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RESUMO

SOUSA, D. K.. O presente do passado: deslocamentos do feminino (e do
masculino) no drama e cinema contemporaneos do lado de ca e do lado de la
do atlantico. 2019. 185p. Dissertagdo (Mestrado em Literatura e Interculturalidade)
— Centro de Educacao, Departamento de Letras e Artes, Universidade Estadual da
Paraiba, 2019.

Nas obras que aqui analisamos, interpretamos e comparamos, procuramos
apresentar como, a partir da nocdo de uma estética do conhecimento e de
uma politica da estética (RANCIERE, 2006, 2009), tanto o filme A vinganca de uma
mulher (2012), da cineasta portuguesa Rita Azevedo Gomes, quanto o texto-
espetaculo Hysteria (2001), do Grupo XIX de teatro, regressam a vida de mulheres
em contextos especificos do século XIX deslocando as formas
hegemonicas/tradicionais do teatro e do cinema ao passo que tencionam a
percepcao sobre a relacdo entre passado e presente, para formular um dissenso
sobre a posicdo do feminino (e do masculino). Nesta direcdo, num gesto
semelhante, retornamos a alguns pontos-chaves da histéria do teatro e do cinema,
para compreender de maneira relacional os modos de associagao entre o ficcional e
o histérico, o sensivel e o inteligivel e a ilusdo verossimilhante e o veraz, a fim de
verificar as maneiras pelas quais as formas teatrais e cinematograficas lidam com
tais aspectos a medida que respondem a determinados contextos e questdes. Neste
sentido, intentamos mostrar como tais relagbes sdo articuladas originalmente no
contexto da Grécia Antiga, tendo como pano de fundo a passagem da tragédia
ateniense a concepcao de uma poética, pensada por Aristételes a partir das
prescricdes platénicas (EASTERLING, 2013; DUPONT, 2001, 2017); observamos
igualmente como a influéncia das mudangas historicas e sociais desencadeadas na
transicdo entre a sociedade feudal e o capitalismo, naquilo que diz respeito aos
modos de produgdo, circulacdo e recepcdao no teatro e nas artes visuais,
desencadeou transformacdes sobre a logica representativa no periodo que antecede
o nascimento do cinema (DUPONT, 2001; RANCIERE, 2018; SAADI, 2018;
BENJAMIN, 1987; JACOBS, 1939) e, mais adiante, a respeito da modernidade
teatral e cinematografica, abordamos brevemente obras que fazem desviar as
poéticas classicas (AUMONT, 2008; RANCIERE, 2018). Por fim, a partir do
pensamento de Kant e Schiller sobre a experiéncia estética, em dialogo com a
concepcao de uma politica da estética de Jacques Ranciére, buscamos estabelecer
um terreno comum, que em vez de encerrar o teatro e o cinema em territorios
distintos, nos permitisse encontrar, na analogia entre os modos de representagéo e
efeitos estéticos das duas obras, uma “lingua comum” capaz de descrever como
ambas estruturam e subvertem aquilo que representam.

Palavras chave: estética do conhecimento, teatro contemporaneo, cinema
contemporéaneo, politica da estética



ABSTRACT

SOUSA, D. K.. O presente do passado: deslocamentos do feminino (e do
masculino) no drama e cinema contemporaneos do lado de ca e do lado de la
do atlantico. 2019. 185p. Dissertagdo (Mestrado em Literatura e Interculturalidade)
— Centro de Educacao, Departamento de Letras e Artes, Universidade Estadual da
Paraiba, 2019.

In the works we analyzed, interpreted and compared, we looked for presenting how,
from the notion of an aesthetics of knowledge and the politics of aesthetics
(RANCIERE, 2006,2009), both A vinganca de uma mulher (2012), by the Portuguese
filmmaker Rita Azevedo Gomes, and the performance text Hysteria (2001), by XIX
Group of theater, return to the life of women in specific contexts from the nineteenth
century displacing hegemonic/traditional way of the theater and cinema while intend
the perception about the relation between past and present to formulate a dissension
about the position of the female (and male). That way, in a similar gesture, we
returned to some key-points of the theater and cinema history, to comprehend in a
relational way the association methods between the fictional and the historic, the
sensible and the intelligible and the verisimilitude illusion and the truthful in order to
verify the ways in which theatrical and cinematographic forms handle with these
aspects according to respond to determined context and questions. That way, we
intend to show how such relations are originally articulated in the context of the
Ancient Greece, it having as background the passage of the Athenian tragedy to the
conception of a poetic, thought by Aristotle from the platonic prescriptions
(EASTERLING, 2013; DUPONT, 2001, 2017); we observed equally how the influence
of the historic and social changes triggered in the transition between feudal society
and capitalism, which pertains to the production methods, circulation and receiving in
the theater and in visual arts, triggered transformations about the representative
logic in the period that precedes the birth of the cinema (EASTERLING, 2013;
DUPONT, 2001, 2017); further, concerning of the theatrical and cinematographic
modernity, we briefly approached works that make divert the classics poetics
(AUMONT, 2008; RANCIERE, 2018). At last, from the thoughts of Kant and Schiller
about the aesthetic experience, in dialogue with the conception of a political aesthetic
by Jacques Ranciére, we searched for establishing a common place, that in place of
close the theater and cinema in distinct territory, allowed us to find, in the analogy
between the representation methods and aesthetic effects of the two works, a
‘common language” able to describe how they both structure and subvert that what
represents.

Key words: aesthetics of knowledge, contemporary theatre, contemporary
cinema, politics of aesthetics
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INTRODUCAO

Nesta dissertagcdo procuramos analisar, interpretar e comparar duas obras
contemporaneas produzidas e realizadas em distintos lados do Atlantico: do lado de
ca, um texto-espetaculo brasileiro, do lado de 1a, um filme portugués, ambas talvez
pouco conhecidas do grande publico de cinema e de teatro, mesmo que
reconhecidas pela critica. Mas o que aqui nos toca € que os dois trabalhos tratam de
questdes muito pertinentes naquilo que diz respeito as discussdes sobre a condigcéo
de subalternidade das mulheres na sociedade, as reivindicagdes por direitos, pela
livre determinagcdo sobre seus corpos, a luta contra a opressdao de género, o0s
diferentes recortes desta opressdo (de raca, de classe, por exemplo), etc.
Problematicas importantes mas que estdo sofrendo novamente uma forte investida
dos poderes hegemdnicos no sentido de terem suas raizes historicas apagadas,
inviabilizando ou deslegitimando os espagos onde podem ser discutidas, num
momento histérico em que a ascensao do conservadorismo e de governos fascistas,
ao redor do mundo, tem favorecido tais agdes: basta olharmos o caso do Brasil e
dos fortes ataques cometidos pelo governo contra qualquer politica social para
diminuicdo das desigualdades, contra as instituicbes de pesquisa, contra a produgéo
e disseminagdo do conhecimento cientifico ou do pensamento critico e contra a
educagao publica em geral. Trata-se certamente de um ato de resisténcia necessario

e urgente continuar a produzir conhecimento num contexto como este.

Nesta perspetiva, uma das obras que aqui analisamos € o texto-espetaculo
intitulado Hysteria (2001), trabalho de autoria coletiva do Grupo XIX de Teatro. O
texto dramatico possui uma unica cena, que nos traz a histéria de cinco mulheres,
internas do Hospicio Pedro Il, no Rio de Janeiro, em finais do século XIX. A peca
escrita a partir de ensaios, exercicios cénicos e da pesquisa documental feita pelas
atrizes e pelo diretor, possui citagdes e referéncias a conteudos coletados em
recortes de jornais, conferéncias, artigos e livros cientificos, poemas, diarios, fichas
meédicas, boletins policiais, que giram em torno da condi¢ao das mulheres do século
XIX, no Brasil. Ja o filme A Vinganga de Uma Mulher (2012), da cineasta portuguesa
Rita Azevedo Gomes, € uma livre adaptacéo a partir do conto homénimo, escrito em

1874, pelo francés Jules-Amédée Barbey d‘Aurevilly. Neste trabalho, somos



2

aproximados da vida de Roberto, um dandi, que parece esgotado da vida que leva,
até que, uma certa noite, durante mais um de seus encontros, descobre-se como
mero figurante na vinganga de uma mulher, Sanzia, cuja identidade vai de encontro

ao seu passado e ao seu modo de vida.

No que tange a questdo do alcance destas obras, é sabido que os textos de
autoria feminina, sobretudo os de teatro, sofrem de uma espécie de
“clandestinidade”, inclusive editorial, como ja referido por Valéria Andrade (2010, p.
2-4), na medida em que além das tantas barreiras impostas pela politica do mercado
para que tais obras sejam publicadas, ainda ha certa complacéncia ou morosidade
também no contexto académico ndo apenas em enxergar tais obras, compactuando
assim “com a morte em vida de nossas autoras” (ANDRADE, 2010, p.6), mas
também em nao esforcar-se para pensar estratégias e agdes que tornem tais textos
acessiveis. E de prejuizos como este que sofrem, também, os textos de autoria
coletiva, como é o caso de Hysteria. E por tal motivo que, na primeira pagina da
coletanea de que faz parte, nos deparamos com a nota da autora-atriz Janaina Leite,
intitulada “Noés, os impublicaveis”, em que ela comenta um trecho de um livro de
teoria do teatro que defende serem impublicaveis as pecas oriundas de criacoes
coletivas, ja que seus textos s&o inseparaveis da encenagédo. Ora, “é preciso ter em
mente que este texto esta intimamente ligado a um novo pensamento sobre o fazer
teatro. [...] Esteticamente, mas também, politicamente, estamos falando de um outro
teatro” (GRUPO XIX DE TEATRO, p. 3).

Se do lado de ca optamos por um texto coletivo, escrito predominantemente
por mulheres, do outro lado do Atlantico, encontramos Rita Azevedo Gomes,
cineasta portuguesa que chegou a passar seis anos para produzir A vinganga de
uma mulher. Assim como o texto coletivo, o modus operandi da cineasta néao se
enquadra nos padroes da industria cinematografica, a respeito disso ela comenta
que s escreve roteiros porque o exigem. Sobre as dificuldades para filmar,
acrescenta: “normalmente os produtores viram-me as costas. [...] porque
normalmente os meus filmes séo filmes sem dinheiro eles ficam afastados. Se
tivesse muitos subsidios e dinheiro, tinha produtores” (MENDES, 2013, p. 231).

O fato é que esta dificuldade, que impossibilita a publicagcédo ou a limita,

contribui para que estas obras n&o sejam lidas ou vistas, discutidas ou estudadas,
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sendo a elas, em grande medida, dificultada a condicdo de “participar da vida

publica, e da prépria sociedade” (ANDRADE, 2011, p. 1). E por isto que & preciso

inserir o debate e a reflexdo em torno da autoria feminina e das relagbes de
género no espago académico das discussdes sobre o fazer teatral e sobre
suas relagdes com outras manifestagdes estéticas e culturais, contribuindo
para ampliar as instancias do exercicios de cidadania em nosso pais
(ANDRADE, 2010, p. 7).

Com este horizonte em vista, o movimento de estudar estas obras se coloca
também pela necessidade de reconhecimento da importancia destes trabalhos de
autoria feminina e/ou coletiva, tanto para a historiografia, mas nao apenas, da
dramaturgia brasileira como para a da cinematografia portuguesa contemporaneas.
No entanto, para além do contexto de produgdo e difusdo destes trabalhos,
interessa-nos centralmente aquilo que eles acionam como poténcia estética e
politica enquanto texto/cena ou audiovisual, ou seja, no que se refere a sua

recepgao.

Para tornarmos possiveis as ressonancias entre as duas obras, conforme a
nogao de estética do conhecimento, proposta pelo fildsofo Jacques Ranciére (2006,
2015), foi preciso abrir um caminho de didlogo entre o teatro e o cinema que nos
desviasse, de certo modo, de linhas tedricas que delimitam um campo de
conhecimento especifico no interior do qual localiza-se e aborda-se um objeto, o
qual, geralmente, tenta-se fazer enquadrar nesta estrutura como maneira de
justificar os seus fins. Para desfazer esta coincidéncia e limitagdo do objeto a teoria,
no sentido de permitir a demarcagao temporaria de uma lingua comum entre dois
trabalhos de campos distintos, foi preciso aborda-los a maneira como eles préprios
atuam, isto é, deslocando o ponto de vista sobre o que apresentam. Com tal
objetivo, fez-se necessario buscar ao longo de momentos especificos de
transformagdes nos modos de representar, aquilo que sempre esteve em jogo na
experiéncia estética: o controle ou o desvio da percepcado, da sensibilidade e da
inteligibilidade sobre determinada situagdo ou acontecimento. Neste sentido, toda
estética possui a sua politica na medida em que, cada modo de representacéo,
recorta o espago, o tempo e a lingua ao distribuir posi¢cbes, fazendo ver ou néo,

ouvir ou ndo, pensar ou ndo, sentir ou ndo, isto e ndo aquilo.

Ao tomar esta compreensdo como ponto nodal, procuramos investigar de que

maneira esta dinAmica do jogo entre o sensivel e o inteligivel se configura, tanto no
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método representativo, assentado no controle do segundo sobre o primeiro, como na
l6gica estética que se articula por meio de maneiras de fazer desviar ou
desierarquizar tal associacdo no interior da representacdo. Com este intuito — por
vezes de maneira breve, em outras de forma mais detida — pareceu-nos importante
retomar alguns momentos: a passagem da tragédia ateniense a tragédia grega; a
influéncia das transformacdes histéricas e sociais desencadeadas na transicdo entre
a sociedade feudal e o capitalismo naquilo que diz respeito aos modos de producéo,
circulagdo e recepgao no teatro e artes visuais; um apanhado da historia do teatro
de grupo no interior de um brevissimo panorama do teatro brasileiro moderno; bem
como o periodo que precede a invengao do cinema e o caso da ultraencenagao no

cinema portugués.

Seja em Portugal ou no Brasil, o que aproxima Hysteria e A vinganga de uma
mulher, € que ambas dialogam, sobretudo, ndo apenas na maneira como afetam,
mas também a partir daquilo de que tratam, apesar das distancias de diferente
natureza entre elas. Estdo ali o casamento por conveniéncia, o confinamento da
mulher ao ambiente doméstico, a repressao dos desejos, a centralidade da fungao
materna, enfim, a obrigatoriedade em assumir um papel social que lhe é designado
desde a infancia por uma sociedade patriarcal, racista e classista. Todavia, mesmo
cada uma a seu modo e em seu meio, as duas expdéem e constroem seus enredos
em torno de um mesmo fato central: e se ha uma recusa, e se a mulher ndo suporta
silenciosamente este papel? Isto posto, elas entao se afastam, e cada uma ira, a sua
maneira, lancar esta questdo ao presente, tanto a mulheres como a homens, para
que repensemos sobre como estas relagdes sociais de opressao se estabelecem e

funcionam hoje.

Assim, compusemos nosso estudo em seis capitulos. O primeiro deles,
intitulado “O proprio do teatro”, esta dividido em dois momentos. No de abertura,
apresentamos, em linhas gerais, a partir dos estudos de Florence Dupont e Patricia
Elizabeth Easterling, como ocorre a passagem da tragédia ateniense, enquanto ritual
iniciatico e performance musical com um forte apelo emocional, a tragédia grega,
descrita e sistematizada por Aristételes como uma forma textual estruturada
enquanto unidade légica. Na medida em que a primeira conserva uma estreita
relagdo com o seu tempo, possuindo um determinado papel social principalmente

por meio da coregia e de sua fungdo pedagdgica, a qual era suplementada pelos
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didlogos dramaticos, a segunda, ao ser separada do aspecto performativo e de sua
funcdo cultual, toma os dialogos como condutores da trama, cuja ligacdo dos
acontecimentos, entre peripécias e reconhecimentos, deve ser necessaria e
verossimilhante, formando ao fim uma unidade das acbes atrelada ao medo ou
piedade que a inteligibilidade da intriga deve produzir. Esta transigdo nédo se esgota
nestas diferengas, mas diz respeito também ao contexto histérico, desde a
patrimonializagdo da cultura grega até a fungéo educativa que a expansao territorial
exige e a formalizagdo de uma tradicdo atende. Ha sobretudo uma objetivacéo da
tragédia enquanto arquitetura textual na qual as sensag¢des sdo controladas por um
sentido totalizante e racional, preocupacgéo que ja aparece em Platdo e se consolida
por intermédio da nogdo de mimesis como modo de representacdo das artes
miméticas mediante a centralidade do conceito de logos (pensamento/discurso) para

a filosofia aristotélica.

Em seguida, tendo por base as discussdes de Fatima Saadi e Florence
Dupont, avancamos sobre a modernidade teatral para tentar compreender o impacto
da redescoberta da obra aristotélica na Europa, principalmente a partir do século
XVII. Tal influéncia se da numa época de disseminagao da imprensa, do aumento
substancial da circulacdo de livros, do crescimento da economia, da Revolugéo
Francesa, das guerras que se espalham pelo continente e da reformulagédo dos
patriménios nacionais. Neste cenario, as praticas teatrais populares caracterizam-se
pelo jogo com o publico e pela constituicdo de uma teatralidade imediatamente
reconhecivel baseada em tipos e situagbes convencionais que, por iSSO mesmo,
permitem variagdes e improvisos. Por outro lado, sob influencia da obra aristotélica,
o texto torna-se tao importante quanto a representacdo. Temos, de um lado, Carlos
Goldoni, que extrai da Commedia dell'arte aquilo que lhe interessa para a construgao
de um teatro cada vez mais verossimil, introduz as didascalias, a coincidéncia entre
ator e personagem, enquanto Diderot, por sua vez, pensa o palco teatral como
fechado em si mesmo, separado do publico, hierarquizando cada vez mais a cena

em relagdo ao texto e preparando o teatro do mundo burgués.

No século XIX, com a invengao da encenagao a partir dos avangos técnicos e
da consolidagado da ldégica representativa desta vez sobre o palco, André Antoine
procura organizar a cena enquanto duplo do mundo real e tornar o ator a

encarnagao do personagem. Todavia, de acordo com a leitura de Jacques Ranciere,
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ha algum tempo, no campo das artes em geral, estd em andamento um processo de
quebra com a verossimilhanca da légica representativa que chega ao “teatro oficial”
a partir dos simbolistas, nos quais se aprofunda o processo de desidentificacao entre
texto e encenacido, mediante o desenvolvimento de possibilidades expressivas a
partir de um outro olhar sobre o texto dramatico e pensadas exclusivamente para o
espetaculo. Processo que, aliado ao desgaste do drama burgués e de suas
limitacdes diante das questdes postas pelas transformacgdes sociais e conformagao
de outras sensibilidades, termina por se refletir em rupturas e questionamentos da
forma dramatica burguesa, assim como na criagdo e desenvolvimento de outras

possibilidades de relagdo com o publico a partir do inicio do século XX.

No segundo capitulo, nomeado “A democracia estética no teatro de grupo”,
apresentamos primeiramente um breve panorama das transformacgdes do teatro de
grupo no Brasil ao longo do século XX, apoiados nas pesquisas de Stela Fischer e
Evill Rebougas. Neste sentido, intentamos mostrar como as contingéncias histéricas
e sociais afetaram direta ou indiretamente as formas de organizacéo, o processo de
profissionalizacdo, as escolhas tematicas, a relacdo entre texto e cena e, por
consequéncia, a partilha das fungbes no interior de tais grupos. Estas
transformagdes podem ser resumidas na passagem da colaboragédo coletiva, dos
anos 1960/1970, ao processo colaborativo, que se estabelece a partir dos anos
1990. Enquanto momento de contraponto e resisténcia estratégica as limitagoes
impostas pelo regime militar, o primeiro conceito retrata um periodo de busca por
uma radical horizontalidade da participagdo dos componentes do grupo no processo
de criagdo, enquanto o segundo resume um periodo de retomada do regime
democratico, e de uma espécie de sintese das décadas anteriores, abarcando tanto
uma abertura dos grupos a experimentagdo formal e tematica, como uma nova
coletivizagdo da produgao dramaturgica, que envolve texto e cena, sem perder as

especificidades de cada fungao.

Em seguida, em “Hysteria e o que ha de comum entre dois tempos”,
passamos a analise da obra Hysteria, do Grupo XIX de Teatro, a partir do texto,
publicado em 2006 e de uma gravacdo em video do espetaculo, feita por Evaldo
Mocarzel. Sem pretensao de sermos exaustivos, tocamos em pontos que nos
permitiram aproximar, mais adiante, as duas obras estudadas durante a pesquisa.

Ao longo desta primeira discussao, tragamos por meio de fragmentos do texto e de
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observacbes sobre trechos especificos do espetaculo, paralelos estéticos e
historicos, baseados também na reagao do publico, que aos nossos olhos tornam
possivel pensar determinadas escolhas dramaturgicas feitas pelo grupo para fazer
passado (ficcdo) e presente (historico) afetarem-se mutuamente ao longo da
encenacdo. Alguns aspectos revelam-se ja na divisdo do publico, antes mesmo do
inicio do espetaculo, ainda do lado externo do local destinado a encenacgao, pela
formacgao de filas distintas para mulheres e homens terem acesso ao espago cénico
e, em seguida, quando as mulheres, integradas ao espago delimitado pela cena
propriamente dita, passam a participar da encenagcdo e os homens, posicionados
espacialmente fora dele, apenas as observam; também evidenciam-se no fato da
obra ser encenada em espacos alternativos em vez de edificios teatrais
propriamente ditos, ou seja, em prédios historicos nas cidades em que a peca é
apresentada, o que indica ao longo de toda a encenacdo o conflito entre a
ficcionalidade da representacdo e a materialidade do espaco historico; outros
aspectos, ainda, sdo visiveis na ligacado entre os acontecimentos do que se leva a
cena, que prescinde de grandes reviravoltas ou desenlaces: as mudangas se dao
num nivel quase imperceptivel, sobretudo a margem das significacbes discursivas,

no campo fisico e dos afetos.

7

No terceiro capitulo, cujo titulo € “O cinema e sua heranga”, tomamos como
ponto de partida a tarefa de situar o contexto de nascimento do cinema. A partir do
fim do século XVIIl, na Europa, as mudangas sociais e culturais advindas no
decorrer da passagem do mundo feudal para a economia capitalista, pela expansao
da imprensa e dos livros e pelo crescimento do mercado de obras artisticas
reconfiguram fronteiras e gostos. Transformam-se ndo apenas o modo de circulagao
das obras, mas igualmente as condi¢gbes de produgao e de apreciagao das artes.
Neste contexto, as artes visuais ja se desvencilhavam do modo classico de
representacédo, passando a temas mais prosaicos, o que antecipa a tendéncia de
quebra com a verossimilhanga quando esta entdo € abarcada pela fotografia,
surgida na primeira metade do século XIX. O cinema em seus primérdios, tal como
acontecera a sua arte-irma, nasce em meio ao povo, como meio de diversao,
tomando seu contexto como matéria: os primeiros filmes mostram o mundo das
pessoas comuns, o cotidiano banal, a vida de qualquer um. No entanto, logo apés

sua descoberta pela industria, de imediato a arte das imagens em movimento
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descobre sua poténcia artistica e passa a absorver das artes mais antigas os seus
temas e modos de representar. Por consequéncia, esta arte é tomada também pela

|6gica representativa, dos géneros e maneiras distintas de tratar cada tema.

Ainda no periodo do cinema mudo, ha uma divisdo entre o0 cinema
estadunidense e o cinema europeu. O primeiro, nota-se bem, mais préximo do teatro
em seus primordios, o que implica numa espécie de substituicdo da palavra pelo
gesto, pela linguagem corporal ou uso de intertitulos. O segundo, representado
pelas tendéncias simbolista e expressionista, caracteriza-se pela plasticidade das
imagens, seja pela construcdo metaférica da montagem, como no caso do cinema
soviético, seja pelo jogo abstrato das ideias na composicdo dos cenarios e
representacdo dos personagens, como no caso do cinema alemao. Com a
consolidacédo de técnicas narrativas por meio da continuidade, dos planos ritmados,
da multiplicidade de enquadramentos, e como também da invengcdo do cinema
sonoro, torna-se hegeménica a industria hollywoodiana e o modelo classico-
narrativo. Aparecem os géneros, e € estabelecido um modus operandi de produgao
em larga escala fundamentado na decupagem do campo/contracampo e na
montagem invisivel — que fortalecem a verossimilhanca espacial e temporal, assim
como o dialogo, como condutores da chamada era classica do cinema. E no fim dos
anos 1930, que a decupagem baseada na profundidade de campo e nos planos de
longa duragao se contrapde a decupagem classica. O que né&o significa a aboligao
do cinema narrativo. Pelo contrario, 0 que se da € a retomada de técnicas que
haviam sido suprimidas em favor daquilo que motiva a representacdo de novas
problematicas, o que quebra as limitagdes impostas pelo esquema dos géneros e
possibilita o aparecimento de filmes que transitam entre atmosferas e assuntos.
Como afirma o tedrico francés, André Bazin (2018, p. 121), ao desfazer ou afrouxar
as hierarquias e estreitamentos do cinema narrativo, torna-se possivel “escrever’ em

cinema.

Na parte final do terceiro capitulo, nos deslocamos até o cinema do portugués
Manoel de Oliveira. Enquadrado numa tendéncia conhecida por sua
“ultraencenagao”, os fiimes do longevo cineasta apresentam-se como obras
conscientes da tradigdo a que pertencem: revelada na centralidade que se da a
palavra, nos intertitulos que ligam temporalmente as cenas, evitando a decupagem

do cinema narrativo convencional. Nesta direcdo, comentamos brevemente o filme
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Francisca (1981), pertencente a trilogia dos Amores Frustrados, obra na qual
Oliveira trata fundamentalmente da hipocrisia burguesa escondida sob um
intelectualismo virtuoso, com ares revolucionarios, porém conservador e mesquinho,
na realidade. A ironia desta condi¢ao, todavia, ndo se revela de maneira explicita,
num desfecho dramatico que contraria expectativas, mas por intermédio dos longos
planos que contrastam a materialidade de locacdes reais; da ultraencenacéao
exposta pelo enquadramento praticamente fixo e teatral, que simula o palco italiano
no modo como apresenta a cena; da atuagdo quase declamatéria dos atores,
marcada pela fidelidade a densidade literaria das falas, ao redor das quais se
estabelece o efeito de distanciamento entre a verossimilhnanca da materialidade do
real filmado e a imaterialidade literaria do discurso dos atores — é nesta distancia
também que se revela o abismo entre o que dizem e o que realmente fazem os

personagens.

No quarto capitulo, que intitulamos “O presente do passado em A vinganga de
uma mulher”, mediante a anadlise do filme A vinganga de uma mulher, da cineasta
portuguesa Rita Azevedo Gomes, mostramos como, ao expor a artificialidade da
representacao, a obra leva a que a fragilidade da verossimilhanga faca recair o que
simula sobre a propria concretude do que nédo € encenagédo, como se mostra ao fim,
quando lanca explicitamente ao tempo histérico o motivo do que é encenado. Ao
desenvolver este argumento, nos esforgamos em justificar através dos prdprios
elementos do filme, de que maneira a ficgdo, que faz resisténcia a partir dos
dialogos, da coreografia dos enquadramentos, dos planos, também amparada no
figurino dos personagens e no naturalismo da atuagdo dos atores, revela a
incidéncia do que se diz sob a forma do disfarce, sobre a historicidade do que
aparece sob outras vestes: a propria realidade — para a qual ruma, diante do estudio

vazio, o préprio protagonista, numa das ultimas cenas do filme.

No quinto e ultimo capitulo, intitulado “Origens e ecos da revolugéo estética”,
por meio da retomada das ideias de Kant e de Schiller sobre a arte, comparamos os
modos de representagdo e deslocamento da légica representativa operada pelas
duas obras na maneira como lidam com elementos e efeitos estéticos que possuem
em comum. Nesta direcdo, buscamos descrever primeiramente como os dois
filbsofos alemédes estabelecem a experiéncia estética, posta em evidéncia por

transformagdes na producgao, circulagao e recepcio das obras de arte a partir do fim
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século XVIII, como forma de compreensdo e de funcionamento do campo artistico
na modernidade, em contraponto a légica representativa das poéticas classicas.
Com base em tal diferenca, torna-se possivel pensar o dialogo entre Hysteria e A
vinganga de uma mulher, tendo em vista 0 modo como as duas obras representam e
subvertem as formas de percepgao, sensibilidade e inteligibilidade sobre o tempo e o
espagco em suas distintas maneiras de organizagdo dos cddigos sensiveis. Este
passo atras, em direcdo ao que ha de comum na experiéncia estética proposta pelo
teatro e pelo cinema, percebido primeiramente a partir dos seus respectivos
percursos histéricos, € o que permite no ultimo capitulo pensar as relagbes entre
passado e presente nas maneiras de constituir sentido operadas pelas duas obras,
estratégia a partir da qual abordam a condicdo das mulheres, em contextos
especificos da sociedade do século XIX, do lado de ca e do lado de la do Atlantico,
para pensar o presente desta mesma condicdo, ndo deixando de pér em foco
aspectos da natureza relacional inerente aos modos de ser e estar no mundo de

mulheres e homens — 0 que constitui assim uma politica da estética.
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CAPITULO 1 — O PROPRIO DO TEATRO

1.1 ATRAGEDIA ATENIENSE

Em Atenas, por volta do século V a.C., no tempo sagrado das Grandes
Dionisias’, as tragédias eram encenadas e avaliadas em um grande concurso sob a
tutela do Estado. De acordo com a latinista e helenista francesa Florence Dupont
(2017, p. 21), estas performances teatrais, cujos textos sdo escritos especialmente
para uma unica apresentacdo durante o concurso, fazem parte de um quadro
composto conjuntamente por rituais, procissbes e sacrificios realizados por
diferentes grupos sociais, antes e durante o festival. Neste cenario, o objetivo maior

por parte do poeta e dos atores é a conquista da premiacao:

Para obter a vitéria, ndo é necessario aplicar regras de composigdo de um
texto, mas saber sentir o momento (kairos) e coincidir o mais perfeitamente
possivel com ele. Essa nogao de kairos, muito dificil de traduzir, define o
contexto ritual, histérico, politico, o espirito do tempo naquele ano; é a
ocasiao, a situagdo particular, as "exigéncias do momento". Adaptar-se a ele
permite realizar a mais bela das obras, pois ela "convém", "vem a
proposito”, € prepon. O kairos e o prepon sao as duas Unicas categorias
criticas no quadro dos concursos. (DUPONT, 2017, p. 21)

E justamente por ndo serem categorias meramente formais, que os critérios
do juri abrangem todo o espetaculo, ndo somente o texto: tudo é levado em
consideragao, o respeito ou nédo pelas regras religiosas, a comog¢ao do publico, a
musica, o canto e a performance dos atores. Apds a escolha dos vencedores, os
cidaddos podem entdo queixar-se, e, no caso da comprovagao de uma contestacao,
0s acusados correm o risco de serem considerados culpados de "crime contra a
festa". Nao € para menos, afinal, os espetaculos mobilizam grande parte do povo
ateniense, cumprindo a funcdo de formar o elo que liga o passado ao futuro da

cidade.

Aristoteles, ao indicar a estrutura do texto tragico, em sua Poética, reproduz o
panorama geral da tragédia situando os dialogos como suplementares, e, por isso,
intercalados aos cantos do coro, em suas palavras, os dialogos (episoddios) sdo “uma

parte completa da tragédia que se encontra entre os cantos, também completos, do

1 Festival dedicado ao deus Dioniso. Nao por acaso, ja que Dioniso era o deus da suspensao da
ordem, da “busca por uma loucura divina, uma possessao extatica, a nostalgia de um completo
alheamento — ndo a estabilidade e a ordem, mas a evasdo para um universo diferente”
(GERALDO, 2017, p. 213).
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coro” (ARISTOTELES, 2017, p. 111). Neste sentido, conforme Dupont (2017, p. 182),
a tragédia ateniense era, sobretudo, uma sequéncia de coros marcada por

interludios dialogados: as tragédias eram performances musicais.

Em Atenas, a coregia, que tem por objetivo a educacdo dos jovens
atenienses, € a instituicdo responsavel pelo financiamento e organizagdo dos coros.
O corego, escolhido pelo arconte epénimo (um dos membros da assembleia de
nobres encarregado da sociedade civil), € a pessoa incumbida dos diversos coros,
entre eles o tragico e o cédmico (DUPONT, 2017, p. 183). Os integrantes do coro,
além de cantar também dancam. O apelo imediato das performances corais aos
sentidos, aliado ao arrebatamento causado pelas mascaras, a danca, o canto e a
musica tocada pelo aulos, faz do coro um elemento central na tragédia ateniense.
Inclusive, por evidenciar aquilo que unifica as diversas formas de rituais realizados
durante as Grandes Dionisias: os grupos de cantores e dangarinos (EASTERLING,
2013, p. 32-33). lgualmente, enquanto elemento dramatico, o coro aparece como
testemunha: comenta, antecipa ou rememora acontecimentos ao redor dos quais a
narrativa se estabelece como suplemento ficcional, assumindo, por isso, a fungéo de
oferecer variadas férmulas emocionais ao publico na medida em que expressa seus
sentimentos diante daquilo que presencia (EASTERLING, 2013, p. 45). A sua
participagéo, portanto, ndo se faz as vezes como interludio, longe disso. Por passar
grande parte do tempo posicionado no centro do espago teatral, intervém de forma
decisiva na percepgédo do publico, por intermédio do canto ou da danga, e como
corte ou contraste sobre a ficcdo (EASTERLING, 2013, p. 34-35).

Ja os dialogos (episddios) sao cantos sem musica, formulagdes que prologam
a funcao ritual dos coros e que, proximos da declamacao, se diferenciam, por
consequéncia, da fala comum (DUPONT, 2017, 183). Os atores da tragédia, por sua
vez, atuam como uma espécie de substitutos do narrador da epopeia, assumindo
diferentes personagens que desdobram a ficcdo que vem a ser complementada
pelos mensageiros (DUPONT, 2017, 184).

Neste sentido, a tragédia ateniense mostra-se como variagado estética dos
cantos e dancas do coro, do canto triste (kbmmos) dos personagens e dos
diferentes ritmos métricos assentados sobre as atmosferas musicais do aulos,
destinadas a Dioniso. E neste jogo de modificagdes e contrastes entre os sinais de

atuacao, os diferentes ritmos dos cantos e a intercalagdo de entradas do coro e dos
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atores que tais elementos explicitam a diferenga entre o discurso das liturgias corais
e da fala cotidiana. E como performance musical que estes elementos conjugam
seus efeitos sobre o publico, mobilizando nos espectadores a sensagdo de que
estdo diante de uma liturgia teatralizada de eventos tragicos, que encenam a
indeterminagéo da realidade social® através da ruptura, da crise e da reintegragédo
dos individuos (TURNER, 2015, p. 108-109). O fato € que em meio a tais
acontecimentos que desafiam a ordem, ha um grupo de pessoas (0 coro) que
participa, testemunha e comenta sobre eles diante do publico. Neste sentido, mesmo
com as limitagdes a respeito do conhecimento sobre tradigdes musicais tdo antigas,
€ importante atentar para o carater profundamente emocional que atravessa estas

performances:

Nao pode haver duvida de que os gregos associavam uma performance
mais intensa e 0 movimento ritmico com o poder de excitar emogdes, seja
na apresentacao da tragédia ou em outros tipos de atividade comunitaria —
de cultivo, celebratéria, militar [...]. Mas é importante nos lembrarmos como
leitores modernos do perigo de interpretar qualquer aspecto do formalismo
da tragédia grega como “frio”. Mesmo em cenas longas de dialogo falado,
onde um par de falantes se alternam simetricamente, cada um proferindo
uma ou duas linhas a cada turno, pode-se contar com o ajuste dos ritmos
i@mbicos para alcangar efeitos de grande intensidade, especialmente
quando o padrdo é subitamente interrompido (EASTERLING, 2013, p. 35-
36).

Ao contrario do que viria a ser postulado por Aristételes, na tragédia ateniense
o0 papel da narrativa ndo € o de dar unidade e desfecho a um conjunto de agdes
ordenadas de maneira logica e necessaria, pelo contrario, os eventos encenados na
tragédia ateniense ndo se sucedem por necessidade ou verossimilhanga. S&o
episddios geralmente encerrados em si mesmos, e que de tdo arbitrarios séo
naturalmente assumidos pelo publico como acontecimentos imaginarios, auxiliares
da funcao ritual dos cantos - uma concepg¢do de cena muito diferente daquela
exposta na Poética. Como assinala Florence Dupont (2017, p. 185-189) ao analisar -
em consonancia com pesquisas recentes - obras de Séfocles, Euripedes e Esquilo,

0 caso é que nas tragédias encenadas nos festivais da cidade, os episddios

2 Cabe aqui um adendo sobre a polémica em torno do carater subversivo da tragédia ateniense em
relagdo ao conservadorismo dos demais rituais. Ha ao menos quatro hipéteses levantadas por
pesquisadores para esta questao: 1) tais desvios da ordem politica, social e cultural sdo sempre
ambientados em outras cidades (Tebas, Argos, etc), nunca em Atenas; 2) a tragédia ndo é um
espelho da cidade, apenas apresenta a ordem ou a desordem de realidades pontuais; 3) deve-se
tomar a tragédia como ato dionisiaco, sendo portanto a encenagao da antipolitica, daquilo que
esta fora do espacgo civico ateniense; 4) a hipétese de Dupont, o ponto de vista aqui assumido e
que, segundo ela, abarca todos os demais: “compreender o funcionamento ritual e musical da
tragédia deixando de ver nela um espaco de representagao” (2017, p. 201).
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narrativos funcionam como delimitacbes temporais para as sequéncias musicais,

que por sua vez se ligam tanto a ficgdo quanto ao rito das Dionisias.

Nesta direcdo, o aspecto predominantemente emocional, mostra-se parte
importante da fungdo pedagodgica da coregia. Para além de sua funcéo estética, o
coro possui também uma funcdo iniciatica para os jovens efebos. E por meio do
canto e da danga enquanto participe de coros tragicos ou cdmicos, “travestido em
um personagem humilhante para ele e humilhado na ficgdo” (DUPONT, 2017, p.
202), conduzido pela musicalidade arrebatadora do aulos e em meio a execugao de
cantos, em sua maioria tristes, ou comentando acontecimentos tragicos, que o
jovem vive a experiéncia dionisiaca por exceléncia: canta e danga os papéis que |Ihe
sdo opostos para chegar a tornar-se ele mesmo, “comentador distanciado ou cantor
empatico. O corista & outro e ndo é outro” (DUPONT, 2017, p. 203). E este quadro
ritual da tragédia que € duramente criticado por Platdo em momentos diferentes,
mas sempre a partir dos mesmos questionamentos a respeito da falta de equilibrio
moral e de equilibrio emocional. Este, sendo somente concedido pelo exercicio da
razao, sob os ditames da qual devem ser educados os jovens atenienses, e que,
segundo o filésofo, encontram-se ausentes nas tragédias. O que justificaria, assim,

sua censura aos poetas miméticos:

Ora, esse principio, quero dizer, o irascivel, dispde de material multiplo e
variado para a imitacdo, ao passo que o carater calmo e ponderado e que
se mantém sempre mais ou menos igual, nem ¢é dificil de imitar, nem
quando imitado, facil de compreender, principalmente por uma multiddo em
dia de festa ou por individuos da mais variada procedéncia reunidos num
teatro. Para todos seria a imitacdo um estado de alma inteiramente
estranho.

[...]

Do mesmo modo dizemos do poeta imitador que ele implanta na alma de
cada individuo uma constituicdo, com adular-lhe o elemento irracional e
incapaz de distinguir entre o que é maior e o que é menor, e que considera
grandes ou pequenas as mesmas coisas, conforme as circunstancias,
apresta simulacros e se encontra infinitamente afastado da verdade.

[...]

Ao mesmo tempo, a porgdo melhor de nossa natureza, por nido estar
suficientemente educada pela razéo e pelo habito, relaxa a vigilancia sobre
essa parte choramingas, sob o pretexto de tratar-se de espetaculo de
desgracas alheias e ndo ser vergonhoso para ela romper em aplausos e
compadecer-se das lamentagbes inoportunas do vardo que se diz
prestimoso, convencida de ganhar muito com isso, do que ndo podera
privar-se com rejeitar todo o poema. Muitos poucos, quero crer, estdo em
condi¢des de refletir que as paixdes alheias de que participamos atuam
necessariamente sobre ndés. Depois de alimentar e fortificar nossa
sensibilidade no sofrimento dos outros n&o é facil conter a nossa em limites
razoaveis. (PLATAO, 2000, p. 448-450)
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Neste trecho, Platdo apresenta uma critica contundente ao aspecto
pedagogico da coregia. Para o fildsofo grego, basear a educagao dos futuros
cidadaos da polis numa experiéncia ritual de alteridade, através da qual os jovens
efebos devem alcancar o dominio de si por meio de cantos, dancas e da exposi¢cao
publica a paixdes e emogdes intensas, € um erro gravissimo. Posto que, para ele, tal
abertura fragiliza o controle da sensibilidade daqueles que a experimentam. Nao
apenas isso, ao longo do Livro Il da Republica, séo delineadas as regras que devem
ser seguidas pelos poetas na composicdo das tragédias e das comédias, visto que
estas geralmente se baseiam num discurso em que o0 poeta ndo aparece em
primeira pessoa, utilizando-se da “imitagdo” de outros que nado ele. Partindo do
pressuposto de que os cidaddos devem dedicar-se apenas a um oficio, o filésofo
grego pensa o papel da poesia no processo formativo a partir de formas e estilos
que assegurem aos jovens uma educagao sob a égide de preceitos que tornem-se
habitos, espécie de segunda natureza de um individuo equilibrado, formado para
uma unidade entre corpo, voz e inteligéncia. Platdo assevera, entdo, que a
experiéncia de alteridade por meio da imitacdo deve ser extirpada de tais obras. A
imitagdo, caso ocorra, deve se restringir as agdes nobres, e nunca a imitagao de
mulheres, por conta de suas paixdes, nem de escravos ou escravas e tampouco de
artesdos, de ferreiros, ou de qualquer um dos que se dedicam as atividades

manuais, por serem ocupacdes subservientes (PLATAO, 2000, p. 150-151).

Para tanto, ao analisar as modalidades de narragdo, uma mais pura e outra
mista, Platdo (2000, p. 152-156) recomenda que na primeira se diminuam as
imitagdes ao minimo necessario, que a narragao simples predomine e que o ritmo e
a harmonia permanegcam praticamente inalterados, evitando assim variagdes
abruptas (muito presentes nas tragédias atenienses na medida em que mobilizam
sentimentos diversos); a segunda, que € apresentada como um modo misto, por ser
capaz de agrupar variados ritmos e harmonias, € questionada e censurada, ja que
pde em agao diversos tipos de variagdes que poderiam prejudicar a formagéo de um
carater moderado. Por fim, ao se dirigir aos cantos e as melodias, o filésofo grego
estabelece a subordinacdo do ritmo e da harmonia as palavras e ndo mais das
palavras ao ritmo e a harmonia. Em seguida, ante uma grande variedade de

harmonias, Platdo decide por restringir o uso a apenas dois tipos de harmonia (uma
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para os tempos de guerra e outra para os tempos de paz). O que também limita a

variacao de ritmos e melodias.

O que se evidencia neste trecho da obra, é que a discussio platdnica sobre
as artes miméticas vai muito além da determinacdo de preceitos formais e
estilisticos. Ela se desloca para uma disputa pelas maneiras de educar o corpo, as
emogdes e o pensamento. Neste sentido, a censura platbnica se dirige
expressamente a tradicdo a qual pertence a liturgia musical e coral das tragédias
atenienses na medida em que o fildsofo grego, por intermédio de sua obra, procura
estabelecer certo controle sobre as possibilidades da experiéncia estética, visto que
€ por meio desta que se torna possivel atuar sobre a sensibilidade daqueles que

participam e do préprio publico.

A partir das preocupacdes platonicas e diante das necessidades politicas
gregas, Aristoteles estrutura um conjunto de normas que busca definir, de maneira
sistematica (e ndo mais negativamente, como fizera seu mestre), as peculiaridades
das artes miméticas. Ao isola-las das demais atividades, dando especial énfase a
tragédia ateniense, ele a desvincula de seu contexto cultual de origem,

transformando-a em tragédia grega, com contornos essencialmente textuais.

1.2 O PROGRAMA DE UNIFICACAO DA CULTURA GREGA

Em certa medida, Aristételes pensa as suas prescrigdes as artes miméticas
em contraponto a Platdo, mas assim como seu mestre, esta também articulando a
estética em relagdo a uma politica. O Estagirita propde seu conceito de mimésis nao
com o tom negativo de Platdo, mas torna-o operativo em relagdo as suas
prescricdes. Ambos o pensavam - com alguma diferengca - em seu aspecto

educativo, como sendo capaz de formar civica e moralmente os cidad&dos da polis
grega.

Em relacdo ao conceito, Platdo concebia que a nossa percepc¢ao do real era
ilusdria, assim teriamos acesso apenas as aparéncias das coisas e nao a sua
esséncia. Grosso modo, para ele, as artes miméticas, portanto, estariam trés vezes
afastadas da verdade das coisas, tratando-se de um modo de fazer baseado em

representacdes de aparéncias. Em suma: simulacros. Segundo esta perspectiva, o
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grande perigo destas maneiras de fazer que produzem uma visibilidade deslocada
do mundo sensivel, € a complacéncia que existe entre estas e a parte irracional da

alma humana, os chamados "elementos inferiores", que estao sujeitos a ilusao.

Na Republica, Platdo pensa a funcado e os espacos destinados a cada classe
de cidadaos, classificando-os, de maneira geral, em trés tipos: artifices, militares e
guardides fildsofos. Na parte mais baixa da piramide social estavam os
trabalhadores manuais que cuidavam da manutencdo, da reproducdo e da
alimentacdo da cidade ideal. Ja os militares cumprem ordens e zelam pelo bem-
estar do corpo. Os guardides, por fim, sdo a classe dirigente, os que instituem as leis
deduzidas através do pensamento racional. Para o filésofo grego, o logos é a
caracteristica que define o cidadao da polis, todavia, apenas alguns possuem uma
aptidao natural para falar, pensar, fazer-se entender e compreender a fala dos
demais. Esta € uma capacidade especifica dos homens livres. Ja os artifices,
escravos e mulheres, apesar de serem capazes de compreender, ndo possuem a
aptidao para o logos (MOSTACO, 2018, p. 246).

Neste sentido, o bom andamento da vida na polis, para Platdo, deve ter
origem na necessidade de manter os trabalhadores manuais ocupados estritamente
com suas atividades, ganhando apenas o suficiente para que se mantenham
dispostos ao trabalho. Sobre a possibilidade de "corrup¢ao" dos trabalhadores, no

didlogo, Sécrates e Glaucon comentam:

Precisamos, portanto, considerar se, ao instituirmos os guardas, temos em
mira conceder-lhes o maior grau possivel de felicidade, como individuos, ou
se, de preferéncia, devemos olhar para a cidade como a um todo, para que
ela alcance esse desiderato e também obrigar pela for¢ca ou pela persuasao
os auxiliares e os guardas, e assim os demais concidad&os, a cumprirem
suas obrigacdes da melhor maneira possivel, e, uma vez bem organizada e
florescente a cidade, deixar que cada classe participe da felicidade a que
por natureza tem direito.

[...]

Logo, ambas as causas, a riqueza e a pobreza, fazem que degenere nao
apenas o produto do trabalho como os préprios artesdos?

E o que parece.

