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“A sociedade existe apenas como um conceito mental;, no mundo real, existem apenas
individuos”.

(Oscar Wilde)
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RESUMO

A dissertacdo tem o objetivo de se analisar a obra “Em Nome do Pai” (1987), de Alcione
Arafijo, no que tange as suas caracteristicas sociais, politicas e culturais. Buscamos entender
um pouco mais sobre como o contexto historico de sua biografia apresenta as mudancas
sociais, historicas e tematicas em sua obra. Para tanto, exploramos a relacdo da familia

’

estabelecida na obra “Em Nome do Pai”, ocasionando o embate entre razao versus emogao
contida nos personagens Pai e Filho. Estabelecemos a conexdo entre a linguagem dramatica
de Alcione Araujo a proposta dramatirgica épica, desenvolvida por Bertold Brecht,
destacando as afinidades e semelhancgas, analisando também as particularidades de sua escrita,
como a utilizagdo da metalinguagem. Exploramos o conceito de “Teatro Politico” segundo
Lustosa (2006), o qual Alcione Araujo perpassa por suas obras e por suas possibilidades de
atuagdo como fonte de resisténcia as mudancgas sociais e politicas da sociedade. Ao final da
pesquisa, identificamos o teatro de viés politico como fonte de apoio para maior
conscientizacdo social de um povo, onde se apresenta o homem (ser humano) com suas
angustias, mazelas, fraquezas e transformac¢des comportamentais necessarias diante do mundo

regido pelo dinheiro, pela ganancia e traigdes em variadas relagdes pessoais.

Palavras-chave: Alcione Araujo, Dramaturgia, Drama Moderno, Metalinguagem,
Bertolt Brecht, Teatro Epico, Teatro Politico.



ABSTRACT

The dissertation aims to analyze the work "In the Name of the Father" (1987), by Alcione
Araujo, as well as its social, political and cultural characteristics. We seek to understand a
little more about how the historical context of his biography presents the social, historical and
thematic changes in his work. To this end, we explore the relationship of the family
established in the work "In the Name of the Father", causing the clash between reason versus
emotion contained in the characters Father and Son. We establish the connection between the
dramatic language of Alcione Aratjo and the epic dramaturgical proposal, developed by
Bertold Brecht, highlighting the affinities and similarities, also analyzing the particularities of
his writing, such as the use of Metalanguage. We explore the concept of "Political Theater"
according to Lustosa (2006), which Alcione Aratjo permeates through his works and his
possibilities of acting as a source of resistance to social and political changes in society. At the
end of the research, we identified the theater of political bias as a source of support for greater
social awareness of a people, where man (human being) is presented with his anguish, ills,
weaknesses and behavioral transformations necessary in the face of the world ruled by money,
greed and betrayals in various personal relationships.

Keywords: Alcione Aratjo, Dramaturgy, Modern Drama, Metalanguage, Bertolt Brecht, Epic
Theater, Political Theater.
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INTRODUCAO

O texto teatral sempre me ¢ apresentado como mais uma oportunidade valiosa
registrada em palavras, rubricas e personagens, de se conhecer melhor aqueles que os
escrevem, ou, ainda assim, suas expressoes ¢ seus olhares diante do mundo. Ao iniciar a
minha trajetdria artistica nos palcos, tive a oportunidade de saborear textos sobre os quais o
artista necessita se debrucar em estudos para melhor compreensao das juncdes das palavras.
Essa fungdo sempre me deixa admirada.

Perpassando por Jorge Andrade, Pedro Bandeira, Tcheckov, Brecht e outros tantos
nomes reconhecidos, dos mais variados campos de atuagdo, pude experimentar, entre
espetaculos adultos e infantis, a arte da palavra, ou melhor, como ¢ de costume expressar “um
texto bem falado”, e esse prazer tornou-se crescente a cada trabalho. Compreender o que o
autor sugere, onde ele se esconde em pensamentos transmitidos pelos personagens, pistas de
resolugdes cénicas, que podem modificar significativa quantidade de espectadores, sempre me
chamaram a atengao.

Quando me propus avangar nos estudos cénicos e adentrar ao universo da Faculdade
de Artes Cénicas na UFOP — Universidade Federal de Ouro Preto (2007-2011), ainda que a
idade ja estivesse um pouco avancada aos olhos dos que ndo absorveram a extrema liberdade
do ser humano, pude compartilhar momentos de significativa troca intelectual.

Essas trocas entre professores e colegas de sala me nortearam rumo a graduacdo em
Diregao Teatral. Ali comprovei umas das grandes licdes vivenciadas pelos diretores: a
humildade.