Encontramos, por conseguinte, segundo penso, hova ocupagao para nossos
guardas: impedir, de todos os modos, que esses males se insinuem na
cidade

De que se trata?

A riqueza, respondi, € a pobreza; pois uma gera a luxuria, a indoléncia e o
gosto de novidades; e a outra, além desse mesmo gosto de novidades,
deixa os homens com alma de escravos e propensos ao vicio (PLATAO,
2000, p. 187-188)
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Na esteira do intuido pelo fildsofo Jacques Ranciere (2009), o critico de teatro
Edélcio Mostago (2018, p.247) indica que aquilo que se desdobra ao longo do texto
platénico é o desenho de um regime de administracdo das sensibilidades mediante o
recorte de tempos e espacgos, do visivel e do invisivel, do discurso inteligivel e da
voz balbuciante que isola os trabalhadores, mas também os poetas e a tragédia
enquanto pratica ritual e formativa, mediante uma estética da politica que condena o
teatro e as demais artes miméticas, porque estas podem chegar a afetar justamente
a percepcao sobre a distribuicdo dos lugares em que se fundamenta a partilha do

sensivel, a participacao politica e as atividades realizadas na cidade ideal platénica.

E por este poder sensivel de mutabilidade das percepcdes — o que as torna
capazes de fazer estremecer a distribuicdo dos espagos e fungdes — que as
tragédias sado atacadas pelo filosofo grego. Para ele, a imitagao indistinta de todos
os tipos e temas, sejam bons ou maus, utilizando-se de variados ritmos e harmonias,
alcanca "a todos e ndo ha como administrar tal partilha, os efeitos que pode propiciar

e 0s corpos e posigdes afetados nos espacgos da polis" (MOSTACO, 2018, p. 248).

Por isso, ao pensar tais praticas a partir de um regime ético, Platdo observa a
politicidade destas maneiras de fazer. Logo, é por conta do potencial que percebia
nelas de sensibilizar e rearranjar a percepgéo dos cidadaos sobre o mundo sensivel
e, consequentemente, em desarranjar o lugar social destinado a determinados
comportamentos, aos quais os cidadaos deveriam resignar-se, que ele as quer
controlar: tanto por sua origem, enquanto simulacro, distante trés vezes da esséncia
das coisas, como por seu efeito sobre a sensibilidade e sensacdes dos cidadaos,

desvirtuando assim sua formagao.

Apesar de sua caracterizacdo como pratica especifica, as recomendacgdes de
Platdo sobre a origem - se estdo afastadas ou nao de sua esséncia - e a destinagao
- a influéncia sobre os cidadaos - das praticas miméticas, ndo as coloca ainda num
campo separado das demais atividades dos cidad&dos da polis. A sua definigéo,
portanto, € negativa, na medida em que Platdo compreende que tais praticas
subjugam o pensamento (/ogos) e, por consequéncia, a percepgao sobre a verdade.
E na Poética que encontraremos um modelo positivo das artes miméticas, o qual
concebe a acgdo dramatica como elemento central da tragédia, caracterizando-a
como pensamento (logos) em ato, a0 mesmo tempo que ignora a encenacgao,

submetendo os codigos sensiveis — visuais, sonoros e tateis —, da ordem da emocgéao
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e do sentimento, ao discurso verbal e, por conseguinte, a razdo narrativa® ja

mencionada na Republica.

Em sua Poéetica, Aristoteles procura descrever as espécies de géneros
poéticos (em especial a tragédia), a medida que delimita o campo das artes. Ao
determinar os principios normativos que diferenciam as artes miméticas das demais
maneiras de fazer e daquelas entre si, ilustrando modos de composi¢ao a partir de
uma selegdo baseada em produgdes poéticas daquele periodo, o Estagirita esta
dando um passo além daquele efetuado por seu mestre. Ao delinear os contornos
gerais do objeto artistico, marcando-o com caracteristicas especificas, Aristoteles
descreve as regras que servirao para observar se, nas obras que analisa, 0s meios
e a maneira como trata-se o tema estdo em acordo com os fins que se deseja
alcancar através deles. Ou seja, desde o inicio apresenta-se o imperativo de uma
necessidade entre o todo e as partes, entre os fins e os meios. Neste sentido,
conforme a filosofa francesa Anne Cauquelin (2005, p. 60), ao definir os fins da
tragédia como sendo a verossimilhanga e o prazer, a teoria aristotélica diferencia os
fins do campo ficcional em relagdo as outras maneiras de fazer e permite que as
demais artes, no interior desta categoria, sejam consideradas segundo suas
similitudes e diferengas, como espécies (danga, pintura, musica, etc.) de um género

maior (artes miméticas).

Ademais, ha neste gesto uma dupla implicagdo politica: o isolamento das
artes miméticas em relagdo ao campo do "comum", no qual, caso permanecessem,
estariam imiscuidas as demais artes exercendo uma “influéncia nefasta” sobre os
cidadaos, disto decorrendo também a separagao entre a funcdo da histéria e da
poesia — a primeira comprometida com o particular, contingente, com o que de fato
ocorreu e a segunda com aquilo que poderia ter ocorrido, devendo portar por isso
certa unidade de sentido, posto que deve obedecer a verossimilhanga ou a
necessidade e ndo ao acaso ou ao improvavel. Por outro lado, ha também o
estabelecimento de subgéneros que implicam determinadas formas de composigao,
de representagcdo de determinados temas e de recepcgao, tendo em vista seus

efeitos sobre o publico, estabelecendo assim, ndo apenas modos de fazer e

3 Em contraponto a razao narrativa esta, por exemplo, a razdo coral da tragédia ateniense, em que
os elementos extralinguisticos (o ritmo, a entonagdo, a musica, a dancga, etc.) organizam e
constroem a significacao que é concedida pelo ritual. Enquanto o sentido do texto - que neste
ambito possui um carater pedagdgico - aparece como elemento complementar na constituigdo do
espetaculo (DUPONT, 2017, p. 203-204).
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organizar o sensivel correspondentes a determinados subgéneros, como também
integrando-os a um determinado tipo de recep¢ao. Como consequéncia, podemos
citar ainda um terceiro ponto: ha uma evidente separagao da tragédia e das artes
miméticas, em geral, do ambito cultual. Elas sdo pensadas, a partir de Aristoteles, do
ponto de vista de um fazer especifico, como dissemos, num terreno distinto daquele
das demais esferas das atividades da vida na polis — basta pensar que a tragédia

ateniense, como apontamos, estava também inserida no ambito das praticas rituais.

Os contornos que Aristoteles delimita para o terreno artistico se baseiam em
alguns principios: ha o 1) distanciamento, que cria a partir de elementos, temas,
meios e um determinado fim uma situagao ficcional analoga a realidade, visto que a
relacado estabelecida entre tais componentes estrutura um universo que, funcionando
a partir de regras determinadas, projeta um mundo possivel; todavia, esse possivel
pressupde a 2) verossimilhanga, ou seja, aquilo que comparado ao conhecido pode
ligar-se ao esperado tornando-se, assim, compreensivel, mesmo que pareca
impossivel. Ao mesmo tempo, por se limitar ao que se conhece, o verossimil exclui
aquilo que nao é inteligivel por meio do discurso, € que por isso rompe com a
ligacao entre o conhecido e o esperado, devendo, pois, desconsiderar o que excede:
"o maravilhoso, os encontros e 0s reconhecimentos inesperados, as peripécias
excessivamente numerosas" (CAUQUIN, 2000, p. 64); ao contrario de Platdo, que o
avaliava a partir de seus efeitos morais e de sua verdade, para Aristételes o 3)
prazer deve ser apenas estético. O que significa que o distanciamento da ficgao faz
com que os sentimentos e emocgbes causados pelo jogo das reviravoltas,
reconhecimentos e desfechos, por meio da verossimilhanca da obra mimética, sejam
experimentados na medida em que ndo sao vivenciados de forma imediata e
verdadeira, mas mediada e distanciada, posto que o distanciamento ficcional sempre
devolve, "no espago de um momento, qualquer destino tragico a sua ilusao"
(CAUQUIN, 2005, p.68).

Retomando questbes anteriores, se tomamos a tragédia aristotélica como
parametro, ao redefinir os critérios de legitimidade artistica, atrelando a finalidade
das tragédias unicamente a uma forma textual, diminuindo ou apagando, assim,
aquilo que diz respeito ao quadro social e cultural, Aristoteles ignora ndo apenas a
musica instrumental, os cantos, a coreografia mas também as circunstancias

particulares (kairos e prepon) — a cultura viva e as praticas populares — a que
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respondiam e estavam intrinsecamente ligadas as tragédias atenienses. Com este
gesto, ele elabora "um sistema de produgao/recepgcdo com base no modelo
escrita/leitura que permite dar conta da totalidade do texto de modo auténomo [...],

sem considerar as necessidades da performance"” (DUPONT, 2017, p. 25).

O discipulo de Platdo, substitui, portanto, um acontecimento por um texto
objetivavel, apartado de sua realidade histérica e dos interesses cotidianos que o
motivaram. Define assim, a qualidade da tragédia por meio de critérios objetivos e
formais, operando sobre a tragédia uma exclusdo, no campo teorico, da dimenséo
ritual e musical do teatro ateniense (DUPONT, 2017, p. 22-25). Tal projeto, como
aponta Daisi Malhadas (1993, p. 57-59), se coaduna a compreensao que Aristoteles
apresenta quando responde aos questionamentos a respeito da superioridade da
epopeia sobre a tragédia: aquela dispensa a atuagao que nesta haveria em excesso.
Neste momento, o Estagirita argumenta que as duas artes se igualam na simples
leitura, indicando que o texto da tragédia contém em si uma certa visualidade.
Ademais, mesmo expondo a preocupacdo com a producao de um prazer especifico
(ARISTOTELES, 2017, p. 217), recorre ao espetaculo, admitindo que a tragédia
ainda conta com a musica durante a encenacdo, o que a torna mais intensa e

pungente.

Como veremos adiante, o impacto da Poética ndo é imediato, a obra
aristotélica é retomada ao longo do tempo, mas inicialmente apenas a partir de
trechos especificos que nao revelam a completa dimensdo do que ali é pensado,
posto que, ao estabelecer teoricamente este campo especifico para as artes
miméticas, Aristételes, na verdade, organiza o conjunto dos discursos e praticas
ficcionais e instaura o dominio das artes num sentindo amplo (CAUQUELIN, 2005, p.
56). As implicagdes disso se dao pelo modo como as artes miméticas, apos a
retomada de sua obra, reconfiguram as relagdes com o mundo comum (ou com o
"mundo das aparéncias", como diria Platdo), determinando aquilo que pode ser
representado, dito, ouvido e pensado no espaco ficcional, assim como também,
quem ali é dotado de palavra, e, portanto, quem pode compreender, ver, ouvir e
pensar este mundo que se apresenta. Em suma, como se distribuem os lugares
neste espaco em que certamente sdo designadas atividades distintas a cada um,

como ja o havia pensado Platao.
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Para Jacques Ranciére, o carater democratico da tragédia, ja que nao ha
nada que considere indigno de ser imitado (PLATAO, 2000, p.152), muda de regime
quando esta é incorporada a logica textual dos géneros pela Poética. Dentro do
quadro fundado pela concepgéo da tragédia grega ou aristotélica, o qual Ranciére
chama de regime representativo das artes, o texto dramaturgico se estabelece em
volta de um mundo ordenado, "governado pela hierarquia dos temas e a adaptagao,
a esta hierarquia, das situagbes e maneiras de falar. O paradigma democratico se
tornara um paradigma monarquico" (RANCIERE, 2009, p.25). Este procedimento, ao
passo que concede autonomia ao campo das artes miméticas, como ja explicitado, o
separa nao apenas das outras maneiras de fazer, mas igualmente das ocupagdes
politicas e sociais, e o faz, por via da normalizagdo, do estabelecimento de
especificidades, que, por sua natureza, fazem corresponder a logica da
representacdo a uma visao hierarquica da comunidade, o que evidencia, por sua
vez, uma politica da estética — o que implica numa configuragdo determinada da
experiéncia que, por sua vez, replica o modelo logocéntrico, causal, verossimilhante,

baseado no discurso, sobre o campo da experiéncia estética.

Tais implicagbes também podem ser compreendidas a partir do contexto
histérico da Grécia Antiga, quando da necessidade politica de expansido e
dominagédo cultural. Um texto atravessa classes sociais, mas também longas
distancias; indo além das fronteiras, podendo inclusive ajudar a reconfigura-las. Por
esta razao, € possivel dizer que as exigéncias politicas da época, advindas de um
pensamento sobre a formagao do cidadao grego, estavam fortemente presentes no

pensamento estético de Aristoteles.

E também por isso que ao pensar a esséncia do texto tragico, Aristoteles
define que este vai se evidenciar pela mimetizacdo de uma agao e ndo de um
carater (ou seja, os valores morais que definem um personagem), visto que, o
carater na tragédia aristotélica é resultado das agdes e nao o contrario (WILES,
2007, p. 97). E justamente sob o aspecto moral, que atravessa as recomendacdes
estéticas do Estagirita para o teatro grego*, que esta assentada a reconfiguragao da

tragédia operada por ele.

4 Que fungdo possuem entao, por exemplo, a peripécia (mudanga externa em relagao ao individuo),
o reconhecimento (mudancga interna em relagao ao individuo) e o acontecimento patético (morte,
sofrimento ou ferimento em cena) sobre o destino das personagens, sendo a de pdér em cena —
através do medo e da piedade causados naqueles que assistem — o questionamento sobre as
acdes morais passadas ou a serem tomadas por elas?
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Por outro lado, a desritualizagdo da tragédia, produzida pela centralidade e
autonomizacgao do texto, acrescida a iniciativa de manutengao das raizes religiosas
e civicas atenienses, faz parte de uma espécie de programa de unificacdo cultural
grega promovido pela monarquia macedénica (DUPONT, 2001, p. 126). E por esta
razao que o texto dramatico - absorvendo a tradi¢ao teatral - continua a representar
as histérias dos herdis e grandes personagens gregos. E este o imaginario que deve
fixar-se na tradigao cultural a que teriam acesso por meio da leitura/representacéo,

tanto os jovens e cidadaos gregos como os estrangeiros.

Estes aspectos, sado corroborados por trabalhos recentes que tém verificado
que, no momento em que Aristoteles elaborava a Poética, "Atenas implementava
uma politica de patrimonializagdo de certas praticas culturais, para criar, a partir
delas, monumentos identitarios" (DUPONT, 2017, p. 4).

A configuragéo formal assumida pelo texto dramatico, tomado como o todo da
tragédia e substancializado nas prescrigdes aristotélicas, esta imersa, como vimos,
em uma necessidade politica de normalizacdo de um mundo comum pertencente a
um contexto histérico, social e cultural especificos. O desenraizamento do texto de
teatro do seu entorno, "desencantou' a tragédia e preparou o drama moderno
laicizado, desritualizado e progressivamente desprovido de qualquer codificacéo”
(DUPONT, 2017, p. 53).

A respeito deste processo, o que aqui igualmente nos interessa sublinhar &
que ja na separacao realizada por Aristoteles, quando isola a tragédia ateniense de
seu quadro social e cultural®’, manifesta-se a instituicdo de um regime de controle
sobre os codigos sensiveis que permeiam principalmente as manifestacées da
cultura popular, criando uma linha diviséria entre estas praticas e aquelas
consideradas oficiais, ou nobres. Nao obstante a forte reapropriacdo da tradicao
aristotélica a partir do século XVIl e ao longo da modernidade, progressivamente,
forca a entrada em cena de outras formas expressivas, advindas principalmente da

teatralidade popular e das inovagdes técnicas, em um contexto de crescente crise e

5 Processo que o semidlogo argentino Walter Mignolo (GAZTAMBIDE-FERNANDEZ, 2014, p. 200)
resume como a passagem da producgdo criadora (poiesis) para a criagdo poética (poietiké). Até
Platdo, as artes miméticas, enquanto poiesis, estavam inseridas no interior do campo das demais
formas de tékhné (maneiras de fazer). O que Aristoteles faz € designar os objetivos e regras que
tornam as artes miméticas um tipo especifico de poiesis, distinto das outras maneiras de fazer
(tékhné) por seu carater mimético, instituindo assim o campo da atividade mimética, estabelecido
pela poietiké (poética).



24

contestagcdo da estética formalista e logocéntrica. A partir do fim do século XIX — e
em outros campos, ainda antes -, as tramas do mundo cotidiano cujo drama
aristotélico buscava representar, terminam por revelar as proprias limitagcbes da
l6gica representativa dominante, periodo que na tradigdo teatral € marcado pelo
nascimento da encenagao e, por consequéncia, de invencdes expressivas que
buscavam expandir o quadro dramatico, forcando-o a reordenar assim as suas

estruturas.

1.3 AS REVOLUCOES ARISTOTELICAS DA MODERNIDADE TEATRAL

Naquilo que diz respeito ao contexto europeu, a influéncia da Poética
nao se manifesta de maneira determinante no teatro da Antiguidade e nem mesmo
durante parte da Modernidade. Pelo contrario, € mesmo um teatro voltado para o
espetaculo, forjado no presente de uma cultura comum aqueles que o produzem e
ao publico que o prestigia, que se vislumbra, por exemplo, nas expressdes da
teatralidade popular europeia desde a comédia classica®, até o teatro de feira’, a
Commedia dell'arte e o Boulevard du crime® — as duas Ultimas, enquanto formas

teatrais que correm em paralelo as praticas “oficiais”.

Nestas manifestagdes, mesmo nas que se baseiam em roteiros

narrativos, ha uma valorizagdo do reconhecimento do jogo teatral pelo publico: seja

6 As comédias romanas, por exemplo, estavam inseridas em um acontecimento cultual. Neste
contexto, a comédia era uma variante dos chamados "jogos cénicos" e estava situada no interior
de rituais religiosos (conhecidos como /udi), anteriores a importacao da comédia grega em Roma.
Neste teatro, era o quadro ritual que impunha seus valores ao poeta cémico. A recusa do sério, o
ludismo, era o valor que se reafirmava durante os jogos cénicos, situagdo na qual o texto servia a
linguagem espetacular.

7 Nas feiras parisiense do século XVII, existiam apresentagdes parecidas com as do circo atual, ja
que o teatro era um direito apenas daqueles que possuiam permissio do rei, caso da Comédie-
Francgaise, a Opera e a Comédia ltaliana. Mas n3o tarda até que os feirantes passem a apoiar
trupes de teatro que produziam, por exemplo, as chamadas "pegas de cartazes", em parte
compostas de cangdes populares, facilimente reconhecidas e cantadas pelo publico, ja que muitas
vezes os espetaculos precisavam burlar impedimentos oficiais como a proibicdo da fala dos
atores. Assim, os textos eram escritos em grandes rolos estendidos sobre o palco e lidos pela
plateia.

8 Os espetaculos apresentados por atores mambembes numa movimentada avenida de Paris,
conhecida como boulevard du Temple (que pela fama dos espetaculos passa a ser reconhecido
como boulevard du Crime) fazem renascer, em meados do século XIX, uma teatralidade popular
que se utiliza do melodrama: pecgas que sao facilmente reconheciveis pelo publico devido aos
personagens e as relagdes preestabelecidas entre eles. Permitindo assim que, a depender das
reagbes do publico, os atores joguem com as convengoes teatrais, reinventem o moralismo das
situagdes, pondo em questdo as proprias regras do espetaculo por meio do jogo com os
espectadores.



25

o do ator com o cddigo, seja o do teatro com as suas préprias convengdes quando
recorre a metateatralidade, ou ainda aquele que se estabelece na interagdo com a
plateia. No entanto, isso comecga a se transformar a partir da segunda metade do
século XVII, quando o projeto aristotélico de uma arte para além de seu proprio
tempo - ao ser retomado em um contexto de difusdo da imprensa, de crescente
influéncia de interesses mercadoldgicos, da Revolugdo Francesa e seus
desdobramentos pelo continente e da necessidade de (re)formulagdo de um
patriménio cultural nacional - gradativamente torna-se central na historia do teatro

moderno.

Vejamos, entado, o plano de fundo deste cenario, segundo Fatima Saadi
(2018, p. 18):

De meados do século XVIII em diante, o entusiasmo pelo empirismo fez
com que muitos artistas preferissem trabalhar a partir da “natureza bruta”,
isto €, da natureza percebida em sua variedade, sem nenhum
aperfeicoamento ou embelezamento. Embora as regras n&do tenham sido
rejeitadas em bloco, nem de uma sé vez, sua abstragdo comeca a ser
combatida em nome da singularidade da experiéncia que o artista deseja
manifestar em sua obra. A nova postura alinha as artes com o movimento
que se processou has ciéncias a partir do fim do século XVII, quando se deu
a passagem de um paradigma baseado na abstracdo matematica, o
paradigma cartesiano, para outro, baseado na observacao da natureza e na
experimentagéo, o paradigma newtoniano.

Estas transformagdes que aparecem nas novas formulagbes do pensamento
cientifico, filosdéfico e artistico entre os séculos XVII e XVIII, procuram dar conta de
uma “mutacio das formas de experiéncia sensivel e das maneiras de perceber e ser
afetado. Formulam um modo de inteligibilidade dessas reconfiguracbes da
experiéncia” (RANCIERE, 2018, p. 9), que por sua vez ndo sdo produzidas por
conceitos abstratos mas sdo o efeito de transformacdes sociais e das condi¢des
materiais que influenciam na configuragdo dos espagos de representagdo, nas
formas de circulagdo das obras, assim como nas implicacdes sobre os modos
percepcao, de mobilizacdo das emogdes, e de interpretacdo daquilo em que vai se
desdobrando o campo das artes (RANCIERE, 2018, p. 10-11).

Neste periodo de transicdo, o chamado teatro real, do periodo conhecido
como Classicismo, ainda representa temas em consonancia com 0s costumes e
sentimentos dos espectadores, que se sentam junto ao palco. No século XVII,
todavia, o texto vai deixando de ser um elemento dispensavel, com a publicacao

geralmente ocorrendo apds a representagao. Para Dupont (2017, p. 58-59), na
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Franga, as raizes do aristotelismo moderno estdo, de alguma maneira, vinculadas a
criacdo, no fim daquele século, da Comédie-Francaise, fundada por ordem real.
Todavia, ele se fortalece a partir de meados do século XVIII, quando a interpretacao
realista e o drama historico passam a prevalecer, culminando com a descontinuidade
das regras classicas e com a retomada de obras do século anterior. Assim, no que
concerne a relacao texto-espetaculo, esta ruptura com um teatro codificado, musical,
centrado na performance e destinado a uma época e publico especificos, consolida-
se nas classes mais abastadas em nome da elevacdo do texto e,
consequentemente, do autor, que por sua vez desdobra-se na exigéncia por uma
atuagdo mais “natural”, sem artificios e de acordo com o texto, em que coincidam

ator e personagem.

E na teoria e na pratica teatral de Goldoni e Diderot que esses tracos se
aprofundam. Nao apenas pelo poder concedido ao texto e ao autor sobre a
encenacgao e a atuacao dos atores, mas sobretudo porque a prépria relacido dos
espectadores com o espaco cénico € repensada. O teatro dramatico, neste sentido,
requer que estes ultimos estejam sempre atentos ao palco para formar uma
compreensao a respeito do texto interpretado pelos atores, mas que também o palco

funcione como esta caixa fechada em que a ilusdo pareca coincidir com a vida real.

Carlo Goldoni, dramaturgo italiano, vai propor a recusa da improvisagao
caracteristica dos atores a partir dos tipos habituais que estes desempenhavam,
antes caracterizados pela mascara e o figurino, como também uma rejeicdo do
codigo teatral da Commedia dell'arte. Em seu teatro, ndo ha mais espago para as
mascaras e a relacdo dos atores com uma tradicdo da comédia: o artificio
explicitado na interpretacdo dos antigos papéis, reconhecidos imediatamente pelo
publico, é substituido pela coincidéncia verossimil - estabelecida pelo texto e pela
introducéo das didascalias - entre ator e personagem. Diderot, por seu lado, admira
a maneira como os atores italianos da Commedia dell'arte parecem ignorar o
publico, diferentemente da tradic&o classica francesa, em que a atuacao se dirigia a
plateia®. Esta caracteristica, aliada a forte impressao que lhe causam as pinturas que
retratam cenas domésticas, faz com que o escritor e fildsofo francés repense o lugar

do publico, passando a compreender as agdes e O espago em que estas se

9 Entre os século XVII e XVIIl, na Europa, os espectadores se acomodavam sobre o palco, em
assentos posicionados sob a forma de semicirculo ao redor do espago das apresentagdes
(SAADI, 2018, p. 27).
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organizam como fechados em si mesmos, antevendo assim a invengdo de uma
espécie de parede invisivel que teria por fungdo separar o publico do espago de
atuacao. Tal concepcéao, aprofunda a distancia entre 0 mundo da sala e aquele do
palco, este ultimo caracterizando-se como ilusdo com aspiracdes de verdade,

percebido, assim, como segunda realidade.

Tais estratégias e procedimentos, ao ignorarem a participagdo do publico
(mesmo que indireta), o aspecto metateatral, os codigos de tradicbes teatrais locais
e estratégias narrativas que funcionam na constru¢do de um terreno comum entre
atores e publico, recusam, por sua vez, o reconhecimento imediato das situagdes
por parte dos espectadores, isolam o palco e transformam a encenagcdo num
exercicio racional, interpretativo e instrutivo. Enquanto isso, o autor do texto, ao
descartar os tipos tradicionais em proveito de personagens literarios, amplia o uso
de didascalias, separando e hierarquizando ainda mais a relacdo entre texto e
atuagdo, fazendo (re)nascer a monarquia textocéntrica na relagdo entre autor,
publico e ator (DUPONT, 2017, p. 86). Impossibilitava-se, por fim, o jogo com os
cédigos de uma determinada tradigao teatral viva, também afastando cada vez mais

0 publico da cena: ali, os gestos e a diccdo deveriam espelhar o texto, nada mais.

Conforme a pesquisadora Fatima Saadi (2018, p. 263), o teatro do mundo
burgués se encaminha pouco a pouco para se configurar materialmente através dos
componentes cénicos. Este apelo a verossimilhanga do mundo encenado, aliado a
autoridade do autor sobre o espetaculo, faz surgir no texto as indicagdes de cenario
- que por seu lado dao origem a uma gama de géneros (cenario tragico, cenario
cObmico, cenario pastoral, etc.) - aprofundando um outro nivel de representacgao,
assentado essencialmente no palco. Processo que corre em paralelo ao
desenvolvimento do trabalho do ator, de quem exige-se uma atuagédo cada vez mais
condizente com a verdade do texto, que por sua vez, sinaliza a chegada do
encenador, no século XIX, quando se consolida o isolamento do palco como “duplo
do mundo real da plateia” (DUPONT, p.97). Por outro lado, isto também significa a
consideracao dos elementos da cena, assim como a atuagcdo dos atores, como

igualmente importantes na construgao do espetaculo.

Todavia, ao contrario do que se poderia imaginar, a invengao da encenagéo no
fim do século XIX, n&o significa uma inversdo da submissao do espetaculo diante do

texto, apesar de, a primeira vista, a encenacdo se voltar para tudo aquilo que
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envolve o espetaculo - o cuidado com o cenario, o trabalho do ator, o espaco e a
iluminagdo -, justamente aqueles elementos que Aristoteles menosprezava na
Poética. Florence Dupont (2017, p. 88) questiona a apropriagdo que o naturalismo
faz da encenacgao, posto que para ela, a escrita cénica naturalista se direciona nao
no sentido da producdo de um acontecimento, de uma teatralidade ligada a uma
tradicdo ou ao jogo com o publico. Nao é o caso da retomada daquilo que havia sido
suprimido. Longe disso. E o aprofundamento da légica aristotélica, desta vez sobre a

cena.

Em seu inicio a encenacido nada mais € que a busca precisa pela ilustragao do
texto: o encenador André Antoine, pensa a reconstituicao fiel, uma espécie de
mimetizagao do gestual e da dicgdo da vida ordinaria. No seu teatro, os elementos
cénicos passam a compor, em correlagdo direta com o texto dramatico, uma
ambientacdo como maneira de reforgar a légica da agao dramatica (DUPONT, 2017,
p. 96).

O encenador naturalista, ao criar este ambiente para o encadeamento de
acgdes, torna-se um intérprete que monta um novo plano para a ordem dramatica do
texto (desta vez como espetaculo), que s6é se completa no momento de sua
apresentagao - a vontade mimética leva, portanto, a um novo rearranjo da relagao
entre dramaturgia e teatro. O que se vé, na perspectiva de Dupont (2017, p.96-98), é
0 nascimento de um segundo texto a ser lido pelo espectador, na medida em que o
plano da encenacgao se submete a légica do texto dramatico: o palco, em sua ansia
positivista, deve ser o duplo do mundo real; e o ator, distante de qualquer tradicao

calcada no jogo com o publico, deve dar vida ao personagem do texto.

O que a helenista francesa parece nao considerar relevante é que, ao
contrario do teatro naturalista, a encenagao praticada pelos simbolistas rompe de
modo determinante com a centralidade de um mimetismo objetivista na composigao
cénica. Abrindo, portanto, caminhos e possibilidades de encenagdo que buscam
costurar outras expressividades, ndo mais centralizadas no controle verossimilhante
dos codigos sensiveis (visual, gestual e fénico). Ao pensar o teatro a partir de uma
semantica dos elementos cénicos, incluindo ai o proprio corpo do ator, tal teatro
torna possivel a mobilizagdo de outros modos de relagdo e equivaléncia entre
interioridade e exterioridade, entre situagdes, sentimentos, sensacgdes, a teatralidade

de objetos e elementos ndo humanos. Sado transpassadas, assim, as divisas que
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outrora separavam aquele dito teatro das tradicbes teatrais populares para, através
deste dialogo, formular inclusive um outro uso da palavra, uma outra maneira de dar
forma ao pensamento (RANCIERE, 2018, p. 139-141).

Segundo Jacques Ranciere (2018, p. 139-141), a encenagdo antirrealista
revela em determinadas obras dramaticas da virada do século XIX para o XX, que
estas guardam em si a composi¢ao de dois mundos sensiveis e de duas logicas
heterogéneas. De um lado, a conjuncdo entre a realidade (as relagdes entre
personagens segundo os designios das vontades, sentimentos, a¢des e finalidades)
e o sonho (caracterizado pela coercdo de forgas ininteligiveis ou impessoais); e, de
outro, a sobreposi¢ao da légica do conflito produzido e resolvido por encadeamentos
causais e da logica que recusa a causalidade e exterioriza o poder e o efeito nao-
racional de forgas invisiveis que atuam sobre o individuo. Sdo aspectos que dao
conta ndo apenas de uma abertura do teatro e do drama a outros temas e assuntos,
mas sobretudo a novas formas e técnicas de expressdo, assim como a outros

modos de relagdo com o publico, como veremos mais adiante.

Todavia, esta abertura as virtualidades que resistem a logica representativa
nao se apresenta como uma negacgao absoluta do drama em prol de uma retomada
teleolégica de um teatro do efémero, do puro acontecimento ou de um consenso
com o publico. Nesta direcédo, Florence Dupont parece ressentir-se de que, mesmo
apos a revolugdo da encenacdo sobre o texto e das respostas vanguardistas do
inicio do século XX, o senso narrativo ou fabular' dos elementos do drama, ja
fracionado, siga presente e por vezes decisivo — mesmo nao possuindo mais o
carater essencialista de antes. Com seu desejo saudosista de um retorno a uma arte
teatral baseada fundamentalmente no efémero e no ludico, de tradicdo popular,
puramente festiva ou ritual, apartada de toda e qualquer l6gica mimética, Dupont
ignora que a encenacgdo, ao desfazer a hierarquia entre texto e espetaculo, néo
decide entre uma teatralidade popular e um senso narrativo-literario, mas pde o
teatro e o drama a servigo de outras légicas e situagdes diversas, numa condigcao
pendular, desdobrando e desafiando a proposi¢ao essencialista e hegeménica, o
que os leva a trabalhar sempre em seus limites. Refagamos este periodo para

compreender melhor a natureza desta transigao.

10 Aqui, no sentido de um drama contrariado. Um drama que de modo ambivalente, a revelia de
seus poderes "naturais”, tem seu poder usurpado por uma inversao operada pela encenagao, que
evidencia a sua insuficiéncia afetando, assim, o encadeamento causal que ordena a narrativa,
expondo desse modo uma contraldgica inerente a significagdo narrativa da qual ela se apropria.
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O caso é que a partir da progressiva retomada do pensamento aristotélico a
partir do século XVI, a logica representativa, a esséncia do drama aristotélico, se
consolida como método de composigao, expressao e recepgao teatral, estruturado a
partir de um principio totalizante, que submete o que busca representar a uma
ordenacgéao sistematica, unitaria e racional: o ator e o personagem devem coincidir; o
texto dramatico, por sua vez, estrutura-se ao redor de um acontecimento, no
presente, por meio de relagdes intersubjetivas a serem encenadas diante de um
publico, que numa posi¢ao de identificagdo passiva, deve interpretar o que vé e
escuta, sendo afetado pelas reviravoltas até o desfecho. Tal regime pde em
evidéncia uma série de categorias que regulam n&o apenas a produc¢ao, a circulagéo
mas também a recepcdo das obras artisticas, delimitando e classificando, de
maneira hierarquica, o que pode ser encenado, de que forma pode ser encenado e

que tipo de efeitos pode causar.

Deste modo, passa a vigorar uma espécie de sistema constituido por formas
que, a priori, determinam um modo especifico de recortar o tempo e o espacgo e que
delimitam aquilo que é visivel ou ndo, aquilo que pode ser dito ou nao, configurando
um tipo de experiéncia, fundamentalmente baseada e comprometida com o
inteligivel, o distanciamento de carater instrutivo e moralista, a atuagéo, a entonagao
e os gestos verossimilhantes, a hierarquizagdo tematica do mundo, entre outras
caracteristicas. Portanto, esta segunda realidade que se estabelece no palco do
teatro, o mundo da representagao, € um universo cuja partilha se apresenta como
meétodo preciso de constituicdo da experiéncia, da acdo e do pensamento: um
mundo em que cada elemento esta em seu devido lugar, no qual persiste uma
relativa estabilidade das atribui¢cdes, dos papéis estabelecidos por esta partilha, em
que ha uma intriga que deve ser resolvida (reviravolta) para produzir um
(re)conhecimento, um saber atrelado a um sentimento especifico, sentido de
maneira distanciada. Estrutura que, voltamos a repetir, constitui como uma politica
da estética — na medida em que demarca o espectro, a amplitude das fungdes no

interior da forma dramatica, e que exerce um efeito centralizador sobre a encenacao.

Nao por acaso. A distribuigao politica dos papéis que Platao estabelece como
modelo ideal para sua Republica, que determina as fungdes, os espacgos e as formas
sensiveis passiveis de serem experimentadas pelos cidadaos da polis, possui as

mesmas preocupagdes que a légica transposta por Aristoteles ao campo das artes
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miméticas. Quando este determina a diferenca destas em relacdo as demais
ocupacobes - afastando-as do critério de legitimagdo e reconhecimento a partir do
campo ético platdbnico ou do campo popular, ritualistico ou contextual (a partir das
nogdes de kairos e prepon) ao passo que as mantém separadas da esfera cotidiana
em que a vida se da — se estabelecem, assim, as distingdes entre as artes
miméticas em geral, e a tragédia, em particular, por meio de uma hierarquizagéo dos
elementos que as estruturam formalmente enquanto unidade légica. Portanto,
quando reconhecidas como participes de um dominio especifico no que diz respeito
as demais ocupagdes, as artes mimeéticas ja ndo sdo compreendidas por seu vinculo
com um discurso sobre um tempo especifico ou por sua proximidade da verdade,
mas pelas normas que obedecem na ‘“representacdo” que fazem do mundo —
condicdo que permite a tais producbes serem julgadas e reconhecidas como
“‘pertencendo propriamente a uma arte e apreciadas, nos limites dessa arte, como
boas ou ruins, adequadas ou inadequadas” (RANCIERE, 2009, p. 31). Por analogia,
parte-se de uma estética da politica, na Republica, para uma politica da estética, na
Poética. Posto que, na medida em que a partilha aristotélica estabelece uma
autonomia da arte, designa também a este campo uma ordem especifica, correlata a
uma visao hierarquica da comunidade politica, nos moldes da légica que organiza a

polis platénica.

Neste sentido, o proprio desdobramento e refinamento desta logica ao longo
da modernidade, no teatro, mas também nas demais atividades artisticas, bem como
as transformacbes das proprias condigcdbes materiais (sensiveis, filosoficas,
cientificas e sociais) favorecem o aparecimento de obras que desrespeitam a logica
representativa, que desobedecem as regras da mimeses’ ao apresentarem temas,
situagbes e dimensdes da experiéncia até entdo consideradas néao artisticas, visto
que nao se enquadram na classificacdo do diverso feita pela logica representativa.
Deste modo, também entra em “crise” a primazia do narrativo diante do descritivo,
bem como a unidade totalizante baseada na verossimilhanca necessaria a uma
concatenagao causal e racional das acdes e, por consequéncia, a relacdo de
sucessao e oposicao entre as temporalidades, que cede lugar a uma fragmentacéo

ou confluéncia dos acontecimentos: o que faz ruir as bases da estrutura dramatica

11 Neste sentido, no que diz respeito a tradi¢do classica, entendemos mimesis como representagao,
no sentido de uma organizagdo coerente (regrada) de acontecimentos, sons, cores, etc., que
atravessa, portanto, as artes em geral.
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vigente naquele fim de século XIX. Neste sentido, sob os designios de um outro
regime, a forma do drama tradicional, concebida como o belo animal aristotélico,
montado sobre uma hierarquia das formas e temas e de uma separacao entre as

artes, torna-se um monstro:

“[...] seu momento inaugural foi com frequéncia denominado realismo, o
qual ndo significa de modo algum a valorizagdo da semelhanga, mas a
destruicdo dos limites dentro dos quais ela funcionava. Assim, o realismo
romanesco é antes de tudo a subversao das hierarquias da representacao
[...]” (RANCIERE, 2009, p 35).

Esta revolugdo no interior do regime representativo das artes, como
mencionamos, € o sintoma do aparecimento (e em certos casos, do
reconhecimento) de sensibilidades e expressdes artisticas que atuam sob outras
l6gicas. Um regime que identifica o objeto artistico como trabalho singular na relagao
com a matéria e com o mundo sensivel e ndo mais, somente, como um produto
oriundo de um sistema de regras e hierarquias de temas, géneros e artes que reduz
a experiéncia estética a um exercicio de predominancia do entendimento
distanciado. A partir dai, a experiéncia estética ja ndo precisa estar circunscrita a
uma compreensao racional e um efeito determinado a serem produzidos por leis que
regulam o objeto artistico. Ela comega, entdo, a ser percebida como suspensao,
uma interrupgao, um adiamento “das relagdes de poder que estruturam normalmente
a experiéncia do sujeito cognoscente, atuante ou desejante” (RANCIERE, 2011, p.
121): e ndo mais a submissao do sensivel ao pensamento mimético-representativo e
a uma interpretagdo inteligivel. Podendo caracterizar-se pelo impedimento das
relagdes ordinarias da experiéncia sensivel mediante a neutralizacdo das relagdes
estabelecidas no interior da tradicdo mimética, “se anulam as oposicées entre
atividade e passividade, entre forma e matéria, que governam as outras formas da
experiéncia sensivel” (RANCIERE, 2011, p. 124).

Este modo de representagcdo baseado na singularidade das formas artisticas,
que o filésofo francés nomeia de regime estético das artes, apresenta-se
precisamente pela interdicdo das fronteiras impostas pela tradicdo classica de
influéncia aristotélica, que separam as artes miméticas das demais esferas da vida,
mostrando-se como o reconhecimento de que a autonomia das artes esta alicercada
na “identidade de suas formas com as formas pelas quais a vida se forma a si

mesma” (RANCIERE, 2009, p. 34). Neste sentido, a qualidade daquilo que é artistico
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ja ndo reside numa organizagdo da matéria passiva por uma inteligéncia ativa a
partir de regras modelares, mas sim no modo de ser de tais formas, na maneira
como estas, ao suspenderem a percepcdo desejante ou puramente racional,
permitem a experimentagcéo desta interrupgéo pelo publico. Ndo € mais um conjunto
relativamente estavel de distingbes sistematicas que guiariam, a priori, a expressao,
a recepcao, a circulagao e as demarcagdes de reconhecimento do campo artistico,
nao € mais o objeto que é possuidor dos tracos distintos da arte, e sim a sua
disposicdo em acionar o julgamento reflexivo (estético) a seu respeito “que o
estabelece como obra” (CAUQUELIN, 2005, p. 76).

Portanto, a discusséo sobre a “crise” do drama, sinalizada pelo tedrico Peter
Szondi (2011) a partir da analise de textos dramaticos sintomaticos deste periodo de
transicdo, mostra-se de fato como diagndstico da crescente nao coincidéncia entre o
meétodo representativo e as “novas formas” de sensibilidade que exigem expressao
e, consequentemente, do desmembramento e reestruturacdo do drama que na
tradicido teatral se revela de maneira mais explicita a partir da invengao da

encenacao.

Na segunda metade do século XX, no campo da teoria teatral, Sarrazac (2002)
nos ajuda a compreender que figuragées como essas dizem respeito, todavia, a um
amplo espectro de transformacdes derivadas das novas maneiras de relagdo do
drama consigo mesmo — na medida em que busca-se tratar do que pede expressao
- e, consequentemente, com o teatro e deste com outras artes. Regime provocado,
como ja aventamos, especialmente pela dissolugdo das hierarquias formais da
l6gica representativa e da ampliagdo do material teatral originado de contextos
sociais e historicos especificos, o que ao longo das décadas, por consequéncia,
provoca o nascimento de uma multiplicidade de maneiras de articulagdo de tais

motivos.

Nesse movimento de dessubstancializacdo, o drama se abre a proépria
reinvencdo da tradicdo teatral, reencontrando também as teatralidades outrora
ignoradas ou deixadas a margem, que no contexto brasileiro, que aqui nos interessa,
vai regressar seja no mergulho nas teatralidades populares brasileiras, seja no
contato com tradicbes estrangeiras. Nao ha crise a resolver, ao contrario do
colocado por Szondi (2011): a légica estética torna a forma dramatica moderna

suscetivel aquilo que a motiva, ndo vai em uma direcido unica, final. Pode,
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certamente, se mostrar ao redor de um polo dramatico, mas também lirico ou épico,
uma vez que nao é mais possivel resolver essa ampliagao dos motivos e dos meios
de expressdo sendo mediante a aparicdo de formas breves, nascidas de

circunstancias e da expressao de pensamentos e sensagdes especificos.

Quando o detalhe, as questbes cotidianas de uma época e o até entdo banal
ou anbnimo tornam-se assuntos do drama, o acontecimento decisivo, outrora
especifico, espalha-se agora por toda uma vida, esta por sua vez é irredutivel a
representacdo, s6 podendo, portanto, ser reconstituida por meio de fragmentos
aparentemente ordinarios, que por sua propria natureza acumulam sentidos
diversos, tornando a cronologia dos acontecimentos apenas uma outra maneira de
representacao. Nesta direcéo, a pulsdo rapsoédica do drama, nomeada por Sarrazac
(2013, p. 89), reside no ato da reprise, da reconstituicao dessa vida: "lugar onde o
intimo (testemunhar sobre si mesmo) e o politico (testemunhar sobre 0 mundo) se
interpenetram". Nao ha auséncia de forma, nem uma politicidade especifica a priori
dos modos (épico, lirico, dramatico, etc) e técnicas, mas a constituicdo, sempre em
razao do que se quer fazer ver, ouvir e dizer, de uma forma breve, estratégica e

singular.
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CAPITULO 2 - A IMPROPRIEDADE NO TEATRO

Parte importante do que concerne a compreensao do teatro contemporéaneo
brasileiro possui suas origens no inicio do século passado. Segundo a pesquisadora
Stela Fischer (2010), as raizes historicas do teatro de grupo no Brasil remontam as
décadas de 20, 30 e 40 do século XX. Todavia, a profissionalizagcdo de equipes
teatrais consolida-se a partir da modernidade teatral brasileira, que como
mencionamos, encontra sua maturidade com a encenacdo de Vestido de Noiva
(1943), de Nelson Rodrigues.

Ainda nos anos 1960, diante do golpe civil-militar de 1964 e da repressao
imposta pela ditadura, os grupos teatrais buscam se articular e pensar suas praticas
ao passo que resistem e propdem uma alternativa estética e de criagdo ao quadro
social que se instituia, condicado que se agrava a partir de 1968, com o Al-5. Neste
contexto, destaca-se o trabalho desenvolvido por Zé Celso, que ao convidar o grupo
norte-americano Living Theatre, intenta modificar o processo criativo do Teatro
Oficina (1958). A partir dessa experiéncia, o grupo coordenado por Zé Celso procura
consolidar praticas horizontalizantes e nao-autoritarias de criagdo coletiva, em

contraponto a centralizagdo em torno do dramaturgo e do encenador.

Esta experiéncia culmina na encenagao de Gracias, sefior (1972), obra em
que "o texto-roteiro foi elaborado coletivamente, a partir de colagens de diferentes
fontes textuais, das improvisacdes de atores e das evolugdes espontineas durante a
apresentacao" (FISCHER, 2010, p. 30). Ao propor a expansao da fungao do ator e
do diretor e a participagao do publico, pensando o espetaculo enquanto processo de
autoria coletiva, promovendo, assim, uma espécie de apagamento das fungbes e
das hierarquias que estas pressupunham até entdo, o Oficina radicaliza o processo
de criagcédo e de produgdo do teatro de grupo no Brasil, tornando a obra referéncia

para a cena da época.

Mesmo com o acirramento da repressao por parte do regime militar nos anos
1970, e apesar da dissolugdo de grupos como Arena, Oficina e Opini&o, o teatro de
grupo prolifera-se, e a associagao coletiva, enquanto ideal artistico e organizacao
trabalhista, apresenta-se como maneira de tornar possivel o teatro. Todavia, a

expressao manifestamente politica que caracterizava a década anterior é evitada.
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Passa-se ao campo dos experimentos vanguardistas como estratégia de resisténcia
e sobrevivéncia (FISCHER, 2010, p. 33).

Neste cenario, influenciados pela contracultura, por experimentagdes no
campo da performance, laboratérios e centros dedicados a pesquisa teatral, os
grupos passam a desenvolver novos parametros de criagdo coletiva que procuram
revisar as convengdes que operavam sobre a dramaturgia e a cena. Dentre tais
mudancas, destacam-se aquelas que dizem respeito as fungbdes. Ao ator nao cabe
mais ser unicamente especialista na interpretagdo de personagens, "aprende a
adaptar ou criar textos coletivamente, imaginar, conceber, e as vezes, executar
cenarios e figurinos, organizar marcag¢des, compor musicas" (FISCHER, 2010, p. 34-
35). Ao encenador, apesar do ndo desaparecimento da figura do "lider", é negada a
prerrogativa de concepgéao solitaria de um projeto a ser desenvolvido pelos demais,
a dramaturgia/cena passa a ser composta a partir da contribuicdo de cada
componente do grupo, cabendo ao diretor/encenador a fungdo de dar forma a tais

colaboracdes.

Fischer (2010, p. 38-39) acrescenta que, apesar do aparecimento de muitos
grupos amadores, movidos pela ideia do "todo mundo faz tudo", muitas vezes
refletida na falta de amparo de técnicas de preparacdo dos atores e no
afrouxamento da dramaturgia, reduzida a costura de improvisagdes, destacam-se
coletivos como o grupo Ornitorrinco (1977) e o grupo Mambembe (1976), que
fundamentam a sua pratica em rigorosa pesquisa tedrica e tematica, assim como

numa atencgao cuidadosa ao trabalho dos atores e da composigao de cena.

Tais experiéncias sofrem um profundo arrefecimento na década seguinte,
periodo em que se verifica um regresso do teatro assentado na figura do encenador,
desta vez pela ascendéncia de tendéncias pos-dramaticas, em que a expressividade
da cena, e ndao mais o texto dramatico, € percebida como a principal fonte de
sentidos do espetaculo. Ainda conforme Fischer (2010), Apesar da predominancia de
encenagdes centradas em tematicas universalistas e abstratas, que de certa
maneira desviavam da representacao do mundo cotidiano e de questdes sociais, &
notavel a busca pelo dialogo com outro campos artisticos, seja o cinema, a musica,
a danca, a pintura ou a performance e a consequente ampliacdo da dramaturgia

visual,
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[...] a valorizagao e densidade dos elementos cénicos, a corporeidade dos
atores como presenga, o uso de fragmentagbes, colagens, e
descontinuidades espago-temporal da narrativa, a incitagdo a polivaléncia
do artista/performer/autor/encenador, a exploragdo de ambientes e espagos
nao visuais para as apresentagdes cénicas e a abertura para uma criagao
artistica em processo (FISCHER, 2010, p. 46).

Em resposta a tais posicionamentos, que reestabelecem na década de 1980 o
sistema hierarquico' como organizagdo predominante no processo de criagdo e
producdo teatral, ganham corpo, nos anos 1990, propostas fundamentadas em
principios de colaboracéo coletiva. Este termo, que se torna comum a partir daquele
periodo, "refere-se a pratica coletiva, que integra ator, diretor e dramaturgo, borrando
os limites hierarquicos de cada fungao e rompendo com a organizacgao tradicional
que colocava o diretor ou encenador como detentor do poder de decisao e autoria
da obra teatral" (ABREU, 2018, p. 39). Todavia, esta nova reestruturacdo das
hierarquias entre os componentes do grupo nao significa o desaparecimento das
distintas funcdes. Pelo contrario, a partilha coletiva das tarefas de cada area do
processo de criacdo esta atrelada, geralmente, a uma delimitagdo das fungdes e a
definicdo de coordenadores para cada setor na busca por um processo democratico
de criagdo - condicdo que nao cerceia a colaboragdo, apenas organiza o aspecto

coletivo da escrita, da resolugcdo de impasses e da autoria.

Devido a necessidade de insergao profissional, muitos grupos proeminentes,
como o Teatro da Vertigem (1992) e a Companhia do Latdo (1996), nascem da
mobilizacdo de estudantes de escolas de teatro e de universidades. Este parece ser
um aspecto decisivo na maneira como estes coletivos procuram desenvolver um
"trabalho continuo de pesquisa formal de procedimentos e experimentacdes cénicas,
na revisdo de parametros estéticos, espaciais, dramaturgicos [...]" (FISCHER, 2010,
p. 58).

Um destes desdobramentos termina por consolidar no Brasil as experiéncias

de encenacao em espagos nao convencionais:

O espacgo historicizado contamina a encenagdo como uma espécie de
metatexto. As cargas seméanticas embutidas nesses locais passam entao a
fazer parte dos discursos dramaturgicos. Embora ndo estejam
materializados pela palavra em forma de didlogos ou mesmo quando os
autores nao consideram certas especificidades da arquitetura em suas
escritas, a percepgdo do espectador passa a impregnar-se de valores
acerca do edificio [...] (REBOUCAS, 2009, p.174-175.

12 Que, grosso modo, é defino pela preeminéncia do encenador sobre os demais componentes do
grupo, o que por conseguinte reduz novamente o papel do ator, por exemplo, a mero executor de
uma fungéo determinada pelo autor da obra.
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Também o espacgo se torna um elemento dramaturgico uma vez que
tensiona historicidade e ficgdo, provocando o espectador a partir da maneira como a
cena, o proprio publico e os atores se relacionam com o lugar. Naquilo que concerne
as questdes formais, a natureza do processo colaborativo € transmitida a obra, que
pode sofrer modificacbes até a ultima apresentacido, tendo como pressuposto a
abertura da obra a mudangas dramaturgicas ou variagdes ao longo da encenagao —
0 que aproxima ainda mais o texto da cena, fazendo com que o conceito de
dramaturgia se amplie e passe a abarcar desde o texto dramatico ao espago cénico.
Também o ator torna-se coautor, na medida em que contribui ativamente no
processo de criagdo, que por sua vez atravessa desde a pesquisa documental e de
campo, a improvisagdes, ensaios e discussdes coletivas, tendo o diretor/dramaturgo

a funcdo de coordenar e dar unidade ao todo.

Neste cenario, pensado em retrospectiva, € importante ressaltar que diante do
quadro de absoluta repressdo em que nasce a criagdo coletiva no Brasil,
desenvolvida a partir dos anos 1960/1970, nada mais oportuno, por outro lado, que a
absoluta radicalizacido do processo de criacdo, que passa a ser coletivo. Suprimindo,
em funcdo disso, o autoritarismo ndo apenas do autor sobre o encenador, que
submete a encenagdo ao texto, mas também o autoritarismo a que estédo
subordinados os atores, que devem atuar de acordo com as condutas ditadas pelo
encenador. A nova partilha das funcdes, no interior do processo de criagao e
produgao do teatro de grupo, elimina a divisdo de trabalho e evita a sobreposi¢cao
hierarquica - que pressupde a atividade de uns em detrimento da passividade de
outros - entre “criador”, “executores” e ‘“intérpretes” (FISCHER, 2010, p. 64). As
tarefas e funcdes ndo sao suprimidas, pelo contrario, tornam-se diversas na medida
em que podem incorporar a multiplicidade oriunda do trabalho coletivo. E a

democracia estética no interior de um regime politico ditatorial.

Todavia, Fischer (2010, p. 67-68) insiste que a diferenca entre a colaboragdo
coletiva, dos anos 1990, e a criacdo coletiva, das décadas anteriores, reside mesmo
no ndo apagamento das fungdes por parte da primeira. O ponto € que a colaboragédo
coletiva se estabelece como uma espécie de sintese entre sua origem, o teatro de
grupo dos anos 1960/1970, e uma resposta ao teatro de encenadores dos anos

1980, delineando os espacos de trabalho num regime de coautoria.
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O que se revela neste pequeno panorama das transformagdes sofridas e
causadas pelo desenvolvimento do teatro de grupo no Brasil, confirma que o
desmoronamento das hierarquias ao longo de todo o século XX nao afeta somente
as relagdes no interior do texto dramatico, naquilo que diz respeito a perda de poder
da forma aristotélica; tampouco pode-se afirmar que este processo encontra seus
limites na reconfiguragdo da relagdo do drama com a encenagdo, que por vezes
torna-se base para a dramaturgia; a revolugcao estética vai além: contrariando a
partilha platénica e aristotélica, ela se estabelece na propria organizacdo do
processo criador, incluindo até mesmo o publico e a historicidade dos espagos nao
convencionais como “coautores”, coletivizando e ampliando, portanto, as
possibilidade de concepc¢ao, realizagcdo e efeito da obra artistica. A democracia
estética da colaboragdo coletiva nao reside apenas no modo como reorganiza as
relacdes entre as fungdes teatrais, ao socializar a criagcdo, mas reside, sobretudo,
naquilo que o embate igualitario - tornado possivel - entre uma diversidade de

pontos de vista, de tematicas e abordagens, coloca pela primeira vez em cena.

2.1 HYSTERIA E O QUE HA DE COMUM ENTRE DOIS TEMPOS

A obra Hysteria (2001) é um texto-espetaculo criado e encenado pelo Grupo
XIX de Teatro, da cidade de S&do Paulo. O grupo foi formado durante as aulas de
Antbénio Araujo, do Teatro da Vertigem (1992), no Centro de Artes Cénicas da Escola

de Comunicagao e Artes da Universidade de Sao Paulo (USP), em 2000.

Inicialmente, o tema a ser pesquisado para um exercicio cénico trataria das
relagdes de trabalho no século XIX, no entanto, tendo em vista que a maior parte do
grupo era composto por mulheres, a pesquisa acabou se direcionando para a
condicdo feminina naquele contexto. Dessa maneira, mediante um processo de
colaboragédo coletiva desenvolvido a partir de uma grande variedade de materiais,
que iam desde estudos antropoldgicos, documentos histéricos, relatos, registros
policiais, noticias de jornal, boletins médicos, relatos de familiares das atrizes, até
poemas, musicas e imagens, o coletivo formado por Gisela Millas, Janaina Leite,
Juliana Sanches, Raissa Gregori e Sara Antunes, sob a direcdo de Luiz Fernando

Marques, produz a cena embrionaria daquilo que um dia viria a tornar-se Hysteria.
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Sucesso de publico e critica, o trabalho ganha ao menos 5 prémios (dentre
eles o da Associacao Paulista de Criticos de Arte - APCA) e é apresentado em mais

de 80 cidades brasileiras e 14 cidades em paises estrangeiros.

Em sua primeira versdo, a peg¢a possui uma unica cena de apenas 15
minutos. Apdés o término das aulas, ao longo de um ano, o grupo continua se
encontrando para o prosseguimento da pesquisa por intermédio de leituras e
praticas sugeridas por Luiz Fernando Marques. Logo, a cena é ampliada e forma-se
uma segunda versao. O espetaculo estreia na Semana de Arte da Poli (Faculdade
Politécnica da USP), em 2001, primeiro com 40 minutos e, anos depois, com a
crescente abertura para a interagdo e o jogo com o publico, chega-se aos 90
minutos. E a partir do texto e de uma versao filmada por Evaldo Mocarzel, de 2009,
desta fase mais "atual" do espetaculo, que procuramos construir a analise que aqui

apresentamos.

Hysteria esta ambientado no fim do século XIX e trata da historia de cinco
mulheres confinadas no hospicio carioca Pedro Il. L4 dentro, estas mulheres que
foram diagnosticadas como histéricas, pelos mais diversos “motivos clinicos”, trazem
a tona seus desejos reprimidos, fragmentos de memdrias e, mesmo enclausuradas,

nao deixam de buscar lampejos de uma vida intensa.

Como vimos no capitulo anterior, o processo colaborativo se caracteriza
essencialmente pela contribuicdo que cada um pode conceder a criagdo, sem que
para isso precise se afastar de sua fungdo. Como ndo ha um projeto a priori
apresentado pelo dramaturgo ou pelo encenador, este surge da socializagdo das
ideias que terminam por conformar um terreno comum, do qual a exigéncia coletiva
torna-se guia. No caso de Hysteria, desde o inicio, dramaturgia e cena tornam-se um
SO processo com a pretensao de inserir a plateia como participante do espetaculo
num espaco nao convencional. Conjuncao resumida nas palavras da atriz Janaina
Leite (2006, p. 113):

Numa mesma cena, material de improvisacao, citagdes literais de autores
consagrados, fatos historicos, registro de meméaria oral, tudo isso funde-se
num exercicio que ndo €& o de criar uma colcha de retalhos - o que
pressuporia a soma de uma coisa mais outra - mas sim o de criar algo novo,
que ndo € nem mais uma citagdo, nem mais uma improvisagao de ator em
sala de ensaio, € um texto de teatro.
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A questao colocada por Janaina Leite, que também aparece na pequena nota
de apresentagdo da obra, desdobra a discussao sobre a carater polifénico da
dramaturgia, que em Hysteria, atravessa todos os planos de composi¢cdo, se
estendendo para a integralidade do processo: ndo ha um elemento centralizador que
se impde, ha uma dramaturgia que se compde coletivamente - desde os textos de
pesquisa, passando pelas improvisagbes nos ensaios, e que chega ao texto
dramatico para entdo se completar no momento da encenagao - por meio das
contribuicbes de todos, num trabalho coordenado pelo diretor, mas completamente
atravessado pelo arranjo cénico das atrizes, coautoras também do texto-espetaculo.

O que se concebe, estética e politicamente, como afirma a atriz, € um outro teatro.

Um texto para a cena que ja na publicagao, ao coletivizar a autoria, confunde
O proprio publico, as editoras e premiagdes acostumados a um criador unico; cujo
drama, apesar de apresentar-se no presente, esta continuamente atravessado por
temporalidades outras remetidas pelo publico e pelo préprio prédio em que é
encenado; que, por isso mesmo, nao se reduz a um recorte racional que articula
meios e fins, pelo contrario, possui vazios que sO encontram ressonancia no
momento da encenagao; e por fim, um texto-expetaculo em que a cena, por sua vez,
revela-se como um tanto de improviso, jogo corporal, gestual, verbal, mas
igualmente como representacdo ensaiada e verossimilhante. Ndo ha mais um autor
que determina uma partitura textual que se impde sobre os demais elementos. A
cada apresentacao a relagdo com o publico e o estudo do espaco fisico em que a
obra sera encenada tornam todas as encenacgdes singulares e retomam a busca
pela expressividade cénica e o jogo participativo que esta na origem do processo

colaborativo.

Os entraves do modelo textocéntrico, ao serem desfeitos, fazem os interesses
do, a partir de agora, texto-espetaculo, articularem-se sobre outros temas, mas
também de uma maneira completamente distinta daquela da logica representativa: o
teatro ja ndo é apenas a representacdo de um pensamento mediante agdes que
antecipam ou exprimem de maneira causal a unidade de uma intriga, mas é também
a concatenagao desordenada de agdes do pensamento, em forma de rede, sem a
precisao de um fim e de uma origem, que por isso mesmo suplanta a no¢gao de um

todo inteligivel e estabelece na insuficiéncia das agdes a expressao de forgcas que a



42

recobrem e que ultrapassam uma ordem circunscrita ao aqui e ao agora, bem como

o mero entendimento racional.

Costurado a muitas méos, o texto-espetaculo possui uma unica cena, que se
passa na Sala de Asseios do Hospicio Pedro Il, no Rio de Janeiro do fim do século
XIX. Nesta sala, estdo as cinco personagens - diagnosticadas com histeria - e a
plateia. A peca é sempre encenada em prédios historicos nas cidades nas quais o
grupo se apresenta. Ao chegar nestes espacos, o publico € dividido em dois grupos,
um de homens e outro de mulheres. Os primeiros assistem a representacdo de
frente para o espacgo cénico, tal como num teatro tradicional, enquanto as ultimas
sentam junto as atrizes, participando da encenagcdo como se fossem internas do

hospicio.

Nesta sala estdo cinco mulheres: Clara, Hercilia, M.J., Maria Tourinho e Nini.
Como podemos notar ao longo da acdo, cada personagem possui uma
personalidade bastante distinta das demais, contudo, ha um elo entre elas, o qual
buscam estender as espectadoras que desde o inicio, ao entrar no espago cénico, ja
compunham a trama sem sequer estarem cientes disso. Para além da religiosidade
de Clara, da aparente neurose hiperreflexiva de Hercilia, do erotismo latente de M.J.,
do cuidado e meticulosidade de Nini e do espirito maternal e afetuoso de Maria
Tourinho, ha também uma sexta histéria que se constitui mediante a relacdo que
esta ultima procura desenvolver com uma das mulheres do publico a quem pedira
em casamento na parte final da peca: a cada encenagdo ao menos uma nova
histéria € acrescentada a das internas do hospicio (MATIAS, 2010, p. 236-237).

Durante o periodo de pesquisa, o coletivo de artistas se deparou ndo s6 com
os relatos de vida de mulheres do final do século XIX, mas também com as
condi¢bes materiais em que estas viviam, dai a exigéncia de abordar os espagos
que habitavam e compreender a sua arquitetura. A necessidade de construir o texto-
espetaculo para ser apresentado em espagos nao-convencionais surge, portanto,

deste encontro com o material de pesquisa.

Uma referéncia importante para a composicédo espacial da cena foi o La
Sapétriere, hospital em que trabalhava o psiquiatra francés Jean Martin Charcot

(1825-1893), um dos primeiros a formular a no¢ao de histeria. Em seus estudos, ele
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exibia publicamente suas pacientes para grupos em sua maioria compostos por

homens, num pequeno palco.

A escolha por separar homens e mulheres do publico no espetaculo, faz
pensar em como esta separacdo subverte a dindmica das exposi¢des de Charcot.
Em primeiro lugar, ha desde o inicio uma ambiguidade que atravessa as duas
posigdes. Ao longo de todo o espetaculo as mulheres do publico precisam decidir a
cada momento sobre o que é ficcdo e o0 que é realidade. Quando estas sao
consideradas pelas personagens como internas do hospicio, entra em jogo uma
l6gica que pbde em tensdo a relagdo entre o mundo real e aquele da ficgdo. Isto
também ganha evidéncia nos instantes em que, ao serem instadas a falar ou a agir,
estas muitas vezes demoram algum tempo até reagir e sair da posi¢gao passiva de
meras espectadoras. Decidir, aqui, ndo significa apenas escolher, mas comparar e
agir diante do que se apresenta. Ja aqueles que ocupam a posi¢céo de espectadores
dos acontecimentos da cena, ndo decidem. O seu papel restringe-se a formulagao
de uma compreensdo do que se passa, tomada igualmente de um certo
estranhamento ante o flagrante contraste que se estabelece entre as personagens e
as mulheres da plateia no interior do mundo ficcional, mas que de todo modo segue
como percepcao limitada a um papel receptivo diante do que se apresenta. No
primeiro caso, a cada instante, impde-se um impasse que demanda uma deciséo por
parte das mulheres do publico ante o estatuto daquilo que lhes passa, tendo em
vista a imediaticidade e a proximidade da condigdo ambigua a que estdo sujeitas.
No segundo caso, a posi¢cao dos espectadores da encenacgao - separados daquelas
que participam e posicionados de maneira distanciada da cena - demanda dos
homens um tipo de relagcdo diferente, muito mais ligada a um discernimento e
associacao dos tracos de continuidade e ruptura entre o mundo das mulheres da
ficcdo e aquele das mulheres da plateia, uma experiéncia absolutamente distinta

daquela a que estdo expostas as mulheres do publico.

Em um outro sentido, nesta reordenacdo das posi¢cdes do publico teatral no
texto-espetaculo - a depender do género - em relagdo ao espago cénico, mostra-se
digno de nota como tal configuracdo parece transpor ao mundo teatral a propria
dindmica concernente a experiéncia histérica de opressao, de supressao de direitos
e de violéncia que afeta direta e exclusivamente as mulheres (ndo ignorando, aqui,

as diferentes formas e niveis de opressao a que estas estdo expostas considerando



44

as nogdes de raca e classe). Neste sentido, ndo se mostra como casualidade, no
espetaculo, o fato destas assumirem um papel colaborativo na cena enquanto aos
homens é destinado um papel de passividade e analise distanciada. Nao caberia, no
entanto, a critica que tentasse reduzir esta ultima posicdo a pura identificacdo
alienante, que sera discutida neste trabalho, na medida em que ha uma tensédo
evidente que é posta em jogo pela ligagao dissonante entre 0 mundo ficcional das
personagens, as mulheres da plateia e o préprio espago do prédio histérico em que

€ apresentado o espetaculo.

Este ultimo aspecto aponta para uma outra referéncia estudada pelo coletivo,
o Instituto Pedro I, no Rio de Janeiro. Os sanatérios eram espacos que no século
XIX representavam o chamado "progresso" da psiquiatria brasileira, assim como
exerciam o que se nomeou de higiene urbana. Como acrescenta o pesquisador
Renato Bolelli Rebougas (2010, p. 20), “os sanatérios mostram, assim, como as
necessidades funcionais, expressao arquitetdbnica e mensagem cultural podem estar
estritamente ligadas”. A opg¢ao por realizar as apresentagdes em lugares néao-
convencionais, faz com que durante a encenacéao as palavras explicitem nao apenas
uma intriga, mas também funcionem — na relagao de contiguidade que estabelecem
com a arquitetura dos prédios historicos, portas, paredes e janelas — como
instrumentos de materializagdo de forgas histéricas e sociais depositadas e
reconhecidas nas marcas da passagem do tempo, na quantidade de luz que se
deixa entrar, nos tamanhos e formas das janelas, por aquilo que se vé do exterior a
partir do interior, enfim, como meio de atualizagdo de outras temporalidades e

sentidos sobre o presente da encenacao.

2.2 UM TEATRO MOLECULAR

Logo ao adentrar a sala onde ocorre a encenagao, o publico se depara com
as personagens ja envolvidas em agdes individuais. E sera entre estas pequenas
ocupacgoes, mas também pelas interacdes entre si e com a plateia feminina, que ira
se desenrolar a trama. Tanto na encenacdo como no texto dramatico, as acdes
desenvolvem-se numa esfera que Sarrazac nomeia de molecular: no texto dramatico

0os pequenos elos de entrelagamento se explicitam na logica funcional das
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didascalias. A todo momento as personagens estdo agindo, mas estas agdes se dao
num ritmo quase imperceptivel justamente por se dar no tempo sem palavra e sem
histéria do cotidiano, do banal, dos signos que atravessam desordenadamente a
vida de qualquer um: pequenos gestos, entonagdes, posturas e olhares que déo
pistas apenas sobre o0 modo como se relacionam com o lugar, como buscam ou

recusam o dialogo e a interagao.

E dificil dizer ao certo o que acontece em Hysteria, posto que nenhuma acdo
dramatica impactante ocorre. Com algumas exce¢des, tampouco ha dialogos
substanciais entre as cinco personagens ou mesmo com a plateia. J&4 que "nada"
acontece, o estranhamento se da no nivel do infra-dramatico: a ficcdo e as
personagens vao ganhando consisténcia a partir destas pequenas agdes que ao se
avolumarem comegam a pér em marcha a percepg¢ao de uma tensédo acionada pela
rememoragao do cumprimento/descumprimento de regras sociais, traumas
familiares, “desvios afetivos” e pelos efeitos da condicdo de internas de um hospicio
que se evidenciam apenas indiretamente na maneira de agir das personagens e na
sua relagdo com o espago. O drama n&o se apresenta apenas no campo da
articulacdo das palavras para produzir uma trama inteligivel, ha também uma outra
espécie de intriga que se miniaturiza, que se infiltra e é contada através dos olhares,

da respiracao, das posturas, que se exprime por intermédio do corpo das atrizes.

Como aponta Ligia Borges Matias (2010, p. 217-218), pode acontecer de
diferentes mulheres do publico estarem interagindo com personagens distintas.
Contudo, ao mesmo tempo ha uma ténue ligacdo entre os acontecimentos para que
apenas uma personagem fale por vez. Ndo ha exatamente uma articulagdo de
causas e efeitos exposta em agdes ou reviravoltas que, por fim, formariam uma
unidade de sentido, mas uma rede de intervengdes fragmentarias que se ligam por
meio de gestos, olhares, palavras ou agdes aparentemente sem ligagéo que, em sua
singularidade, portam o poder de um todo que ndo se mostra, que esta fora do

espaco visivel mas ao mesmo tempo sempre presente.

CLARA (fita o céu, pela janela)

MARIA TOURINHO (volta para o seu lugar junto com a mulher que veio,
com ela, rezar)

HERCILIA (volta para o canto da parede)

M.J. (vai esperar Jodo perto da porta)

NINI (retoma seus afazeres) ( GRUPO XIX DE TEATRO, 2006, p. 30)
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Mesmo no texto é possivel notar a aparente distancia entre as a¢des de cada
personagem, o que também se explicita nos “dialogos”, ndo ha grandes peripécias
que terminam por trazer a tona um sentido totalizante a obra, pois as agdes
decisivas foram tomadas longe dali. O que temos s&o agbes moleculares,
movimentos reveladores, olhares afetuosos ou distantes, conversas breves e
expressdes corporais que vao acumulando sentidos, singularizando as personagens
e ampliando a percepg¢ao sobre aquilo que esta em jogo na pecga: a clausura - nao

apenas - fisica daquelas mulheres.

Por isso mesmo, os didlogos ndo sdo a principal fonte de sentido, como
aventamos. Muitas vezes a significacdo da cena se inscreve naquilo que subjaz ao
que é dito, aparecendo enquanto sintoma, enquanto rastro. Como no caso em que
Maria Tourinho segura a mao de uma mulher da plateia enquanto Ihe faz perguntas
cuja principal intengc&o reside ndo na resposta, mas na constituicdo de um vinculo
que se expande ao longo da pega. O movimento e as agdes funcionam aqui num

outro nivel semantico.

CLARA (para a mulher que arruma seu cabelo) Fiquei bonita? (plateia
responde) Vou mostrar! (corre até uma janela e mostra-se para o céu)
HERCILIA (vai parando de cantar apenas a melodia da musica e, aos
poucos, comega a cantar a letra da musica. Aos poucos todas comegam a
cantar juntas)

M.J. (vai para o centro da sala como num baile, levanta o banco e danga
com ele, como se o banco fosse um homem)

NINI (acalma-a e recolhe o banco)

CLARA, MARIA TOURINHO, M.J. e HERCILIA (cantam e convidam as
outras mulheres para dangar) (GRUPO XIX DE TEATRO, 2006, p. 37)

Como vemos neste trecho, na fala de Clara, o importante ndo é chegar a ser
0 que se diz, mas a proximidade que o dialogo institui. Esta proximidade nao se da

no campo das ideias, mas no das emocgdes, das identificacbes e da cumplicidade.

Em seguida, por meio do canto e da danga, as personagens e as mulheres do
publico se misturam. Proibidas de fazé-lo fora dali, subvertem a "ordem" institucional
que as identifica como loucas e que as impede da vida em sociedade: mesmo que
por um instante, fundam no interior do hospicio um mundo comum, possivel, em que
se pode falar, pensar e expressar o que se sente. Em seguida, como se ndo fosse
uma das internas, Nini volta a assumir o papel imaginario de enfermeira e as

repreende, mandando que todas voltem novamente aos seus lugares.
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Num outro plano, o que temos é a relagdo a cada momento nomeada entre
dois campos de forga que aproximam e distanciam as temporalidades. De um lado
aquele que se constitui como espago compartilhado, que reune o tempo das
espectadoras e aquele das personagens, e tem como fungao principal estabelecer a
cumplicidade entre as mulheres. E numa outra perspectiva esta o campo das forcas
"veladas" que atuam coercitivamente sobre estas mulheres, forcas que se revelam
na tensao, de continuidade ou ruptura, entre o passado (revelada no conjunto de
posturas e discursos das personagens) e presente (revelada no conjunto de

posturas e discursos das mulheres do publico).

Um aspecto importante na construgdo desta proximidade entre as mulheres
do mundo histérico e as do mundo ficcional, reside também na teatralidade
suplementar, destinada a forjar o regresso ao texto, mas nao antecipada
completamente por ele, "por intermédio da qual a cena pretende, tanto quanto o real,
"ser-ai" opaca e fragmentada" (JOLLY e PLANA, 2012, p. 179). Isto se da pela
relagdo constitutiva entre texto e espetaculo, o que permite a atriz, durante a
interacao, conceber o ato cénico por analogia e ndo apenas como mimetismo, o que
por seu lado faz com que a cena, de quando em vez, ultrapasse o que esta escrito
no texto dramatico. Ao exceder a condigado de texto por meio da teatralidade exigida
pela interagcdo, a fala torna-se responsavel por associar intimamente as
espectadoras a cena. Sao estas pequenas aberturas do texto que a cena ocupa nao
como uma ilustragdo, mas por meio de uma semaéantica do efémero. Em Hysteria, é
na encenacgao que o texto encontra o que ele nao pode prever, mesmo que se volte

ao caminho nele proposto.

Neste sentido, esse estilhagcamento das personagens deste “drama aberto”,
ou em desvio, é a expressao de uma ruptura com as limitagdes impostas pelo drama
representativo, em que a unidade do carater expresso nas acdes € que dava
contorno aos personagens. Prefiguradas nos dialogos de Tchekhov, em que ndo ha
debate ou discussdo, em Hysteria, as personagens expressam a sua condi¢cdo de
separagdo do mundo, dos outros e delas préprias, reconstituindo fragmentos de
suas vidas através de intervengdes aparentemente sem vinculo em que cada uma
"da livre curso a um monologo que se revela no minimo tao interior quanto exterior"
(SARRAZAC, 2012, p. 70). Em Hysteria, aquilo que se diz aponta muito mais para o

trauma sofrido pelas personagens que para suas préprias vontades e desejos.
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M.J. (sobe na janela) E as faladeiras de janela, quando me viam logo
diziam: la vai a menina dos vapores. Eu fingia ndo ouvir, mas sempre soube
que tinha um génio de pomba. Nas missas, lancava meu olhar langue e
agucarado sobre olhar langue e agucarado de um gavido. Na saida,
emparelhava meu corpo-pombo naquele corpo-gavido, que logo abria dois
dedos desaforados, dois dedos terriveis e, zas, atuava sobre minha anca
provando o temperamento e a dor. Lembro que sempre ficava uma nédoa
preta na carne e uma mancha rosa na alma. Mas hoje ja estou boa e o Joao
vem me buscar. (GRUPO XIX DE TEATRO, 2006, p. 38)

Mesmo quando o conteudo do discurso parece desafiar os valores vigentes a
época, ele é geralmente tomado novamente por certo teor de arrependimento, de
delirio ou de lamentacéao. As falas, portanto, terminam por assumir mais a forma de
indicios e sinais das condi¢des as quais tais mulheres estavam submetidas, que de
reveladoras de um carater que se impde ao mundo. O dito parece fazer retornar a
cada momento sobre o publico aquilo que atravessa todas as intervencbes: a
correlagdo de multiplas instancias de poder, mais ou menos visiveis, que afetam os

discursos e atuam sobre os corpos.

Por outro lado, esta reiterada rememoragédo de imagens traumaticas explicita
assim uma necessidade interior de traduzir tais experiéncias em testemunho. Esta
representacdo, mediante o discurso, mas também por intermédio de gestos, olhares
e movimentos corporais, a medida que vai impregnando e dando forma a um plano
comum a todas elas, a partir do qual & possivel se aproximar ou se distanciar, vai
estabelecendo também uma determinada temporalidade sobre a arquitetura do

prédio ocupado.

No chamado drama-da-vida, o crescente acumulo de pequenas agdes que
por vezes aparentam certa invisibilidade e desimportancia, para Sarrazac (2012, p.
73) transforma esta reunido vocal, corporal e espacial, instaurada de modo
progressivo, na percepg¢ao de que aquilo que se escuta e percebe ndo é apenas o
conjunto das vozes as mais diversas, mas a prépria época na forma de um grande

dialogo que se revela nas relagdes e interacdes entre estas vozes .

2.3 ATRANSFIGURACAO DO ESPACO CENICO

Na pega, como ja mencionamos, a temporalidade da ficgdo vai se imiscuindo

a historicidade do espaco real, tornando possivel ao publico "perceber as linhas de
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forca e energia presentes, os habitos e padrdes instaurados e como poderiam ser
alterados ou desafiados" (REBOUCAS, 2010, p. 35). Esta percepgao toma forma no
decorrer da obra a medida em que vai se concedendo certa substancia simbdlica (de
encerramento e de clausura) aos elementos espaciais (porta, janelas e bancos),
substituindo suas significacbes habituais. A partir de certa altura, esta sensagéo
comega a ser desmantelada quando os atos individuais e coletivos de abrir a janela,
de cantar, de subir no banco, de dangar ou de recitar poemas, tornam-se por sua
vez emblematicos, tendo em vista que passam a constituir um desafio a “ordem”

estabelecida.

Todos os vinculos constituidos na relagdo que as personagens travam com o
espagco e os objetos que configuram materialmente o hospicio passam a ser
desfeitos ao passo que crescem os elos afetivos entre as mulheres da plateia e as
personagens. A cumplicidade vai criando uma atmosfera comum, uma aproximagao
por meio do olhar, do toque, da conversa. Sdo signos compartilhados que aos
poucos instituem um espaco de reconhecimento de uma condicdo semelhante, o
que torna possivel a troca afetiva. Nao tarda para que percebamos que as internas
tentam estabelecer, ali, 0 mundo que Ihes foi proibido do lado de fora. Num esforgo
de refazer a partilha deste espaco, elas passam a acionar sentidos outrora
interditados. Transfiguram o lugar de clausura em um ambiente de jogo e
expressividade. Nado ha como duvidar que ha também, em tais gestos, um aspecto

pedagdgico, embora nunca explicativo.

Esta crescente aproximacao entre as mulheres ao longo da apresentagao se
mostra como a principal for¢a da obra. Desde o momento em que o publico feminino
assume a condi¢ao ficcional de personagem, as mulheres passam ao jogo com as
atrizes sem papel definido, "atuam" apenas com aquilo que tém em maos: as
proprias memoérias e experiéncias. No terreno dos afetos, € justamente a
cumplicidade que faz com que se percorram territérios de reconhecimento, de

identificacdo e mesmo de repulsa, ha de tudo.

As interagdes, neste sentido, tensionam tanto o nivel da légica das palavras,
das vontades, dos sentimentos, das acdes e das finalidades, em que a cada
momento uma das personagens toma a palavra e passa a dar testemunho ou
pequenas pistas de sua historia - acentuando, deste modo, a singularidade de cada

uma e, paralelamente, forjando uma intimidade por meio de jogos, de perguntas e



50

respostas com as espectadoras. Como igualmente ganha for¢a uma outra légica que
se desenvolve no nivel dos gestos, das expressdes faciais, da relagdo com os
objetos, com o espaco, com o enclausuramento, por meio do toque fisico e da troca
de olhares que faz ressoar afetos, constrangimentos e conjugar reagées. Ambos os
planos, neste sentido, articulam de maneira multipla e coletiva um espaco de
encontro, atravessado por tensbes de aproximacédo e distanciamento, mas cujo
funcionamento se da justamente pela constru¢do da cumplicidade, da reunido entre
temporalidades distintas que se reconhecem naquilo que possuem em comum. O
que muitas vezes extrapola o campo do racional e funciona principalmente no
ambito das sensibilidades, nas risadas, no abrago, na intimidade costurada entre o

dito e o talvez nao dito, mas pressentido.

MARIA TOURINHO De pequena eu também tinha meus bilhetes, meus
guardados. Sempre preferi escrever sobre o que acontecia ao meu entorno
do que falar. Uma vez, recebemos uma visita em casa. Meu pai olhou para
mim e disse: hoje podes ficar na sala, menina! Mas conserves a boca
cerrada! Ele ndao se conteve, riu e disse: manter a boca fechada deve ser
tarefa facil para quem ja nasceu muda. (para a mulher sentada ao seu lado)
A senhora prefere falar ou escrever? (plateia responde) Hoje eu até falo
mais do que escrevo. mas naquele dia, fiquei ali diante da porta, vendo
aquele homem enorme entrar pelas portas da minha casa. As portas de
minha casa sao assim: fecham-se a quem meu pai ndo quer e abrem-se a
quem lhe convém. E foi assim meu primeiro encontro com meu marido: eu,
de boca calada, e de maos dadas com meu pai. (levanta-se e cochicha seu
segredo no ouvido de outra mulher) (GRUPO XIX DE TEATRO, 2006, p.
27).

Como haviamos mencionado, raramente ha dialogo entre as
personagens, e quando ha, na maior parte das vezes acontece entre uma delas e
uma das espectadoras, conversas que sao logo reconduzidas pelas primeiras. Esta
sensacgao se aprofunda nas falas um pouco mais longas, em que estas revelam seu
passado, declamam poemas ou quando simplesmente tomam a palavra para
expressar o que estdo sentindo no momento. Esta forma de discurso, por meio da
qual Maria Tourinho rememora e descreve o momento em que conhece o seu entao
futuro marido, é também a forma pela qual as demais personagens dao pistas sobre
este mundo que as deixou para tras. Aqui também notamos como a vida das
mulheres é caracterizada como uma clausura mesmo fora do hospicio, ja que
haviam lugares na casa em que a sua presencga estava restrita ao tipo de evento,
como também mostra o trabalho de Renato Bolleli Rebougas (2010), ja mencionado

anteriormente.
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Outro aspecto que o texto-espetaculo explicita € como as relacbes
matrimoniais, a0 menos as da classe burguesa da época, se davam nos moldes dos
acordos familiares em estrita relagdo com uma preocupacéo financeira, na tentativa
de transmitir e fazer circular nomes e bens entre pessoas de mesma classe social.
Todavia, como fica evidente ao longo da obra, a problematica do sexo, que no
decorrer dos séculos foi sendo formulada em discurso pelas técnicas de confissao e
de exame de consciéncia preceituados pela Igreja Catdlica, colocadas em pratica
nos colégios, conventos e seminarios, passa de uma condicdo de suporte de
relagbes matrimoniais (e da interdicdo de outras relagdes, como o adultério) para
uma posigao de protagonismo. Entre os séculos XVIII e XIX, a "carne", o corpo, a
sexualidade sdo ao mesmo tempo formulados e controlados por novos mecanismos

de poder: a medicina, a pedagogia e a economia (FOUCAULT, 2017, p. 125-128).

CLARA (se arrasta pelo chao) Jesus, esconda-me, querido, com o teu
manto, que o ledo me cerca! Esconjura o bicho imundo que habita minha
carne e suja minha alma! Salva-me! Senhor, ndo me deixes cair em pecado
de luxuria, que eu sinto as linguas do inferno a lamber as carnes do meu
corpo e enfiar-se pelas minhas veias! (grita) Jesus! Vale-me, esposo meu,
amado meu! Amado do meu coragao, espero-Te esta noite no meu sonho,
deitada de ventre pra cima, com os peitos bem abertos, para que Tu me
penetres até ao fundo das minhas entranhas e me ilumines toda por dentro
com a luz do teu divino espirito! (GRUPO XIX DE TEATRO, 20086, p. 43)

Na obra, esta exposicdo, e outras tantas, conjugam religiosidade e
sexualidade para representar o delirio que faz desaguar, no discurso, um campo do
imaginario sobre o outro, além de ser a estrutura por meio da qual entrevemos as
correlacdes de forgcas que atuam sobre as mulheres, domando e controlando seus
corpos, revelando assim a condicdo a qual todas aparentam estar submetidas.
Também faz ver, sobretudo, como a condicao de "loucura" atribuida as internas nada
mais € que a impossibilidade mesma, que estas expressam, de continuar negando
aquilo que sentem para se submeter a funcdo a qual deveriam aceitar com
resignacado. Nao é por acaso que o proprio discurso médico é qualificado sob a
perspectiva da "gestdo de um desvio" em relacdo aos papéis sociais e sexuais

determinados para cada género (ASTON, 2010, p. 4).

NINI Deus Pai Todo Poderoso, ampara todos os doutores desta Casa de
Misericérdia, em especial Dr. Mendes, que protegido por Tua bengdo vem
lutando para erradicar este temivel mal histérico que tanto nos tem afligido
neste fim de século (GRUPO XIX DE TEATRO, 2006, p. 29).

M.J. O doutor conhece a fundo a natureza feminina, toda a natureza
caprichosa, histérica, da fémea da espécie humana. O doutor conhece tudo
numa mulher, e ele disse que eu estou boa, por isso é que o Jodo vem me
buscar (GRUPO XIX DE TEATRO, 2006, p. 34).
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Como vemos acima, o drama que cada personagem traz consigo encontra
seu lugar por meio de testemunhos entrecortados pela fragil aparéncia do dialogo.
Esta interagdo, ao passo que tece os contornos de uma situacdo que coloca o
conjunto daquelas mulheres, sejam personagens ou ndo, sob a mesma condi¢io,

faz também o papel de linha que costura uma colecdo de pequenos dramas.

Em Hysteria, ndo ha simplesmente a identificagcdo das espectadoras com o
drama das personagens, mas a constru¢cao da identificacdo de uma diversidade de
discursos com uma situagao coletiva de opresséo a que um grupo de mulheres, de
épocas distintas, esta submetido, fisica e emocionalmente, por meio de mecanismos
exteriores as suas vontades e muitas vezes nao percebidos ou compreendidos em
toda sua dimensao coercitiva, pelo simples discurso explicativo. Assim, constatamos
que a ressonancia que este conjunto de historias singulares trava com o presente
esta ancorada, essencialmente, na construgdo deste espago de reunido, partilha e
subversao ndo apenas da logica opressiva entranhada no discurso, mas também do
proprio discurso como meio de circulacdo de opressoes. Portanto, € esta partilha de
um espaco de circulagao de afetos que reune e subverte sob a forma de uma outra
l6gica, as tramas destas mulheres de épocas tdo distintas e, apesar disso, tao

parecidas.

2.4 SOBRE AQUELAS QUE TAMBEM ESTAVAM LA

De volta ao processo de criagdo do espetaculo, é pertinente notar que, apesar
da direcdo desde o inicio ser de um homem, as discussdes originadas por uma
pesquisa sobre as relagdes de trabalho no século XIX, terminam se encaminhando,
justamente pelo fato do grupo ser composto em sua maioria por mulheres, para a
investigacao da vida de confinamento levada por mulheres, entretanto, brancas e de

classe média.
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Se faz importante situar este recorte de raga’ e de classe, logo de inicio, visto
que as proprias atrizes, em entrevistas (ABREU, p. 123;144), ressaltam como a falta
de percepcdo e de discussdo sobre a auséncia de mulheres negras no grupo
condiciona também a obra. Todavia, este fato igualmente revela o apagamento ou
pouca atencado dada a presencga dessas mulheres nas préprias fontes de pesquisa:
seja nas fichas policiais, de hospitais psiquiatricos ou de pesquisas sobre a historia
das mulheres. Neste sentido, como se vé em alguns dos estudos sobre a maneira
pela qual se dava o internamento das mulheres em hospicios no século XIX, tanto
aos homens negros como as mulheres negras — e estas ultimas, em especial —, era
dada pouca atencdo do ponto de vista cientifico, e por isso o fato de serem
praticamente ignoradas nos prontuarios ja evidencia um tratamento especifico para
com estas populagdes, visto que os médicos ja relacionavam a cor da pele a um
conjunto de caracteristicas que os separava desde o inicio de uma condigao

equiparavel a dos brancos:

Portadoras desta dupla condi¢cdo, sido vistas e tratadas pela medicina
alienista como portadoras de uma dupla inferioridade que as torna mais
proximas da natureza que da condicdo humana. "Estigmas fisicos de
degeneragdo muito acentuados: € um perfeito tipo de simio" — afirma o
alienista, condensando nesta frase um diagnéstico que equivale a uma con-
denagdo perpétua. Neste contexto, maiores explicagbes parecem
desnecessarias: a degeneragdo e a loucura sdo inerentes a visao
"animalizada" das negras, tornando sua presenga no hospicio uma
contingéncia quase "natural’. Classes populares, classes perigosas. O
organicismo e as teorias da degeneracgdo, ao lado dos demais instrumentos
construidos e acumulados pelo saber alienista, exorcizam o perigo
representado pelas camadas mais pobres e desprotegidas, mas também as
que inspiram maior temor: qualquer "desvio", nestes casos, podia ser punido
e/ou controlado através do hospicio, para cujos "beneficios" os setores mais
oprimidos e marginalizados apareciam como candidatos naturais e
privilegiados (CUNHA, 1986, p.124).

Diante disso, percebe-se como os tragos fisicos, a cor da pele e a
origem social eram automaticamente associados a alguma degeneracgao fisica e
psiquica imediatamente identificada nestas pessoas que, ao tempo que as
associava a um certo temor, servia para manté-las sob o mais estrito controle. Ao
reduzir o seu enquadramento as caracteristicas mais superficiais, o discurso racista,

social e cientificamente difundido, reproduz

13 Entendendo “raca” ndo como tracgo fisico, antropoldgico ou genético, mas como conceito, como
efeito ou ficgdo util a um projeto de dominagéo e escravizagdo, posto em pratica desde o periodo
colonial pelo imperialismo ocidental, nas suas mais diversas formas, para justificar, hierarquizar e
desumanizar a figura do dessemelhante, do ndo europeu, do nao branco. Neste sentido, explica o
filbsofo camaronés Achille Mbembe (2018, p. 41), o pensamento ocidental ignora
propositadamente quem eram aquelas pessoas.
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um complexo perverso, gerador de temores e tormentos, de perturbagdes
do pensamento e de terror, mas sobretudo de infinitos sofrimentos e,
eventualmente, de catastrofes. Em sua dimensdo fantasmagoérica, € uma
figura de neurose fobica, obsessiva e, por vezes, histérica (MBEMBE, 2018,
p. 27).

Na peca, € possivel entrever numa das falas da personagem M.J — cuja
histéria, segundo a atriz Janaina Leite (ABREU, 2018, p.126), esta documentada
nos arquivos do Hospicio Pedro Il — como a construcdo das relagdes sociais
assentadas sob estes termos produzia e, concomitantemente, tratava de controlar o

imaginario que circundava estas relagdes:

M.J. (para a plateia) Eu tive varios amantes: militares, engenheiros,
doutores, mas de quem eu sempre gostei mesmo? Dos pretos! (para uma
mulher da plateia) A senhora ja se encontrou com um preto? (plateia
responde) A abolicdo para mim foi um deleite, a cidade repleta de torsos
escuros espalhados pelo cantos. Um deles, o melhor deles, eu conheci na
Forra do Judas. Em meio & confuséo, senti o seu ombro forte tocar de leve o
meu peito, a minha mao impaciente, mimosa, agarrou uma outra mao, forte,
e eu me deixei ser apertada até que estancasse o sangue de meu pulso.
Mas hoje eu ja estou boa, e o Jodo vem me buscar. (GRUPO XIX DE
TEATRO, 2006, p. 38)

A fala indica a visdo que a personagem formula dos homens em geral e dos
homens negros, em particular, como objetos de desejo. Todavia, ela parece ser
também reveladora dos tragos que demarcam os distintos pesos que possuem as
relacbes e os comportamentos transgressores — que pdéem em risco o “pacto social’
— apresentados no discurso de associacado entre o motivo do seu internamento e o
prazer do encontro com tais homens, dentre eles, em especial, aqueles que foram

libertos apds a aboligao.

2.5 A POLITICA DA ENCENAGCAO

Como mencionado, um dos aspectos centrais dentro do pensamento que
atravessa o processo colaborativo em Hysteria estd no modo como o espago
histérico sofre infiltracdes e é reconfigurado pela obra. A medida que as atrizes
caminham, tocam e manuseiam os objetos do lugar, é a ficcdo que se espalha e
"contamina" o ambiente: assim se institui e se transforma a percepcao, a sensacao e

a interpretagéo sobre o espacgo - agora - cénico.

Neste sentido, quando este lugar € tomado, e sua dimensao historica se

imiscui aos sentidos ficcionais, tornam-se também outras as relacbes que ali se
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estabelecem. No caso dos homens, a medida que a encenagao avancga, eles se
parecem cada vez menos com o publico do prédio teatral, separado do palco, e
ganham cada vez mais o aspecto de elemento cénico, de agentes impessoais,
representantes anénimos das forgas ocultas representadas naquele espaco. No
caso das mulheres, a partir do momento em que estas sdo encaradas como internas

do hospicio, tudo que dizem é absorvido pela trama.