O artista encena, expde o seu personagem por determinado periodo de tempo a cada
sessdo, ja o diretor, nesse mesmo espaco de tempo, tem apenas (ou seria o apice de
recompensa?) o seu aguardar apreensivo para que toda a estrutura ensaiada, montada e
composta por tantas outras pessoas, sobreviva também aos outros olhares atentos e
questionadores da plateia. Ali o texto escorre por bocas e, suspiros, acompanhados pelas
luzes, pelos cheiros e pelas demais composi¢des cé€nicas. Por sua vez, o autor ora espia por
entre as coxias, ora descansa em lugar de honra no camarim. Contudo, a hora ¢ do ator!

Nesse sentido, descobre-se ainda mais o poder da palavra, o que ela representaria
também quando ndo dita. E de repente, com especial atencdo, o proximo passo se direciona ao
publico infantil, com o levantar da bandeira de que esses sujeitos em formacdo merecem

tamanho respeito, cuidado e demonstragdes de luta, embates de pessoas/ideais para que eles,
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livremente, escolham com o que se identificar. Assim, como admiravel exemplo, surge a
dramaturga brasileira consagrada Maria Clara Machado, e seus textos mais diversificados
nesse campo.

O caminho tortuoso da justica, dos sentimentos humanos mais cruéis como a inveja, a
ganancia, a mentira, a corrup¢do se misturam com a dogura, lealdade e senso de
pertencimento a uma sociedade. A politica se faz aos “pequenos” e, por que nao, pelos
“pequenos”!

Nesse sentido, eu fui em busca de autores teatrais, textos e perspectivas de agdes
cénicas que pudessem despertar ainda mais a consciéncia de que, a crianga, ser em formagao,
necessita de boas referéncias sociais, exemplos concisos de conduta digna diante da sociedade
para que se tornem adultos com senso critico, seguros e confiantes de seus papéis no mundo.
Esbarro justamente na afirmativa da vida contemporanea: as pessoas nao se dedicam tanto a
leitura! As informagdes se aproximam delas ja definidas, por vezes resumidas
superficialmente, para que o tempo de dedicagdo a aquele conhecimento seja dindmico.

O texto na integra, repleto de mistérios a serem revelados em detalhes sutis, perde
espago para pequenas frases, contendo apenas o essencial para que o individuo pesquisador
reconheca ali o seu significado. Coube nesse momento a minha perturbagao no que diz
respeito a dramaturgia em geral: se nao hd espago para a palavra, ou para todas as palavras
que deveriam constar nos textos de comunicacdo, onde se encaixa a sensibilidade de uma boa
leitura dramaturgica? Pois se as palavras, através dos meios tecnoldgicos de comunicagio sao
abreviadas e/ou encolhidas para a maior rapidez, onde caberia a descoberta de novas
aventuras, romances detalhados ou risos provocados por didlogos e a¢des ligadas a eles?

Diante dos fatos, tornou-se necessario, mediante ao meu incomodo gerado pela falta
de sensibilidade (ressalto at¢é mesmo em ambiente académico), voltar os olhos para o ser
humano adulto, detentor da fungdo de ser o exemplo mais préximo e concreto para as
criangas. A busca agora pelos caminhos das artes gira em torno da escrita destinada ao adulto,
suas preciosidades textuais capaz de encantar, surpreender e aprimorar a vivéncia
humana/artistica redescobrir o ser humano adulto, transforma-lo e, por consequéncia,
fortalecer a base cultural, social e intelectual da crianga. E preciso ouvir as boas palavras e
absorveé-las!

Ainda na graduagdo, exploro o delicioso e bem humorado texto de Alcione Aratijo
Doce Deleite (1980). De forma despretensiosa, mas repleta de criticas sociais as quais eu

considero pertinentes, Alcione Aratjo veio até a mim de forma singela e potente a0 mesmo
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tempo. Ainda nao tinha a noc¢ao de que o senhor multifacetado me acompanharia mesmo com
o passar dos anos, permeando meu caminhar profissional e académico. Podemos considerar
Alcione Aratjo (1945 - 2012) como um homem de teatro, titulo conferido devido a sua
dedicacao aos estudos da sociedade na qual estava inserido, aliando-se a filosofia, psicologia e
politica para a construcdo de sua dramaturgia.

O formato dramaturgico do texto de Alcione Araujo em “Doce Deleite” me tocou no
que diz o privilégio concedido ao ator, a oferta generosa de se deixar com que aqueles que os
dispdem a monta-lo explorar as mais variadas atuagdes cénicas, mais uma vez a expressao de
ser “um texto bem falado”, pleno de doses humoristicas.

Alcione trabalhou os seus enredos, nutrindo-os historicamente, ou seja, nao
especificando a época, apenas dando indicios através de fatos (a construgdo de Brasilia, por
exemplo). Dessa forma, os personagens se encontram a mercé das circunstancias histdricas.
Ainda que superficialmente, o autor ficara perambulando o restante da minha graduacao,
reforcando o sentido pessoal de que € possivel e valioso incorporar o senso critico, politico e
social em meio as situagdes corriqueiras de um determinado grupo de individuos. Torna-se
astuto e completamente funcional.

Através do espetaculo de conclusao de curso “O Fabuloso Concurso de Bolos”, livre
adaptagao de Maroquinhas Fru Fru (Maria Clara Machado) pude experimentar e comprovar
ao restante do elenco participante que ¢ necessario, além do sentido de se formar plateia, o
teatro para criangas pode e deve ser tratado com muito respeito e expor temas sociais para
que, esse pequeno ser humano em formagao possa reconhecer o seu papel na sociedade, seus
direitos e deveres, com pensamento critico. Assim deixamos plantados ali, além do espago
académico, a semente da arte voltada para a crianca, com criticidade.

O retorno a minha cidade natal, Juiz de Fora — MG, ¢ marcado por novos desafios para
se colocar em pratica aquilo que recolhi e absorvi durante a minha estada em terras barrocas.
O olhar se ampliou e com ele a necessidade de compartilhar, ainda que sem saber a
intensidade desse fato, os andejos por textos, palcos, situagdes cénicas de cumplicidade e
trabalhos coletivos.

A sala de aula, nesse sentido, me acolhe e me oferece novas vivéncias de fato em
2016, agora do outro lado, como docente em Teatro pela Prefeitura Municipal de Juiz de Fora.
E com esse acolhimento, vieram juntos a constante busca por criangas e jovens mais criticos,
pensantes e conscientes de seu lugar no mundo, assim como a chance de altera-lo para o bem

estar de todos ao seu redor.



13

As lutas sdo muitas e velhas conhecidas do nosso pais de forma geral: a fome, a
miséria, a violéncia fisica e psicologica, enfrentadas diariamente onde deveria ser o porto
seguro — seus lares, as injusticas sociais.

No ambiente escolar, pude e ainda posso vivenciar, mediante a minha continuidade na
escola publica, o suporte inicial, em especial o apoio familiar, que pode determinar a
seguranca do ser humano para se portar diante da vida. O seu poder de fala para questionar o
que se vive e observa ao redor, com realidade dura e cheia de memorias violentas.

A docéncia aliada a arte me proporciona uma boa batalha, mesmo que seja por vezes
sofrida, a chance de experimentarmos juntos, outros lugares, pessoas ¢ tudo o mais que o
encantamento pelo Teatro proporciona aos que se dispdem a ele.

Assim a politica ali também se faz. O ambiente escolar, ndo o comparando
erroneamente com lugar onde se doutrina, defini¢do essa bastante utilizada por parte da
sociedade conservadora, seguidores fiéis de religides que em suas praticas mais desagregam
do que comungam da paz e unido entre os seres, possui a capacidade de ampliar o olhar dos
envolvidos durante poucas horas diarias.

Na escola, ¢ possivel compreender a transformagdo e o crescimento real do ser
humano, acima de seu status social e financeiro. As definicdes do caminho a seguir vida a
fora, os proximos passos € as suas constru¢des humanisticas sdo germinadas também dentro
dos muros das escolas.

Alcione Araujo criticou a “esquizofrenia” brasileira de separar educacdo e cultura, se
envolveu em muitos projetos da divulgagdo da literatura. O autor defendia que a educacdo
perdia o vigor ao se tornar essencialmente técnica, enquanto a cultura se tornava superficial ao
priorizar o mercado em detrimento da reflexdo. Reforca o poder das duas a¢des como fontes

ricas de evolugdo humana quando reflete

H4 uma dimensdo humana que, sem educac¢do e cultura, nada agrega como
experiéncia coletiva, nem alcanga a plenitude como experiéncia individual capaz de
discernir e ser livre para escolher. E, sem isso, ndo podemos dizer que somos
realmente humanos (ARAUJO, 1980).

Reconhecer o espaco em que se ocupa e recria-lo. Esse se torna o ponto de partida
para, assim creio, que cada professor, e aqui me dirijo a0 que mais me aproximo, ou seja, da

escola publica e seus anos iniciais tenha como objetivo. A realidade daqueles seres em
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formacgao, avidos por conhecerem o mundo e seus viventes, nem sempre os direcionam ao
ludico, ao sentimento de esperanga por melhores tempos.