Nini [...] As senhoras podem até ficar com meu caderno-goiabada, mas nao
com meu pensamento agugado Se puderem, pensem. (dirige-se a mulher a
qual perguntou o nome) Por favor, minha filha, vamos ao exame. Por favor,
de pé! Qual a sua altura? (plateia responde) Peso? (plateia responde) Nao
me esconda nada, por favor. Qual a cor dos seus cabelos? (plateia
responde) O fundo de olho estd bom! Loébulo da orelha, dentes alvos.
Dedos? Sabe bordar (plateia responde) Tocar piano? (plateia responde) O
que faz uma dama se nido borda nem toca piano? (plateia responde) A sua
familia conseguiu casamento para a senhora? (plateia responde) [...]
(GRUPO XIX DE TEATRO, 2006, p. 28)

Os fatos mais banais como n&o saber tocar piano ou saber escrever sao
tomados sob uma perspectiva totalmente distinta daquela que estes possuem na
experiéncia ordinaria do cotidiano. Os fatos mais corriqueiros adquirem, no tempo
das personagens, a condigao de ajuste ou desajuste total em relagdo as normas da
sociedade da época. Por outro lado, este afastamento entre as percepcoes,
sensacoes e interpretacdes a respeito das coisas pode simplesmente desaparecer
ou ganhar ares constrangedores quando as personagens abordam, por exemplo,
questdes relacionadas a sexualidade ou ao casamento, situagdes que para algumas
mulheres da plateia soam de maneira desconfortavel enquanto para outras Ihes

parecem naturais.

E neste encontro entre fatos aparentemente banais, postos em tensdo
temporal por intermédio do contraste entre temporalidades distintas, que se ergue a
tensdo dramatica em Hysteria. Nao ha reviravolta ou quebras de expectativas. Ha
apenas uma cena episédica: mais uma tarde na rotina de clausura daquelas
mulheres. A causalidade das agbes se da ndo por uma intriga estabelecida desde o
inicio e que se resolvera ao fim da cena Unica que compde a peca. Pelo contrario, a
situagao inicial ja estd em andamento quando o publico chega e seguira sem

grandes mudancgas até o término da apresentacgao.

Os acontecimentos se dao a partir de pequenos conflitos, pequenas
discussbdes e conversas, mas principalmente por meio de jogos, cantos, rezas e

brincadeiras propostas na relacdo que se estabelece com as mulheres do publico.
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Ha uma continuidade circular, em espiral, na medida em que o enredo de cada uma
das personagens é revelado aos poucos, sempre de maneira parcial, nunca como
uma historia encerrada em si mesma. Assim, a0 passO que as personagens
insinuam juizos sobre a vida das mulheres da plateia a partir do pouco que estas
revelam para coloca-las em friccdo com o seu tempo, cabe ao publico, apdés ou
durante o espetaculo, reconstituir o todo sempre inconcluso que se espalha por
sobre os fragmentos de vida daquelas mulheres do século XIX. A fabula, como diria
Sarrazac (2012, p. 79-84), nao esta mais no inicio, como pressuposto, mas se

configura como uma rede por todo o processo, fora da l6gica dos meios e fins.

Todavia, a questao central, que se coloca a cada momento da encenacgao, é o
fato da ubiquidade de forgas que tanto 14, no século XIX, como ca, no presente da
encenagao, parecem atuar ocultamente sobre os corpos e pensamentos das
mulheres e que encontram materialidade nas relagdes a que estas sdo submetidas
na sociedade. E esta é a grande questéo, visto que se materializa tanto de maneira
"espontanea”, quando Hercilia demonstra desejos que divergem do padrao
heteronormativo, o0 que causa certa surpresa e siléncio entre o publico, mostrando
assim que, sobre determinadas questbes a distancia entre tempos n&o parece ter
acentuado as diferengas. Como também se expressa nos momentos em que as
préprias personagens parecem tomadas por ideais que as oprimem profundamente,
mas que sentem a necessidade de respeitar, desafiar ou expiar, por meio do delirio

ou da confissdo.

M.J. (caminha para o centra da sala, sentindo dor) eu ja fiz de tudo nesta
vida e de tudo fui chamada. Aprendi aqui que existem mulheres bonecas,
amantes, festeiras, operarias, sabias, de tudo; isto é, porém, o acidente ou o
supérfluo. O que todas sdo, ou deveriam ser, é uma sé. E o que eu sou, é o
que as senhoras deveriam ser também. O que todas ndés somos,
essencialmente, tirando todos os acidentes e desvios, e s6 isto... maes! (cai
ao chao, com dores) (GRUPO XIX DE TEATRO, 2006, p. 40)

A mesma M.J., num trecho ja citado anteriormente, discursa sobre seus varios
amantes com intensidade e sem receio algum. E também ela que, quando as
demais comegam a cantar, ndo titubeia e passa a dangar com um dos bancos, sem
nenhuma cerimdnia, como se dangasse com um homem. Neste momento, todas as
personagens embarcam na construgdo coletiva de um espago que faz fugir o
hospicio porque refaz no centro do enclausuramento a partilha das sensibilidades de
maneira muito simples: aquelas que deveriam estar sentadas e mantendo certa

compostura, agora dangam e cantam por toda a sala. Por um momento que seja, a
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coletividade formada entre as atrizes-personagens e as mulheres do publico
suspendem e deslocam completamente os modos de percepgao, de relagao corporal
e de interpretacao que estavam em vigéncia até aquele momento. Que mais seria

isso sendo uma completa suspensao da ordem no interior do ato cénico?

Apesar de nado haver nenhum conjunto causal de agbes que possa ser
apontado como desencadeador da situagcdo, este certamente € um momento
catartico. A politica que se estabelece no seio do texto-espetaculo Hysteria, do
Grupo XIX de teatro, ndo € a grande politica do mundo histérico, nem a politica
enquanto engajamento das personagens ou das mulheres da plateia em relagdo a
alguma discussédo direta sobre a opressdo de género. Ela reside no grande
movimento tectdnico, visto que é subterrédneo, de desafio ao regime de poder que
segrega 0s espacgos, as competéncias, o pensamento e a prépria relagdo com o
corpo. O que esta em questdo é o desafio a este regime, ndo apenas no momento
da danga, do canto e dos poemas, mas durante toda a encenacido, senao como
discurso convicto, posto que ambiguo ao assumir e culpabilizar, realiza-se sobretudo
como constituicdo de um espaco de circulagdo e compartiihamento de afetividade. A
encenacgao, neste sentido, pde em jogo uma outra légica da representacido, que nao
se baseia mais apenas no entendimento racional da experiéncia artistica, mas na
reconfiguragdo dessas relagdes em que estamos todos imersos, deslocamento que
passa por uma mudanca da percepc¢ao, da sensibilidade e da interpretacdo das
mulheres do publico diante das condigdes as quais elas sdo submetidas durante

todo o espetaculo - mas também fora dali.
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CAPITULO 3 - O CINEMA E SUA HERANGA

No ensaio intitulado Ontologia da imagem fotografica, o tedrico e critico
francés de cinema André Bazin, ao relacionar as artes plasticas as suas origens, se
refere ao embalsamamento egipcio ou ao urso de argila das cavernas pré-historicas,
comparando-os ao retrato de Luis XIV, pintado por Charles Le Brun — como
elementos que representam a passagem da “salvagdo do ser pela aparéncia” de
uma fungdo magica e social para a constituicdo de um universo ideal possuidor de
um tempo autbnomo. Para ele, a histéria das artes plasticas, € a vitéria das formas
sobre a finitude, mas, sobretudo, a histéria de uma representacao do real, a historia

de uma busca pelo realismo.

Obviamente, esta valoracdo se esconde sob uma visdo ocidental da fungao
da arte e sobre a sua relacdo com a morte, que toma a primeira como um campo
separado daquele da vida mesma, como uma espécie de necessidade de
sublimacdo, de mudanca de forma, para que algo persista no tempo. Nocéao
completamente distinta daquela dos povos mencionados, para os quais a “arte”™ ou
0 objeto artistico, era compreendida em termos bastante distintos, provavelmente
possuindo uma fungao especifica em relagdo aos processos sociais que envolviam

tais praticas. Com isto em mente, prosseguimos.

Na esteira do escritor francés André Malraux, Bazin entdo reconstitui a historia
da pintura sugerindo uma oscilagdo equilibrada entre o simbolismo e o realismo até
o Renascimento. Com a invencdo da perspectiva, a época evidenciada pela
experiéncia da camera obscura de Da Vinci, comega a se conformar, segundo o
tedrico francés, uma intuicdo de cunho “realista” - em relagdo com o uso cada vez
mais comum de elementos técnicos e cientificos na producédo artistica - formalizada
em uma representacdo dramatica do instante, em contraponto ao imobilismo da
pintura barroca. A partir deste momento, a necessidade das artes plasticas de
perseguir uma representagdo cada vez mais semelhante ao real acaba por se
perpetuar através das formas, causando, segundo o tedrico, uma espécie de

desequilibrio entre o aspecto simbdlico e o carater mimético das artes plasticas. Isto,

14 Entre aspas, visto que a prépria antropologia ndo corrobora com a ideia de que em todas as
culturas exista algo semelhante ao sistema estético criado pelo ocidente, como afirma o
antropdlogo Alfred Gell (2018, p. 26): “[...] o desejo de ver a arte de outras culturas de modo
estético nos diz mais a respeito de nossa propria ideologia e sua veneragado quase religiosa de
objetos de arte como talismas estéticos do que a respeito dessas outras culturas”.
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por sua vez, explicaria a auséncia deste desacordo na arte medieval: "violentamente
realista e altamente espiritual ao mesmo tempo, ela ignorava esse drama que as

possibilidades técnicas vieram revelar." (BAZIN, 2018, p. 30).

Esta destinacdo das artes plasticas a obsessdo pela semelhangca é
interrompida pela fotografia. Bazin constata que entre a pintura barroca e o
surgimento da fotografia, a transformagao mais radical se da na prépria producgéao:
na arte mecanica, a reproducdo acontece como resultado de um processo
mecanico, em outras palavras, ndo humano. Um tipo de "modelagem, um registro
por meio da luz das impressdes deixadas pelo objeto" (BAZIN, 2018, p. 31). Neste
sentido, ele conclui que a crise do realismo das artes plasticas, que se configura na
crescente discordancia entre estilo’™ e semelhanga, se estabelece de maneira
proeminente no século XIX, liberadas que estas passam a estar do compromisso

com a busca pela semelhanga com o mundo.

Contudo, ha uma imensa reducao efetuada pela leitura de Bazin. Ao atribuir o
abandono da semelhanga nas artes plasticas simplesmente ao surgimento da
fotografia, ele ignora os processos que desde o século anterior conduziram ao
cenario de mudancgas que se insurge no século XIX, potencializado pela apari¢ao da

fotografia e do cinema.

Segundo o historiador e filésofo da arte polonés Tatarkiewicz Wladyslaw
(1991, p. 405-406), ainda no século XVII, apesar das frequentes guerras que
assolavam a regido, a crescente difusdo da imprensa, o aumento da circulagao de
livros, o fortalecimento das universidades aliados ao crescimento econdémico da
burguesia de paises das varias regides da Europa, terminaram por contribuir para
que a ltalia, que ainda persistia como centro cultural, fosse perdendo sua forga
politica a medida que os paises em ascendéncia absorviam sua influéncia e
mesclavam os tragos da cultura artistica italiana aos seus elementos locais: “o
barroco perdeu assim parte da sua grandiosidade romana, ganhando em troca em
riqueza, vitalidade, colorido, liberdade e exotismo” (TATARKIEWICZ, 1991, p. 405,
traducédo nossa). A Franga, neste periodo, exerce grande influéncia sobre as ideias
estéticas e tedricas da época através da Academia Francesa, que procura retomar a

tradicdo da antiguidade classica. Artistas e académicos estdo empenhados na

15 Entendendo aqui o estilo como se referindo a uma relagdo menos direta com o referente e,
portanto, mais simbdlica ou sensivel, imbuida de uma significagdo que se estabelece e se
comunica através das formas, e portanto, diz respeito também a um contexto histérico.
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retomada da Poética de Aristételes, que por seu lado ganha forga no século anterior
e torna-se medular para as artes no século XVII. Todo o esforgo se desenvolve no
sentido de adaptar o aspecto instrutivo da Poética as exigéncias moralistas da
cultura e da sociedade francesa da época (BAYER, 1965, p. 134). Todavia, este
cenario de recrudescimento da légica representativa, da busca pela semelhanga, de
maneira ainda bastante incipiente, comecara a sofrer pequenos abalos internos a

partir dos acontecimentos decisivos do século seguinte®.

A partir do fim do século XVII, uma série de transformagbdes econdmicas,
sociais e culturais, sdo desencadeadas pelos processos revolucionarios contra as
monarquias'’. Com o avanco dos exércitos franceses sobre os territérios de paises
como Alemanha, Paises Baixos, Italia e Espanha, ocorre o confisco de centenas de
quadros que estavam em poder das familias reais e das aristocracias daquelas
regides. A partir da curadoria feita por membros do governo revolucionario, muitas
destas obras passam a ser exibidas gratuitamente, nos finais de semana, no Museu
Central das Artes, criado em Paris no ano de 1793. Conforme Ranciere (2018), este
acontecimento trouxe a publico quadros de pintores e de escolas até entdo
desconhecidos fora de seus paises, trabalhos estes que foram exibidos a revelia dos
critérios do bom gosto estabelecidos a época pela academia. Diante de um publico
que ignorava o ideal de gosto daquele tempo, estavam expostas nas paredes do
museu, lado a lado e pela primeira vez, quadros como os do pintor belga David
Teniers, do século XVII, que representavam festas populares, brigas em tabernas e
cenas domeésticas, assim como as obras de Paul Rubens, cujos quadros, que
apresentavam a monarquia francesa, apenas foram exibidos porque estavam fora de
sua ordem sequencial, deslocados do contexto que poderia aludir as memorias de
opressao e escravidao. Tal abertura era bastante significativa, dado que até entao,
os artistas que representavam cenas banais e de pessoas andénimas ndo eram
considerados como tal, e sim como artesaos, visto que a “baixeza” do tema, para o
gosto classico, diminuia a considerag&o sobre as habilidades técnicas daqueles que

o pintavam:

16 Desdobramentos que serdo formulados, de maneira programatica e sistematica pelo idealismo
alemao, principalmente por Kant.

17 Nos referimos aqui aos desdobramentos ocorridos a partir da Revolugdo Francesa (1789-1799)
que, como se sabe, ndo se resumiu a Franga, e acabou por desencadear guerras entre 0s
exeércitos revolucionarios franceses e diversas monarquias de paises da Europa.
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em si mesmas, a declaragdo revolucionaria da igualdade dos temas e a
instituicdo do museu ndo podiam, todavia, bastar para assegurar a ruptura
com a hierarquia. Foi fundamental que se somasse um elemento
complementar, mas também contraditério. De fato, foi a reativacdo do
mercado artistico, em correspondéncia com a decadéncia da Revolugao, o
que consagrou os pequenos belgas ao opor "a imortalidade das vendas" a
"imortalidade das biografias" (RANCIERE, 2018, p. 47 — tradug&o nossa).

O fato é que a subida dos pregos dos quadros que retratavam as cenas
cotidianas, entendidos a partir de entdo como expressao das formas de vida do povo
de uma nacdo, € a prova dessa transformacdo no campo da pintura nas primeiras
décadas do século XIX. Fato que reverbera na imprensa e no reconhecimento de
outros pintores cujas obras puderam ser incorporadas ao patriménio nacional
francés. O que nao quer dizer que ndo houvessem tentativas de reimplantar uma
nova hierarquizacdo a partir do teor moral e instrutivo apresentados nas obras
(RANCIERE, 2018, p. 45-46). De todo modo, é importante compreender que, nas
obras resgatadas dos castelos feudais, aquilo que se desenvolvia ndo era um
"realismo" antecipado, enquanto formulagao estética, na medida em que aquelas
eram cenas retiradas de outros quadros ou de conjuntos de cenas em que 0s
mesmos personagens ou situagdes possuiam uma funcao especifica. Neste sentido,
0 que importa neste primeiro momento de ruptura em relacdo a representacao de
temas que desafiam o ideal representativo classico ou do gosto estabelecido
naquele periodo, € a possibilidade de trazer ao campo das artes visuais ndo apenas
a ampliacéo tematica, mas uma igual liberdade em relacdo aos meios, as maneiras
de configuragado das cores, das tonalidades e dos tragos: nesta dire¢ao, a abertura
também comeca a se desenhar de modo inverso, pela possibilidade de invencéo de
outros modos de revelar o tema, o que so vira a tona com o segundo momento de
ruptura causado pela chegada da fotografia (RANCIERE, 2018, 47-52). Portanto, a
mudanga nos rumos das artes plasticas no encontro com as artes mecanicas néo se

resume unicamente ao aparecimento destas ultimas.

A respeito deste periodo de nascimento da fotografia, no ensaio intitulado
Pequena histéria da fotografia, o fildsofo alemdo Walter Benjamin (1987) chama a
atencao para o fato de que no trabalho do fotégrafo David Octavius Hill, de meados
do século XIX, sdo os rostos anbnimos, ja bastante comuns nas pinturas, que
marcam o nascimento da fotografia como arte. Para Benjamin (1987, p. 93), as

imagens de Hill revelam a novidade que a fotografia incorpora ao mundo das artes:
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[...] na vendedora de peixes de New Haven, olhando o chdo com um recato
téo displicente e tdo sedutor, preserva-se algo que n&o se reduz ao génio
artistico do fotografo Hill, algo que ndo pode ser silenciado, que reclama
com insisténcia o nome daquela que viveu ali, que também na foto é real, e
que nao quer extinguir-se na “arte”.

O que é isto que o preenchimento do quadro pelo pintor ndo consegue
preservar e que a fotografia (e por extensdo o cinema) consegue? A insisténcia que
a exatiddo da técnica fotografica exige do observador que se depara com as
fotografias de Hill, como resume o préprio Benjamin (1987, p. 94), advém da
“‘necessidade irresistivel de procurar nessa imagem a pequena centelha do acaso,
do aqui e agora, com a qual a realidade chamuscou a imagem”. A vida da pescadora
que tem sua imagem fixada na fotografia ndo pode ser reduzida a fotografia que dela
se fez, ela escapa ao enquadramento posto que seu olhar, suas maos ou postura
resistem a serem reduzidos ao que € visto. No entanto, aquilo que é visto e foi fixado
torna-se a prépria evidéncia do momento em que a imagem é “expelida” pela
materialidade do real. E neste lugar que, a partir da fotografia, a arte encontra um
terreno comum com a n&o arte, como afirma Ranciere (2018, p. 56), ou com as

formas que produzem a vida mesma.

Na virada do século XIX para o século XX, os filmes deixam
progressivamente a condi¢gdo de técnicas de reproducgao e difusdo populares nas
galerias das grandes cidades e passam a ser exibidos nos teatros, primeiramente
como parte ou substitutos dos shows de variedades e depois como atracéo principal.
Nos Estados Unidos, conforme Lewis Jacobs (1939, p. 8), a partir de 1903 a
exibicdo de filmes torna-se uma pratica comercial especifica destinada ao
entretenimento popular mas ainda ignorada pelo publico especializado. Neste
momento, por conta da dificuldade de deslocamento da camera, ja que esta era
muito pesada, geralmente os filmes s&o feitos no meio da rua, sem composi¢ao de
cena, mostrando pessoas caminhando, arvores, trens em movimento. Com o
crescente desenvolvimento técnico surgem pequenas cenas que simulam lutas, ou
mostram acgdes policiais, inauguragdes de obras, noticias e pequenas esquetes. A

figura central das cenas curtas de comédia eram sempre

a mulher ou o0 homem comum — o fazendeiro, o bombeiro, o policial, a
doméstica, o pedreiro, o cozinheiro, o trabalhador rural, a solteirona. Estes
personagens eram selecionados porque o publico e os cineastas
pertenciam, eles mesmos, a essa classe, e por conta do crescimento do
interesse popular nas pessoas comuns (JACOBS, 1939, p.17 — tradugao
nossa).
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Este primeiro cinema, composto por fiimes de um ou dois minutos, se
desdobra sobre o préprio meio cultural no interior do qual nasce: “o paradigma
cultural do espetaculo de cena do fim do século XIX, [...] o teatro de sombras, os
esquetes de magica, a feeria, o circo, o teatro de variedades, a pantomima, etc.”
(OLIVEIRA JR., 2013, p. 18).

Este cenario mostra, como as chamadas artes mecéanicas — designacao
utilizada para a fotografia e o cinema, antes de alcangarem o estatuto de arte —
primeiro precisaram adquirir certa visibilidade, um carater institucionalizante e
comercial que as deslocasse da condicdo de meras técnicas de reproducado e
difusdo. Por outro lado, o que também da legitimidade e aproxima o ponto de
inflexdo das artes plasticas e da consolidacdo da fotografia e do cinema como
praticas artisticas reconhecidas € a aparicao das pessoas andénimas, do povo, tanto
nas artes plasticas quanto na fotografia, bem como nas primeiras exibigdes publicas

do cinema. O que estas “coincidéncias” terminam por revelar é

[...] antes de tudo, a ruina do sistema da representacao, isto €, de um

sistema em que a dignidade dos temas comandava a hierarquia dos

géneros da representagéo (tragédia para os nobres, comédia para a plebe;

pintura de histéria contra pintura de género etc). O sistema de

representacao definia, com os géneros, as situaces e formas de expresséo

que convinham a baixeza ou a elevacgéo do tema (RANCIERE, 2009, p. 47).

Todavia, este desacordo com a representacido classica, que neste momento
entrava em crise no teatro e que, marca o nascimento do cinema e muitas das obras
das primeiras décadas, termina por ndo persistir na arte das imagens em movimento
como tendéncia dominante. O proprio cinema (e sua industria, principalmente a
hollywoodiana) foi fixando um modo de representacédo que, a um s6 tempo que o faz
alcancar a "maturidade" de uma arte classica nos anos de 1930, passa também a
hierarquizar e definir formas de abordagem destes temas, fixando assim um regime
de visibilidade, isto €, um modo pelo qual as coisas se ddo a ver, com um
funcionamento similar aos ja citados sistemas de representagcdo das artes mais

antigas.

Segundo o tedrico francés Jacques Aumont (2008, p. 27-28), este mergulho
nas artes miméticas ocasionou, desde o cinema mudo até os primeiros anos do

cinema sonoro, seja direta ou indiretamente - até o inicio dos anos 1930, certa
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adaptacao dos processos narrativos e visuais em torno da palavra. Mesmo a mimica
estava reduzida a uma gramatica implicita que atravessava os géneros existentes.
Neste comeco, era necessario escolher entre falar e se mover. Quando o ator falava
nao se movia, e tornava-se entdo imprescindivel que o dito fosse exteriorizado pelo
sistema dos entretitulos. Quando n&o se falava, a linguagem deveria expressar-se
por intermédio do corpo dos atores por meio da pantomima. Haviam também filmes
mudos, poucos, que se recusavam ao uso dos entretitulos e encontravam, a sua
maneira, uma significacdo da imagem que abarcava corpo, voz e dicgao
aproveitando-se da longa pratica teatral de perceber a conjuncéo de tais elementos,
s6 que agora por meio da pose, postura e gestos dramaticos do corpo privado de

fala.

Quando o cinema se torna sonoro, o didlogo (ou mondlogo) se convertera
entdo no elemento central, subordinando inclusive o posicionamento espacial dos
atores no interior do quadro, a depender, claro, do jogo dramatico da encenacao.
Disto concluimos que este primeiro cinema, como afirma Jacques Aumont (2008, p.
32),

[...] em vez de seguir a sua tendéncia como arte da imagem em movimento,
[...] veio fazer concorréncia ao teatro no terreno deste e envolveu-se na
busca de meios de transmissao do sentido que, direta ou indiretamente, se
inserem no verbal. [...] A maioria dos filmes, mudos ou sonoros, claramente
teatrais ou ndo, foram um gigantesco avatar do axioma do teatro burgués:
no principio foi a palavra (e depois dela, o texto, a literatura). Seja qual for a
dicgao, trata-se sempre de dizer: prioridade ao verbal.

Em relacdo ao ponto de vista, em seus primeiros anos o cinema fixou a
perspectiva. Assim como no teatro, em que a acao era vista através da ideia de uma
quarta parede invisivel, no cinema cada plano' era um quadro, como se o publico
espectador estivesse diante de uma caixa cénica, tal como o publico do teatro.
Assim como no palco italiano, os atores entram e saem pelas laterais, e se saem
pela direita é preciso que entrem num outro cenario pela esquerda. Convenciona-se,

deste modo, uma perspectiva frontal em que se busca uma representacdo em

18 O quadro compreende o conjunto de elementos que estd presente na imagem: cenario,
personagens, objetos. Estas partes podem mover-se ou modificar-se dentro dele, espacialmente,
como ele proprio pode ser alterado pelo plano, temporalmente, reenquadrando-o, causando assim
mudangas na sua compreensdao ou na forma como seus elementos sdo percebidos pelos
espectadores. Ele também determina um extracampo, como uma continuidade sua ou como parte
de um todo que o engloba.

19 O plano, diferentemente do quadro, possui o tempo como relevo ou perspectiva. Neste sentido,
ele pode expressar uma mudanga no conjunto dos elementos que vemos (quadro), por meio do
plano fixo ou movel, mas também esta exprimindo uma mudanga no todo que é constituido por
estes conjuntos.
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profundidade, caracteristica que vai se transformando com a procura pela ampliacéo
do espago da cena e com o posicionamento da perspectiva a partir de outros pontos
de vista que nao apenas o frontal (AUMONT, 2008, p. 33-37).

Entretanto, diferentemente do teatro, em que os espectadores estdo cada um
observando a cena e os atores a partir de pontos de vista distintos, neste cinema,
ainda refém de um unico ponto de vista, precisa-se ter cuidado com o
posicionamento dos personagens para que um nao esteja a frente do outro em
momentos cruciais, a n&o ser, como ja mencionamos, que isto fosse importante para
a encenagao. Seguindo nesta direcdo, em seguida aparece o questionamento sobre
como garantir que o interesse do espectador se manteria fixo em determinado ponto
do quadro, ao longo da cena, diante daquilo que lhe era exposto? Aumont considera
que é desta interpelacdo que surge a necessidade e a invengao da continuidade
(raccord) entre um ponto de vista e outro, como reforgo e persisténcia daquilo que o
cineasta gostaria que fosse percebido pelo espectador. Este recurso, unido aos
artificios expressivos da montagem, que se tornaram mais decisivos no segundo
cinema (1920-1940), fizeram com que a "condugao" da trama fosse se mostrando
cada vez mais precisa: "ndo nos podemos esquecer que vemos personagens que
conversam (e se olham) do ponto de vista que foi escolhido pela e para a camara”
(AUMONT, 2008, p. 40, [grifo do autor]).

Quando Griffith, em 1908, a partir de um mesmo quadro, pede que movam a
camera para que esta figue mais préxima da acado, quebra-se a igualdade entre o
quadro (teatral) e o plano (cinematografico) (AUMONT, 2008, p. 41). No primeiro
cinema, esta inovagdo na forma de pensar a representagcdo é evidenciada ja no
roteiro, heranga da literatura, em que o cineasta determina a configuragdo narrativa
(alguns quadros, pontos de vista fixos) e o enredo, que é condensado devido a curta
duracdo do filme. A estrutura do roteiro do filme mudo norte-americano ja é
aristotélica, preza pela causalidade das acgdes, pelo abandono de uma narrativa
fragmentada em prol de uma ordenagao dos acontecimentos, que a partir de uma
problematica inicial, desenvolvem-se até o climax, quando o desenlace, por

consequéncia, surpreende e garante o efeito sobre o publico.

Neste momento, ja esta estabelecido o modelo que se sobressai
economicamente e que € aplicado em escala industrial, tanto a narrativa como a

representacdo através de quadros. Tal método é reproduzido na composicido do
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roteiro, qualquer que seja a fonte a ser transformada em filme (literaria, teatral ou

poética):

encontrar no escrito o equivalente dos quadros que dele sairao [...]. Significa
que, por natureza, as obras escritas ndo sao filmaveis enquanto tais, porque
contém passagens que nao se podem adaptar ao cinema - tudo o que diz
respeito aos estados de consciéncia de uma personagem, tudo que figura
«entre linhas», em suma, tudo que é literatura (AUMONT, 2008, p. 45).

N&o nos esquegcamos que estamos no primeiro cinema (1910-1920). No caso
do cinema mudo, como haviamos comentado, a concepg¢ao hollywoodiana ja
carrega em si a convencgao das narrativas de encadeamento légico, em que aquilo
que se vé é também explicado, seja por meio do corpo do ator seja pelos
entretitulos, responsaveis pela articulagao entre os acontecimentos. Mesmo no filme
classico americano, sonoro, a montagem era invisivel, pois a divisdo dos planos se
destinava a fazer o espectador ndo notar que seguia os pontos de vista
estabelecidos pelo diretor. A montagem servia sempre ao arranjo da agdo ou ao

deslocamento do foco dramatico conquanto nao fosse percebida.

Numa diregdo oposta, mas também correlata a histéria das artes miméticas,
ja em seu inicio o cinema incorporava tendéncias que procuram desafiar a
compreensao aristotélica que se tornaria predominante. As vertentes
"expressionista" e "simbolista", pensam a representacdo a partir da plastica da
imagem, ao explorarem aquilo que ndo se reduz a imediaticidade da linguagem
verbal, buscaram construir outros modos de expressividade e outras formas de
relagcdo entre os elementos visuais na producdo de significagdo. Em Metropolis
(1927), do cineasta austriaco Fritz Lang, € possivel perceber como a escola alema
intervém radicalmente sobre os cenarios e a iluminagdo, tal como fizeram os
encenadores no teatro, tomando-os componentes centrais para a expressao de
aspectos ignorados pelas tendéncias que se estabeleceram em torno da

verossimilhanca classica.

Em oposigdo a montagem “invisivel” da chamada tendéncia "realista" do
cinema mudo, fortemente influenciada pelo teatro dramatico, esta também o cinema
soviético, que pensa a montagem através de elipses, comparag¢des ou metaforas, ja
que "ndo mostravam o acontecimento: aludiam a ele" (BAZIN, 2018, p. 104). A

significacao, neste caso, deriva da sugestdo advinda da relagao entre as imagens e
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nao delas mesmas, como faz a chamada montagem de atragées®, de Eisenstein. Os
filmes do construtivismo russo tinham a missao de funcionar sobretudo como
propaganda politica e ideoldgica. Neles figuram coletividades, geralmente
pertencentes a classe trabalhadora, publico ao qual, em sua maioria, eram

destinados os filmes soviéticos no contexto da Revolugdo Russa.

Neste sentido, tais tendéncias ja ensaiam o rompimento que as artes mais
antigas, como a pintura, o teatro e a literatura, ja realizavam em seu campo, contra a
l6gica representativa, na medida em que promoviam a significagdo por meio de
desvios do modelo classico que se estabelecia no cinema estadunidense. Ao
recusar a composigao estética que se centraliza na concatenagao logica e sucessiva
das agdes por meio de uma montagem narrativa, o simbolismo e o expressionismo

prefiguram, de um modo indireto, como veremos adiante, o futuro do cinema.

Semelhante a separacéo entre o drama e a encenagéo, que comeg¢a a ganhar
corpo no teatro a partir do fim do século XIX, neste segundo cinema o que se
manifesta € o afrouxamento da correspondéncia entre roteiro e encenacgao.
Comecam a variar as maneiras de se pensar a encenagao, a légica cénica que até
entdo respeitava o roteiro passa a ser questionada e a "emancipac¢ao" da mise-en-
cene, que no campo teatral simbolizava a insuficiéncia expressiva do modelo
classico aristotélico e os desdobramentos futuros para o préprio teatro como um
todo. No entanto, tais tendéncias sofrem um duro golpe quando, com o
estabelecimento do cinema sonoro, ocorre a substancializagdo de um método
especifico de representacado por parte da industria do cinema na década de 1930-40
(AUMONT, 2008, p. 49).

Esta reviravolta da-se na tentativa de imposicéo, levada a cabo pela industria
cinematografica estadunidense, de uma relagcdo de identificacdo entre roteiro e

encenacgdo por meio da decupagem?’. Nao obstante, a revelia dessa adaptagdo do

20 Podemos pensa-la como uma montagem que propde a significagdo por meio do choque ou da
atragdo entre imagens, geralmente de acontecimentos distintos, recusando o discurso ou
encadeamento de imagens pertencentes a um mesmo acontecimento, como podemos ver em O
encouragado Potemkin (1925), de Serguei Einsenstein - em que a imagem da sopa fervendo
seguida da imagem do intenso trabalho dos marinheiros remete a iminéncia da revolta diante das
condigdes a que estes estdo submetidos — assim como em Um homem com uma camera (1929),
de Dziga Vertov — em que o plano de uma mulher esfregando os olhos ao acordar entra em
contraste com o de uma janela de venezianas fechadas e depois abertas, seguida de uma
imagem do ajuste das lentes de uma camera.

21 E a uma técnica que fragmenta a continuidade de planos e sequéncias, e que a0 menos no
cinema narrativo, em geral diz respeito a uma determinada unidade de lugar, de tempo e de agéo,
ordenacéo esta que por sua vez ganha contorno final na montagem do filme.
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cinema a uma légica de produgdo em larga escala, grande parte dos cineastas
terminava por modificar a decupagem de acordo com as necessidades da
encenacgao, tornando o procedimento uma espécie de prévia daquilo a ser

encenado.

E justamente na invengdo desta técnica que se assentam os fundamentos da
forma dramatica ou analitica assumida pela industria cinematografica no fim da
década de 1930. Tais convengdes se caracterizam pela 1) verossimilhanga do
espaco e posicionamento especifico do personagem em relagdo ao cenario, sobre
0s quais 2) os efeitos dos pontos de vista propostos pela técnica possuem sempre

uma intencao dramatica ou psicologica (BAZIN, 2008, p. 112).

Estes fundamentos instituem uma das maiores diferengas entre o teatro e o
cinema, pois, em parte, é por conta da decupagem que se passa a pensar e decidir
antecipadamente onde a camera sera posicionada e por quanto tempo. Até este
momento, ao imitar o teatro, o cinema permanecia preso a perspectiva do palco
italiano, com o ponto de vista sempre posicionado de frente para o lugar das agoes,

reduzindo o plano a uma unica perspectiva e a duragao da cena teatral.

Neste sentido, ao abandonar algumas conveng¢des tomadas de empréstimo
ao teatro, como a entrada e saida de cena, o que sugere a existéncia dos
bastidores, o cinema segue respeitando a centralidade das agbes, mas passa a
observa-las a partir de uma maior distribuicdo de perspectivas. Desde esse
momento, a tarefa do diretor se volta para a articulagao coerente "dos pontos de
vista e a sua variedade, a continuidade do olhar e a sua expressividade" (AUMONT,

p. 52), tendo como objetivo uma composi¢ado mais proxima do roteiro.

3.1 O SEGUNDO CINEMA: A MODERNIDADE CINEMATOGRAFICA

O que se percebe, apos o nascimento do segundo cinema (cinema sonoro),
anterior a Segunda Guerra, é que as produgdes do chamado cinema dramatico ou
analitico, que tem seus expoentes em Hollywood e na Francga, dao testemunho de
"uma arte que visivelmente alcangou o equilibrio e a maturidade", sao filmes que
atestam a ascenséo a "plenitude de uma arte 'classica™ (BAZIN, 2018, p. 109). Este

juizo se deve ao fato de que as produgbées dos anos 1930-40 conseguem
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estabelecer géneros com regras bem definidas (o filme policial, o drama psicologico
ou de costumes, o filme fantastico ou de terror, 0 western, etc.), bem como estilos de

fotografia e decupagem correspondentes a cada tema.

Em decorréncia disso, as novas convengdes associadas a decupagem
analitica, caracterizada pela técnica do campo/contracampo®’, a medida que se
estabelecem, passam a invisibilizar varias das técnicas empregadas pelo cinema
mudo, tais como a superposi¢ao, o close, a relagdo simbdlica entre as imagens, o

expressionismo dos cenarios e da iluminacao, entre outras.

Ao fixar um modo de representacdo, mesmo que adaptado a diferentes
géneros, o cinema - tal como o drama de tradicdo aristotélica havia se estabelecido
em relagdo ao teatro -, hierarquiza modos de representar, fazendo com que,
inevitavelmente, aquilo que esta "invisibilizado", tanto em termos tematicos, como
formais - ja que apesar da imposi¢cdo da industria ndo existe um “livro de regras”
impedindo mudancas - volte em algum momento sobre si proprio desestabilizando o

que havia se tornado convencional.

Isto vai se dar, num primeiro momento e de maneira marcante, quando a
profundidade de campo regressa com notoriedade no filme Cidaddo Kane, de Orson
Welles, suprimindo a montagem que promove o confronto entre atores posicionados
diante da camera (campo/contracampo), em nome da predominancia da extensao
do espaco dramatico e da consequente dilatagdo temporal do plano. Ha nesta
mudanca uma grande diferenca quando na representacdo dramatica um
acontecimento € analisado por fragmentos (montagem/decupagem analitica) ou em
sua inteireza (profundidade de campo): o tempo estendido de um plano nos permite
observa-lo de maneira mais pormenorizada, diferentemente do que acontece

quando a situagao é exposta de modo fragmentado.

Em Cidaddo Kane, ha como um prologo que se apresenta enquanto
compilagdo, uma espécie de filme-noticiario que trata de resumir a vida de Charles
Foster Kane, o recém falecido dono de um dos mais influentes jornais no pais.
Todavia, para o produtor o pequeno filme sobre a vida de Kane ndo parece

suficiente, era preciso ir mais a fundo na vida daquele homem, falar com os que o

22 Técnica que na montagem invisivel do cinema classico estrutura a verossimilhanga: produz a
sensacdo de continuidade visual e de contiguidade espacial entre imagens, personagens ou
espacos que estao, na verdade, separados.
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amaram e odiaram. Para tanto, um de seus repdrteres € enviado para investigar
duas questdes que, no fundo, eram as mesmas: quem foi realmente Kane e qual era

o significado das ultimas palavras que dissera.

A primeira parada € numa decadente e sombria casa de espetaculos. O saldo
€ pouco iluminado. Ali, as sombras dos presentes parecem mais expressivas que
seus rostos. As paredes adornadas com quadros que retratam paisagens desérticas,
assim como o vazio do saldo em que as personagens se encontram, remetem a um
lugar esvaziado de vida durante o dia. Nao é apenas o semblante ou o dialogo entre
0s personagens que constréi sentido; a iluminagdo e o cenario ddo conta da
decadéncia do lugar e ajudam a compor o perfil da personagem que se revela.

Sentada numa mesa esta Susan, a cantora, ex-esposa de Kane.

Esta é a premissa do filme: tentar dar conta de toda uma vida. E nessa busca
labirintica que Welles constréi um enredo que recorre a um novo modo de
configuracéo das formas ja disponiveis. Em primeiro lugar, abandona relativamente
a cronologia, retorna a infancia de Kane, mas volta em seguida ao presente da
narrativa quando este ja esta morto. Se estabelece no presente de uma lembrancga e
ali permanece por algum tempo a depender da importdncia do fato para a
compreensao que se articula ao longo da obra. E assim o filme segue costurando

retalhos da vida do personagem que lhe da titulo.

No segundo momento da busca, o reporter examina os arquivos de umas das
pessoas envolvidas na negociagcado entre a mae de Kane e o banco que explorara a
mina descoberta na propriedade de seus pais. A cena é emblematica, pois o drama
se revela num unico plano: enquanto Charles Kane, ainda crianga, brinca do lado de
fora da casa, a mae e o pai, na parte interior, discutem sobre os termos do contrato
firmado com o banco para entregar a guarda do garoto a um de seus
representantes. Nesta cena, o plano inicia do lado de fora da casa, enquadrando o
garoto, e vai recuando até dentro da casa, quando enquadra tanto os pais e o
representante, quanto o garoto, que segue brincando e gritando do lado de fora. O
plano segue assim durante toda a negociagao, até que a mae vai a janela que o pai
havia fechado e abre-a, gritando por Charles. Corte. Estrutura-se, desse modo, o
contraste entre a ingenuidade do garoto, que brinca prestes a ser separado da
familia, e a negociacdo em torno do seu futuro financeiro e o de seus pais. Tudo

isso, em um unico plano.
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Fiqura 1: Cidaddo Kane

Nesta cena, a decupagem em profundidade constréi em um s6 plano a tensao
dramatica entre polos distintos sem conduzir didaticamente a elaboragdo de
sentidos, como era de praxe no uso da decupagem analitica. A profundidade de
campo unida ao enquadramento, aquilo que se recorta do que pode-se mostrar,
exige do espectador uma atengao mais ativa que no cinema classico. Por intermédio
dela o cinema narrativo retoma a ambivaléncia advinda da correlagao entre atores e
elementos cénicos, entre primeiro plano e plano de fundo, tal como na cena
mencionada. Nao como norma, obviamente, mas como maneira pela qual a questao
pode ser tratada esteticamente, enquanto a montagem analitica impunha, a priori,

uma unidade de sentido ao acontecimento dramatico (BAZIN, 2018, p.116-117).

Tais escolhas advém em grande medida, como se nota, do que se quer fazer
ver. Neste sentido, o cinema de Welles mostra que para dar conta de uma vida, com
tudo que nela ha de ambiguo e inexato, ou de determinados assuntos e
acontecimentos, se faz necessario articular a forma cinematografica de uma outra
maneira, retomando, inclusive, elementos expressivos que a prépria tradicdo ja
dispunha e que haviam sido rechagados pela logica representativa da industria até
ali. O acontecimento decisivo, fragmenta-se, cada parte passa a conter algo de

crucial, condicdo que desmantela ou faz desviar a totalidade aristotélica.
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O gesto iconoclasta de Orson Welles ndo se da apenas no modo como ele
reintroduz a profundidade de campo como possibilidade do espacgo dramatico, pois,
nao € que ele recuse a decupagem analitica, ele a invoca entre os "planos-
sequéncia" (planos de durag&o mais longa) para lhe incutir tanto as mesmas, quanto
novas possibilidades de significagdo. Como no caso da retomada da montagem de
atracbes ou simbdlica. Em Cidaddo Kane, a superposigdo de imagens também
retorna do ostracismo para fazer pensar o "realismo temporal de um cinema sem
montagem" (BAZIN, 2018, p. 118). Ao desmantelar as convengdes formais que, de
certo modo, ordenam como determinados temas devem ser abordados, este gesto
faz desmoronar também os proprios géneros e as relagdes hierarquicas entre
técnicas de composicido e tematicas a elas correspondentes, tal como ocorreu nos
demais “campos artisticos” ao longo do século XX - a liberdade técnica permite a

abordagem dos mais diversos temas.

Este intento de invengcdo de um novo modo de representacdao faz nascer,
sobretudo, a percepcao das limitacbes autoimpostas até ali pelo proprio cinema e
seu modus operandi industrial. O que aparenta tomar forma, com o cinema de
Welles e de outras tendéncias da época, como os neorrealistas, é o fato de que toda
tentativa rigorosa de exploragdo de um tema — dai a ironia de Ranciere quando diz
que os temas € que fazem do cinema uma arte — ou acontecimento encaminha a
uma necessaria reformulagdo dos proprios meios de empreendé-la, ndo havendo

portanto uma forma fixa de constru¢gao dramatica no cinema.

A critica de Bazin se direciona ao "realismo relativo", na medida em que
concebe o tempo abstrato do cinema classico como ilusionismo narrativo, visto que
a perfeita correspondéncia entre os assuntos tratados e a forma de representacéo,
segundo ele, provoca uma "limitagdo congénita" que, por isso mesmo, nédo é
percebida nos filmes. Esta restricdo apontada por Bazin, nada mais € que o

esgotamento da formula verossimilhante que predominava a época.

O que se encena, finalmente, na arte cinematografica, é a sua entrada no
regime estético das artes, a medida que as convengdes, outrora fixadas, passam

entdo a condicao de meios disponiveis:

[...] no tempo do cinema mudo, a montagem evocava 0 que o realizador
queria dizer; em 1938, a decupagem descrevia; hoje, enfim, podemos dizer
que o diretor escreve diretamente em cinema. A imagem - sua estrutura
plastica, sua organizagao no tempo -, apoiando-se em um maior realismo,
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dispbe assim de muito mais meios para redirecionar e modificar de dentro a
realidade. O cineasta ndo é somente o concorrente do pintor e do
dramaturgo, mas se iguala enfim ao romancista (BAZIN, 2018, p. 120).

De todo modo, é notavel como ao longo do seu famoso ensaio A evolugéo da
linguagem cinematografica, Bazin, ao mesmo tempo, impde ao cinema uma missao
de busca permanente pelo que ele insiste em chamar de realismo — visto ser a
tendéncia que enxerga com proeminéncia no periodo pos-guerra e que ele percebe
como a virada da duracéao realista do tempo em contraponto ao tempo abstrato do
ilusionismo narrativo da decupagem classica. O que é problematico, visto que a
partir dos anos 1940, ha uma ruptura com o modelo classico, com o cinema
narrativo sendo atravessado pela légica estética. O que significa que, mesmo que a
industria siga muito menos permeavel a mudangas, as formas cinematograficas
deixam de estar submetidas a qualquer ideal de representacao, inclusive o que quer
que se entenda como realismo. Por isso, ao longo das ultimas décadas, mesmo com
o arrefecimento das vanguardas a partir dos anos 1970, vimos o surgimento de
varios movimentos e correntes estéticas em diversos paises numa espécie de
contracdo interna e externa - no sentido daquilo que tange a relagédo do cinema com
a sua propria tradicdo e com as tradigdes artisticas de campos mais antigos (teatro,
poesia, pintura, arquitetura, musica, etc.) - tais como a Nouvelle Vague ou o Cinema
Novo. Neste sentido, o chamado “cinema de autor’, também se mostra como

sintoma desta constante invengédo e ampliagdo de formas cinematograficas.

Depois de se desvencilhar dos limites impostos pelo regime normativo-
industrial das formas — que segue existindo, se repetindo e se impondo a exaustao -
como o fizeram as demais artes através da modernidade, o cineasta finalmente
alcangca uma condigdao de "igualdade" diante do romancista e do dramaturgo
modernos — que desde o século anterior ja haviam iniciado o processo de ruptura

com as regras classicas, a classificagao por géneros e a hierarquizagao tematica.

Neste sentido, Jacques Aumont (2008) afirma que é por meio do gesto da
mise en scene, isto é, da desobrigagdo com o método classico e do livre manuseio
dos meios e elementos técnicos do cinema em relacdo as necessidades do que se
quer abordar, dizer e fazer ver, que o diretor "escreve em cinema". Por conseguinte,
a pergunta pelo realismo, esta pressuposicdo de um lugar de observacao separado
e que nao interfere sobre aquilo que observa, ja ndo faz sentido a arte

cinematografica. Mesmo os chamados documentarios ja ndo se interessam por
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"desvendar o real" a partir de uma mirada universalista, pelo contrario, desde o
primeiro momento se colocam a partir de um ponto de vista especifico que ao
observar ja se revela como intervencao, lugar a partir do qual se atribui sentido

aquilo que toma-se como tema.

3.2 APOLITICA DA ULTRAENCENACAO

Assim como no teatro a partir do fim do séc. XIX surgem praticas teatrais que
desafiam a totalidade dramatica e sua nogéo de unidade de tempo, acéo e lugar no
intento de uma busca pela expressividade daquilo que se poderia arrancar enquanto
possibilidades semanticas dos elementos cénicos e de sua decomposigao, no
cinema também néo é diferente. Tal como no teatro ndo se supera o drama, que, no
entanto perde sua condigao de organizador privilegiado da forma estética, ndo ha no
cinema a superacgédo da mise-en-scene enquanto forma de dramaturgia filmica, mas
0 seu desdobramento em inclinagcbes distintas. Sdo linhas estéticas que muito
devem as vanguardas artisticas das primeiras décadas do século XX, mas que
somente tornam-se operativas quando pensadas ndao apenas em suas dimensdes
expressivas mas, sobretudo, narrativas - destino também concedido pela

consolidagédo do cinema hegemdnico estadunidense.

Segundo o critico e tedrico Luiz Carlos Oliveira Jr. (2013, p. 88-91), as
experiéncias que ganham forga a partir da década de 1960, de modo geral, vao por
dois caminhos distintos: ou valoriza-se sobremaneira a mise en scéne, o que se
reflete em filmes nos quais se percebe uma consciéncia explicita do exercicio da
encenacgao, ou rejeita-se o excesso de elaboragéo da cena em favor do acaso e do
olhar mais imediato sobre as coisas. Existindo, obviamente, maneiras de encenar

que se equilibram entre estas duas nogdes.

No que diz respeito a primeira linha de pensamento cinematografico, aquela
que aqui nos interessa, em um dado momento ela da origem a uma tendéncia de
filmes "ultraencenados", produgdes de cineastas conscientes de que "chegaram
depois - depois tanto de uma era classica marcada por grandes mestres quanto de
uma fase moderna de experimentagcdo e invencdo formal -, eles ja ndo podem

produzir uma mise en scene inocente e espontanea" (OLIVEIRA JR., 2013, p. 89).
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Esta percepgao de que ter chegado apds um conjunto de transformacgdes, de possuir
uma tradicdo com a qual se dialoga e se rompe, a depender do que se quer fazer,
transparece nao apenas no modo como tais filmes sdo encenados, como se fossem
respostas ao "esgotamento das formas", mas também na maneira como se
relacionam com o passado, seja o da tradigdo cinematografica, seja o da historia, da

cultura, ou aquele das memorias pessoais dos proprios cineastas.

Dentro desta linha de pensamento do cinema se encontra parte da obra do
cineasta portugués Manoel de Oliveira. Ndo ousamos aqui ser definitivos sobre a
carreira  do longevo cineasta, visto que este possui uma trajetoria
surpreendentemente longa. Ele comeca a filmar em 1931 e langa seu ultimo trabalho
em 2014. A sua vasta producdo, que se intensifica a partir de meados dos anos
1980, quando Oliveira passa a filmar ao menos uma obra por ano, € marcada por
dois momentos, como ele proprio assume. Um primeiro evidenciado pelo seu carater
mais documental, em que procura filmar o povo, preservando seus gestos e sua
maneira de falar, e um segundo periodo notadamente ficcional em que se dedica a
destrinchar o pensamento da classe burguesa. Este segundo momento, ao menos
em seu inicio, se caracteriza pela expressividade cenografica e explicita simulacéo,
aspectos predominantes nos filmes em que se apoia essencialmente em obras

literarias ou teatrais, absorvendo destas a linguagem e os gestos codificados.

Alguns criticos consideram a re-criagdo que faz do teatro filmado aquilo que
distingue a forma de expressao de Manoel de Oliveira, estilo que se consolida nas
obras de sua famosa tetralogia dos Amores Frustrados®, trabalhos centrados
fortemente na palavra e que tratam do aspecto decadente da burguesia, seja a de
séculos atras ou aquela de meados do século XX. Decadéncia encarnada por
personagens que ao ignorarem ou transgredirem as normas sociais, terminam por
revelar o contrario, a sua obediéncia e submissdo profunda, até a morte ou a
loucura, aquilo que apenas em aparéncia foi objeto de um rompimento. Uma espécie
de apresentacdo irbnica, visto o encerramento sufocante deste mundo sobre si
mesmo, do poder de coergao dos valores e do conjunto de relagdes que estrutura o

modo de vida da pequena ou alta burguesia representadas nestas obras.

23 Composta pelos filmes: O Passado e o Presente (1971), Benilde ou a Virgem Mé&e (1975), Amor
de Perdigcdo (1979) e Francisca (1981).
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No filme Francisca (1981), baseado no romance historico Fanny Owen (1979),
da escritora portuguesa Agustina Bessa-Luis, situado em meados do século XIX,
temos a histéria do burgués e boémio José Augusto e da jovem inglesa Fanny
Owen. O enredo gira em torno da paixao fatalista que José Augusto nutre por Fanny,
marcada profundamente pela inveja que sentia de seu amigo, o escritor Camilo
Castelo Branco. Esta inveja, ponto central do enredo, é projetada pela neurose
burguesa que atravessa principalmente o discurso masculino, como uma
necessidade de falar e interpretar criticamente cada acdo e omissao, enquanto a
agilidade e erudicdo do discurso esconde a inércia dos privilégios sociais e de
género. Apesar da aparéncia contestatéria dos discursos dos personagens
masculinos, cai-se sempre na mesmice da vigilancia social que se mistura a uma
castidade roméantica e a um desejo mérbido e abstrato de liberdade. Condi¢ao que,
por consequéncia, se traduz numa relacao conjugal artificial e infeliz, que culmina

com a morte tragica de Fanny e, depois, do préprio José Augusto.

Apesar do enredo aparentemente comum, Manoel de Oliveira constréi um
filme em que o ritmo é dado pelo contraste entre a predominancia de didlogos com
tendéncia monoldgica e a poucas agdes, gestos esparsos e intertitulos que ligam os
acontecimentos temporalmente. A posigdo dos moveis, a organizagao do cenario e
da acao, assim como os atores, estdo sempre posicionados para a camera, tal como
no primeiro cinema. Estes ultimos possuem um olhar que a maior parte do tempo
nao se dirige aos outros, como se a expressao meticulosa do pensamento fosse
mais importante, inclusive, que qualquer agcdo ou reagdo. Ha também um certo
procedimento metaficcional que se reitera em certos momentos do filme. Este
procedimento consiste na repeticdo de pequenos momentos dramaticos a partir de
um outro ponto de vista igualmente fixo, como se com estas reprises Oliveira
buscasse ironizar, através do uso da variacdo dos pontos de vista, a decupagem
classica e analitica do cinema comercial, enquanto recria a mesma cena de uma

outra perspectiva, igualmente fixa.

Ao ignorar o aspecto psicolégico dos personagens, aos quais sé temos
acesso por meio de seu discurso, a ultraencenagdo de Oliveira faz com que
mergulhemos numa prosa densa e circular, que em fungao disso termina por ampliar
0 poder de expressao das posturas comedidas e da quase auséncia de acgdes,

fazendo com que os momentos nos quais a camera se move, ou em que ha um
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sobressalto dos personagens, tornem-se cenas de grande intensidade e
significacdo. E emblematica a cena de fuga dos amantes, quando José Augusto e
Fanny decidem casar-se. Em vez de apressados e euféricos, estes fogem calmos,
caminhando, numa total apatia e falta de afetuosidade. A musica sombria e a
desorientagédo dos personagens, que vagam pelo bosque, parecem simbolizar aquilo
que se confirmara mais tarde: o falso rompimento das normas sociais acaba por
conduzi-los a uma posicdo ainda mais convencional, visto que continuam

atravessados pelas forcas dos mesmos valores de outrora, dai o seu destino tragico.

Em contraponto, nas raras vezes em que pessoas da classe trabalhadora
ganham evidéncia no filme, estas aparentam estar carregadas de afeto e de
interesse naquilo que que fazem, seja os homens que tocam e dangam quando
avistados por José Augusto e Camilo, que estes em seguida tomam como bébados,
seja a moga que trabalha na casa de José Augusto, e que, ao se aproximar na
tentativa de observar o que ele estava lendo, é repreendida para que nao se

aproxime, pois para o patrao ela cheira mal.

No que tange a relagao explicita entre teatro e cinema nos filmes de Oliveira,
como mencionamos, sobressai-se uma espécie de retorno a certas técnicas da fase
inicial do cinema. Os filmes do cineasta portugués buscam a todo custo evitar a
gramatica do cinema narrativo-representativo, recusando a decupagem analitica, o
raccord (continuidade), a representagdo naturalista dos atores, o movimento
acentuado da camera, o uso do plano e contraplano, numa tentativa de reduzir ao
minimo aquilo que o proprio Oliveira chama de "subjetividade do diretor", que em

sua opinido estaria ligada a uma condugao excessiva da trama.

O que Oliveira investiga com seu teatro filmado, segundo ele préprio*, é o
teatral como efeito: faz operar no cinema o mesmo distanciamento da separagao
que percebe no teatro tradicional entre palco e plateia. Com a predominancia de
planos fixos de longa duragcdo e o abandono da decupagem de multiplas
perspectivas, o que se verifica € o dominio do ponto de vista unico em cada plano,
que em conjunto com a cenografia que explicita o artificio, separa e obstrui a
imers&o. E diante dessa distancia que o espectador precisa construir o seu préprio

caminho de aproximacéao daquilo que vé. Sobre estas escolhas, Oliveira afirma:

24 Boa parte do que aqui comento advém da entrevista que Manoel de Oliveira concede a Jodo
Bénard da Costa, Manuel S. Fonseca, José Manuel Costa, Jodo Lopes e Anténio-Pedro
Vasconcelos em 1981.
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Por outro lado, o cinema estd esgotado por seu espelhamento... O
espelhamento é uma repeticdo. Com o espelhamento fazes em diferentes
angulos; multiplica-se uma cena mas nédo se ultrapassa aquilo que é dado
por uma cena teatral. Com o espelhamento € como se houvessem 20
espelhos que tomassem uma outra forma, outros aspectos, espelhos
prismaticos, vistos a partir de diferentes angulos.

[...]

Em alguns filmes de acdo com certos efeitos, isso se faz, mas é uma
espécie de virtuosismo técnico. Meramente técnico. Em outros filmes como
os que tento fazer agora, que séo filmes muito intimistas e que requerem a
reflexdo do proprio espectador sobre aquilo que vé e escuta, é preciso estar
tranquilo.

[...]

O Cinema esta bastante exausto. Todos os processos, todas as
virtuosidades técnicas estdo cansadas. Pensei nisso ao fazer Amor de
Perdicdo e cheguei a conclusdo de que tinha que regressar aos tempos
primordiais. Esquecer tudo, voltar ao principio, como se fosse o primeiro
cinema (o primeiro cinema era mais puro) (OLIVEIRA, 1981, n.p., tradugéo
nossa).

O cineasta portugués defende que a sua forma de composi¢cao
cinematografica se coloca frontalmente contra o modelo de absor¢ao do espectador
empregado pelos filmes estruturados a partir da forma fixada pelo cinema narrativo-
representativo, em que o espectador parece estar em meio ao que vé e escuta,
completamente centrado no pensamento logico-causal da forma narrativa. Oliveira,
por sua vez, reestabelece um cinema da palavra, a qual, em correlagdo com a
materialidade dos corpos e objetos, opera a transposicdo da concretude
presentificante do teatro para a fantasmagoria imaterial do cinema numa
composi¢cao que pde em questdo, ao mesmo tempo, a virtuosa hipocrisia do
discurso burgués, sensivel apenas em aparéncia e as convengdes apaziguadoras da
linguagem cinematografica dominante. E enquanto articuladora do concreto e do
simbdlico que a literatura encontra seu papel no cinema de Oliveira: o que se filma
nao é o intento de transpor palavras em imagens, como confirma o artificio, o
importante em seus filmes é "a resisténcia do material dramatico das palavras"
(como afirma Oliveira Jr. a respeito dos filmes de Straub e Huillet, também préximos
de Manoel de Oliveira) - aquilo que nelas resiste e que, atravessado pela

artificialidade cenografica, diz algo ao presente.

Numa entrevista que concede a Serge Daney, critico francés da Cahiers du
Cinema, ao falar do carater histérico do cinema que pratica, Manoel de Oliveira
caracteriza a relacdo entre o material e o imaterial, entre o passado e o presente e

entre o espago e o tempo em seus filmes:
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Sim, creio que o cinema trabalha com a vida de maneira muito concreta,
enquanto que a literatura trabalha as coisas de maneira abstrata. Quando
quero filmar um vaso, € necessario por um vaso diante da camera,
enquanto que na literatura digo "um vaso", é tudo.

[...]

Estou falando aqui do concreto, ja que ndo é uma abstragdo, sendo que,
precisamente, essa concretude é a que nos leva ao tempo. E um vaso de tal
século, ou é um vaso de hoje, ou € um vaso de ontem posto aqui hoje,
sobre uma mesa que esta aqui agora... E um jogo por sua vez complicado e
concreto. Talvez o vaso seja do século XVII, mas se o utilizamos hoje, ja
ndo é o mesmo... E isso o que chamo de histérico no cinema. E isso néo
tem nada a ver com o realismo. Alguém reprovou-me: "Fazes filmes de
época, com figurino, cenografia; és muito realista!". Nao, ndo é realista, é
histérico! Porque, precisamente, se conhecemos os objetos ou a roupa de
uma época, nao sabemos nada, por outro lado, sobre os gestos, as
posturas, a maneira de falar das pessoas dessa época (OLIVEIRA, 1991,
n.p., traducdo nossa).

Para o cineasta portugués, portanto, € a concretude daquilo que se filma,
visto que é necessario ter filmado algo concreto para que o filme exista, que pde em
marcha o tempo, historico e cronolégico, ao qual os objetos, a cenografia, o figurino
e a palavra dao consisténcia, seja no sentido da duragao, seja no sentido histérico.
Ao contrario da literatura, o cinema parte da materialidade para o jogo com o seu

duplo imaterial.

Neste sentido, quando seus filmes se estabelecem no passado, e ao mesmo
tempo o representam enquanto artificio, como simulagdo explicita, explica Serge
Daney (1991, n.p., tradu¢do nossa): "néo € a histéria que se encara, sendo um certo
‘efeito do passado' que nao proibe de pensar que os trajes estejam também feitos
(e, provavelmente, sobretudo) para disfarcar-se". E precisamente pelo ato de
disfarcar o presente naquilo que se conhece do passado, na pista dada pela
intencionalidade do artificio e pela conjugacdo entre a dicgdo literaria e a
expressividade cenografica, que se revelam imprecisos os limites e a zona de

atuacao do passado sobre o presente.

Por outro lado, € justamente na "imploséo da especificidade no interior de um
mesmo material ou suporte", como indica a figuragcao do efeito teatral no cinema,
que se viabiliza a elaboracéo de uma linguagem do comum (GARRAMUNO, 2014, p.
21-22). E este o caso das duas obras investigadas neste nosso estudo, Hysteria e A
vinganga de uma mulher, escritas em linguagens em que a porosidade entre as
praticas artisticas e a aparicdo material do histérico produz uma contiguidade

sensivel entre este e a ficcdo, ndo para negar a distingdo entre eles, mas para
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propiciar uma espécie de deslocamento, de "intercambio entre as poténcias de uma
e outra ordem” (GARRAMUNO, 2014, p. 22).

A consciéncia diante da tradicdo das formas cinematograficas, mas também
teatrais e literarias, faz do cinema de Manoel Oliveira espaco de encontros e de
partilha de outros modos de dizer, de mostrar e de pensar o mundo material em
relacdo a um abstrato que cada filme compde. A escolha pela ultraencenagado nao
propde um jogo simples ao espectador, pelo contrario, exige uma aprendizagem de
um outro cédigo. Todavia, mostra-se, sobretudo, como maneira de provocar uma

participagéo ativa e reflexiva, através da mais explicita separagao.

Por esta razao podemos afirmar que a ultraencenacéo do cinema de Manoel
de Oliveira estabelece a sua propria politica. O semblante sem expressao dos
personagens burgueses, a monotonia de seus discursos neurdéticos consonantes
com o plano fixo e os enquadramentos fechados, em contraste com a coletividade, a
afetuosidade e o interesse vital da representacdo que se faz no filme do povo
subalterno. Sdo modos de cartografia dos grandes movimentos internos quando
estes exteriorizam-se, seja em questdes de classe, seja nas de género, dando conta
das maneiras pelas quais as estruturas de poder acionam as subjetividades na
ficcdo. Mesmo quando Oliveira retira todo o movimento e expressdo dos
personagens, sob a superficie dos - em aparéncia - mais revolucionarios
sentimentos estruturados sob a forma do discurso, subjazem os grandes
deslocamentos tectdnicos das coergdes morais, de género e de classe. E por ndo
ser militante que o cinema de Oliveira é politico. P6e em jogo as contradicbes que
assolam e estruturam o mundo burgués a partir daqueles individuos que se
percebem, e estruturam seu mundo, a partir do ponto de vista de uma subjetividade
supostamente universal: a do homem, branco, cidad&o, esclarecido, catdlico e

burgués.

z

E por isso que este é também um ato de expropriagdo do lugar hegeménico
concedido a determinadas formas de fazer cinema e, consequentemente, de
organizagao estética do comum. Assim sendo, de certo modo, esta também imerso
na tradicdo que culmina, na contemporaneidade, em discussdes sobre o
protagonismo e visibilidade de questbes que estiveram excluidas ou invisibilizadas
ao longo da historia; e, no sentido inverso, revoga a "excepcionalidade" daqueles

que possuiram e possuem ja ha um longo tempo o poder de representar sob o
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regime de exclusdo do contraditério; por fim, convoca ndo apenas a invengao de
novas formas de partilha das sensibilidades, mas permite que determinados
questionamentos, até entdo formulados sob os designios da linguagem estética
dominante, tomem parte na democracia estética ao pér em cena um modo de
partiiha dos espagos, das vozes, das posturas e dos gestos que explicita as

coercdes e os paradoxos de uma sociedade.
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CAPITULO 4 — O PRESENTE DO PASSADO EM A VINGANGA DE UMA MULHER

Podemos dizer que este trabalho de aproximacgao entre o passado e presente,
também aparece como tema central na obra de uma cineasta portuguesa
contemporanea: Rita Azevedo Gomes. Lisboeta nascida em 1952, Rita estuda Belas
Artes, nao termina o curso, mas torna-se professora de Artes Visuais por um ano em
Sa&o Bartolomeu de Messines. Em seguida, regressa a Lisboa e desde os anos 1970
trabalha em diversos campos: cinema, teatro, dperas, shows e artes graficas. Nos
anos 1980, participa como figurinista no ja citado Francisca (1981), de Manoel de
Oliveira, além de atuar na produgao de O Rei das Rosas (1986), do alemao Werner
Schroéeter. Estreia como cineasta com O Som da Terra a Tremer (1990). De sua

filmografia destacamos também Fragil Como o Mundo, de 2001.

O filme A vingang¢a de uma mulher (2012), nosso objeto de analise aqui, é
uma adaptacdo do conto homonimo, escrito em 1874, pelo francés Jules-Amédée
Barbey d‘Aurevilly. Como discutiremos, tal obra também se alinha — e aqui atentamo-
nos para a influéncia do legado de Oliveira sobre ela — a certa tendéncia no cinema
que se mostra consciente de sua tradicdo, mas que procura reinventar a sua pratica
por meio de uma relacdo distinta com o passado, propondo um outro vinculo com o

publico espectador.

Sobre isto e também a respeito das dificuldades de produgado, a cineasta
afirma, em entrevista, que devido a questdes financeiras, foram necessarios 15 anos
para conseguir realizar a producao deste seu filme em estudio. Apés muitas idas e
vindas, segundo ela, a sua ideia era a de simular o século XIX de maneira que fosse
possivel trazer o texto a nossa época, ja que percebia nele elementos que o
relacionavam ao nosso tempo. Ela ainda comenta que o filme se trata de "uma
representacéo de época e ndo [de] um filme de época: € uma mascara" (GOMES,
2015, p. 25).

Inicialmente, esta obra que aqui analisamos, apresenta-nos o personagem
Roberto de Tressignies, um dandi, que leva a vida entre os prazeres intelectuais e a
luxdria. Até que uma certa noite, apds sair impaciente de um sarau acompanhado de
um amigo, os dois decidem ir a uma taverna numa area pouco nobre da cidade. L3,

Roberto se interessa por uma prostituta e a segue até sua casa. Neste encontro, do
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qual ele sai profundamente comovido, o protagonismo da trama temporariamente se
inverte. A prostituta, ao revelar que se chama Sanzia, surpreende Roberto que a
reconhece como sendo a Duquesa de Sierra Leone, a esposa de um dos homens
mais ricos da nobreza espanhola. Esta, por sua vez, conta-lhe a tragica histéria de
seu infeliz matriménio, que culmina com o assassinato de seu amante por seu
marido. Em seu discurso, ela rememora o passado com certo tom critico, enquanto
afirma a sua decisao de tornar-se prostituta como unica escolha possivel, relegando
ao siléncio o personagem masculino que regressa ao centro da histéria apenas em
seu ultimo arco. Roberto sai do encontro profundamente abalado, mas retoma sua
vida. Sanzia, que morre algum tempo depois, realiza sua vinganga ao desonrar a

imagem publica de seu marido, aquilo que lhe era mais caro.

Todavia, existem profundas diferengas entre o conto e o filme. No primeiro, ha
um narrador que a todo momento se posiciona diante do relato a partir de uma certa
distancia critica e irbnica, o que termina por revelar a sua visdo em acordo com a
moral da sociedade a qual pertence Roberto. Referimo-nos aqui a uma instancia de
enunciagdo que, assim como o personagem masculino do filme, também se
expressa a partir da posicdo do dandi, figura central nas narrativas do escritor

francés.

O dandismo toma a forma de um tipo singular, fruto de uma época de
transicdo, “em que a democracia ndo é ainda todo-poderosa, em que a aristocracia
estd enfraquecida e desvalorizada apenas parcialmente” (BAUDELAIRE, 2009,
p.17). A sua mascara € a contradigdo que salta a vista em um ser que se constitui
apenas pela aparéncia, "o dandi tem como finalidade constituir o ser publico que ele
quer representar: um homem superior [...] cuja existéncia € pura representagcao”
(CALACA et al, 2012, p. 25). Esta figura, que aparece neste conto do século XIX
como representante de valores em decadéncia, que se distancia cinica e
criticamente do presente a partir de uma aparente superioridade moral mas que
parece pressentir a sua prépria desaparicdo, funciona como um espelho que, por
sua mobilidade social e sensibilidade, costura os fluxos que atravessam seu tempo:
a vida entre as ruinas dos valores aristocraticos, em decadéncia, no seio de uma
burguesia ascendente (HUMPHREYS, 1999, p. 65-66).

Em A vingangca de uma mulher, Roberto € justamente esta figura, admirada e

reconhecida por sua inteligéncia, que ademais guarda aquilo que ha de mais “nobre”
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entre as tradigdes da elegancia, do bom gosto, da alta politica da aristocracia, do
cultivo artistico e cientifico da burguesia (BALZAC et al, 2009, p. 42-44), que tem as
fundacdes de suas estruturas trincadas pelas revelagdes que vem a tona pela

vinganga de Sanzia, duquesa e prostituta.

Para o narrador do conto, a singularidade da histéria que apresenta, reside
justamente na dimensao da qual ela trata. O que se afigura como centro aqui ja nao
esta no ambito da superficie das aparéncias e convengdes sociais, mundo ao qual o
dandi esta perfeitamente adaptado. Em seu discurso, o narrador-autor adianta que a
historia ira tratar de acontecimentos que dizem respeito a uma outra ordem da
existéncia, que residiria no campo das ideias, de uma vinganga no ambito das
ideias, tamanha a forga que estas possuem sobre a vida, o que se manifesta, numa

espéecie de “preambulo” do narrador:

Existe, dessa forma, para o romancista, todo um género de tragédia
andnima a ser retirada dos delitos mais intelectuais do que fisicos, que
parecem crimes menores a superficialidade das velhas sociedades
materialistas, porque ndo fazem correr sangue e o massacre s6 tem lugar
na ordem dos sentimentos e dos costumes... (D’AUREVILY, 1971, p. 276)

O conto escrito em 1874, retomado 138 anos depois por Rita Azevedo
Gomes, refere-se a vinganga que a personagem pde em marcha contra a honra de
seu marido, um rico e conhecido duque espanhol. Revide que se realiza através de
seu proprio corpo quando Sanzia torna-se prostituta. A questdo é que, para o
narrador do conto, o que distingue esta tragédia anénima das demais € o0 seu
carater, em aparéncia, menor, o qual toma a forma de um “assassinato simbdlico”,
executado pela personagem contra aquilo que ainda constrange e constrangeu seu
corpo por toda uma vida, como deixa claro em seu discurso, tanto no conto como no
filme. Morte da honra do marido, mas sobretudo também um ataque as estruturas

que nao a permitiram viver a vida que desejava.

O que o narrador-autor afirma sobre a tematica a ser tratada no conto, é
sintoma também de uma profunda mudanga que se verifica no campo das artes a
partir do fim do século XVIIl, advinda das mudancgas sociais e politicas, quando
passa-se a conceber como artisticas as imagens, os objetos e as situagbes
aparentemente banais ou vulgares em relacéo ao que se tinha como belo até entdo
(RANCIERE, 2018, p. 10), transformando em assunto literario, repetimos, “todo um

género de tragédia anénima” (D’AUREVILY, 1971, p. 276). E assim que tanto no
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conto de Barbey d’Aurevily, como no filme de Rita Azevedo Gomes, ha um rasgo na
narrativa que separa esteticamente a fala de Sanzia e a distingue, seja da fina ironia
zombeteira do narrador do conto, interrompida durante varias paginas pelo
monologo de tom testemunhal da personagem, seja do aparente protagonismo de

Roberto no filme, suspenso a partir da aparicao da Duquesa de Sierra Leone.

Quando reivindica esta visibilidade a determinadas questbes, as quais a
literatura deveria representar caso quisesse mesmo assumir a funcdo de ser
‘expressado da sociedade”, o ideal apresentado pelo narrador, que faz as vezes de
autor, todavia relega ao plano de fundo a questdo da estrutura opressiva a que
estavam submetidas as mulheres da época, observando tais questbes ainda sob o
prisma de certo exotismo, atravessado por um moralismo irénico. Tal aspecto, que
aparece como virtualidade no texto do escritor do século XIX, é atualizado por Rita

Azevedo Gomes em seu filme.

Aqui, voltamos a questédo posta pela cineasta portuguesa, de que o seu filme
seria uma mascara, o que certamente a aproxima daquilo que também faz pensar o
cinema de Manoel de Oliveira, e talvez do proprio Barbey d’Aurevily quando este
resolve debrucar-se sobre as tragédias anOnimas: artistas que parecem
interessados na representacao por meio do deslocamento ou do desvio daquilo que
aparentemente sempre esteve dado - seja como ideal de moral e beleza para uma
determinada sociedade, seja como tematica relevante, ou ainda como modo
privilegiado de representacéo artistica — em diregcéo a aparicdo daquilo que nao era
nomeado e, por isso mesmo, tampouco era notado em meio ao que se

representava.

4.1 OS MECANISMOS DA IMAGEM

A principio, somos apresentados ao universo de Roberto. A vida que leva
parece coincidir com aquilo que se esperaria de sua posicdo ante o seu circulo
social, sensagao acentuada pela interpretacdo do ator que busca incorporar o
personagem. No entanto, salta a vista desde a primeira cena uma ambiguidade que
perpassa todo o filme: estamos diante de um modo de fazer cinema que expde o

seu artificio. Ja nos primeiros instantes do filme, vemos o narrador-personagem
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buscando um casaco no camarim de um estudio. Primeiro, com voz em off, ele
apresenta e define Roberto como um dandi, um especialista na arte da simulagao.
Em seguida, ja enquadrado de frente pelo plano, descreve o protagonista como um
homem que ja ndo se surpreende com nada. Ele entdo nos leva do camarim do
estudio até a coxia, onde o ator se prepara para entrar em cena. Em seguida, o
narrador, que aparece apenas quatro vezes durante o filme, sem lhe dirigir a palavra,
ajuda o ator a vestir o casaco que havia trazido, se retira e a agédo comega

propriamente.

Figura 2: A vinganga de uma mulher

Na praca em que Roberto passeia na cena seguinte, a paisagem ao fundo é
uma grande tela pintada, os passaros sao falsos apesar de ouvirmos seu canto. Os
vasos das plantas sao pinturas, o figurino procura ser fiel a época, assim como ha
uma busca pela atuacdo e diccdo convincente dos atores. A encenacgido vai se
construindo a partir desta ambivaléncia do ponto de vista, nunca estamos em terreno
seguro, ou completamente imersos: o fio de verossimilhanga dos discursos e da
atuacdo a cada momento é atravessado pelo arremedo contundente do cenario. A
imprecisdo permanece, visto que ha também momentos em que a locacéo € real.
Pendemos entre a identificagao articulada por planos fechados, que atenua o efeito
do ambiente e o distanciamento reflexivo efetuado por planos mais abertos que

enfraquecem o efeito de realidade.

Os planos operam sob um regime que comega quase estatico, com

enquadramentos fixos, provocando a sensagao de um mesmo ponto de vista sobre
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as coisas. Contudo, este padrao vai se tornando mével e variado a partir do encontro
de Roberto com Sanzia, quando dai em diante a cAmera ja se movimenta, apesar de
serem movimentos cuidadosamente coreografados — ha um momento em que a
camera sai de tras de Roberto para apresentar a visdo de Sanzia enquanto os dois
trocam olhares, por exemplo. Ndo ha uma total recusa pelas convencgdes do cinema
narrativo-representativo, a continuidade é usada, ha também um discreto uso da
profundidade de campo e do corte irracional, como no momento em que Sanzia é
tomada por uma lembranga que dispara o descortinamento do passado sobre o
presente, assim como também ha o jogo com a iluminagado, tal como se faz no
teatro, e longos planos meticulosamente ensaiados. E um filme de mise-en-scéne
milimétrica, rigorosa, que procura afastar as técnicas do seu uso convencional
(aquele da decupagem classica) ao passo que as toma como meio potencializador
para o que procura apresentar: seja retirando-as do ritmo de um tempo abstrato (o
corte s6 acontece quando necessario para a trama ou por limitagdes técnicas), o que
traz a cena um tempo estendido; seja quando estas afetam a narrativa pelo seu
efeito singular, j& que ndo sdo usadas de modo recorrente, como no caso do corte
irracional (efeito simbdlico que abre o tempo presente ao passado) ou da
profundidade de campo (ao demarcar temporalidades distintas para o primeiro plano

e para o plano de fundo).

4.2 O ESPELHO SOB O ARTIFICIO

Este gesto que num instante ressalta e noutro esconde a fragilidade suscitada
pelo carater artificial das imagens que constituem a encenacdo, ao tempo que
intensifica a sensagao de ora estarmos diante de uma representagcao de época e ora
parecer tratar-se de um filme de época, também diferencia os tempos, concedendo
presenca ao tempo daquele que vé: o falso aumenta o contraste entre o tempo
encenado e aquele do espectador. Ao nos revelar o ator diante de um espelho
enquanto este se veste antes de entrar em cena, e, num outro momento, a atriz,
sentada, lendo o seu texto no estudio, para em seguida regressar ao espago da
encenacao, o filme procura construir imagens que estdo notadamente neste limiar
entre o tempo do ator e o do espectador, e aquele do personagem e da encenagéo,

mas também em tensdo com o passado dos personagens e da propria trama que se



88

encena. Ou seja, vemos aqui uma espécie de jogo de espelhos em que ocorre a
exposicao do préprio processo de passagem do mundo “aparentemente” nao
encenado, histdrico, filmado, para o mundo da mise-en-scene, manipulado, ficcional,
que por sua vez reorganiza os elementos de que se apropria de modo a dar a ver

uma outra légica temporal, espacial, gestual, etc.

Esta percepcdo ganha certa consisténcia e densidade quando os
personagens aparecem literalmente diante de espelhos, situagdo que ocorre em
varios momentos do filme, como ja mencionamos. Seja como aderego ou como
superficie que serve de mergulho para o plano, os espelhos figuram da primeira a
ultima cena. Segundo Michel Foucault (2001, p. 415), tais objetos geralmente
funcionam como espacos de heterotopia, posto que nos refletem, 14, onde nao
estamos. Duas cenas no filme parecem revelar, de certo modo, o motivo desta
aparigao recorrente. A primeira cena, ja no segundo arco da trama, ocorre no
momento em que, por meio de um movimento progressivo de aproximagao do plano,
mergulhamos na imagem espelhada do quarto em que estdo Roberto e Sanzia,
instante em que a ultima esta prestes a encerrar a explicagdo sobre os motivos de
sua vinganca. O que chama a atengao é que ambos parecem atuar em diregdo ao
espelho. Ao nos retirar do mundo imediatamente filmado, diante da imersao do plano
no reflexo da imagem espelhada do quarto, que por sua vez ja nos havia sido
apresentada como cena de estudio, um artificio, o plano nos leva uma dimensao
além: estamos na presencga do puro espelhamento daquilo que por sua vez é ja uma
simulagcdo. Mas qual ndo é a nossa surpresa quando, fixado o enquadramento no
interior do espelho, em comparagéao a imagem da qual é reflexo, o plano presente se
mostra tdo consistente quanto a imagem original, ndo espelhada. Este assombroso
efeito de semelhanga propiciado pelo jogo com o espelho, faz lembrar o argumento
de Platdo contra as artes miméticas em que as condena por estarem trés graus
afastadas do mundo das ideias verdadeiras e pelo seu efeito nefasto sobre a divisdo
das tarefas a que cada um deveria resignar-se na polis. Ora, Rita Azevedo Gomes
neutraliza a légica da condenagdo platdnica na medida em que a ficcdo deixa
transparecer a sua condi¢ao de artificio — por intermédio da semelhancga o plano de
mergulho no espelho acentua a consciéncia do inverossimil da cena ao mesmo

tempo que desvela a veracidade do tempo histérico por tras do artificio.



89

Diante disso, este gesto de sempre estar pondo em jogo a sua natureza
ficticia, desde a imagem do ensaio da atriz, de sua entrada em cena, da interferéncia
na iluminacao, da fragilidade do espago cénico até a sua dupla natureza revelada
como imagem-espelho — impele a pensarmos a propria obra como espelho, ndo
apenas por desviar-se do modo convencional de organizagao narrativa das imagens
no cinema, o que expde ao espectador o seu lugar, ao jogar com as suas
expectativas, mas faz também pensar o mundo ficcional, em si, como um modo de
pensamento e intervengao sobre aquele primeiro, o mundo histérico, do qual a ficgao
extrai a matéria com que trabalha e com o qual compartilha um terreno em comum:

o tempo e materialidade filmada, como bem disse Manoel de Oliveira.

Esta concepgdo do cinema como forma de pensamento sobre si e sobre o
real também ganha consisténcia numa outra cena, na qual Roberto, diante de um
espelho, retira sua mascara de esgrima, imediatamente apds uma breve apari¢do do

narrador, em que este |1&€ de um papel:

Do encontro com a duquesa Roberto ndo disse nem uma palavra, guardou e
fechou no canto mais misterioso do seu coragdo como se fosse um frasco
de um perfume muito raro de que se perderia qualquer coisa se o
fizéssemos respirar.

Uma capa de siléncio cai sobre almas que se fecham para sempre,
testemunha sem duvida de que, o que aqui é para ser dito, aqui ndo pode
ser dito. A ndo ser, precisamente, debaixo de uma mascara e através de
desvios.

Para ocupar o tempo vazio, Roberto valia-se dos ultimos e irrisérios
vestigios de um grande passado: o jogo, a esgrima, a leitura...

Ai, daqueles que ndo sabem usar a mascara que escolheram. (GOMES,
2012).

Tal fala, seguida da imagem de Roberto depondo a mascara, € um tanto
quanto reveladora, ndo s6 pela maneira como evidencia o profundo abalo que a
histéria de Sanzia causa sobre ele, mas também no modo como desvela a inércia do
dandi diante, inclusive, do carater decadente de uma vida umbilicalmente ligada a
esta rede de coagdes simbdlicas, econdbmicas e fisicas a qual ndo vé saida a nao
ser continuar pertencendo mesmo em face do reconhecimento da crueldade
engendrada pelas relagbes sociais das quais participa. Por outro lado, em
ressonancia com a cena que comentamos, ha uma certa ambiguidade guardada na
insisténcia da aparigdo do mesmo objeto ao longo de todo o filme, que indica a
prépria fungdo do espelho como elemento diante do qual determinadas maneiras de
composi¢cdo do tempo e do espago sao reconfiguradas, deslocadas de suas

atribuigcdes ordinarias, bem como dos efeitos dessas ‘maneiras de perceber’ sobre
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0s préprios personagens, o que os faz perceber as suas mascaras que carregam
(Roberto) ou precisam carregar (Sanzia). Ademais, em sua parte final, ha uma
abertura da prépria obra para o mundo histérico, numa espécie de regresso, dessa
vez com o personagem Roberto saindo pela porta do estudio em direcédo a rua, ao
barulho dos carros que ja ndo pertencem ao mundo encenado — rompendo de vez

com a separagao entre o tempo do filme e o tempo historico.

Aqui, nos afastamos do cinema de Manoel de Oliveira, no qual se busca a
maxima separacao do espectador em relagcdo ao que se vé pela fixagao entre plano
e enquadramento. Também n&o € como se o cinema fosse buscar no palco italiano
do teatro o foco concentrador por meio da dic¢ao literaria ou da falta de
expressividade dos atores em contraste com o cenario e o efeito de distanciamento
que determinada area espacialmente delimitada produz. Em A vinganga de uma
mulher, ha uma frequente fragilidade que atravessa todo o mundo encenado, cuja
consisténcia parece estar sempre prestes a se romper pela continua tensao entre a
verossimilhanca e o artificio, entre o ensaio e a atuagao, entre o tempo histérico do
estudio e o tempo ficcional da trama, assim como a que existe entre o presente e o
passado no interior da propria ficgdo. Esta tensao se instala como um jogo em que o
espectador € forcado a todo momento a mensurar as medidas que separam a ficgdo
da nao ficgdo, o espaco historico do espaco ficcional e o passado do presente. O
efeito teatral do cinema de Rita Azevedo Gomes, diferentemente daquele do cinema
de Manoel de Oliveira, estd mais proximo de um teatro do espago nao convencional,
na medida em que pde o espectador e o proprio espetaculo (de imagens) para
pensar e interferir, mesmo que de maneira mediada e distanciada, um o tempo do
outro. Tanto material como simbolicamente, ha um contraste entre passado e
presente, entre mundo encenado e mundo ndo encenado, que opera nao apenas
sobre o0 modo como o espectador estabelece a sua percepgéo sobre a constituigao
dos personagens em cena mas igualmente sobre a sua propria percepgao de tempo
e espaco: o0 plano € a prépria revelagdo da condigao de artificio da compreenséao
linear, causal, l6gica, unificante e abstrata do tempo e do espago — para isso ela pde
em cena o proprio mundo e tempo histérico do espectador como nao estando

separados daquilo que se encena.
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4.3 O TEMPO ESPELHADO

Mais tarde, a prostituta convida Roberto ao seu quarto. Antes de entrar,
novamente vemos um espelho, desta vez ao lado da porta. No quarto, apos
perceber que apesar de suas caricias a cortesa parece distante enquanto observa
um pequeno retrato, Roberto a questiona sobre quem era o homem que nele
figurava. Ela responde que o retrato ndo € de um amante, mas de seu marido e que
manté-lo consigo lhe ajuda a seguir com sua vinganga, ja que € como se 0 esposo
presenciasse a destruicdo de sua honra. Assim, ela entdo revela a sua verdadeira
identidade: chama-se Sanzia Florinda Concepcion de Turre-Cremata, Duquesa de
Sierra Leone. Roberto se mostra bastante surpreso, mas logo parece reconhecé-la,
deste momento em diante a personagem comecga a contar que circunstancias a
haviam levado até aquela situacdo. Por fim, quando questionada sobre os motivos
de sua vinganga, afirma que mesmo que seu ato nunca chegue ao conhecimento do
Duque de Sierra-Leone, para ela aquilo ja ndo importa, contanto que ela prépria

saiba, estara completa a sua vinganca.

E precisamente quando Sanzia inicia o testemunho sobre a sua vida
pregressa que tem principio uma completa reconfiguragdo da maneira como o
préprio filme, e por consequéncia os personagens, passam a experimentar e se
relacionar com o tempo e o espago em cena. Como assinala o critico espanhol
Manuel Praena (2015, p. 9), é por ocasiao desta acentuada fragilidade do presente —
seja pela imensa importancia afetiva e simbodlica que o passado possui sobre
Sanzia, seja pelo carater de artificio de sua propria materialidade, que o agora se

abre as imagens que vém da memoria.

No momento em que a personagem se detém a pensar sobre os detalhes de
seu passado, temos um dos poucos cortes descontinuos do filme: aparece primeiro
a imagem de Sanzia, sendo sustentada pelos bragos por dois homens negros,
seguida de um plano da atriz/personagem correndo por tras dos cenarios. E
finalmente, tal como na cena inicial com o ator sendo vestido pelo narrador, agora é
a atriz quem aparece sentada, fora do espago cénico e com um texto em maos
ensaiando suas falas. Mais uma vez o filme expde a forma pela qual desarticula e
reinventa a relagdo da personagem e do filme com o tempo e com o espago. Neste

lugar, separada do espacgo cénico, a atriz pde-se de pé e calga as sapatilhas que
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estavam posicionadas a boca da cena. Logo, a luz do espago em que estad comeca a
diminuir de intensidade até se apagar. Enquanto aquele da cena, por sua vez,
comega a iluminar-se. A personagem volta a representacdo. O lugar de

protagonismo passa a ser seu.

Figura 3: A vinganga de uma mulher

Ja imersa em suas memorias, a Duquesa relembra o seu amor pelo primo do
Duque, que estava no castelo para passar algumas semanas. Passa a relembrar
entdo o seu casamento e maneira como havia sido criada para se comportar como
uma nobre, do mesmo modo que aquelas incontaveis mulheres que apareciam nos
pesados retratos do castelo de Sierra Leone. Enquanto discursa, a personagem é
enquadrada de frente, segurando uma flor, posicionada exatamente no centro de
uma espécie de moldura levemente entalhada na parede atras de si, como se fora
um retrato. No decurso do tempo em que permanece em frente a moldura, Sanzia
reconstitui as condicbes sob as quais as mulheres da nobreza sdo educadas a
época: para introjetar valores tais como a castidade e a retiddo para com os deveres
estabelecidos pela igreja e compartilhados pela familia. Quando conclui, Roberto
reaparece brevemente mas, resigna-se a ficar em segundo plano enquanto Sanzia

volta a caminhar pelo quarto como se ignorasse a sua presenca.
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Figura 4: A vinganga de uma mulher

No plano seguinte, vemos a personagem seguindo a frente, caminhando
através do quarto. Ao entrar por um pequeno comodo, ela passa a ser enquadrada
mais de perto, entretanto, quando o plano torna-se novamente aberto, a parede que
existia antes separando aquele comodo do restante do quarto ja nédo esta la: vemos
um novo cenario que vai sendo iluminado a medida que a personagem adentra nos
jardins do castelo de Sierra Leone. Na sequéncia, ja diante de uma mesa posta em
meio ao jardim, a Duquesa recolhe flores e as pde num vaso — estamos no tempo e
espaco da memoaria, no dia em Sanzia conhece Don Estevao, primo de seu esposo.
oberto, que havia desaparecido ainda no plano anterior, sequer aparece no quadro.
Nao estamos diante da reconstituicao fiel do passado, tal como foi, mas de sua
memoria tal como esta toma forma quando acionada pelo presente da personagem,
por isso ele espacializa-se no quarto e ndo num lugar abstrato, em separado. No fim

da cena, a luz comecga a diminuir e o cenario volta a total escuridao. Corte.

Em outra de suas memdrias, na qual encena-se um certo jogo de sedugéo
entre ela e Estevao - num cenario praticamente vazio a ndo ser por uma pequena
maquina de tear, o unico elemento que sobra do acontecimento em si -, ja ao final,
quando Sanzia retorna ao presente, ela simplesmente caminha do fundo do cenario
(espago da memoria) até o quarto (espago do presente) — passado e presente,
espacializados, lado a lado. Quando o plano se abre, percebemos que nido ha
separagao entre os dois espagos, apenas alguns passos. No presente, Roberto

observa enquanto Sanzia vem ao seu encontro.
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Figura 5: A vinganga de uma mulher

Nas cenas detalhadas acima, o que se percebe ndao é apenas a
espacializacdo do passado sobre o presente, mas a propria suspensao do
entendimento linear do tempo. Para Sanzia, o passado nao esta distante, esta lado a
lado com o presente, por isso ela percorre esta distancia com apenas alguns poucos
passos. Num outro sentido, esta compreensao, insinua uma espécie de pedagogia
da relagcdo com o tempo, na medida em que ela vai explicando e retragando
acontecimentos aparentemente banais e desconexos mas que, potencializados
pelas suas palavras, fazem com que tenhamos ciéncia de como, no passado, cada

escolha da sua vida n&o era feita por ela propria.

Ao permitir-se amar, a personagem ensaia uma primeira decisao autbnoma
em relagdo a seu destino, pelo que sofre um duro golpe com o assassinato de seu
amante. No presente, ao decidir vingar-se de seu marido, mas também de toda esta
ordenacéo social que decide abandonar, Sanzia constréi para si uma outra forma de
relacdo com o tempo — que € ativada, ao menos neste episddio, sobretudo pelos
objetos do passado que pdem em marcha a transfiguracdo de todo o conjunto dos
elementos cénicos que reorganizam o arranjo espacial e temporal do quarto,
reanimando forcas que vém em seu socorro para sustentar a mascara da prostituta.
Essa interrupcdo da forma classica e narrativa de representacdo do tempo causa
também um outro tipo de relacéo dos personagens com o presente. E neste sentido
que, na trama, homens como Roberto, donos de si e de seu destino — como cabe a

figura do dandi, passam a figurar apenas como meros instrumentos dentro do plano
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que uma mulher como Sanzia leva a cabo. Nisto também reside um outro sentido da
trama: o que esta em jogo nao € a decadéncia e o destino tragico de uma duquesa
que se torna prostituta, visto que ela foge do castelo com muitas joias, as quais doa
ao fim da vida, o que esta em jogo na obra € como a personagem passa da total
alienacdo em relacdo ao seu destino para a completa determinacdo daquilo que

deseja realizar, mesmo que isso signifique sacrificar a propria vida.

A surpresa e o impacto sentidos por Roberto ao saber dos planos de Sanzia,
que diz ter se tornado prostituta para destruir a honra de seu marido através do
préprio corpo, sdo o sintoma de que ele sequer consegue imaginar que naquele
mundo houvesse uma mulher, seja prostituta ou duquesa, capaz de tamanho gesto
de sacrificio, de uma vinganga sobre o proprio corpo contra toda uma conformagao
social encarnada pela figura do Duque de Sierra Leone. Ao contrariar a férmula
fabular estabelecida pela unidade de agéo, de tempo e de lugar no cinema narrativo,
o filme torna visivel e materializa no presente da personagem, um tipo de relagao
com o tempo que a emancipa das determinagdes e reviravoltas — os eventos vao se
interligando, ganhando peso, n&o irrompem da logica linear da causa e do efeito.
Neste sentido, o teor autbnomo do gesto de Sanzia ndo se revela explicitamente na
forma de um discurso analitico da posi¢cdo que ocupa enquanto mulher naquela
sociedade do século XIX. E a maneira pela qual as cenas revelam a constituicdo e
inter-relacéo de forgas implacaveis estruturantes, atuando sobre os personagens,
que faz com que ao reconstruir a histéria de sua vida, agora, diante do vivido, a
escolha por tornar-se prostituta se expresse como um profundo ato de recusa. Que
advém de um amplo entendimento da relagdo entre o passado, o presente e
também o futuro: momento em que Sanzia faz-se senhora de suas escolhas —
mesmo que estas passem pela aparéncia da loucura, € justamente por compreender
as entranhas da estrutura que decidiu abandonar, que ela encontra na aparéncia da

loucura a lucidez para afirmagao do destino que tragou.

E também importante salientar, como a aparicdo de Sanzia torna-se um ponto
de inflexdo do filme, visto que reorganiza toda a trama a ponto de ressignificar
dramaticamente tudo aquilo que veio antes e tudo o que vem depois das cenas do
encontro entre ela e Roberto. O tempo deste encontro desfaz a légica das causas e
consequéncias quando suspende a compreensao de sucessao temporal. Negam-se

a unidade de lugar, de tempo e de acdo na medida em que estas sao
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desmanteladas umas através das outras: o presente se coaduna ao passado, o
quarto e as memorias coabitam o mesmo espaco, € a agdo se fragmenta, se
espalhando pelos episddios reencenados por Sanzia. Sem mais atender a uma
compreensao hierarquica e isolada dos tempos, que no filme passam a encontrar-se
num unico e mesmo espaco, a simultaneidade permite a compreensio e afirmacéao
de um destino. Conforme vamos sendo apresentados a esta outra experiéncia do
tempo pela personagem, torna-se possivel entrever como a percepg¢ao temporal
ordinaria como disposicao sucessiva dos acontecimentos, em que néo se percebe o
passado como parte constitutiva e atuante do e no presente, faz com que este nao
seja percebido também como espaco em que se distribuem posi¢cdes de poder e de
subalternidade. A partir da separacdo produzida pelo tempo entendido como
sucessao, o presente de Sanzia torna-se impotente, pequeno € mesmo irrelevante
aqueles que demonstram autonomia social por meio de uma vontade atuante, como
no caso de Roberto. Caso o filme assumisse este tempo que se volta sobre si
mesmo, um tempo isolado, visto apenas como resultado, como mesmidade
desprovida de histéria, a vinganca de Sanzia perderia todo seu peso existencial e
sua poténcia como afirmag¢ao de um outro destino. Deste modo, ao expor o presente
como este espaco de reunido de outros tempos, em que o passado distribui as
posicdes que determinam liberdades e sujeicbes, o filme transforma o corpo de
Sanzia numa encruzilhada: lugar a partir do qual afirma-se o futuro como uma
declaragéo de guerra. Uma guerra as custas da prépria vida da personagem, mas
que nao deixa de ser um ataque contra as for¢gas de determinagao langcadas pelo
passado sobre seu corpo. Esta encenacdo da relagdo entre tempos, transforma
portanto, a percepgéo sobre Sanzia, bem como amplia a dimensdo daquilo que ela
viveu, o porqué de ela estar onde esta, concedendo a escolha pela vinganga uma
outra gravidade. Neste sentido, quando Sanzia atualiza o passado sobre o presente
ela expde as determinagdes que, caso nao nomeadas, a imobilizariam em um tempo
enfraquecido, de pura impossibilidade. Por tal acao, ela transforma sua escolha em
declaragdo de guerra, em ataque que se utiliza do préprio corpo, enquanto lugar
colonizado pela nobreza europeia, como Unica maneira de por em questao a honra
que sustenta o orgulho da nobreza europeia. E neste rememorar do caminho, a cada
passo, que se torna possivel reconstruir e afirmar um outro destino, mesmo que este
se dirija ao seu proprio fim, desde que seja como afirmagdo, como abordaremos

mais adiante.
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O que aqui se mostra como relevante, novamente, é a brecha temporal que a
escolha pelo artificio, juntamente com as palavras do texto encenado, abrem no
quarto da personagem. E nesta relacdo continua, no encontro entre os personagens,
objetos, espelhos e gestos, atravessados por uma ambiguidade constitutiva, que se
coloca em marcha a reconstituicao ndo apenas de uma histéria, mas também de um
corpo e de uma subjetividade. Esta condugdo é expressa na obra pelo uso da
iluminagdo, como contraste, para marcar a travessia, da nao ficcao a ficcdo, do
quarto aos espacgos da memodria e vice-versa; mas também pela alternéncia entre o
ilusionismo da imersao e a fragilidade que coloca a experiéncia temporal linear do
espectador em tensao com a experiéncia temporal nao linear da encenacao, na qual

passado e presente apresentam-se organizados sob 0 mesmo espaco.

Por outro lado, esta espacializacdo do tempo se coaduna com o desejo da
personagem de reconstituir o seu passado, tal como uma guia que nos leva pelas
ruinas de um lugar que conheceu muito bem mas que nos fala apenas aquilo que
interessa diante do presente. Como ja ressaltamos, € também neste momento - em
que a Duquesa revive suas memorias - que o protagonismo de Roberto desaparece.
Ele sai do quadro e reaparece algumas poucas vezes. Na maior parte do tempo,

permanece excluido da cena, apesar de pressupormos sua presenca fora de campo.

Esta desaparicao temporaria de Roberto exprime o seu reposicionamento na
trama a partir da aparicdo de Sanzia: seu lugar passa a ser o de mero coadjuvante.
Ele segue presente, mas passa longo tempo fora de cena. Este deslocamento
efetuado sobre a visibilidade dos elementos cénicos e a maneira como se organiza o
espaco do quarto, reencena ao mesmo tempo o trajeto vivido que culmina com a
consolidacdo do novo modo de compreensdao do espaco e do tempo pela
personagem. Neste contexto, o apagamento do protagonismo de Roberto simboliza
por seu lado o lugar que os homens passam a ocupar no interior da vinganga da
personagem, mas também no préprio filme. O que se segue apos o encontro,
reafirma o impacto da histéria de Sanzia sobre Roberto. Ao mesmo tempo, € um
momento que marca o silenciamento daquele que sempre foi escutado, visto e
tomado como centro das atencdes e da enunciagdo, como vemos no inicio do filme.
E o momento de silenciar o virtuosismo intelectual autocentrado do dandi, de fazé-lo
rever o seu papel e responsabilidade na histéria que se apresenta, com a qual

compactua e de cujos bens usufrui, seja em matéria de arte ou de privilégios sociais.
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Ainda muito abalado pelo encontro que tivera, Roberto caminha pelas ruas e
volta a relembrar as palavras da Duquesa. O tempo corre, ha um corte e entao
temos a imagem de uma espécie de cortina, a imagem vai se esmaecendo enquanto
ganha contorno o quarto de Roberto como se fora uma pintura que surgisse sobre
uma tela. O dia apenas comega quando Roberto regressa a sua casa apos ter
estado com a duquesa. Sentado, 1€ um texto em que chama a si préprio de
"fantasma sozinho, nesta aldeia de fantasmas". O narrador reaparece a frente de um
espelho e retoma o seu discurso sobre Roberto, no entanto, desta vez, faz uma
alusdo a propria encenagcao quando analisa a reclusdo em que este vive apos o
encontro com a duquesa. Ha nesta intervengdo, como haviamos mencionado, uma
profunda diferenga entre o narrador do conto e o do filme. Diferenca esta que se
revela na ambiguidade da fala que, ao mesmo tempo em que recorda o fechamento
do personagem sobre si mesmo apos 0 encontro com a duquesa, acrescenta que o
que ali é para ser dito, ndo pode ser dito, a ndo ser sob a protecdo da mascara e por

desvios.

4.4 OS REFLEXOS DA IMAGEM SOBRE O PRESENTE

E importante notar que toda a trama se articula em torno da “tragédia anénima”
de Sanzia, mas qual o plano de fundo sobre o qual se sustenta a historia da
duquesa de Sierra Leone? Para entender, é preciso compreender como a propria
personagem retoma a formacgao de sua propria subjetividade, quando menciona as
condigbes de seu casamento: descendente de uma das familias mais antigas e
tradicionais da Italia, era a ultima dos Turre-Cremata, e sua casta representava, em
igual importancia, aquilo que a familia do Duque, os Sierra Leone, representavam
para a Espanha. Ela acrescenta que o seu casamento sem amor foi uma questao de

Estado, um tratado de raga a raga,

como convinha a terrivel etiqueta das casas de Espanha. Etiqueta feita para
impedir os coracbes de bater. A menos que batam mais forte que os
espartilhos de aco. E eu fui um desses coragoes. (...) [Meu casamento] foi
coisa grave, como grave era a velha e catdlica Espanha. Um casamento
altivo, silencioso, sombrio. Fui educada para ser o que era, a mulher de um
grande de Espanha. Cabia-me acrescentar mais uma geracdo as muitas
geragdes de mulheres irrepreensiveis, majestosas. Essas que via em
pesados retratos que cobriam as paredes do castelo de Sierra Leone. Essas
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mulheres em que a virtude era guardada pela soberba. Como uma fonte é
guardada por um ledo (GOMES, 2012).

Esta superioridade moral, que nas mulheres da nobreza se traduzia no cultivo
de valores tais como a castidade e a retidao para com os deveres estabelecidos pela
igreja e compartilhados pela familia, era o efeito daquilo que Michel Foucault, em
Histéria da Sexualidade, compreende como um conjunto de regras muito bem
estabelecidas, assentadas ao longo do tempo para fixar e desenvolver parentescos,
com o intuito de prover e reproduzir relagdes e manter as leis que as regiam, e que
igualmente as articulava a economia na medida em que promovia a circulagdo e a

transmissao de riquezas, na sociedade, mediante o matriménio.

Esta relacao entre poder e sexo, nas classes economicamente privilegiadas e
politicamente dirigentes, apenas tardiamente chega as classes subalternas, sendo
primeiro exaustivamente aplicada a nobreza e alta burguesia, por suposto, as
grandes detentoras de poderio econémico. Tais relagdes ja eram gestadas desde a
metade do século XVI através de praticas como a diregcédo espiritual e o exame de
consciéncia, que de maneiras sutis e diversas, transpunham os "desejos carnais" em
discurso a serem analisados; apds formulados, tais saberes possibilitaram que, no
século XVII, fossem estabelecidas proibicdes, apelos a decéncia. A sexualidade é
entdo dirigida exclusivamente para o matriménio, assim como sao transmitidos
cuidados e pudores no uso da linguagem. Com o transcorrer dos séculos, conforme
o filésofo e tedrico francés, € possivel perceber que na passagem do século XVIII
para o XIX, esboca-se uma crescente independéncia de tais assuntos em relacéo as
instituicdes eclesiasticas, o que culmina com a intensificacdo afetiva do espaco
familiar no século XIX e, ao menos nas classes abastadas, "a tecnologia do sexo
basicamente, vai se ordenar, a partir desse momento em torno da instituicdo médica,
da exigéncia de normalidade" (FOUCAULT, 2017, p.127-128).

Isto posto, ndo ha nenhuma casualidade na escolha de Sanzia quando esta
decide transformar seu corpo em lugar, por exceléncia, do embate com as forgas
que foram inscritas nele, dai que para alcangar a mais profunda vinganga, segundo
ela, tera que destruir aquilo sobre o qual o orgulho do homem nobre se sustenta: o
corpo de sua esposa, 0 corpo que encarna o sangue e os valores de uma linhagem,

0 corpo destinado apenas ao casamento, o corpo que deve estar sob controle, visto
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que é o corpo capaz de prover nao apenas a vida, mas a descendéncia das relagdes

e valores de uma classe privilegiada e distinta das demais.

Sanzia: S6 que eu ndo quero entregar ao acaso a minha vinganga!
Roberto: Vinganca sobre o seu proprio corpo. Sobre sua prépria alma.
Vinganga sobre si propria.

Sanzia: Um dia, a putrefagdo do deboche acabara por agarrar e devorar a
prostituta. Nesse dia, nesse dia a minha vida estara paga. Percebes agora?
Roberto: O duque pode nunca vir a saber.

Sanzia: Saberei eu! Noite apds noite hei de saber! Sentimentos como os
meus podem parecer de loucura, mas s6 na loucura encontro razdo. Bebo
fezes e é néctar. Porque € o néctar da vinganga. Prazer (GOMES, 2012).

Neste trecho, a Duquesa explicita, mesmo que por rodeios, o seu objetivo. E
importante ressaltar que por sua propria estética, ao mostrar-se como artificio, como
encenacao de um texto, o filme parece estar sempre se deslocando para a
discussdo no campo das ideias (ou dos costumes, como talvez diria Barbey
d’Aurevilly), o que em caso contrario, se optasse pela ilusdo do cinema narrativo-
representativo, certamente o faria cair no campo do absurdo, esvaziando
completamente a forca do gesto da personagem. O que os longos discursos de
Sanzia expéem no decorrer do filme € como a sua decisdo contraria e choca nao
apenas o seu marido, ou mesmo aqueles que o conhecem, mas todos os homens
aos quais se entrega enquanto prostituta, que a chamam imediatamente de louca
quando |hes revela sua histoéria, por preferirem continuar ignorando a revolta dela
contra uma estrutura que estabelece uma condigdo de submissao para as mulheres,
mediante um "conjunto de atos repetidos no interior de uma estrutura reguladora
altamente rigida, a qual se cristaliza no tempo para produzir a aparéncia de uma
substancia, de uma classe natural de ser’” (BUTLER, 2012, p.59). E somente
atacando o seu préprio corpo - no qual foram inscritas praticas normativas
estabelecidas por sua classe - que a personagem feminina encontra sentido, mesmo

que esta decisido se assemelhe a loucura, expressa em seu carater sacrificial.

Um outro aspecto, que também esta relacionado a questdes historicas que
envolvem as estruturas e relagdes de poder que agenciam os personagens, e que
nao podemos ignorar, apresenta-se através de uma imagem emblematica que
atravessa todo o filme, desde o momento em que Sanzia observa o retrato do
duque, até a parte final, quando apds o assassinato de Estevao ela percebe sua

total impoténcia diante do esposo. Tal presenca se desvela na medida em que
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aparece, sutilmente, como sustentaculo das estruturas que permeiam ou produzem
as relagdes materiais representadas na trama, e que dizem respeito diretamente a
questdo da escravidao. Sdo homens negros, postos na condicdo de escravos pelo
Duque de Sierra Leone, que assassinam a seu mando, Don Estevao, primo dele e
amante da Duquesa. No filme, ha um unico trecho em que se menciona como a
acao dos homens a servico do Duque, anuncia o desmoronamento da compreensao

que Sanzia tinha do mundo até aquele momento.

Ao passo que rememora o intenso amor que sentia por Estevao, a Duquesa
reafirma também o quanto aquele amor era candido, ja que eles nunca haviam se
tocado. O que temos aqui € uma tipica representacdo do amor romantico, comum

aos textos literarios da época do escritor Barbey d'Aurevilly:

Sanzia: Eu tirava dele, e da pureza de seu amor, a fé que inflamava a
pureza do meu. Estevdo, trazia-me no coragdo, como quem traz nossa
senhora num nicho de ouro, com uma lamparina aos pés. Amava minha
alma. Alma a alma. Se os anjos se amam entre si diante do trono de Deus,
amar-se-do0 como nés nos amavamos. [...] Horas e horas ficavamos juntos,
tudo podendo e nada querendo. Acredita que neste tempo jamais os labios
de Estevao tocaram os meus? E que um beijo dele pousado numa rosa, e
depois recolhido por mim, bastava para me fazer perder os sentidos? Acaso
teria durado um estado de alma como esse? Acaso seria possivel que
durasse? Nao estariamos nés, sem saber, sem sequer suspeitar, a jogar o
jogo mais perigoso para as fracas criaturas que somos? Viviamos na
plenitude. Viviamos no azul dos céus. Mas o céu era africano e o azul era
fogo.

Roberto: Penso que a compreendo.

Sanzia: Mas o que importa o que vocé pensa? (GOMES, 2012)

E de se notar que a intensidade dos afetos é formulada numa linguagem com
referéncias a figuras religiosas num simbolismo estritamente espiritual, mas
fortemente assentado numa relacdo de esquiva do corpo. Esta condicdo é
apresentada pela Duguesa como um estado de plenitude, que ela descreve como o
azul dos céus. No entanto, de repente o céu torna-se africano e o azul em fogo no
momento do assassinato de Dom Estevao. Este episddio desdobra sobre a trama
uma questao tao importante quanto a que colocamos nos paragrafos anteriores, que
todavia € apenas sugerida, sendo nosso papel trazé-la a baila para que examinemos
também a sua relevancia para a discussao da estrutura sobre a qual esta alicergada
esta fragil "plenitude". Para tanto, é importante notar, que em seu discurso a
personagem nao se refere especificamente aos homens que o mataram, ela vai

além, faz referéncia ao lugar de onde vieram.
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No seu livro, Critica da Razdo Negra, o fildsofo camaronés Achille Mbembe
descreve e pensa, entre outras questdes, as nocdes de Africa, negro e raga, e como
estas foram formuladas dentro do pensamento ocidental enquanto representagdes
de seu outro, sendo marcadas como designantes do negativo, excluidas que
deveriam estar do grupo de valores abarcados pela raz&o, pela vida universal e pela
verdade da humanidade. Nas suas palavras (MBEMBE, 2018, p. 29-30),

[...] a Africa, de um modo geral, e o negro, em particular, eram apresentados
como os simbolos acabados dessa vida vegetal e limitada. Figura
excedente em relacdo a qualquer figura e, portanto, fundamentalmente
infiguravel, o negro em particular era 0o exemplo consumado desse ser-
outro, vigorosamente forjado pelo vazio, e cujo negativo havia penetrado
todos os momentos da existéncia — a morte do dia, a destruicdo e o perigo,
a inominavel noite do mundo.

Sem nos aprofundarmos no presente estudo nos diversos desdobramentos do
pensamento de Mbembe, mas, dentro daquilo que toca nossa discussdo, podemos
inferir que o texto de Barbey d'Aurevilly, adaptado por Rita Azevedo Gomes, nao
apenas faz referéncia, mas constréi seu enredo sobre este solo da nobreza
europeia, classe esta responsavel pelo desenvolvimento do projeto moderno de
conhecimento e de governo, que teve como “subsolo ou complexo nuclear”,
‘inconfessavel e muitas vezes negado”, a transformagdo de homens e mulheres
vindos de nagdes africanas, em “homens-objeto, homens-mercadorias e homens-
moedas de troca” (MBEMBE, 2016, p. 26-27).

A tragica constatagdo de que, para os amantes, o céu ja ndo era azul, mas
“africano e o azul era fogo”, nos faz também pensar a partir, repetimos, da tensao
temporal reconstituida a todo instante pelo contraste entre os elementos cénicos. E
por meio, novamente, desta posicdo distanciada diante do que é representado no
filme que, em nossa época, entrevemos os contornos desta estrutura de poder e
exploracao colonial que constituia e sustentava o “céu azul” da nobreza europeia,
assim como as ilusdes romanticas da personagem feminina e o dandismo encerrado
sobre si mesmo de Roberto, afinal os homens negros escravizados ja estavam la

desde antes da morte do amante da Duquesa.

E quase desfalecida, no momento do assassinato de Estevao, impotente
diante da forga coercitiva de uma estrutura familiar patriarcal, religiosa e econémica
da qual faz parte, que a Duquesa, finalmente, parece tomar consciéncia de sua

condicdo de mera engrenagem naquele sistema. Num primeiro momento, imével,
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comeca a balancar-se como que entrando em harmonia com o movimento
executado pelos homens com seus bragos. Inicia-se uma espécie de movimento
pendular que, ironicamente, ressoa por um momento apenas, o desespero da

mulher nobre sobre a vida roubada dos homens escravizados.

E um trecho bastante enigmatico, posto que ndo ha falas ou troca de olhares,
apenas a expressao de profunda dor e este movimento harmdnico, quase
consolador. E neste momento que o cinema extrai do texto a poténcia e a
virtualidade que, por meio da imagem, o faz alcangar o nosso presente. E a partir
desta distancia, propiciada pelos elementos que destacamos, que a imagem avanga
sobre o texto e o transfigura. E esta figuracdo que permite ao espectador pressentir
que a situagado de Sanzia, assim como a dos homens em condi¢éo de escravos, era
a de mero objeto a preencher o seu lugar naquela estrutura: lugar medido e
estipulado, numa escala decrescente, pelo poder ndo apenas de seu marido,
homem, europeu, nobre, branco e rico, mas de toda uma classe e de um modelo de
sociedade e pensamento que se entende como norma universal e que, portanto,

pode subjugar todos aqueles e aquelas que nao se enquadram no seu projeto.

Figura 6: A vingang¢a de uma mulher

Portanto, é possivelmente neste espaco de derrocada que se formam por um
instante — entre aqueles corpos marcados de maneiras tao distintas e, por niveis
extremamente desiguais de violéncia (de um lado, integrado, o “corpo para a
reproducao” e de outro, rejeitado, o “corpo para a produg¢ao”) — nogdes (in)comuns.

Evidentemente, mesmo a condicdo limite vivida pela Duguesa ndo € comparavel,
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dentro do campo de opressdes, a condicdo muda e de servidao total a que estavam
submetidos os homens e as mulheres, sequestrados em paises do continente
africano. Tal diferenca surge no proprio enquadramento, enquanto vemos o rosto da
duquesa, os rostos homens escravizados sequer aparecem no quadro. Ela ao
menos teve a possibilidade de fugir e realizar a sua vinganca, longe dali. Os homens
escravizados ndo. Todavia, as logicas que os subjugam, cada qual de maneira
distinta, articulam-se na composi¢ao das estruturas que os submetem aos designios
da nobreza europeia na figura do Duque. Assim, nos parece que é também diante da
compreensao, ou de uma intuicdo sobre esta teia de relagbes de poderes, que a

antiga Duquesa parece fincar a raizes da vinganga da prostituta.

4.5 OS FINS DA QUASE ILUSAO

Esta maneira de perceber o tempo, que desvela no presente um certo
anacronismo advindo das ruinas de temporalidades que insistem em se fazer
presente, de certo modo justifica a contundéncia negativa com que A vinganga de
uma mulher (2012) contraria o cinema narrativo. Nao por acaso, o efeito produzido
pelo filme ¢é substancialmente diferente daquele do texto. Isto se da
independentemente de serem artes distintas ou do argumento usual de que o fiime
seria uma espécie de livre adaptagdo que se distancia da trama do conto. Pelo
contrario, no escrito ha um certo tom tragico que permanece no filme, mas neste
ultimo € improvavel que nos aproximemos da obra, e diante de sua recusa pela
completa verossimilhanca, ndo relacionemos o destino de Sanzia ao da atriz, por
exemplo. Ja ndo ha como enxergar apenas tragédia e exotismo na vinganga da
Duquesa de Sierra Leone, como faz o narrador do conto. Neste sentido, a leitura que
propomos aqui tenta evidenciar como as estruturas de poder da época, e aquelas
reproduzidas no conto, sdo deslocadas, subvertidas ou potencializadas pelo modo
como Rita ressignifica o ato de vinganga: enquanto no conto ele € visto como
loucura, no filme este &€ concebido como escolha, como ato afirmativo, mesmo que
autodestrutivo, diante das determinagdes coercitivas do passado sobre o presente.
Ao realizar este procedimento, Rita traz o texto de volta a vida, fazendo com que
suas questdes digam algo ao nosso tempo, tornando inevitavel o confronto com a

presenca do passado no presente.
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Este € um aspecto muito presente na obra de Manoel de Oliveira, mas
diferentemente do longevo cineasta portugués, que contrasta a palavra, a
construcdo cenografica e a atuagcao sem expressividade dos atores com planos
praticamente fixos, tal como no primeiro cinema, Rita Azevedo Gomes pensa a partir
de outras relagdes. Apesar de também reclamar um espago para a palavra, os
longos e elaborados discursos, presentes em A vinganga de uma mulher, procuram
acirrar a tensao entre o desgastado naturalismo destes e a fragilidade cenografica,
nao com a intencdo de esgota-los em sua poténcia mas para revelar o avesso do
que se diz e se mostra, como também o faz Oliveira s6 que por meios distintos. O
cinema de Azevedo Gomes atua sob uma dindmica do movimento, da coreografia,
procurando dar verossimilhangca a atuacédo ao passo que a revelagao de seu artificio
acentua a plasticidade concedida ao tempo e ao espago, o que termina estruturando
a relacao do espectador com a obra num lugar diferente daquele do cinema de seu
mestre. Enquanto Oliveira esta mais proximo de um cinema vanguardista, que tenta
levar a linguagem que inventa ao seu limite, Rita se dirige a conjuntura corrente,
operando sobre esta um deslocamento ndo menos radical, mas de maneira menos
fechada em si mesma, com forca suficiente para também provocar um
posicionamento diante do que se vé. Sendo, portanto, posicionamentos politicos

semelhantes, mas inegavelmente distintos.

Estas outras camadas de significagcdo que obras como esta acionam ao
‘contar” uma histéria aparentemente simples fragilizando a verossimilhanga do
cenario, alongando a duragao dos planos, jogando com elementos cénicos, exigem
para isso, no que diz respeito a recepg¢ao, o deslocamento da sensibilidade cotidiana
em relagdo a norma estética do cinema e das séries comerciais que centralizam os
sentidos sobre o discurso e as agdes, a medida que abstraem o tempo. Exige, por
assim dizer, uma educagao do olhar, visto que o proprio modo de expresséo da obra
se ancora na desconstrucdo da sensibilidade convencional, que reduz os cédigos
visuais e suas relagbes a uma concatenagdo causal, légica e totalizante dos
acontecimentos. Como avalia Ranciére (2011), aprender a assistir um filme, como é
0 caso de A vinganga de uma mulher, demanda tempo, visto que a forma como os
elementos visuais e sensiveis estdo dispostos, reivindica do espectador que este
integre tais componentes ao que se escuta e siga construindo um sentido,

by

praticamente ao longo de todo o filme. Contrariamente ao que ocorre a grande



106

maioria das séries de TV, por exemplo, em que todos os elementos ja estédo
integrados a sensibilidade produzida pela légica narrativa-representativa, nao
exigindo portanto que o espectador se esforce sobre a imagem, por tanto tempo,
para integrar os elementos que Ihes sao apresentados e articulados ao longo dos
planos. E justamente este deslocamento em relagdo a uma espécie de
normatividade “nao oficial”, estabelecida no interior do campo das artes (industriais
ou nao), que tentamos abordar na comparagao entre as duas obras que analisamos

até aqui e que aprofundaremos no préximo capitulo.
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CAPITULO 5 - ORIGENS E ECOS DA REVOLUGAO ESTETICA

Na relacdo da percepcdo com a experiéncia sensivel, nossa apreensdo dos
dados sensiveis pde em acdo uma partilha do sensivel. Esta partilha se da por
intermédio de um processo em que as sensacgoes, sob a forma de dados fornecidos
pelos sentidos, sdao apreendidas pelas faculdades da imaginagao e do entendimento,
a primeira organiza a partir de esquemas previos, estabelecidos pelas experiéncias
habituais, estes dados no espaco e no tempo e os oferece a segunda, que por sua
vez por meio de categorias produz representacdes inteligiveis (RANCIERE, 2015, p.
23). Estas duas faculdades, que percebem e dao sentido ao percebido, em grego

possuem o mesmo nome: Aisthesis.

E o filésofo prussiano Immanuel Kant, em sua Critica da faculdade de julgar,
escrita em 1790, que pensa ao menos trés maneiras de dar sentido a estes dados a
partir da relagcédo entre estas faculdades: 1) quando a faculdade do entendimento se
sobrepde a imaginacado que percebe as sensacdes ha, portanto, a ordenagao dos
elementos materiais ou sensiveis sob a forma de um conhecimento; 2) quando a
faculdade de imaginacdo controla o entendimento, por outro lado, impera uma
compreensao utilitaria ou desejante das percepgdes sobre 0 mundo sensivel e, por
ultimo, 3) no caso em que os dados sensiveis nem se reduzem ao campo do
agradavel e tampouco se ligam a uma forma de conhecimento, as duas faculdades
entram numa espécie de jogo, no interior do qual nenhuma delas se submete a
outra: a partilha do sensivel suspende, assim, a hierarquizacdo das sensagdes as
ideias e vice-versa — tal estado recebe o nome de experiéncia estética (RANCIERE,
2015, p. 24). E na definicdo deste modo de apreens&o que Kant desloca a definicdo
das artes do campo da representacdo para o campo estético, “ndo € mais a obra
que apresenta os tracos caracteristicos da arte, € a reflexdo a seu respeito que pode
ser considerada estética” (CAUQUELIN, 2005, p. 76).

Ao procurar estabelecer os limites do entendimento, Kant atenta que a razao,
em sua dupla natureza (pura e pratica), ndo figura como faculdade central para
pensar a arte. Desta necessidade de definir os contornos deste tipo singular de
conhecimento, procura delimitar como podem ser validados os julgamentos estéticos

(de gosto) e os modos de representagao (do belo).
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Neste contexto, nos deslocaremos até o cerne da discussdo sobre o
reconhecimento do sensivel como modo de compreensdo e expressdo. E em sua
obra, acima citada, Critica da faculdade de julgar, que Kant traca a distingao entre os
Juizos estéticos de gosto e os juizos de conhecimento. Sobre a critica de Kant a
tradicdo logocéntrica, o escritor Ariano Suassuna, que também era professor de
estética, em seu livro Iniciagdo a estética (1972) afirma que os juizos de
conhecimento dao conta das propriedades do objeto analisado: quando se diz que
uma rosa é branca, é estabelecido um juizo de conhecimento que se baseia nas
propriedades objetivas da rosa, “o resultado é um conceito indiscutivel, valido para
todo mundo” (SUASSUNA, 2008, p. 69). Ja os juizos estéticos s&o determinados por
uma reagao subjetiva daquele que contempla o objeto. Quando se diz que uma rosa
€ bela nao se extrai o julgamento de alguma propriedade da rosa, mas da sensagao
agradavel que ela causa naquele que a contempla. Por isso, aparentemente, ndo é

possivel extrair desse tipo de julgamento um consenso.

Para Kant, o juizo estético se aproxima do juizo sobre o agradavel na medida
em que ambos se constituem a partir da sensacao de prazer/desprazer extraida do
objeto pelo sujeito, todavia, eles diferem “porque a pessoa que gosta de um quadro
nao se conforma em que este seja belo apenas para ela: quer que todo mundo goste
também” (SUASSUNA, 2008, p. 71). Portanto, diferentemente do juizo sobre o
agradavel, tanto o juizo estético como o juizo de conhecimento exigem um estatuto
de universalidade. Por isso, segundo o filésofo prussiano, aquilo que os diferencia
em relagdo ao modo de conhecimento é que o juizo estético é primordialmente uma
capacidade de compreensdo universal que ndo depende do entendimento
conceitual. Para Kant, apesar de subjetivo, o0 juizo estético alcanga uma condigcéo
objetiva visto que o livre jogo da fruicdo - uma espécie de harmonizagédo entre a
imaginacao e o entendimento - € uma capacidade comum a todo e qualquer sujeito.
Assim, por nao estar submetido a nenhum tipo de regras, o juizo estético toma a
forma deste jogo sem regras, a priori, que por isso mesmo pode ser jogado por
qualquer um. Estabelecido sobre uma compreensao sensivel, que nao provém de
conceitos, tampouco da pura intuicdo, mas do equilibrio entre modos distintos de
apreensao da percepgao, forma-se assim um sentido comunitario — visto que abarca

de igual maneira os dois tipos de sentido (o conceitual e o sensivel). Este sentido
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comunitario, que toma em consideracdo o modo de representacdo e de

conhecimento de qualquer um,

tem como principio a ideia de que todos possuem igual capacidade de julgar
acerca da beleza e, ainda que duas ou mais pessoas discordem entre si a
respeito da beleza de algo, elas ndo precisam entrar em um consenso para
que se exerga um juizo estético de gosto — uma vez que nao se trata de um
juizo racional ou de conhecimento — da mesma forma em que, ao
discordarem, nao estdo quebrando o lago comunitario que as une, pois
ninguém esta submetendo a capacidade de julgar de outrem ao seu proprio
juizo. [...] O sentido comunitario kantiano fundamenta-se na pratica
autdbnoma esclarecida do juizo de gosto, no exercicio de uma pratica social/
coletiva dissensual — que nao se confunde com uma ordem hierarquica
consensual. (VOIGT, 2015, p. 191).

Retomemos, pois, as diferengas entre o juizo estético e o juizo sobre o
agradavel. Ao investigar aquilo que os distingue em Kant, Ariano Suassuna (2008, p.
72-76) verifica que quando nos alimentamos, por exemplo, ha nesta agdo um
interesse fisiologico a satisfazer e, por isso, a sensagdo causada por esta agao é
interessada. Ja a fruicdo ou expressao estética ndo busca satisfazer diretamente
nenhum desejo especifico ou exterior a si mesmo, mostra-se como experiéncia
desinteressada na medida em que seu fim ndo esta submetido a alguma finalidade
particular, anterior ou exterior a experiéncia estética, como estdo as acgdes
interessadas, que desde sua concepcdo se mostram enderecadas a um

determinado fim.

Ainda a respeito das distingbes entre juizo estético de gosto e juizo de
conhecimento, o fildsofo prussiano pensa a diferenca entre beleza livre e beleza
aderente. No primeiro caso, por ndo estar submetido a um conceito prévio, o juizo
estético compreende o objeto por meio do jogo entre o entendimento e a
imaginagao, enquanto no segundo caso, parte-se do conceito para encontrar a
coincidéncia entre o objeto e a ideia a qual corresponde. Assim, € por seu carater
desinteressado, por seu sentido comunitario composto pelo conjunto de percepgdes
sensiveis dos diferentes modos de conhecer, por sua finalidade sem um fim
preestabelecido ou exterior a si mesmo, e por um entendimento que nio parte de
um conceito a priori, que o juizo estético de gosto se apresenta como fundamento da
experiéncia estética — localizando-a ndo apenas no objeto, que pode ser artistico ou

nao, mas também naquele que julga, que pode ser qualquer um.

Seja artistica ou ndo, é no livre jogo entre o entendimento conceitual e a

intuicdo imaginativa que a experiéncia estética, para Kant, articula uma
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compreensao comunitaria, sem hierarquizacdo entre o sensivel e o racional. Assim,
diferentemente do que propde a divisdo das artes estabelecida por Aristoteles,
assentada num entendimento da comunidade politica como aquela dividida entre
homens livres de um lado e mulheres e escravos de outro, entre aqueles que
possuem aptiddo para o logos e aqueles que o compreendem mas nao o dominam,
no qual as artes miméticas estdo situadas num territério separado das demais
maneiras de fazer, a comunidade estética de Kant, baseada na igualdade das
capacidades de julgar a experiéncia estética, oriunda de processos de “mutacao das
formas de experiéncia sensivel e das maneiras de perceber e ser afetado”
(RANCIERE, 2013, p. 9), ja ndo se baseia na divisdo entre artes miméticas e artes
mecanicas, dado que, para o filésofo prussiano, o que distingue a pratica artistica
das demais é uma qualidade especifica da experiéncia sensivel que esta engendra
por meio de um modo de representacdo singular, que a diferencia daquela do
cotidiano porquanto n&o se reduz nem a um objeto de conhecimento e tampouco a

um objeto de desejo:

Este regime, identifica a arte no singular e desobriga essa arte de toda e
qualquer regra especifica, de toda hierarquia de temas, géneros e artes. Ao
mesmo tempo implode a barreira mimética que distinguia as maneiras de
fazer e separava suas regras da ordem das ocupagbes sociais: funda a
autonomia da arte e a identidade de suas formas com as formas pelas quais
a vida se forma a si mesma (RANCIERE, 20093, p. 34).

Nesta diregcao, Kant opera uma neutralizagédo da imposi¢ao de um sentido
racional sobre um sentido sensivel. Eleva-se, com isso, a sensibilidade a condicao
de compreensdo nao-pensante, porém legitima. A experiéncia estética suspende o
primado da razdo ao dar igualmente a sensacdo a qualidade de modo de
conhecimento e, por consequéncia, de participe na experiéncia de criagao e fruicao
num mesmo patamar que o entendimento. Enquanto o regime representativo,
fundado sobre a ideia do conceito de Mimesis, estrutura a compreensao a partir da
ordenagao da matéria por meio da légica racional-causal e da classificagdo de temas
e géneros por sua dignidade, a Aisthesis, outrora submetida a hierarquia exigida
pela “intriga de saber”, ao ser reconhecida como produtora de significacdo estrutura
um outro tipo de experiéncia sensivel sob a forma do regime estético, que por sua
vez, no interior do pensamento representativo, promove uma reconfiguracdo do
campo das artes ao tomar a experiéncia sensivel como paradigma de um julgamento

estético das obras e de invengao de outros modos de representagao.
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E preciso pontuar que, na teoria estética de Kant, porém, o estético ndo anula
o representativo: o faz passar da condicdo de modelo a de exemplo. Tal questao
surge na Critica da faculdade de julgar, quando ao argumentar sobre a insisténcia
que um jovem poeta deveria ter em afirmar a beleza do seu poema,
independentemente das reagdes do publico ou de seus amigos, o filésofo prussiano
termina por revelar sua posigdo em relagdo a Querela dos Antigos e Modernos?®.
Neste trecho, Kant apela para que o jovem poeta ndo dobre seu gosto aos juizos
alheios, pois somente as mudangas causadas pela sua propria maturidade devem
ser motivo para possiveis reconsideragdes a respeito de seus juizos antigos. Ao
continuar, ele entdo acrescenta como deveria o poeta principiante se comportar na

relagdo com a tradigao:

Que as obras dos antigos sejam, com razao, tomadas como modelos, e os
seus autores sejam denominados classicos, como se fossem o0s nobres
dentre os escritores, ditando leis ao povo através de seu exemplo, € algo
que parece sugerir fontes a posteriori do gosto e refutar a sua autonomia em
cada sujeito (KANT, 2016, p. 180).

O que Kant afasta com o seu argumento é justamente o posicionamento dos
adeptos do gosto classico que buscavam nas obras da antiguidade grega e romana
as leis que, adaptadas ao seu tempo, deveriam permanecer governando a criagao
artistica e o gosto modernos. Segundo Lisimaco Parra (2007, p. 217-218, tradugao

nossa), em relacado aos seus adversarios, o filésofo prussiano esta afirmando que,

com este procedimento ndo s6 contaminam o modelo com as limitagdes
préprias do meio empirico, senao que, pedagogicamente, atentam contra a
autonomia do gosto da posteridade. Para dizé-lo de maneira crua, os
partidarios dos antigos sao péssimos mestres, ndo pelo que ensinam, senao
pela forma como o fazem. Por outro lado, em sua cega adesao ao ideal
antigo, os partidarios dos antigos condenam os sucessores modernos a ser
meros imitadores, e ndo continuadores, dos antigos.

Em seguida, Kant reconhece que nao faz sentido que cada jovem poeta
queira inventar sempre um novo comego, o que certamente resultaria numa série de
equivocos e esforcos vaos, quando se sabe que seus antecessores nao
conquistaram sua autonomia apenas a partir de seus proprios recursos. Disto
decorre, por sua vez, a diferenga que ele enxerga entre os modernos, que tomam a
forma classica como exemplo, e aqueles que a concebem como modelo, tal como

fizeram os modernos adeptos dos antigos. Enquanto percebe os primeiros como

25 Uma discussao nascida na Academia francesa, que atravessou o campo artistico e intelectual
desde finais do século XVII até o fim do século XVIII, que consistiu na discusséo sobre o lugar e a
influéncia dos autores da Antiguidade Classica em relagao ao pensamento moderno.
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aqueles que buscam nos classicos os indicios para a formulagdo de suas préprias

concepgdes, enxerga os segundos como meros imitadores.

Suceder, como algo que se refere a um precedente, ndo a uma imitagéo, &
a expressao correta para todas as influéncias que os produtos de um criador
exemplar podem ter sobre os outros; o que significa simplesmente: criar a
partir das mesmas fontes de que aquele se valeu para criar, € somente
aprender com seu predecessor o0 modo de proceder. Mas, dentre todas as
faculdades e talentos, o gosto € justamente aquela que, por seu juizo nao
pode ser determinavel por conceitos ou preceitos, mais necessita dos
exemplos daquilo quem no decorrer da cultura, contou por mais tempo com
assentimento — para nao recair logo na falta de cultura e na crueza das
primeiras tentativas (KANT, 2016, p. 181).

Fica patente, que diante dos pressupostos transcendentais que procura
estabelecer para o juizo estético (de gosto) e 0 modo de representacédo (do belo),
Kant ndo nega a influéncia da tradicdo classica do século XVIII. Pelo contrario, o
regime representativo € a propria base que o filésofo prussiano toma como
repositério de obras exemplares, que por sua vez atuam com uma influéncia
decisiva sobre as concepgdes de gosto e os modos de representacdo ao longo da
modernidade, como vimos nos capitulos anteriores, tanto em relacdo ao teatro,

como no que diz respeito ao cinema.

Deste modo, o que toma forma no pensamento estético de Kant é também a
quebra da hierarquia estabelecida ja em Platdo - quando este denuncia como
simulacro as artes que imitavam as aparéncias, que por sua vez estavam ainda um
grau distantes do conhecimento verdadeiro -, que concebia a razdo, em detrimento
do sensivel, como forma preponderante de conhecimento verdadeiro. A critica
kantiana a autoridade da razao, na experiéncia estética, reconhecendo a capacidade
de compreensao de qualquer um pelo exercicio do livre jogo entre o entendimento e
a imaginagao, recusa o consenso racionalista operado pelas poéticas classicas
como parametro pretensamente superior para o julgamento das praticas artisticas.
Naquilo que concerne ao campo das artes, esta mudanca no estatuto do sensivel
(compreendido como razdo néo-pensante), que passa entdo a ser igualmente
reconhecido como modo autbnomo de conhecimento, transforma profundamente o
sistema de possiveis que regia até entdo o regime de identificacdo das artes. O
sensivel, como forma de razdo nao-pensante ndo esta apenas nas coisas, nos
corpos, mas revela-se também como aquilo que na fala ou na palavra ndo se
apresenta como raciocinio, que aponta ndao para uma intencdo ou sentimento

preciso, mas para o que subjaz ao que se diz, para o inconsciente:
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Existe pensamento que nido pensa, pensamento operando ndo apenas no
elemento estranho do nao-pensamento, mas na prépria forma do nao-
pensamento. Inversamente, existe nao-pensamento que habita o
pensamento e lhe da uma poténcia especifica. Esse ndo-pensamento nio é
s6 uma forma de auséncia do pensamento, € uma presenga eficaz de seu
oposto (RANCIERE, 2009b, p. 33-34).

O que Ranciére quer dizer com isso? Que pensamento € este que se
apresenta como razao nao-pensante e que se mostra como o nao-pensamento que
permeia o pensamento? Para compreender estas proposicdes faz-se necessario
atentar para aquilo que o escritor e filésofo alemao Friedrich Schiller, a partir de

Kant, discute em sua educacéo estética.

Para Schiller, todos nés estamos submetidos a uma dupla tarefa que nos é
dada pela propria natureza de nossa percepgédo. Somos algo que permanece, um
eu, uma consciéncia, mas que entra em constante variagdo quando saimos de nos
numa espécie de movimento inconsciente. Ao que permanece ele chama de pessoa,
enquanto aquilo que varia ele caracteriza como estado. Esta natureza é posta em

acgao por dois impulsos distintos.

Por partir da existéncia fisica e sensivel do humano, o impulso sensivel exige
a variagao para que o tempo seja preenchido com sensagbes que sao sinais,
estados dessa existéncia fisica e material. Por possuir tal carater, este impulso se
localiza sempre no presente, “quando produzimos um som, este sera o unico real
entre todos 0s que o instrumento € possivelmente capaz de produzir” (SCHILLER,
2002, p. 63), quando percebemos uma cor entre as demais, ela torna-se,
inconscientemente, uma referéncia para a sensacao que nos afasta de nés mesmos
naquele determinado instante. Como uma espécie de corrente, o impulso sensivel
prende a infinidade das disposi¢gdes humanas ao mundo material, obriga a abstragao
infinita a se revelar no presente, como conteudo que preenche um estado do tempo
(SCHILLER, 2002, p. 63-64).

Ja o impulso formal, que parte da existéncia consciente e racional do eu,
daquilo que permanece, esta empenhado em “levar harmonia a multiplicidade dos
fendbmenos e afirmar sua pessoa em detrimento de toda alternancia de estado”
(SCHILLER, 2002, p. 64, grifo nosso). Por ter como natureza a permanéncia, tende
a suprimir o tempo e sua variagao: aplica ao agora o que reivindica da eternidade,
“‘quer que o real seja necessario e eterno, e que o eterno e o necessario sejam reais”
(SCHILLER, 2002, p. 65).
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Enquanto o primeiro se caracteriza como fendbmeno que busca a modificagao,
sendo ao mesmo tempo, portanto, sucessivo e instantaneo, o segundo persegue a
unidade da ideia que procura se impor, harmonizando a infinita transformacao dos
fendbmenos que se sucedem no tempo. Ao passo que o impulso sensivel apresenta
casos, o impulso formal assevera leis. Quando o impulso sensivel se sobrepde ao
formal torna-se dominante a faculdade passiva e a variagdo do mundo sensivel
impbem-se a pessoa; quando a faculdade determinante se sobrepde ao impulso
sensivel, a pessoa, enquanto permanéncia, substitui as variagdes sensiveis do
mundo. Por serem reciprocos, quando desaparece aquilo que permanece,
desaparece por isso mesmo o seu estado, a modificagdo pressupde que algo

persista e aquilo que persiste pressupde a modificagdo (SCHILLER, 2002, p. 69-70).

Na esteira do pensamento kantiano, Schiller nos apresenta um terceiro
impulso por meio do qual os anteriores atuam em conjunto. Assim se forma a
experiéncia em que sdo simultdneas a consciéncia do entendimento e a sensagao
da existéncia, este outro impulso une a modificagdo que doa conteudo a um estado
do tempo a permanéncia que suprime o tempo e a modificagdo. O impulso ludico
suspende a sucessado no interior do tempo, liga o sensivel ao formal, iguala
modificagdo e permanéncia, identifica o pensamento ao nao-pensamento
(SCHILLER, 2002, p. 74). Tal impulso, ao passo que perscruta determinagdes
formais na matéria sensivel, € também tomado por sensacdes e afetos que
harmonizam ideias e razées, compondo aquilo que Schiller chama de forma viva.
Neste sentido, o estado estético, estado de permanéncia das modificagdes do
tempo, se diferencia da experiéncia cotidiana na medida em que ele nem ¢é unica e
simplesmente a vida (impulso sensivel), a receptividade sensivel em sua variagao
interessada dos estados do tempo, tampouco € a atividade do entendimento que
impbe uma forma especifica (impulso formal) as variagdes e ao tempo. Se apresenta

como jogo entre eles, como forma viva.

Até o século XVIII, o aristotelismo opera no campo das artes submetendo o
sensivel, naquilo que se busca representar, a uma compreensao causal/formal dos
acontecimentos que organiza com tais fins também as maneiras de fazer, separando
as artes miméticas (posteriormente chamadas de belas artes) das artes mecanicas e
liberais segundo regras de composi¢cado, de compreensao e de julgamento, as quais

as representagdes devem submeter-se para serem reconhecidas como pertencentes
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a um campo especifico das artes e julgadas como adequadas ou n3o. E esta ideia
sobre as artes que € posta em questdo quando o artistico ndo esta mais atrelado a
um modo de fazer especifico. Nas artes, esta mutagdo das formas de experiéncia
sensivel € oriunda tanto das novas condigdes materiais a partir das quais ela surge -
os lugares de representacao, as formas de circulagdo e reprodugao -, como também
das maneiras de perceber e ser afetado, da invencdo de novos modos de
identificacdo, de classificagdo e de julgamento das artes que permitem que outros
temas, palavras, formas, movimentos e ritmos sejam sentidos e pensados como arte
e ndo apenas aqueles previstos pelas poéticas classicas (RANCIERE, 2013, p. 9-
10).

Quando Novalis (1996, p. 136) afirma que “o homem nao é o unico a falar —
também o universo fala — tudo fala — infinitas linguagens”, nao é mais apenas a
l6gica causal, um tipo especifico de verossimilhancga, certa intriga baseada numa
retérica de aspecto instrutivo e a divisdo de géneros a partir da dignidade dos temas
que delimita, autoriza e legitima o reconhecimento daquilo que é arte, distinguindo
determinado campo dos demais. Quando “tudo fala”, cai por terra o dominio do
logos como unica forma de configuracdo da sensibilidade. E quando o sensivel é
também percebido como linguagem, como capaz de significagdo, ndo é apenas a
materialidade ndo pensante que se torna expressdo de pensamento, mas também
inversamente, o pensamento que expressa razdes nao pensantes. A arte entdo nao
€ mais identificada por sua diferenga em relacdo a outras maneiras de fazer, por
uma forma especifica de pensamento que se impde a uma matéria passiva, mas
como um modo sensivel da experiéncia, como o estado estético de Schiller, que se
manifesta como “dupla suspensao da atividade do entendimento e da passividade
sensivel (RANCIERE, 2009a, p. 33)’, desobrigando a submissdo a regras
especificas, assim como a uma hierarquia dos temas, géneros e artes. A arte como
testemunho de um estado do mundo que se encontra suspenso, e que portanto,
impbe a suspensdo ao tempo cotidiano, numa linguagem que nem é o0 mero
instrumento de um entendimento ativo (forma) e muito menos a mera passividade
desejante (sensivel): é a forma viva, a identidade do pensamento com o n&o
pensante, e a identidade do ndo pensante com o pensamento; a atividade formal
que se encontra no sensivel, e a passividade sensivel que se expressa na forma
(RANCIERE, 2009b, p. 33-34).
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Este outro nivel de experiéncia aberto pelo jogo significativo entre a
multiplicidade do mundo sensivel e a unidade do pensamento formal que é
incorporado as artes, assenta-se na possibilidade de criagcdo de objetos estéticos
que possam fazer perceber no aspecto material das coisas “‘a mesma
expressividade das obras nas quais o homem verte os conteudos originais e
caracteristicos de sua experiéncia subjetiva”, como afirma o critico literario Benedito
Nunes (1993, p. 54). Tal aspecto, faz com que a arte de um determinado periodo
adquira a possibilidade de voltar-se, inclusive, para os valores ludicos e festivos da
cultura popular, mas também para o imaginario religioso de crengas arcaicas, que
seriam rejeitados por uma classificagdo hierarquica de temas e pelo decoro das
poéticas classicas. Nessa perspectiva, a visdo romantica, por exemplo, € antes de
mais nada um sintoma destas outras logicas que haviam sido suplantadas e que, a
partir dali, passam a desenvolver-se no interior do regime estética (e representativo)
das artes. Posteriormente, esta silenciosa revolugdo desemboca nos grandes
movimentos artisticos da chamada modernidade, como vimos na invengdo da
encenacao no teatro e que possui como seus mais conhecidos expoentes as

vanguardas do inicio do século XX.

Deste modo, esta ampliacdo do horizonte do campo artistico vai se
configurando a partir do século XVIII, e mesmo antes, tal como ainda se apresenta
hoje no Ocidente, enquanto experiéncia de suspensdo da percepg¢ao cotidiana,
como efeito da reconfiguracdo das condigdes de acesso aos bens artisticos, assim
como pela reordenacado das hierarquias entre as formas de vida em seu sentido
mais concreto: a partir do periodo das revolugdes sociais marcado pela decadéncia
das monarquias e surgimento das republicas e democracias liberais na Europa, o
que, obviamente, também repercute posteriormente no Brasil e em Portugal — para
apenas indicar a relacdo umbilical, e ao mesmo tempo distanciada, entre a cena
politica e a cena estética. Neste sentido, tais formulacées em torno do conceito de
arte, de beleza, derivados de uma concepc¢ao universal do ser, do mundo e do
sujeito, que desde o século XX também comegam a ser questionados (basta pensar
no ja citado caso da antropologia, que relativiza qualquer universalismo), nao foram
frutos do puro exercicio filosofico, mas das transformagdes das proprias

possibilidades de experiéncia sensivel, das formas de perceber e de ser afetado,
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engendradas por uma série de acontecimentos?®, que por sua vez produziram outros
modos de compreensao sobre aquilo que se apreende do mundo a partir destas

modificagdes da experiéncia.

Neste contexto, o termo Aisthesis designa desde fins do século XVIII e inicio
do século XIX, formas muito distintas de producdo e destinacdo de trabalhos
artisticos, que passam a acolher imagens, objetos, técnicas e modos de
apresentagcao que sequer haviam sido pensados ou que simplesmente estavam
excluidos daquilo que se compreendia como pertencente ao campo das artes. Nao é
por acaso o aparecimento de obras que buscam novos modos de relagdo com a
tradicdo e com o publico. No interior mesmo do regime poético-mimético, como
mencionamos, forcam entrada em cena outras maneiras de expressar que passam a
dar conta daquilo que estava invisibilizado pelas poéticas classicas. No teatro, com
os chamados “desvios” da forma dramatica — que indicam o progressivo
desmantelamento da hierarquia das poéticas classicas — incluindo a prépria negagéo
do drama. E no cinema, que apesar de surgir no seio desta revolugao das
possibilidades de representagao, hoje figura como principal expoente dos preceitos
miméticos de tradicdo aristotélica, absorvidos e “modernizados” pela industria

cinematografica aos moldes hollywoodianos.

Naquilo que diz respeito ao dialogo entre as obras que aqui analisamos,
partimos igualmente da nogado de uma estética do conhecimento para pensar a
maneira de articular a relagcdo entre o teatro e o cinema, considerados como
disciplinas ou campos artisticos completamente distintos. Neste sentido, a fim de
conceber um modo de conhecer que néo esteja encerrado numa posigao especifica
estabelecida pelo proprio dominio que determinado saber demarca, Ranciére (2006)
propde que tomemos a propria nogao de disciplina ou de campo do saber como uma
encenacao do pensavel. Ao compreendermos o saber como uma encenagao,
conforme o fildésofo francés, é possivel pensa-lo como uma representacado que,
através dos elementos que estabelece como enunciadores daquilo que se apresenta
como certa ordenagcdo do mundo sensivel, da a ver e a conhecer aquilo que a
relagao entre entre tais componentes estabelece como possivel de ser conhecido, o
que revela a dupla natureza do conhecimento: ele sempre expressa uma aptidéo e a

condigdo ou posigao, no interior de uma determinada ordem, que torna tal aptidao

26 Apresentamos alguns deles ao longo dos capitulos anteriores.



118

possivel em relagdo a outras. Todavia, esta dupla natureza do conhecimento se
desdobra numa dupla ignorancia: para ser apto num determinado campo € preciso
de certo modo seguir ignorando aquilo que escapa a aptidao, bem como a fung¢ao do
seu proprio saber em relagdo ao campo dos saberes em geral — neste sentido os
métodos nao sao “ferramentas que facilitam a inspecdo de um territorio, mas armas
para estabilizar fronteiras sempre incertas” (RANCIERE, 2006, p.11, traducdo

nossa). Por isto que, quando o pensamento disciplinar é atravessado por

palavras e discursos que circulam livremente, sem dono, e que corrompem
os corpos de seu destino para coloca-los em movimento ao redor de certas
palavras: povo, liberdade, igualdade, etc. [...] O pensamento disciplinar deve
contrariar incessantemente essa hemorragia para estabelecer relagdes
estaveis entre os estados dos corpos € os modos de percepgédo e
significacdo que lhes corresponde. Deve levar a cabo sem cessar a guerra,
mas leva-la a cabo como uma operagédo de pacificagdo (RANCIERE, 2006,
p. 9, traducéo nossa) .

Com isto em vista, propde-se a pratica de um pensamento indisciplinar, que
encene a guerra em vez do apaziguamento explicativo e disciplinar, que exerga por
meio de uma certa ignorancia uma recusa as delimitagdes entre os campos do saber
(ou entre as artes), para produzir uma querela a partir daquilo de que se dispde, que
estd demarcado dentro de uma quadro estabilizado no interior de uma forma (ou de
um modo de conceber a analise sobre determinadas formas) ou de uma disciplina. A
questdo nao é negar o saber das disciplinas, visto que estas sao também formas “de
intervir na guerra interminavel entre maneiras de declarar o que pode um corpo, na
guerra interminavel entre as razbes da igualdade e as razbes da desigualdade”
(RANCIERE, 2006, p. 11, traducdo nossa), mas sim de expropria-las dos jargdes,
protocolos e “gramaticas” que impedem que a apresentacdo de seus objetos se dé

numa lingua comum, propondo para isso uma poética dos saberes:

um discurso que reinscreve a for¢ca das descricdes e dos argumentos na
igualdade da lingua comum e da capacidade comum de inventar objetos,
histérias e argumentos. Neste sentido, pode-se também chamar: método da
igualdade (RANCIERE, 2006, p. 11-12, tradugdo nossa) .

E na diregdo desta possibilidade de concebermos um terreno em comum para
as duas obras aqui analisadas, que investigamos como se da a tensao entre a forma
dramatica e a encenagdo num espago nao-convencional, em Hysteria, assim como
entre a forma do cinema narrativo e a ultraencenagdo em A vinganca de uma

mulher, para dai fazer perceber lampejos comuns ao teatro e ao cinema. Neste
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intento, tocamos em alguns pontos que aproximam as obras e nos fazem pensar
acerca de temas e situagdes aparentemente distantes no tempo e distintas quanto a
suas origens culturais e sociais, ressoam questionamentos que nos dizem respeito
no tempo presente, procurando apontar como nestes trabalhos é desenvolvida uma
politica da estética, na medida em que tentamos esboga-la numa lingua comum

para, sem rodeios, apresentar uma guerra.

5.1 AS VARIAS RAZOES DO TEATRO E DO CINEMA

E por aquilo que quer colocar como questdo ao presente que, em Hysteria, a
clausura do hospicio funciona como (pré)texto para tudo aquilo que ira correr sob os
motivos da razdo narrativa®’. Enquanto as personagens apresentam, geralmente em
solildquios, as causas pelas quais estdo ali, um outro e distinto conjunto de relagdes
é tecido por meio dos olhares, da proximidade dos corpos, dos gestos, do toque das
maos, da danca, do canto e das breves conversas com as mulheres do publico. Toda
uma outra logica fora da ligagdo de causa e efeito, e tampouco racional, entra em
vigor para expor ndo apenas 0 que esta dado desde o inicio — o conjunto de
mecanismos de opressado aos quais as mulheres brasileiras do século XIX estavam
submetidas e que, numa outra medida, continuam a ser reiterados ao longo dos
discursos — mas também uma outra experiéncia possivel: a construcdo de uma rede
de afetos e de troca de confidéncias ficcionais e veridicas que institui o
reconhecimento de uma situagao coletiva e a configuragao de um espaco de escuta,
que termina por tornar-se também o de localizagdo de continuidades entre tempos.
O que seria o canto, a danca e a poesia sendao a expressdo do desafio, da
provocagao a ordem, ao siléncio, a imobilidade e a inexpressividade instaurados
pela trama da razao fabular? De certa maneira, a fala das mulheres - das
personagens e do publico feminino — em Hysteria, parece se dar como uma continua
subversao daquilo que vai se acumulando como entendimento racional das
situacdes dramaticas encenadas: quanto mais se sabe sobre os motivos e as razdes
da clausura, mais tais sentidos sao desviados pelas razdes do canto, da dancga, das

brincadeiras, do cuidado, da afetividade ou pela razao do delirio.

27 A que articula a fabula moderna, e que possui origem no mythos aristotélico.
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De maneira analoga, em A vinganga de uma mulher nao é o desfecho tragico
da personagem feminina que se apresenta como centro significativo da obra.
Sabemos que o seu destino esta selado desde 0 momento em que inicia o primeiro
de seus longos monodlogos. A sua convicgdo a cada instante sinaliza uma decisao
sem volta. Em outras palavras, a compreensdo do sentimento de vinganga,
reiteradas vezes expresso no discurso da personagem, termina se mostrando
apenas como o efeito, a afirmagdo que tem como causa uma transformacéao
sobretudo interior, na relacdo que a personagem trava com a sua prépria histéria e
que ganha expressdo na forma como o tempo € representado na obra. Quando
Sanzia comega a rememorar o passado, o discurso légico que é denso e
melodramatico vai aos poucos acionando a suspensao do tempo presente que, por
fim, € interrompido. A relagdo de unidade entre tempo e espago no quarto em que
ela e Roberto dialogam também se desfaz. O quarto é entdo invadido por
fragmentos de memodrias que instituem uma outra relagdo temporal e espacial com a
cena, passado e presente se misturam, o quarto torna-se uma abstracdo que se
mescla ao que atravessa o inconsciente da personagem. A ldgica racional, o
discurso, o encadeamento dos fatos advindos das unidades de tempo, acao e lugar,
que reduzem Sanzia a condigdo de prostituta, perdem validade: num espaco
indefinido entre o presente e a memdria, ela observa o vestido de duquesa como se
tocasse numa armadura; para em frente a uma moldura que parece transforma-la
em mais um dos retratos de mulheres pendurados nas paredes dos castelos da
aristocracia europeia; um dialogo com seu marido expde a falta de afeto e a relagao
por conveniéncia; os jogos de seducdo que tem com seu amante precedem o seu
assassinato; fragmentos desconexos do passado avangam sobre o quarto, tomando
0 espago que até pouco tempo a enclausurava no presente. Tempo este, que ao ser
atravessado por estes fragmentos de variadas razdes, termina por evitar a légica
das reviravoltas e desfechos por meio de uma ligagdo ndo causal dos motivos, que
produzem, por isso mesmo, esta outra compreensdo sobre o0 presente da
personagem — visto agora como este espaco dos varios tempos — ao qual ela

finalmente retorna.

No caso de Hysteria, o texto espetaculo do Grupo XIX de Teatro, quando o
publico entra no prédio historico escolhido para a sua encenagao, o lugar, sua

historia, conhecida ou ndo, esta materializada nas marcas do tempo que se veem
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nas paredes, por meio da arquitetura ou na qualidade e disposicao dos objetos.
Tudo que € mobilizado e serve a encenagado passa a ser percebido num outro
regime. Ao suspender o tempo ordinario, a encenagao atualiza a significacdo daquilo
com que passa a jogar, a finalidade das coisas perde sua raz&o cotidiana, utilitaria.
As paredes do prédio, quando submetidas a ficcdo, enclausuram, e portanto, o ato
de abrir a janela torna-se um gesto transgressor. Dangar, cantar ou recitar um
poema em pe, sobre um dos bancos, € envolver-se e doar as coisas um movimento
revolucionario no ambito dos afetos. A reconfiguracdo do espaco ficcional ao longo
da peca, 0s inumeros pequenos desvios que se vinculam sem uma aparente
unidade légica para ir produzindo uma resisténcia inaudita a ordem médica imposta
as internas, passa por simples deslocamentos, acbées minimas, pequenas falas das
mulheres do publico, que sdo retomadas pelas personagens, estimulos a
participacdo que além de tornarem a plateia feminina coautora do espetaculo,
estruturam um nivel de relagdes que escapa a ordem fabular do texto dramatico,
articulando significagdes que dispensam finalidades dramaticas mas que sao

exigidas pelo encontro fisico dos corpos reais.

Num outro sentido, ao expor os artificios da encenacgao, o filme A vinganca de
uma mulher assume, tal como a personagem o faz ao retomar o passado, uma
tarefa paralela a narrativa, que consiste em ironizar a légica ordenadora da trama, e
neste ambito j& ndo interessa a compreensao totalizante, a cronologia dos fatos, a
concatenagao dos motivos, e o distanciamento entre o mundo referencial e os
mundos alternativos da ficcdo. Caso o filme fosse encenado completamente sob a
égide do cinema narrativo, sem revelar seu teor metaficcional, condenaria a agao de
Sanzia ao exotismo ou a loucura — como fez o autor do conto, Barbey D’Aurevilly.
Quando decide por fragilizar a verossimilhanga, Rita Azevedo Gomes torna a
vinganga um ato politico ndo apenas contra a aristocracia europeia. Ainda impactado
pela histéria de Sanzia, Roberto sai do estudio, ja com o cenario desmontado, em
diregao a rua, de onde escutamos o som dos carros passando. Em um outro sentido,
ao revelar sua identidade, Sanzia traz a tona uma escolha que ignora qualquer
expectativa ante a educacio e a condicao social a que pertence. Todavia, € mesmo
quando o aspecto narrativo da trama € embaralhado e a concretude dramatica do
quarto cede a coercao abstrata das memorias, cuja presencga é tao forte que precisa

espacializar-se, que o filme transforma o corpo de Sanzia num campo de batalha e
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sua vinganga também numa revolta contra uma determinada ordem causal e
estrutural que a encenagdo tampouco respeita. Desmantelando, assim, as
expectativas construidas sobre a existéncia da personagem mas igualmente sobre a
trama do filme, acionam-se significacbes que, pela suspensédo que causam a logica
discursiva, a unidade de sentido, terminam por mobilizar, como ja mencionamos, o
dissenso em vez de um desfecho totalizante, fazendo vacilar tanto as expectativas e
recursos do cinema narrativo, por um lado, como potencializando o gesto da

personagem ante as regras sociais, por outro.

A recusa de Rita Azevedo Gomes em fazer do filme uma mera ilustracdo do
conto de Barbey d’Aurevilly, arvora-se na ambivaléncia do cenario para jogar néo
apenas com os tempos (a contemporaneidade e o século XIX) mas com todos os
elementos do filme, desde a iluminagao, a montagem até a coincidéncia entre atores
e personagens. E o trabalho cenografico que suspende as convencdes e,
consequentemente, a logica racional da trama para permitir que outras significagdes
surjam a partir da mesma historia. A transfiguragado do espacgo e do tempo no filme,
somente possiveis pelo efeito teatral do artificio, concedem uma forga disruptiva ao
gesto da personagem, permitindo que a ficcdo saia do jogo de expectativas, estados
e acdes impostos pelo cinema narrativo: quando se contraria o paradigma
representativo, também se contraria um “certo padrdo de vinculacdo entre pensar,
sentir e fazer” (RANCIERE, 2010, p. 83). Ao contrariar a fabula cinematogréfica
afastando a unidade de sentido por meio da metaficcionalidade que constitui o filme,
a cineasta portuguesa ressignifica, como viemos acenando, a posi¢gao de Sanzia no
interior da trama. Sua vinganga deixa de ter uma conotagdo unicamente pessoal e
subjetiva para alcangar uma posi¢do ambigua, certamente politica, na medida em
que cresce em dimensao ao escapar da mera sucessao dos fatos para abarcar a

reconstituicao dos efeitos de impostos por uma época a vida daquela mulher.

Este jogo que o cinema propde ao se utilizar de um efeito teatral, € similar ao
que o espago nao-convencional pde em marcha quando, em Hysteria, a ficgao se
apropria de prédios historicos. Da mesma forma, quando as falas das mulheres do
publico sao incorporadas a ficgao, sdo as vivéncias reais que passam a entrar em
relacdo com as forgas virtuais da ficgdo e que, por consequéncia, passam a produzir
uma rede de significados deslocados do tempo cotidiano e estendidos sobre ele.

Esta contradicdo entre o historico e o ficcional que o estado estético interrompe, é
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também a contradicao que ele impde a suspensao que produz — nisto reside o poder
de modificacdo da percepgao tornado possivel pela experiéncia estética. Nesse
movimento de atravessamento e de identificacdo, ao reunir as mulheres da ficcéo e
as mulheres do mundo real, ou ao expor o mundo ficcional como constructo no
interior do real, em ambos os casos, independentemente dos suportes em que
aparecem e das tradi¢des artisticas a que fazem referéncia, tais obras se aproximam
na medida em que procuram configurar um espago em comum — entre o histérico e
o ficcional. Numa espécie de conciliagdo dos inconciliaveis. No estado estético, a
arte e a vida, pensamento e sensagdo, surgem sob um regime de leis que se
confundem, e por isso mesmo, outras maneiras de compreensao, de expressao e de

ordenacéao tornam-se possiveis.

Do lado oposto ao deste encontro que se revela na aparicdo, ha o que
significa por sua auséncia ou secundariedade provocada. E este afastamento e
silenciamento que é realizado por ambas as obras no que se refere aos homens. Em
Hysteria, por sinal, eles estdo excluidos do espago cénico, apesar de estarem
presentes no espaco histérico que ambienta a encenagdo. Ha nesta ordenagao
cénica uma referéncia implicita a exposi¢cao que Charcot fazia das mulheres por ele
indicadas como histéricas, no seu pequeno auditério em La Salpétriere, mas da-se
um passo além: os homens podem até estar ausentes da cena, mas estédo presentes
em cada discurso e em cada referéncia a vida fora e dentro do hospicio; eles
formulam o que é a histeria, demarcam os espacgos do hospicio, decidem quem esta
curado ou nao; fora dali, sdo eles que deliberam sobre a vida das mulheres, com
quem elas irdo casar-se, 0 que elas poderdo ou ndo fazer, que espaco devem ou
nao ocupar. Os homens da plateia ndo participam, mas a tensao temporal entre os
discursos das personagens e aqueles das mulheres do publico, faz com que o papel
deles, que apenas assistem, seja o0 de reconhecer, através daquilo que se encena,
determinado capitulo da histéria dos efeitos de sua presenca sobre a vida das
mulheres. E uma situacdo analoga a que se apresenta em A vinganca de uma
mulher. O até entdo protagonista, Roberto, passa ao papel de coadjuvante, de mera
testemunha da impactante histéria de Sanzia. Em relagdo ao espaco, sabemos que
ele esta ali, proximo a camera, mas simplesmente ndao € enquadrado, fica
propositadamente fora de quadro para que sua presenca seja percebida como

auséncia. Uma das cenas mais significativas, neste sentido, marca tal condicao:
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nela, Sanzia acaba de regressar de uma de suas memodrias, ela entdo transita do
espago que corresponde ao passado para o quarto em que ela e Roberto
conversavam, quando estao frente a frente, ambos olham para o lugar em que Sazia
havia estado e ele comega entdo a ser envolto em penumbra, até apagar-se
completamente. O papel de Roberto é este mesmo: testemunhar os efeitos que
recaem sobre aquela mulher por esta ter ousado desobedecer as regras impostas
pelo mundo da nobreza e da alta cultura, no interior do qual a liberdade aristocratico-
burguesa de homens como ele compactua com a producédo de um lugar subalterno
para as mulheres. A politica da estética faz ver nas obras a reconfiguragdo dos
lugares de uma polis ficcional: se tudo fala, as imagens perturbadoras que ganham
materialidade no quarto de Sanzia fazem calar a vaidosa razdo de Roberto,
escancarando toda a sua autoindulgéncia; se tudo fala, falam também os gestos, o
calor das maos, os risos, a danga, o afeto partilhado, cabendo ao canto, ao balbucio
das conversas mais prosaicas — diminuidos por Platdo e Aristételes — a suspensao
da coercédo ordenadora do discurso médico e patriarcal no hospicio de Hysteria. A
politicidade das obras se revela, portanto, na forma como elas reorganizam seus
modos de apresentagao para fazer ver, ouvir e pensar aquilo que se revela através

do desvio ou da contrariedade a l6gica narrativa e representativa.

Com isto em vista, alguns outros aspectos tornam ainda mais ténues a
separacado entre o real e o ficcional nas duas obras. No fiime de Rita Azevedo
Gomes, ao passo que o artificio enfraquece a verossimilhanga, que segue amparada
na atuacdo naturalista e no dialogo dramatico dos atores, vai se estreitando a
proximidade entre o verossimil e o veraz. Pois, a propria recusa do efeito de
realidade que se anuncia na artificialidade do cenario, nas referéncias a pintura e na
iluminacéao teatral, entrelaga a presenca material do estudio — que remete ao mundo
histérico — ao fio de verossimilhanga sustentado principalmente pelo figurino, pelo
dialogo e pela coreografia dos planos e enquadramentos. Esta indiscernibilidade que
se acentua nas cenas entre Sanzia e Roberto, no filme, € muito semelhante aquela
que encontramos na obra do Grupo XIX de Teatro, quando o jogo entre a
ficcionalidade das internas do hospicio e as histérias reais das mulheres da plateia
fazem ficcdo e realidade se constituirem sobre o mesmo terreno, o que se da
também na propria ambientacdo da peca, que recorre ndo por acaso, a espacgos

histéricos, lugares ndo convencionais para encenagdes teatrais, evitando assim o



125

distanciamento produzido pelo palco teatral e potencializando com isso a

identificacao entre artificio e realidade.

Isto também implica numa espécie de contagio da verossimilhanga pelo
veraz, e do veraz pela verossimilhanca. Quando o que é ficticio € percebido como
dotado de qualidades que o irmanam ao real, a ficgdo que ele carrega se imiscui a
forma como percebemos a realidade. Neste sentido, quando o filme se mostra como
encenacao fendida pelo real do estudio, a propria realidade, como espago histérico,
passa a ser percebida como uma espécie de espago cénico, de jogo entre forgas
historicas que pdem em cena através dos séculos, os elementos que dimensionam o
que entendemos como real. Disto decorre a dupla aproximacao operada pelas obras
quando estas abordam a vida de mulheres do século XIX: ndo é apenas a
indiscernibilidade entre verossimilhnangca e veracidade que as aproxima, mas a
propria histéria que representam. Nesta aproximagdo com o veraz, quando a vida
destas mulheres, tomadas como propriedade fisica e simbdlica pelos homens,
adquire a materialidade do real, tanto no filme quanto na peca, é também o préprio
movimento de transformacgdes historicas e sociais percebido enquanto "encenacgao”
da realidade que é indicado pelas obras e sugerido ao publico da peca e aos

espectadores do filme.

No instante em que as mulheres do publico, em Hysteria, respondem as
perguntas das atrizes, elas estdo interpretando e respondendo mas ao mesmo
tempo incorporando o tempo, a situagao e, por vezes, a depender do quanto se
aceita jogar, as exigéncias da encenacdo. Como nos momentos em que elas
dangam todas juntas — a pega exige que as mulheres do publico absorvam o tempo
ficcional, na medida que este absorve a realidade das mulheres do publico. Por sua
vez, por possuir uma unica cena, iguala o modo de duragédo do tempo ficcional ao
modo de duragdo da experiéncia temporal do publico, o que da maior
verossimilhanga a pega, enquanto o espago nao convencional do prédio historico
imp&e sua veracidade. Por outro lado, em A vinganga de uma mulher, ao evitar-se o
tempo da montagem invisivel do cinema narrativo-representativo, que se baseia
numa abstragdo que dispensa os momentos julgados insignificantes, busca-se uma
identidade entre a duragdao do tempo filmico e a duragdao da experiéncia temporal
normal do espectador, ao passo que se potencializa o contraste entre o artificio dos

cenarios, a verossimilhanga da atuacao e a veracidade do estudio em que o filme é
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encenado. Por fim, é curioso notar como cada forma artistica, seja o cinema ou o
teatro, atuam nas fronteiras, uma da outra. Em Hysteria, que fungao teriam as
didascalias, que no texto costuram a continuidade dos acontecimentos ao descrevé-
los, e que na encenagao, por seu turno, delimitam os focos espaciais que ligam as
microagdes e gestos das personagens, sendo a de enquadramento de um plano
sem camera, de conducao do olhar do publico a um determinado espaco no interior
da cena, tal como no cinema? Seria também o caso de perguntar que papel assume
a luz em A vinganca de uma mulher, que nao apenas revela e espacializa a
presenca de outras temporalidades ao iluminar ou escurecer determinados lugares,
mas igualmente marca a transigdo de um tempo ao outro através do que se ilumina

e do que é tomado pela penumbra, sendo o efeito ha muito usado no teatro?

As duas obras que aqui apresentamos em analise caracterizam-se,
primordialmente, por expressarem outras logicas em contraponto as situagdes
narrativas e significativas hegemonicas. Ao pér em jogo outros tipos de relagdo entre
o visivel, o dizivel e o pensavel, tanto o texto-espetaculo Hysteria, como o fiime A
vinganga de uma mulher, articulam uma reorganizagao dos elementos cénicos e
filmicos, mas também ensejam tensionamentos politicos por meio do agenciamento
de forgas sensiveis que, pela propria localizagao histérica em que estdo situados os
temas (século XIX), apresentam-se como desvios, expressdes de contestagdo. Por
este motivo, tais obras recusam a predominéncia da légica representativa e do
distanciamento entre ficcdo e real. E por isso que ndo se pode negar que a
circulacdo e a producao coletiva de afetos entre as mulheres do publico e as
personagens, em Hysteria, e a percepgao sensivel que Sanzia constréi de seu
préprio corpo como campo de batalha, em A vingangca de uma mulher, sejam
estratégias de resisténcia e de revolta contra o completo cerceamento causado pela
circulagao dos discursos de poder no século XIX que determinavam o papel social,
as condicoes e formas de existéncia das mulheres, em especifico. Todavia, é pela
necessidade de discutir e expor a mutagcdo e miniaturizacdo destas formas de
normalizacdo de modos de vida e comportamento, em relacdo as mulheres no
mundo contemporaneo, que nao basta representar ou contar historias. Nestas obras,
0 cinema e o teatro contemporaneos tornam-se por isso campos de revelagao das
fungdes nao representativas em jogo nas representacdes que fazem do espacgo e do

tempo: ao explicitar as articulagdes funcionais de uma situagcédo, desloca-se ao
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mesmo tempo o modo de funcionamento da percepcdo, da sensibilidade, da
afetividade, assim como da propria inteligibilidade sobre o que se apresenta. Ao
final, tanto o teatro como o cinema, ao mostrarem outras formas de relagao entre
pequenos (num nivel pré-pessoal) e grandes (num nivel suprapessoal)
acontecimentos, criam também possiveis: outros modos de ver, decidir, escolher e
agir (LAZZARATO, 2014, p. 120).
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CONSIDERAGOES FINAIS

O que procuramos construir ao longo desta pesquisa, de carater comparativo,
foi uma espécie de recuo metodolégico para que encontrassemos um terreno
comum entre obras de campos artisticos distintos, propondo assim as condigoes
tedricas e compreensdes historicas que permitissem perceber como as duas obras
procuram estabelecer outras maneiras de experimentar o tempo e o espaco naquilo
que concerne a discussao, no presente, em torno da opressao de género mediante
narrativas que tratam do passado. Este recuo nada mais € do que um retorno a base
de distingbes que estdo em jogo entre o teatro e o cinema, e que se situam na forma
como as duas artes ocupam determinadas dimensdes da experiéncia estética. Neste
sentido, tanto uma como a outra trabalham com formas de determinagcdo e
configuracdo do espaco e do tempo, que sdo as maneiras pelas quais se pode
estruturar e contar uma histéria. Ao mesmo tempo, a maneira pela qual estas
histérias sdo organizadas implica em diferentes maneiras de apresentar o que é
visto, ouvido, sentido e pensado, 0 que provoca pensar nos lugares que cada um
ocupa naquilo que se apresenta, o que por seu lado transforma as decisdes sobre a
ordenacgdo de elementos sensiveis e inteligiveis em escolhas politicas acerca dos
efeitos estéticos e compreensdes possiveis a respeito daquilo que esta sendo
representado, fazendo reconhecer na estética uma politica. Por isso, intentamos nao
encerrar a analise e comparacao entre as obras em teorias especializadas, fazendo
um percurso mais alongado e, por assim dizer, “indisciplinado” ao examinar como
ambas organizam as relagbes entre os elementos comuns as duas artes: atores,
encenacgao, texto, iluminagéo, cenarios ou locacdes (reais ou artificiais), e de que
modo a partilha destas relagbes agencia o modo de representacao de Hysteria e de
A vinganca de uma mulher, a fim de que certa “ignorancia” tedérica abrisse as portas

para o dialogo entre as obras.

Nesta direcéo, tanto o texto-espetaculo do Grupo XIX de Teatro como o filme
de Rita Azevedo Gomes se mostram como trabalhos que apesar de tratarem de
distintos aspectos da opressao sofrida pelas mulheres do século XIX — do lado de ca
do Atlantico, a partir de mulheres de classe média submetidas ao confinamento dos
hospicios, e do lado de la, do ponto de vista de uma mulher da aristocracia que

percebe seu proprio corpo como campo de batalha — buscam ndo reduzir sua
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abordagem ao campo do mero saber sobre 0 que apresentam, postando-se no plano
das sensibilidades para fazer pensar o presente destas relagdes. Uma e outra
operam desde a representacao da forca de influéncia do passado sobre o presente,
mas sobretudo do ponto de vista das possibilidades que tomam forma como
consequéncia da mudanga de percepc¢ao sobre esta relacdo: no interior de uma
intriga de saber, que revela um conhecimento sobre determinada situacéo,
apresentada por sua vez como a articulacdo entre causas e efeitos, uma outra
histéria também ganha corpo, mas desta vez fundada na subversdao deste tipo
ligacédo, em favor da sensagéo da convivéncia simultanea e da tens&o entre tempos
(passado/presente — ficcional/historico) e espagos (passado/presente —
ficcional/histérico), o que transforma a habitual impoténcia do saber numa abertura
circunstancial da poténcia do perceber: as determinagdes sociais percebidas a partir
da negacao estrutural, o isolamento normativo transfigurado em lugar de encontros

disruptivos, os discursos de impossibilidades mapeando as estratégias de controle.

Nas duas obras, este deslocamento daquilo que se entende por aquilo que se
sente, do sentido (sensagao) pelo sentido (entendimento), foi o que tornou possivel
delinear esta zona de encontro entre o teatro e o cinema. Ao produzir dissenso no
campo das percepcbes através dos elementos que estruturam a experiéncia
estética, ambos os modos de representacdo abrem-se a possibilidade de
ressignificagdo ou reenquadramento do conhecimento produzido pela ficgdo/razao
fabular, transformando-o com vistas a mudanca operada pelo tensionamento da
percepcao do espacgo e do tempo, produzida em paralelo ao que se entende. Por
isso, 0 que é posto em evidéncia pelas obras, € tanto a sensagao de que o passado
se oculta no presente podendo invadi-lo a qualquer momento para apresentar o
lastro histérico do seu poder sobre as vidas; como também o sentimento de que,
assim como as marcas nas paredes denunciam as transformacdes materiais da
passagem do tempo, transfigurando o ambiente, também pode ser palpavel e
discernivel o modo como as forgas histéricas afetam os corpos e as maneiras de
viver mesmo quando disfarcam as suas formas de expressao e atuacdo. Neste
sentido, tal como vislumbrado pela personagem de A vinganga de uma mulher, os
corpos das mulheres seguem sendo campos de batalha, na medida em que existem
interesses e poderes de toda sorte que se manifestam das mais variadas formas

para produzir e impor modos de vida subalternizados. lgualmente seguem vigentes
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praticas e discursos que procuram demarcar um lugar inferior para as mulheres na
sociedade, justificando-se através da ciéncia, da religiao ou dos costumes. Bastaria
atentar para as formas de tratamento dos chamados “casos de loucura”, para
perceber que em relagdo ao que € representado em Hysteria, o passado segue
ainda muito presente. E nesta direcdo que reside o mérito de ambas: como elas
buscam estender esse efeito para além da ficcdo, sem caricatura-las reduzindo o

questionamento ao discurso ou simplesmente a mera logica representativa.

Ainda em relag&o as narrativas, ou seja, aquilo que se conta, tanto Hysteria
como A Vinganca de uma mulher, embora tratem de contextos culturalmente
contiguos, guardam proximidade entre si, ndo apenas, e em particular, por
representarem historias ambientadas no século XIX, nas quais se revela uma
poderosa coergao social exercida sobre os corpos e destinos das mulheres. Ha
também um outro aspecto que atravessa ambas as narrativas mas que, no entanto,
como procuramos mostrar, seja uma, seja a outra, abordam apenas como questao
lateral, secundaria. Observa-se, muito claramente, que as duas obras passam ao
largo da questéao racial ao ndo aprofundarem a discussao ou a exposigao da logica
fundante da modernidade e, por consequéncia, dos contextos aos quais fazem
referéncia: a objetificacdo e escraviddo de populagdes africanas sequestradas —
acontecimento que sustenta ou se liga estruturalmente, seja por meio da forga de
trabalho e producéo de riquezas, ao mundo aristocratico-burgués do qual se vinga
Sanzia, seja por meio de sua convergéncia com a légica do discurso médico
cientifico das instituicbes burguesas para o controle dos corpos das mulheres, como
vemos em Hysteria. Indagamos: por que ndo ha mulheres negras em Hysteria, se
estas também estavam nos hospicios, dos quais as mulheres brancas muitas vezes
saiam “curadas”, enquanto aquelas outras geralmente la permaneciam até a morte
(CUNHA, 1986; WADI, 2006)? Para além da invisibilidade destas mulheres nos
relatérios e arquivos dos hospicios, utilizados como fonte de pesquisa para a
composi¢cao do texto dramatico, as proprias atrizes assumem em entrevistas
(ABREU, 2018) que a questao dos diferentes recortes de opresséo nao foi percebida
pelo grupo, composto, ja em sua formacgao original, apenas por mulheres brancas. A
peca aborda ndo mais que indiretamente o contexto das lutas pela liberdade que
culminam na abolicdo da escraviddao, no momento em que uma das personagens

By

utiliza-se de um discurso objetificante ao referir-se a repentina aparigdo de uma
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multiddo de homens negros na cidade. J& em A vinganga de uma mulher, a
referéncia € sutil porém mais simbdlica, podendo ser resumida a tomada de
consciéncia de Sanzia quando, em relagao ao fim tragico de suas ilusbes amorosas,
reconhece que seu céu, em verdade, era africano, e o azul era fogo — em referéncia
a compreensdo abrupta causada pelo assassinato de seu amante por homens
escravizados a mando de seu esposo. Neste cena, estes homens aparecem
sustentando Sanzia pelos bragos, numa imagem carregada de simbolismo, na
medida em que num plano fixo de longa duragcdo enquadra-se apenas os bracos dos
homens e a expressdo de profundo abatimento da personagem enquanto esta é

sustentada e em seguida sutilmente embalada por eles.

Neste sentindo, assim como houve uma ciéncia médica que produziu
conhecimentos e diagnosticos para internar e “curar’” as mulheres por
comportamentos inadequados as normas patriarcais do século XIX, houve também
uma “ciéncia colonial” a servico da exploracdo e do acumulo de riquezas por parte
da aristocracia e burguesia europeias, que produziu a aritmética da dominagéo
racial por meio de um conjunto de praticas e discursos “com o intuito de fazer surgir
0 negro enquanto sujeito racial e exterioridade selvagem, passivel de
desqualificagcdo moral e de instrumentalizagdo pratica” (MBEMBE, 2018, p. 61).
Portanto, € necessario também produzir este dissenso no seio das duas obras, para
entender o Atlantico ndo apenas como separagdao ou ligacdo historica, mas
principalmente como composi¢cdo mais profunda e que segue vigente, para sermos
capazes entdo de enxergar estas relagdes por tanto tempo invisibilizadas, nao
somente no interior dos contextos aos quais os dois trabalhos fazem referéncia, mas
no proprio quadro de criacdo e articulacido das obras, que repercute naquilo que

discutem ou silenciam.

Ademais, a titulo de conclusao, pensamos que esta pesquisa pode abrir
caminhos de investigacao futura naquilo que diz respeito aos estudos comparativos,
de interartes ou de intermidialidade, uma vez que se considerem as diferengas entre
meios e midias ndo como impossibilidades de relacdo, mas como modo de fazer ver
as distintas maneiras de afetar que, pensadas a partir de um outro meio ou midia,
fazem surgir distintas formas de configuragdo dos elementos expressivos, de
combinagdo entre elementos materiais e imateriais, produtoras de efeitos

semelhantes em meios distintos ou combinados. A respeito destes aspectos,
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procuramos tracgar linhas de confluéncia que, de certo modo, ignoram a divisao entre
sentido e midia para uma compreensdao da relagdo entre praticas artisticas de
campos distintos tendo em vista, primordialmente, a maneira como estas constroem,
cada uma a seu modo e no interior de um universo expressivo, uma esfera
especifica para a experiéncia em geral na medida em que organizam-se formas de
fazer sentir e dar sentido através da reordenagao do tempo e do espaco. No caso
que aqui abordamos, em particular, sdo questbes aparentemente muito simples:
Como o cinema, a arte temporal, pode espacializar o tempo, tal como o teatro, para
pensar a relacdo entre passado e presente? Ou como o teatro, a arte da presenca,
pode temporalizar o espaco, tal como o cinema, para colocar passado e presente
em tensdo continua? Que elementos expressivos podem ser acionados pelas

questdes que se quer abordar?

Muitos trabalhos ao longo do século XX exploraram de maneiras distintas a
relacdo entre o real e a ficcdo produzindo efeitos, geralmente associados a uma
tradicdo artistica distinta, a partir de seus proprios meios e elementos estéticos,
flmes como A méde e a puta (1973), de Jean Eustache, por exemplo, que
inversamente ao cinema de Manoel de Oliveira e Rita Azevedo Gomes, faz variar
continuamente o contraste entre o real e o ficcional por meio do trabalho dos atores
em longas sequéncias: aciona-se uma atuacdo que pende entre o teatralizado e
recitado e uma dic¢ao natural e cotidiana, promovendo a conjungéo entre a ficgéo e
a carga histérica do espago, entre o que remete ao texto e o que simplesmente
surge dos dialogos nas longas sequéncias em que “a camera sé se move se houver
uma finalidade” (OLIVEIRA JR., 2013, p. 102). Numa linha mais préxima da
ultraencenacdo segue o cinema de Straub e Huillet, como nos filmes Antigona
(1992) e A morte de Empédocles (1987), nos quais a palavra, em si, torna-se o
centro de expressao que submete o que se vé, o tempo de duragdo do que se vé e 0
recorte do visivel ao dialogo e a diccdo declamatdria, que toma o corpo dos atores, e
0 pouco que se vé ao seu redor — dado que os planos sao quase todos fixos — como
veiculo material e lugar de conflito entre o textos antigo e a realidade material do
presente. No teatro, pensamos em ao menos duas linhas vizinhas a de Hysteria,
uma que também segue pelo ambito dos espagos n&o convencionais e outra que se
encaminha para um jogo mais explicito do teatro com os modos de representagao

da tradicdo do cinema. No primeiro caso, estdo trabalhos que procuram se
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aproximar do fato historico através do préoprio espaco em que determinados
acontecimentos ocorreram, como nos casos de O tiro que mudou a histéria (1991),
sobre os ultimos dias de Getulio Vargas, encenado por Aderbal Freire-Filho e
Lembrar é resistir (1999), que trata da tortura a presos politicos durante a ditadura
militar, encenado por Silnei Siqueira. As duas encenag¢des, mesmo evitando o
realismo, tém sua carga dramatica intensificada pela historicidade do espago®
(REBOUCAS, 2017, 134-135). Numa outra via, a peg¢a Das cinzas coragdo (2019),
se utiliza da estética das comédias do cinema mudo, para através de esquetes que
remetem ao circo, ritmadas ao som de musicas tocadas ao vivo, transfigurar a
histéria de opressdo vivida pela personagem feminina: quando as luzes que
iluminam o palco passam a piscar num ritmo frenético, em consonancia com o toque
do piano, na sua imaginacgao € desfeita a submisséo e ela passa entdo a desafiar e
revidar aos maus-tratos do marido. No entanto, com o passar do tempo as

reviravoltas saem da esfera de imaginagéo para tornar-se realidade.

Em uma outra perspectiva, acreditamos que faz-se urgente pensar como
estas indagacgdes, formalmente feitas no contexto académico, a respeito de como
experimentos ou experiéncias de deslocamentos de perspectiva, percepgao e
sensibilidade, tais como Hysteria e A vinganga de uma mulher, podem ser pensadas
por grupos que praticam ou estudam intervengdes politicas ou educativas,
especificas, e possivelmente criadas para a acao direta: na construgdo de espacos
mais imediatos de participagao e vinculagao entre o sentido e o pensado, visto o
impacto que tais maneiras de conceber a experiéncia possuem sobre a subjetividade
na medida em que permitem pensar e articular formas de “participagcdo” mais ativa

no teatro, e menos passiva ou distanciada no cinema.

28 No programa da pega O tiro que mudou a histéria, consta a frase: “O teatro apenas revela a
dimenséo tragica da politica. Fora do palacio, o Brasil ainda é a mesma peca”.
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ANEXO A - HYSTERIA, O TEXTO
[Transcricao: Mariela Lamberti]
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HYSTERIAZ

CENA UNICA
RIO DE JANEIRO — SALA DE ASSEIOS DO HOSPIiCIO PEDRO II*®

CLARA (brinca com seus bilhetinhos, procura papel e lapis.) HERCILIA (escreve na
parede e fita discretamente Clara.)

M.J. (se prepara para ir embora.)

MARIA TOURINHO (sentada em um dos bancos, com os pés cobertos, olhar
distante.)

NINI (limpa os bancos e esta com seu caderno goiabada na méo.)

plateia MASCULINA (entra e acomoda-se em arquibancada no fundo da sala.)*'

NINI (escuta o burburinho das mulheres na porta e vai abri-la, esquecendo seu
caderno- goiabada® sob um dos bancos.)

plateia FEMININA (entra e sdao acomodadas por NINI nos bancos que estado
colocados em forma de U com a boca aberta para a plateia masculina.)

NINI (indicando os lugares para a plateia feminina acomodar-se) Entrem, minhas
senhoras. Os bancos estdo limpos e higienizados, por favor acomodem-se ! Aquele
ali, minha senhora, esta limpo também... pode sentar. Um momento por favor ...
(limpa um banco com seu pano) agora sim, fique a vontade. (para uma mulher da
plateia) A senhora esta com uma feicdo mais caprichosa hoje ... tem feito o que do
Dr. Mendes pediu? (plateia responde) Vé-se que sim. (quando todas estao sentadas)
Vamos as regras: Nao ponham os pés nos bancos, ndo abram as janelas e nao

29 Do grego Hystera (utero) + sufixo ia Outrora se acreditava que os desarranjos do Utero eram as
causas desta moléstia, que era tida como especial as mulheres. C. 1873 D. V [Nascentes,
Antenor. Dicionario Etmolégico da Lingua Portuguesa]

30 O Hospicio Pedro Il foi criado pelo decreto imperial de 18 de julho de 1841 e ocupou o prédio
construido na Praia Vermelha na Cidade do Rio de Janeiro. A separagcdo do hospicio da
administragdo da Santa Casa de Misericordia (1890) - passando a partir de entdo a denominar-se
Hospicio Nacional de Alienados -, a criagdo da Assisténcia médica e Legal de Alienados (1890) e
a aprovacgao da primeira lei federal de assisténcia médico-legal aos alienados (1903) representam
marcos fundamentais no processo de consolidacado da psiquiatria brasileira como campo de saber
especializado, legitimamente aceito e respeitado.

31 A divisdo da plateia entre homens e mulheres foi inspirada nas experiéncia do Dr Charcot. Entre
1863 e 1893 o célebre médico ) exibia suas pacientes histéricas a uma plateia de curiosos artistas
e intelectuais nas dependéncias do hospital Salpétriere (Paris-Franca).

32 Termo usado pela escritora Lygia Fagundes Telles para se referir aos cadernos onde as mulheres
misturavam, relatos intimos, receitas de cozinha, ideias e memdarias.
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toquem nas portas! E lembrem- se, ndo sou eu quem fago as regras, € o doutor
Mendes, e por isso devem ser seguidas arisca!

MARIA TOURINHO (sentada em um dos bancos, com certa timidez, comeca a
observar a mulher da plateia sentada ao seu lado)

CLARA (guarda sua caixa de bilhetinhos e comeca a observar NINI) HERCILIA
(escreve cada vez mais como se comentasse aquela movimentagao)

M.J. (para uma mulher da plateia) A senhora sabe das horas? (plateia responde) A
senhora sabe ... eu ja estou boa, vou embora hoje, o Jodo, 0 meu marido é quem
vem me buscar... O Dr. Mendes me garantiu que o Jodo vem me buscar ainda hoje,
antes do pér do sol (para a mesma mulher da plateia) Mas a senhora também ficara
boa logo e vosso marido vira |he buscar.(para a plateia) Todas as senhoras um dia
ficardo boas! E por isso que eu vou embora, ja estou boa, ndo posso mais ficar aqui
com as senhoras ... Eu ja estou boa! Hoje € meu ultimo dia...

NINI (para a plateia) Alguma das senhoras viu a Dona Eustacia? Essa nunca sai do
quarto...O Dr. Mendes é preciso em suas prescrigdes ... se ele diz que todas devem
sair do quarto € porque todas devem sair do quarto, mas a dona Eustacia é teimosa,
a dona Eustacia é mais do que teimosa, a dona Eustacia € uma rebelde!

M.J. (para uma mulher da plateia) Vou sentir saudades da senhora, ja tomei
amizade, mas o que posso fazer? Melhorei!! Estou boa ... Sem contar que |4 em
casa tém o Jodo e as criangas ... tem a Dina, minha alugada, que toma deles, mas
nao € a mesma coisa.(para a mesma mulher) A senhora sabe, uma casa sem a mae
fica toda sem sentido...

NINI Vamos para a contagem (inicia a contagem das mulheres em voz alta, e, no
meio, percebe que deixou seu caderno goiabada largado.) Meu caderno goiabada ...
onde deixei meu caderno goiabada?. Mas onde andam meus pensamentos?

M.J. (indica o caderno sob o banco)

NINI Obrigada, M.J.. O Dr. Mendes vive me dizendo: nini, tome cuidado senao a
senhora ficara pior que essas senhoras histéricas... Mas isso ndo tem perigo néao,
Deus é pai! Em que numero eu estava? (volta a contar, diminuindo a voz aos
poucos)

M.J. (para uma mulher da plateia) A senhora acha que eu estou bonita? (plateia
responde) Acha que o Jodo gostara também? (plateia responde) Eu ndo vejo a hora
em que ele entre por aquela porta. Vai ser ainda hoje, antes do pér do Sol, o doutor
me garantiu!

NINI (acaba a contagem abre o caderno-goiabada e anota, falando em voz alta, o
numero real de mulheres da plateia), Rio de Janeiro; (falando em voz alta data real
do dia e do més) ...de 1897; Sala de Asseios! (Vai guardar seu caderno goiabada)

CLARA (observa NINI, e sorrateiramente rouba o caderno goiabada, arranca uma
pagina e pega o lapis)

MARIA TOURINHO (toca seus pezinhos na mulher sentada ao seu lado) Desculpe,
minha tia-avo insistia em declamar aos quatro cantos quao belos e delicados eram
0s meus pequenos pés. Dizia-me que té-los era uma bencao e, portanto, qualidade
essencial da minha personalidade feminina. Mas o que eu sempre admirei em mim e
nos outros foram as méaos ... A senhora me permite que eu veja suas maos?
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(afagando a mao na mulher sentada ao seu lado) Uma vez uma prima de papai,
vendo-as soltas e displicentes, aconselhou-me: faga de suas maos como um
embrulhinho e adestre-as... elas serdo suas cumplices. Eu devo estar chateando a
senhora? (plateia responde) desculpe-me (levanta-se e cochicha seu segredo no
ouvido de outra mulher da plateia).

CLARA (mostrando o desenho de uma flor a uma mulher da plateia) Olha ... Eu que
fiz! Essa flor € um presente para alguém muito especial, eu vou enviar por carta... A
senhora sabe escrever? (plateia responde). A senhora me faria um favor? A senhora
escreve aqui nesse papelzinho: para Jesus. Nao seria melhor colocar o meu nome
também? (plateia responde) Sendo pela letra ele pode pensar que é a senhora! E
Clara, s6 Clara mesmo! Que letra linda quem foi que ensinou a senhora a escrever?
(plateia responde) A senhora foi a escola? (plateia responde) A senhora deve ser
muito rica! (abre uma das janelas da sala para enviar o bilhete)

NINI Clara, nao!!' (CLARA interrompe a agao de jogar o bilhete pela janela. O bilhete
fica caido no chao.)

HERCILIA (escrevendo na parede e murmurando) N&o adianta, L. Brant, elas ndo
escutam, elas estao surdas!

CLARA (para uma mulher da plateia) La na casa de misericérdia, as freiras ndo
deixavam enviar flores para Jesus, elas diziam que era uma heresial!l A senhora
acha? (plateia responde) Eu ndao acho nao!

NINI (fechando a janela) Pronto minha senhoras, agora as janelas estdo como
devem ficar. Trancadas! E vamos para os asseios que estamos atrasadas. M.J. vou
comecar pela sua cabeca.

M.J. Nao precisa, Nini, eu ja estou boa, o Jodo vem me buscar, ndo tem mais
necessidade...

NINI Sem artimanhas, M.J. , deixe-me olhar sua cabeca, venha ca, deixe-me ver...
este cabelinho nervoso sempre esconde um piolhinho sagaz!

CLARA (para a mulher que escreveu a carta) Desculpe esqueci de agradecer.
Obrigada. Obrigada mesmo.

HERCILIA (encostada na parede no fundo da sala, para plateia) Ha duas almas em
mim. A minha e a de L. Brant. Papai, o famoso jornalista Alfredo Lewgoy, nao
conseguiu acreditar quando me viu naquele famoso novembro em meio aos
Deodoros, Florianos e Peixotos. Eu e L. Brant pensavamos que, ja que a taga ja
havia transbordado, e que a escraviddo e a monarquia haviam caido, era hora de
soltar junto as vozes grossas de ordem e progresso as nossas vozes débeis. (no
meio da sala encarando a plateia) A mulher & oprimida, escarnecida, ludibriada, &
quase uma semimorta, e vivendo na ignorancia nado tem forgas para reagir.
(Recolhe-se). Foi como gritar aos surdos. O unico que me prestou atengdo em mim
foi meu pai, que fez de tudo para que sua filha ndo virasse manchete do seu préprio
jornal. Mas nao adiantou ... eu mantive L. Brant. Primeiro, casaram-me com um
politico influente, mas eu mantive L. Brant. Em seguida, fizeram do meu corpo um
gerador de filhos — em vao — eu mantive L. Brant. Por fim, me colocaram aqui junto
as senhoras e mesmo assim eu me mantenho ao lado de L. Brant.

NINI Hercilia, venha ca. Vamos tirar esses piolhos HERCILIA Nao quero! Me deixa.
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NINI (segurando HERCILIA pelos cabelos): Sdo ordens do Dr. Mendes ... (olhando
para a plateia) todas devem ser inspecionadas. Venha, quero ver esta cabeca, deixa
eu tirar esses piolhos.

HERCILIA (escapando das mZos de NINI) N&o! Gosto deles, eles me fazem
companhia.

NINI Muito bem ... ainda € cedo. E eu ainda tenho tantas cabecas para examinar ...
(indo examinar a cabeca de uma mulher da plateia, para HERCILIA) a sua cabeca
pode esperar um pouco, mas sO um pouco. (comega a examinar delicadamente a
cabecga de cada mulher da plateia)

CLARA (para uma mulher da plateia) A senhora gostaria de conhecer minha coleg¢ao
de bilhetes? (plateia responde. Vai buscar seus bilhetinhos num cantinho da sala)

MARIA TOURINHO (para a mesma mulher sentada ao seu lado) Qual € o nome da
senhora? (plateia responde) N&o, o nome por inteiro? (plateia responde) Este
sempre foi seu nome? (plateia responde) Eu nasci Maria Ribeiro, pois era gosto de
meu pai. Depois, por ocasidao do casamento, tornei-me Maria Tourinho. Os meus
filhos s6 me chamam de Maria. Mas a senhora pode me chamar do que quiser ...
qualquer coisa. Maria qualquer coisa. (levanta-se e cochicha seu segredo no ouvido
de mais uma mulher)

CLARA (mostrando o saquinho bilhetes para a mulher a quem tinha perguntado)
Pronto! Eu os coleciono ha um temp&o! Tenho mais de 40 guardados, sabia? As
madres fingiam nao perceber que eu os roubava... Nem todas as criangas que eram
expostas na Roda vinham com bilhetes. Mas as que tinham eu sempre guardava. O
saquinho fui eu que costurei! Gostou? (plateia responde) A senhora quer ver um?
(plateia responde) A senhora poderia |é-lo para mim? Em voz alta, por favor, é que
eu ainda nao aprendi as letras. (os bilhetes seguirdo a ordem aleatéria da
distribuicdo as mulheres)

MULHER DA plateia (I&é o primeiro bilhete) “Vai esta menina ja batizada chama-se
Ana. Por sua mae morrer € que chegou a este destino. ”

CLARA Mais um tempo e eu terei decorado a todos.(para outra mulher) E a senhora,
sabe ler esse?

MULHER DA plateia (Ié o segundo bilhete) “Manda-se entregar, por Julia Teles da
Silva, um seu escravo menor de nome Tomé que fora lancado a Roda dos Expostos.
Rio de Janeiro, 1876”

CLARA Em que ano nés estamos, Nini?
NINI 1897, Clarinha.

CLARA (para a mulher que acabou de ler o bilhete) Se nés estamos em 1897 e essa
crianga nasceu em 1876, quantos anos ela tem hoje? (plateia responde. Distribui
varios bilhetinhos pela sala) A senhora |é este outro para mim... e a senhora
também... por favor...

M.J. Essa menina Clara, nao toma tino! Sempre armando rebulicos.

NINI Clara precisa € de mais passeios, caminhadas a pé, banhos frios, sdo as
recomendacgdes do Dr. Mendes ...

CLARA Leia o seu, por favor!
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MULHER DA plateia (lé o terceiro bilhete) “Morreu sua mae e por pobreza e falta de
leite se enjeita esta batizada de nome Joaquina. Campos, 1883”.

CLARA: 83 para 977 (plateia responde)

MULHER DA plateia (I& o quarto bilhete) “Peco a vossa mercé que o menino queira
tomar e acolher pois sdo cousas que sucedem aos homens de bem. E branco, tem
parentes frades, clérigos e freiras. Paqueta, 18 de margo de 1871,

CLARA 71 para 977 (plateia responde) E agora a senhora Ié esse aqui!

MULHER DA plateia (Ié o quinto bilhete) “Trouxe bilhete, declara ser gémeo e pede-
se que chame Manoel”.

CLARA Este n&o tem data, ndo é? E porque este morreu anjinho. Da minha parte eu
também gostaria muito de morrer menina. Eu acho uma felicidade muito grande dar
a Deus uma vida que nos apegamos por habito ou que ndo fazemos muita questao.

HERCILIA Posso ler um? (CLARA Ihe entrega o bilhete) “E este filho de pais nobres
e vossa mercé fara a honra de |lhe criar em casa que nao seja muito pobre e que tem
escravas que costumam olhar estas crianga Rio de Janeiro, 1884” (provocando
CLARA) Treze anos.

CLARA Treze anos, como eu! (desconversando) Feliz era aquele casal lisboeta,
muito pobre, que por devogado e fé crista, resistiu a abandonar os filhos. Como
recompensa, coisa maravilhosa, foram-lhe morrendo pouco a pouco todos os filhos,
que Deus levou para Si quase todos na idade da inocéncia. E eles ficaram muito
agradecidos ao Senhor por tdo assinalada mercé.

MARIA TOURINHO De pequena eu também tinha meus bilhetes, meus guardados.
Sempre preferi escrever sobre o que acontecia ao meu em torno do que falar. Uma
vez, recebemos uma visita em casa. Meu pai olhou para mim e disse: hoje, podes
ficar na sala, menina! Mas conserves a boca cerrada! Ele ndo se conteve, riu e
disse: manter a boca fechada deve ser tarefa facil para quem ja nasceu muda. (para
a mulher sentada ao seu lado) A senhora prefere mais de falar ou de escrever?
(plateia responde) Hoje eu até falo mais do que escrevo. Mas naquele dia, fiquei ali
diante da porta, vendo aquele homem enorme entrar pelas portas da minha casa...
As portas de minha casa sao assim: fecham- se a quem meu pai ndo quer e abrem-
se a quem lhe convém. E foi assim meu primeiro encontro com meu marido ... eu, de
boca calada, e de maos dadas com meu pai. (Levanta-se e cochicha seu segredo no
ouvido de outra mulher)

HERCILIA (pega um saquinho guardadinho dentro do saco de bilhetes de CLARA) E
este, por que esta guardado dentro deste saquinho?

CLARA Este é o meu, veio comigo quando me largaram na Roda.
HERCILIA O que ha nele?

CLARA Nao sei a madre me entregou assim e assim ele esta até hoje.
HERCILIA Posso ler?

CLARA (arranca o bilhete de HERCILIA, guarda-o no seio esquerdo e recolhe aflita
os outros bilhetes que as mulheres leram; HERCILIA s6 observa.)

M.J. (para uma mulher da plateia) Olha a confusdo que esta menina arrumou! Se o
Padre Neves a visse, repetiria a ela o que me disse quando eu tinha meus 12 anos:
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rapariga, tu necessitas casar o quanto antes. Mas casamento era um modo dele
dizer: esta menina precisa do coito. E que eu fago questdo do coito!! E eu
asseguro ... a Clarinha precisa coitar o quanto antes, todas nds precisamos ... é a
unica forma de acabar com os vapores. Mas hoje eu ja estou boa e o Jodo, o meu
marido, vem me buscar. (vai para a janela esperar o Joao)

MARIA TOURINHO (para a mulher sentada ao seu lado) A senhora & casada?
(plateia responde) Pensa em se casar? (plateia responde) Como foi a festa de seu
casamento? (plateia responde) A senhora fez o seu vestido? (plateia responde) O
meu, fui eu mesma que fiz! Eu e minhas cumplices (mostrando as maozinhas). 319
madrepérolas, pregadas uma a uma, meu pai ficou inchado com minha habilidade.
Quando entrei na igreja, de bragos dados com meu pai, ria e ria por dentro, pois
lembrava que minha avo havia me dito: que as mulheres s6 devem sair de casa trés
vezes: para serem batizadas, para se casarem e para serem enterradas. Eu ria
porque estava me casando e ja tinha saido de casa mais de trés vezes... quase
quinze, segundo minhas contas... (ri) Mas, belo mesmo foi o juramento que eu fiz
naquele dia para o meu marido: o que sei € que te amo! Tu ndo és s6 o arbitro de
minha alma, és o motor de minha vida. Eu? Eu agora te pertengo, sou uma cousa
tua... é o teu direito e 0 meu destino! Sé o que tu ndo podes em mim é fazer com
que eu ndo te ame! (cochicha seu segredo no ouvido de outra mulher).

NINI (para uma mulher da plateia) A senhora ... sim, a senhora ... ainda ndao passou
pelos exames preliminares ... Qual sua graga? (plateia responde) Um instante, que
eu vou pegar meu caderno goiabada para anotar seus dados. (procura o caderno)

CLARA (pede para uma mulher escondé-lo; depois, com medo, vai rezar, acobertada
por MJ)

NINI (ainda procurando o caderno) Eu tenho certeza que este caderno estava aqui.
Quem pegou meu caderno? A senhora viu que eu o guardei aqui, ndo viu? (plateia
responde) Onde esta? Vamos, digam .... Senhoras, meu caderno goiabada € sé meu
... tem anotagbées que dizem respeito s6 a mim! (Grita) Quem pegou? Aquela
senhora esta esperando para que eu comece os exames ... 1, 2 , 3, vamos...
Cinismo e dissimulagdo, um quadro perfeito da mulher histérica! (Conformando-se,
com ironia) Muito bem, devo supor que o caderno goiabada evaporou por entre as
vestes das senhoras. As senhoras podem até ficar com meu caderno goiabada, mas
nao com meu pensamento agugado. Se puderem pensem(dirigindo-se a mulher a
qual perguntou o nome) Por favor, minha filha, vamos ao exame. Por favor, de pé!
Qual a sua altura? (plateia responde) Peso? (plateia responde) Nao me esconda
nada, por favor ... Qual a cor dos seus cabelos? (plateia responde) Olhos? (plateia
responde) o fundo de olho estda bom ! Lébulo da orelha, dentes alvos ... Dedos?
Sabe bordar? (plateia responde) Tocar piano? (plateia responde) O que faz uma
dama se nao borda e nem toca piano? (plateia responde) A sua familia conseguiu
casamento para a senhora? (plateia responde) Tem alguma cicatriz? (plateia
responde) Qual o motivo, me diga (plateia responde) Agora por favor, siga meu
dedo...somente com os olhos, sem a cabeca!Muito bem., pode sentar. Muito
obrigada... gostei muito do seu exame, talvez, caminhadas alguns escalda pés
melhore seus reflexos. Mas por enquanto passarei seus dados ao Dr. Mendes, € ele
dira o que é melhor para senhora. O doutor logo vira Ihe ver. Obrigada minha filha.

M.J.(ao lado de CLARA, que reza) : Isso, Clarinha, reze. Reze e peca protegao.(para
a plateia) Por que nédo rezamos todas? Todas juntas, por favor, hoje € meu ultimo dia
aqui com as senhoras, eu ja estou boa e o Jodo vem me buscar ... Vem Clarinha, me



145

ajude! (as duas pegam um banco no canto da sala e levam para o meio,
inaugurando um"altar")

CLARA Vamos pedir para que o bondoso coragao de Jesus acolha as nossas preces
e tenha a compaix&o de derramar sobre nos sua divina graca.

M.J. E ndo esquegamos de pedir pelo que mais se precisal

CLARA (ajoelhando-se) Eu, sua serva Clara, humildemente de joelhos prostrados.
Vos peco piedade para todas as criancinhas, filhos de péssimas maes, geradas de
humores corruptos, para que nao se tornem frutos imundos e pouco perduraveis.

M.J. (ajoelhando-se também) Senhor, agradegco por minha recuperagao, ha tanto
desejada. CLARA Incluo aqui as criancas de cor preta, que por muito que
observaram meus olhos, penso que sao bastante gente.

MARIA TOURINHO (convida a mulher que esta sentada ao seu lado para rezar e se
ajoelha junto a ela em frente ao banco) Meu Pai e Senhor, me encontro aqui em
desvantagem perante Ti e perante estas senhoras ... Senhor, que tudo sabes e tudo
vés, eu imploro, abengoai meus filhos. E fazei com que eles saibam que a mae deles
estara sempre presente em pensamento , alma e corpo.

NINI Deus Pai Todo Poderoso, fazei de mim um instrumento de tuas obras. Vamos
rezar minhas filhas. (ajoelhando junto as outras e convidando as mulheres da
plateia, inclusive a que fez o0 exame, chamando-a pelo nome)

CLARA Venha, venha rezar para Jesus!(convidando as mulheres da plateia)

M.J. Reze também, peca a Ele, e Ele te dara! Eu pedi minha cura, e hoje estou boa,
0 Jodo vem me buscar ... (convidando as mulheres da plateia)

CLARA (para uma das mulheres que vieram para a reza) E a senhora, quer pedir
alguma coisa? (plateia responde, para outra mulher que veio para a reza) E a
senhora? (plateia responde)

M.J. Senhor, eu pegco que ajude minhas amigas, para que, assim como eu,
encontrem o caminho da cura. Porque se hoje eu estou boa e o Jodo vem me
buscar, é gracas a Tua mao que guiou a mao forte do Dr. Mendes, que arrancou de
dentro de mim aquilo que era gerador de minha perturbagéo. (para outra mulher que
veio para a reza) E a senhora nao quer pedir também? (plateia responde)

MARIA TOURINHO (referindo-se a mulher que esta sentada ao seu lado): Esta
senhora quer pedir. Pecga! (plateia responde)

NINI (para a mulher que fez o exame preliminar) Vamos |la minha filha, ainda n&o
escutei a senhora pedir. Vamos eu te ajudo. (plateia responde) Senhor, dai luz aos
meus pensamentos, forca aos meus bragos e fé ao meu coragao, para que possa
continuar a cumprir esta que considero a minha primeira e mais digna missao nesta
terra — a de cuidar destas senhoras histéricas, de pensamentos e atitudes alienados,
tristes senhoras escravizadas pela carne e dominadas pelo utero.

HERCILIA (ajoelhando-se com as outras) Luz, tdo fecunda luz. Clareia. ... clareia. ...
e leva nos teus raios as mensagens das mulheres, e pelo caminho espalha as ideias
de Brant que pregava que nos mulheres, somos...

NINI Deus Pai Todo Poderoso, amparai todos os Doutores desta casa de
misericordia, em especial Dr. Mendes, que protegido por Tua bengdo vem lutando
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para erradicar este temivel mal histérico que tanto nos tem afligido nestes fins de
século.

M.J. Para as mais jovens, peco que bem cedo possam encontrar um homem bom
que as faga esposa. Aqui em especial, peco pelas mulheres feias, que por muitas
vezes ficam privadas do alivio absoluto que a mulher encontra apenas no coito.
Coito, Senhor, é disso que estas mulheres precisam. Dai o coito a todas, as feias, as
bonitas. Senhor dai o coito a todas nés!

MARIA TOURINHO Pai e Senhor, cuide de minhas crias. Eu sei que ha junto de Ti
um arcanjo que as vigia. As asas como tormenta, os olhos como agonia. Pai e
Senhor, zele por minhas crias.

M.J. (para uma mulher da plateia que nao esta na roda da reza) Pede o coito para a
senhora, a senhora esta precisando, pede o coito. (plateia responde)

CLARA Peco que todas as mulheres, livres da danagao de suas almas, encontrem
de uma vez para sempre os bracos abertos do meu Divino Jesus. E permita que elas
sintam também o deslumbramento diante dos milhdes de sbis que € a presenga do
magnifico Cristo.

HERCILIA Oh Sol resplandecente, me ilumine uma mulher brasileira, uma pelo
menos, que tendo refletido um pouco sobre sua condi¢ao, perceba sua triste sina de
viver em meio a estreitezas e confinamentos, esteja disposta ao meu lado a dar um
segundo grito, agora bem mais agudo, de um 15 de novembro feminino, capaz de
erguer sobre esta patria um edificio de glérias feminis, que as outras mulheres
fazem tanta questdo de desmoronar (Olhando para NINI).

NINI Deus Pai Todo Poderoso, perdoa estas mulheres, elas ndo sabem o que fazem
(Olhando para o céu e depois para HERCILIA).

CLARA, MARIA TOURINHO, NINI, M.J., HERCILIA (em canone) Senhor, derramai a
chuva sobre nds ... Senhor, derramai a chuva sobre nés ....

M.J. (quebrando o clima da reza, falando para as mulheres da plateia) Olha como
estou, logo o Jodo vem me buscar e eu estou assim, toda desalinhada. A senhora
também. (ajudando uma das mulheres que rezou alevantar-se.)

CLARA (fita o céu, pela janela)

MARIA TOURINHO (volta para o seu luga junto com a mulher que veio com ela
rezar)

HERCILIA (volta para o canto da parede)
M.J. (vai esperar Joao perto da porta) NINI (retoma seus afazeres)

MARIA TOURINHO (para a mulher sentada ao seu lado) Sabe, o que eu sinto mais
falta € dos meus filhos. A senhora sabe como é ter um filho? (plateia responde) A
senhora ja esteve com um passaro vivo apertado na mao? (plateia responde) Pois
eu senti 0 mesmo s6 que por dentro do sangue. Quantos filhos a senhora tem ?
(plateia responde) Quais os nomes? (plateia responde) Eu tenho cinco filhos, todos
homens: Dimas, Francisco, Pedro, Lucas e Estevao. Eles sdo como os cinco dedos
da minha mao. Toda mulher tem sangue para dez ou quinze filhos, e quando os
filhos ndo vém, forma-se uma ferida. ... € uma ferida aberta escorrendo sem parar,
um fiozinho de sangue. E ndo ha ninguém para trazer um algodao, uma atadura, um
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pedacinho de gelo. Ou ha? Nao ha ninguém que te doe uma méao para arrancar-te
daqui. Ou ha?

HERCILIA (surge apoiada em um ponto mais elevado da sala)

Qual de vés, senhoras minhas/ Deixara de se esforgar?/ Ou para na prosa fria/ Ou
na alta poesia/ Vir aqui se apresentar?// Provando assim que nem todas, / S’ocupam
da garradice,/ Que nem sempre a namorar/ Vamos a vida gastar/ Na mais chapada
estultice// Nem sempre nos ocupamos/ De modas afrancesadas,/ Quer casadas,
quer solteiras/ Nao passamos a vida inteira/ Nos prazeres engolfadas// L. Brant,
outono de 1891. Querem outro?

CLARA e M.J. (demonstram que querem, reposicionando o banco usado para reza e
agora colocado como um "pequeno palco")

HERCILIA (subindo no banco) Quando intento livrar-me no espaco/ as rajadas em
tétrico abraco/ Me arremessam a frase: "Mulher ..." // Narcisa Amalia, inverno de
1889.

CLARA (subindo na outra ponta do banco) Diga-me outro.

HERCILIA N&o! (CLARA vira-se de costas para HERCILIA que aproxima-se de
CLARA num clima de sedugao e propde um jogo mimético com as palavras das
poesias ) Nao ... teu culto ideal eu ndo abjuro,/ Musa dos livres que no espaco
imperas!/ Dei-te as rosas das vinte primaveras,/ Dou-te o presente e ... sagro-te o
futuro!// L. Brant, verao de 1896.

M.J. (um pouco sem graga) : Eu sei um:

Quero-te nua, inteiramente nua/ Para beijar-te as formas palpitantes/ Quero unir
minhas carnes delirantes/ Ao teu corpinho alvissimo de lua/ E assim que beijar a
boca tua/ Os seios nervosos e ofegantes/ Quero roubar-te aos olhos cintilantes/ O
amor que ha muito no meu peito atua/ Quero-te toda nua, inteiramente/ Ebria de
amor sobre mim caida/ Louca de sensagbes e de desejos!/ E eu hei de nesse gozo
eternamente/ Embriagar-te talvez demais querida/ Numa sonata harmdnica de
beijos! // Anbnimo, verao de 1884..

HERCILIA Ditosa, que ao teu lado s6 por ti suspiro!/Quem goza o prazer de te
escutar, /quem vé, as vezes, teu doce sorriso./Nem os deuses felizes o podem
igualar. / por minha carne, 6 suave bem querida, / Sinto um fogo sutil correr de veia
em veia / e no transporte doce que a minha alma enleia /eu sinto asperamente a voz
emudecida./Uma nuvem confusa me enevoa o olhar. /Nao ougo mais. (desliza pela
banco e cai no chdo CLARA continua imitando-a) Eu caio num langor supremo; /E
palida e perdida e febril € sem ar,/um frémito me abala... eu quase morro... eu tremo.
Il (provocando CLARA) Safo, século sete antes de Cristo.

CLARA (assustada fica deita com o rosto voltado para o chao)

MARIA TOURINHO (Trazendo a mulher que esta sentada ao seu lado pela mao):
Podemos falar um?

HERCILIA Mas é claro, Tourinho.

MARIA TOURINHO Eu fiz um para a senhora (declama um poema improvisado no
qual rima varias respostas dadas pela mulher até este momento da pega) Eu tenho
outro também:
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Aquilo que desejo, que eu peco e que eu sinto/ E o que falta como faltaria o pao ao
faminto/ E ser a exemplo de Maria - A mée de familia educada/ Um pouco além da
agulha, um pouco além da cocada/ Um pouco além do croché, um pouco além do
piano/ Bem perto de suas crias, cuidando bem do seurebanho/Eu mesma fiz, por
esses dias. (volta rapido para enamorada) a senhora nervosa? (plateia responde) Eu
fiquei....

CLARA A mulher é um estranho ser ciclico, de fluxos circulares, de um sangue
menstrual impuro, denso, de humores perigosos. E um corpo inquietante desde a
adolescéncia e depois a cada parto, nos puerpérios, nos aleitamentos e no
climatério que, uma vez superado, indica enfim uma possibilidade de pacificagéo —
ao mesmo tempo que anuncia a morte.

HERCILIA Que lindo, Clara!! De quem é? Quando foi escrito?
CLARA (sai sem dar explicagdes).

HERCILIA Ora me diga Clarinha. Diga, e eu envio o seu bilhetinho para Jesus...
(Abre uma janela e ameaca atirar o bilhete). Fagamos assim eu envio o bilhete e
depois vocé me conta.

NINI' Nao !I' (fecha brutalmente a janela, parecendo ter prendido a mao de
HERCILIA, que cai ao ch&o simulando dor). Hercilia, mostra a m&o! Mostra a mao,
Hercilia!

HERCILIA (levanta lentamente a mao e a mostra & NINI).

NINI (voltando para os seus afazeres) Remenda teu pano que durara um ano,
remenda outra vez que durara um més!

HERCILIA (afasta-se e comeca, discretamente, a procurar o caderno-goiabada
escondido entre as mulheres. Encontra e procura algo risivel para ler)

M.J. (olhando pela fechadura da porta) : Nini, o doutor ndo vem me ver hoje? Nini?
Ele precisa vir, eu vou embora hoje! Nini! Cadé o doutor? Nini?!

NINI (limpando o banco do centro que as outras acabaram de pisar) Calma, M.J.,
sossega que o Dr. Mendes logo rompe por aquela porta.

M.J. O Doutor disse que eu sou bonita!!

NINI Caldnias ...

M.J. E que agora depois do tratamento eu fiquei mais bonita ainda.
NINI Difamacoes, Jesus ...

M.J. O doutor tem uns dedos grossos! Nini, repara nos dedos do Doutor, como sao
grandes. O doutor disse que eu ja estou boa e que o Jodo vem me buscar.

NINI Coitado do Dr. Mendes.

M.J. O Doutor conhece a fundo a natureza feminina, toda a natureza caprichosa,
histérica, da fémea da espécie humana. O Doutor conhece tudo numa mulher, e ele
disse que eu estou boa... por isso € que o Joao vem me buscar.

NINI (para uma mulher da plateia): A senhora nao acredite nas infamias dessa
histérica. Tem uma imaginacéo fértil, € capaz de inventar as maiores mentiras sobre
o Dr. Mendes.
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M.J. Mas vou sentir saudades do Doutor, saudades dos dedos do Doutor.

NINI (para outra mulher da plateia) :N&o basta a consciéncia tranquila do Dr.
Mendes para inocenta-lo, varias vezes tenho que me colocar em sua defesa perante
elas e até perante os outros Doutores ... Venha, Clarinha, venha que vou tirar os
seus piolhos.

M.J. Gosta, Nini? Gosta dos dedos do Doutor, Nini?
HERCILIA (subindo no banco do centro da sala e lendo o caderno goiabada)

Eu quero uma casa pra eu governar/ e um bom maridinho que saiba me amar/ que
raiva que birra/ que forte magada/ ndo sei porque ainda nao estou casada. // Nini,
primavera de 1893.Eu quero uma casa para eu governar/ e um bom maridinho que
saiba me amar/ que raiva que birra/ que forte magada/ nao sei porque...

NINI (a interrompe, aplicando-lhe um corretivo comprimindo seu pano no ventre de
HERCILIA, que ai sobre o banco, continua o corretivo reproduzindo procedimentos
do Dr. Mendes, por fim arruma HERCILIA no banco, recupera seu caderno goiabada
e vai para um canto ficar consigo.)

(siléncio)
HERCILIA Depois de um tempo, comeca a cantarolar baixinho

CLARA (para uma mulher da plateia) A senhora se incomoda de arrumar o meu
cabelo? (plateia responde) E que preciso me arrumar para Jesus. As freiras me
diziam que toda mulher que ora com a cabecga descoberta desonra sua proépria
cabeca, porque € como se estivesse raspada! Ter a mulher cabelo crescido lhe é
muito honroso, porque o cabelo Ihe foi dado no lugar do véu.

MARIA TOURINHO Ser mae é renunciar a todos os prazeres mundanos, aos
requintes do luxo e da elegancia; € deixar de ir nos bailes, de valsar, de ir aos
piqueniques; é passar as noites num cuidado incessante, em sonos curtos, leves
com o pensamento sempre preso a mesma criaturinha rosada, pequena, macia, que
Ihe magoa os bragos, que a enfraquece, que a enche de cuidados e prevencgoes,
mas que a faz abencgoar a divina providéncia de a ter feito mulher para ser mae!

CLARA (para a mulher que arrumou seu cabelo): Fiquei bonita? (plateia responde)
Vou mostrar! (corre até uma janela e mostra-se para a céu )

HERCILIA (vai parando de cantar apenas a melodia da musica e aos poucos canta a
letra da musica, aos poucos todas comegam a cantar juntas)

M.J (vai para o centro da sala como num baile, levanta o banco e danga com ele,
como se o banco fosse um homem.

NINI a acalma e recolhe o banco.

Clara, Maria Tourinho, M.J. e HERCILIA (cantam e convidam as outras mulheres
para dancar...)

TODAS Esta casa tem quatro cantos/ Cada canto tem uma flor/ Nesta casa n&o
entra maldade/ Nesta casa sé entra o amor/

O céu é lindo/

Mas o mar também &/ O céu é lindo/
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Mas o mar também é/

A cachoeira, a beira-mar/ A beira- mar/

Eu vou levar estas mirongas/ Para o fundo domar/
Eu vou levar estas mirongas/ Para o fundo domar/

(é feito uma grande roda com todas as mulheres da plateia. E elas repetem varias
vezes a musica , cada vez mais rapida)

NINI (tenta manter andamento da musica a parciménia na danga)
M.J. (brinca de mudar as mulheres de lugar dentro da roda,)
HERCILIA (danca com as mulheres, faz rodopios, sobe nos bancos)
CLARA (diverte-se brincando de abrir e fechar a roda)

MARIA TOURINHO roda sem para no centro da roda. (a musica ganha ritmo e
velocidade as mulheres batem palmas e todas ficam cada vez mais agitadas em um
crescente bem forte)

NINI (interrompendo) Chega! Para! Chega! Todas sentadas, agora em seus lugares.
N&o era para suar, era sO para cantar. Sentem-se ja. Rebeldes ... Nao se pode dar a
mao e ja querem o brago. (Todas as mulheres voltam para seus lugares).

M.J. (se recolhe junto a uma janela)

CLARA (com medo vai para o fundo da sala e comega a fazer uma coroa para
Jesus).

MARIA TORINHO (volta para o seu lugar)
HERCILIA (vai para um canto, e comega a acariciar-se)

NINI (certifica-se de que todas estdo em seus lugares e vai para um canto ler o seu
caderno goiabada)

M.J. (para a plateia) Eu tive varios amantes... militares, engenheiros, doutores, mas
de quem eu sempre gostei mesmo? dos pretos! (para uma mulher da plateia) A
senhora ja se encontrou com um preto? (plateia responde) A aboligdo para mim foi
um deleite, a cidade repleta de torsos escuros espalhados pelos cantos. Um deles, o
melhor deles, eu conheci na Forra do Judas. Em meio a confuséo, senti o seu ombro
forte tocar de leve o meu peito ... a minha mao impaciente, mimosa, agarrou uma
outra mao, forte com , e eu me deixei ser apertada até que estancasse o sangue de
meu pulso. Mas hoje eu ja estou boa ... € 0 Jodo vem me buscar ...

MARIA TOURINHO (para a mulher sentada ao seu lado) No primeiro dia do meu
casamento eu ja pensei nos filhos. Agora, diz-me senhora. Quando deita na cama
fica pensando no seu esposo ou no leite que pode sair cintilando dos seus seios?
(plateia responde) Eu penso no leite.

M.J. (subindo na janela) E as faladeiras de janela, quando me viam logo diziam: &
vai a menina dos vapores... Eu fingia n&o ouvir, mas sempre soube que tinha um
génio de pomba. Nas missas, langava meu olhar langue e agucarado sobre o olhar
langue e agucarado de um gavido. Na saida, emparelhava meu corpo-pombo
naquele corpo- gavido, que logo abria dois dedos desaforados, dois dedos terriveis,
e zaz, atuava sobre minha anca provando o temperamento e a dor. Lembro que
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sempre ficava uma ndédoa preta na carne e uma mancha rosa na alma... Mas hoje ja
estou boa e o Jodo vem me buscar.

HERCILIA (para uma mulher da plateia em tom de sussurro): A senhora ... é
onanista? (plateia responde) Sabe o que €7 E como o doutor chama as mulheres
que gostam de se acariciar intimamente... A senhora €7 (plateia responde) Eu sou
onanista! Gosto de me moliciar! Eu faco desde crianga, gostava de fazer nas festas
pelos cantos com os outros fingindo que ndo percebiam. ...

MARIA TOURINHO A natureza, previdente, teve a sabedoria de colocar o prazer
onde o exercicio de uma fungao é indispensavel a vida. A mae que cria sente correr
com delicia o leite através dos canais que o devem levar a boca do filho. Eu me
lembro ... bastava um dos meninos filhos estender os ternos bracinhos para que os
meus seios ingurgitassem e ejaculassem o leite com forga.

HERCILIA (sentada aos pés da mesma mulher da plateia , com as maos da senhora
em seu rosto simulando uma mascara de carnaval) Desde os meus dez anos eu
frequento os bailes de mascaras do carnaval. Favorecida pela mascara, eu caminho
em meio aqueles que me ignoram durante o dia. Certa vez, fiquei bolinando meu
préprio marido. Ele nem desconfiou... Encontrei-o suspirando, tolo, no dia seguinte
em nosso almocgo familiar. Voltei na segunda noite, com uma nova mascara, porém
com o mesmo codinome. Ele fez-me caricias, deu-me até um colar. Na terceira
noite, a derradeira, entreguei-me a ele, desembrulhando minhas roupas de baixo.
Ele me possuiu como nunca o fizera enquanto esposa. Sai, fugida, a noite,
deixando-lhe um bilhete, que revelava minha verdadeira identidade: nele estava
escrito “Je serai tou jours pres de toi. — L.Brant”.

M.J. (indo para o centro da sala, sentindo dor) Eu ja fiz de tudo nessa vida e de tudo
fui chamada.. Aprendi aqui que existem mulheres bonecas, amantes, festeiras,
operarias, sabias, de tudo; isto €, porém, o acidente ou o supérfluo ... o que todas
sdo, ou deveriam ser, € uma so... € 0 que eu sou, € o que as senhoras deveriam ser
também.. O que todas ndés somos, essencialmente, tirando todos os acidentes e
desvios, e so isto ... maes! (cai ao chdo, com dores).

NINI (indo cuidar de M.J.) Viram no que da a rebeldia. M. J., a senhora nao esta
bem, a senhora foi operada, o Dr. Mendes recomendou repouso ... A senhora é
teimosa. (acomoda M.J. entre as mulheres da plateia)

M.J. Foi s6 uma fraqueza Nini , vai passar
NINI Afaste as pernas, precisamos limpar isso. Este liquido é fétido.

M.J. Ai, ai .. Nini, deixa ....Eu s6 preciso me distrair... vamos brincar de datas, vamos
brincar?

NINI Nao, M.J., a senhora precisa descansar ... O Doutor Mendes nao quer que
mexamos nas Janelas... vai acabar com minha tinta ...

M.J. S6 mexemos nos vidros. E depois nos limpamos...Ai, Nini eu ja estou boa... e
eu vou embora hoje... vamos brincar, pela ultima vez.

NINI Esta bem. ... vou pegar a tinta ...

M.J. (muito excitada, para as outras mulheres) :Nos vamos brincar de datas!!!! Nini,
em que ano que a senhora nasceu?

NINI Eu?
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M.J. E, vai comecar com a senhoral!

NINI 1858!

NINI Escreve para mim, Hercilia!

HERCILIA Eu escrevo!! (comeca a escrever as datas nas janelas)

MARIA TOURINHO, NINI e M.J (seguem perguntando as datas de nascimento das
mulheres da plateia, fazendo uma brincadeira entre as datas da época e as atuais.
Todas se envolvem nas perguntas, a brincadeira vira uma grande baguncga, muita
risada e falatorio, cada vez mais alto.)

CLARA (que nao se envolve no jogo caminha para o extremo oposto da sala como
se estivesse em transe, no auge na brincadeira tem um ataque histérico.

HERCILIA , M.J , MARIA TOURINHO e NINI paralisam o movimento e lentamente
deslocam-se aos seus lugares em poses hiperteatrais sem reagdo nenhuma em
relagdo ao ataque.

CLARA (cai. Ouvimos s6 sua respiragao.)
HERCILIA , M.J , MARIA TOURINHO e NINI as poses ficam em suspenso (siléncio)

M.J. (cai novamente ao chao, com muita dor): Nini, esta doendo ... O Doutor disse
que a operagao nao iria doer... esta doendo muito ... onde esta o Doutor? ... Nini !!

HERCILIA e MARIA TOURINHO (voltam aos seus lugares)

NINI (vai ao socorro de M.J. com cuidado e muito carinho a acolhe em seus bragos
como uma crianga): Calma M.J. Eu vou cuidar da senhora. Se acalme...

M.J. (cada vez com mais dor): Nini, esta doendo muito... Ai, ai... muita dor

NINI (acalantando M.J.): Calma, minha filha. Calma Olha eu vou te contar uma
histéria. Era uma vez uma rainha muito, muito bonita, linda como o sol. Mas,
infelizmente, veio ao mundo sem cabeca. Nao podia beber, nem comer, ndo podia
ver o mundo, nem rir e também nao podia beijar. Mas ela fazia—se compreender na
corte, por meio da suas méozinhas. E decretava a guerra e as sentengcas de morte
com os seus delicados pés...

CLARA (se arrastando pelo chao) Jesus, esconda-me, querido, com o teu manto,
que o ledo me cerca! Esconjura o bicho imundo que habita minha carne e suja
minha alma! Salva- me! Senhor, ndo me deixes cair em pecado de luxuria, que eu
sinto as linguas do inferno a lamber as carnes do meu corpo e enfiar-se pelas
minhas veias! (gritando) Jesus! Vale- me, esposo meu, amado meu! Amado do meu
coracao, espero-te esta noite no meu sonho, deitada de ventre para cima, com os
peitos bem abertos, para que tu me penetres até ao fundo das minhas entranhas e
me ilumines toda por dentro com a luz do teu divino espirito!

HERCILIA (em relagdo @ CLARA): Sinto-me tomada por um ardor sensual e bruto ao
vé-la assim com a cabecga ao chao, o cabelo caindo em ondas amplas sobre o piso.
Revelando um corpo de mulher. Um corpo maduro. Camuflado pelas vestes de
crianga. Dissimulado por trejeitos infantis. Abandonai esta meninice imaculada.
(comeca a atira-se contra as parede, janelas e portas, fazendo barulho) Despertai,
Clara, Despertai. Estou clamando pelo seu despertar.
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MARIA TOURINHO Néao fui traida pela sua por¢céo esposo, e mesmo que tenha sido,
nao faco conta destes desvios. Fui traida pelo que Ihe cabia como pai de meus
filhos. Que ele fosse ausente, que fosse bruto, de parca inteligéncia... ndo me
importava. Mas nao trazer dinheiro para casa... deixar meus filhos viver em
escassez de comida... vestindo roupas alinhavadas feitas de tecidos grossos, nao
era certo... isso nao era certo senhora ...

CLARA (levanta, vai até a janela e escreve sua data de nascimento 1870.)
HERCILIA (vai atras e as duas comegam a trocar segredos)
CLARA (entrega o seu bilhete)

HERCILIA (& o bilhete em voz alta) “Remeto a Roda dos Expostos essa menina
branca de nome Clara, nascida de coito danado, ainda nao foi batizada. Esta paga.
Favor quem a queira tomar e acolher que Deus lhe dara o pago. 16 de junho de
1884” Vinte e Sete anos... (vai se aproximando de CLARA quase a beijando)

CLARA (foge correndo pela sala) HERCILIA (vai correndo atras de CLARA),

NINI (impede a corrida segurando HERCILIA e tenta mais uma vez lhe tirar os
piolhos. As duas brigam)

M.J. (comega a se arrastar até a porta.)

HERCILIA (consegue derrubar NINI e lhe arranca um piolho da cabeca) Esta aqui,
Nini! Olha, é um piolho. A senhora é como nds, escravizada pela carne, dominada
pelo utero!

MARIA TOURINHO (simula matar o marido, a machadadas).
M.J. (que tentava se reerguer do chao cai.)

MARIA TOURINHO (rodopia gritando e cai em frente a mulher da plateia sentada ao
seu lado). Eu matei meu marido, com trés machadadas bem no meio da cabeca
dele. Nao ha o que se fazer em uma situagao dessas, ou ha? A senhora me perdoa?
(plateia responde, e chora no colo da mulher)

M.J. Esta chovendo la fora! Esta chovendo la fora!

HERCILIA e CLARA (correm até a porta principal da sala e comecam juntas a abrir
todas as portas e janelas da sala)

HERCILIA (na porta da sala) As senhoras provavelmente se esquecerdo, mas
deixem-me dizer isto: alguém, em algum tempo futuro, se lembrara de nés. (sai).

M.J. (abrindo uma porta e resgatando suas ultimas forgas): A mulher ndo nasce para
si, a mulher nasce para o outro. (Sai repetindo esta frase).

CLARA (vai se despedindo das mulheres da plateia, sempre com a mesma frase)
Que as senhoras fiquem com Jesus! (sai)

MARIA TOURINHO Olhe para mim, olhe bem no fundo dos meus olhos. As senhoras
também, olhem uma nos olhos das outras. A senhora esta me vendo la no fundo dos
seus olhos. Pois, cuide da senhora, como se cuida de uma filha. Pois que a vida e
como um punhado de fuba quando se assopra vai embora. (Quase sai, mas volta) )
Vou ter saudades suas! Sabe, eu gostei muito da senhora! A senhora gostou de
mim? (possivel resposta da enamorada) Pois eu gostei muito, o que eu sinto pela
senhora € mais que amor, € o comeco de uma paixao! E eu ndo te amo sé por causa
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da sua beleza... eu a amo pelo “mais” que ha na senhora! Eu te amo (sai gritando)
Eu te amo.

NINI (reerguendo-se e encarando a plateia): Eu, desde muito pequena, tive sede
pela ciéncia, mas acabava me perdendo em meio as leituras romanticas, de fazer
chorar... eu sempre tive uma vontade esquisita de cuidar de alguém, um doente, de
um invalido, pessoas que precisassem de mim. As vezes, penso que eu poderia
casar, ter filhos, criancinhas que dependessem do meu carinho, da minha solicitude,
do meu leite. Mas agora vejo que tudo isso € impossivel... impossivel... meu Deus...

MARIA TOURINHO (voltando da chuva e se dirigindo para a enamorada) A senhora
quer casar comigo? (possivel resposta da enamorada) (CLARA coloca uma coroa na
cabega da enamorada e acompanha as noivas.)

M.J. (na porta): Vem, Nini, vem para a chuva, vem deixar a agua escorrer, vem!

NINI (levanta-se vagarosa e titubeante, para na porta e olha para as mulheres da
plateia): A mulher foi feita para sentir ... e sentir € quase uma histeria. (Fecha a
porta. HERCILIA canta alto, ao longe, ao som da chuva).

FIM