Nesse ponto, mais uma vez, o interesse se volta a dramaturgia de Alcione Araujo,
ainda que eu ndo va utilizd-la em ambiente escolar por questdes Obvias de faixa etaria aos
quais os exercicios do magistério me enquadram, mas busco em suas reflexdes, exposicoes
dos sentimentos mais intimos compostos por seus personagens, possiveis sustentos de
esperanca e dignidade para seguir vivendo, ora sobrevivendo aos constantes ataques, vindos
da direcdo mais obscura da politica brasileira.

Alcione Araujo se portou diante de todo o cendrio politico vivenciado em seu
crescimento pessoal, em periodo ditatorial no Brasil, com a grandeza de se enveredar aonde
abertamente se impunham censuras, retalhacdes aos que se dedicavam as artes. Houve o grito
de fé, de esperancga por liberdade. Por sua vez, o autor expunha a necessidade de melhores
condi¢des de vida em igualdade para todos, com a consciéncia do que o pais o mostrava em

sua realidade e argumentava:

A maior parte da populacdo sempre esteve do lado excluido da sociedade, afastada
pelo apartheid econdmico, social e cultural, da mesma forma em que os negros
assistiam as missas confinados numa 4rea cercada da igreja. O que poderia mudar
esse quadro seriam politicas piblicas menos perversas que permitissem escolarizar e
formar cidaddos e profissionais, além de uma distribui¢@o de renda menos perversa.
Se esse avango ndo se efetivar, o pais tera duas culturas conflitantes numa mesma
geografia, se ja ndo as tem. E os enfrentamentos, via violéncia urbana, vao se
ampliar (ARAUJO apud LIMA, S., 2016).

Anos se passaram até que, bem como a realidade atual na qual sigo inserida, onde se
expdem as mazelas humanas movidas por idolatria, preconceitos e a latente desigualdade
entre os povos de um mesmo pais, a presente pesquisa torna-se mais que uma merecida
homenagem a esse homem de Teatro, mas contribui ainda para mais um “grito” em prol da
liberdade de ser, viver e existir com dignidade.

A proposta deste estudo compreende explorar e analisar a composi¢do do texto
dramatirgico “Em Nome do Pai”, de Alcione Aratjo, no momento politico conservador e
opressor na década de 1970, assim como demais transformacgdes sociais e politicas ocorridas

desde entdo, até a escrita da obra em estudo em 1987.
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A metodologia utilizada ¢ a de levantamento bibliografico conceitual e tedrico, cuja
defini¢do seja pesquisa qualitativa, interpretativa, descritiva e comparativa que segundo

Denzin (2006) define:

A pesquisa qualitativa envolve o estudo do uso e a coleta de uma variedade de
materiais empiricos — estudo de caso; experiéncia pessoal; introspec¢do; historia de
vida; entrevista; artefatos; textos e¢ produgdes culturais; textos observacionais;
historicos; interativos e visuais — que descrevem momentos ¢ significados rotineiros
e problematicos na vida dos individuos. (DENZIN; LINCOLN, p. 17, 2006).

Nesse sentido, percorrem, ainda que contida para que ndo se torne extensa, os textos
teatrais e suas peculiaridades, exemplificando que ali, entre linhas, respiros e olhares entre os
personagens, a politica os acompanham.

O autor analisado Alcione Aratjo, conforme Aderbal Freire-Filho (1941 - 2023) ': “O
dramaturgo deixa uma obra completa (ndo terminada, ndo sei se me entendem), um painel
dramatico e épico inspirado e poético do homem do nosso tempo” *-.

Para tanto, no primeiro capitulo, tornou-se necessario examinar os conceitos do teatro
chamado politico, pois, de acordo com o proprio Diciondrio de Teatro (PAVIS, 2008, p. 393),
“todo teatro ¢ necessariamente politico”, para comprovarmos a contribui¢ao de Alcione
Araujo na oposi¢ao ao sistema ditatorial € como os seus textos sobreviveram a ele.

No entanto, para os fins deste trabalho, deve haver um acordo quanto ao que estd
sendo referido ao usar o termo “teatro politico” (CAMARGO, 2019). De acordo com Lustosa
(2016), teatro politico refere-se a: (1) uma peg¢a de drama que ndo precisa ser uma
performance ao vivo — pode ser uma pec¢a, musical, filme ou programa de televisao; (2) que
tem uma mensagem central a respeito de uma pungente questao sociopolitica; (3) que tenha a
inten¢ao de inspirar um exame ou ensinar uma licao sobre essa questao socio-politica central.

Finalmente, a realizacdo da pesquisa proposta poderd constituir materiais que se
complementardo aos estudos ja produzidos na dimensdo especifica e assim dilatar o
conhecimento nessa area de analise tedrica relacionada a vida e obra do dramaturgo Alcione
Araujo, bem como explorar os sentidos técnicos épicos que Bertold Brecht utilizou-se em

suas escritas.

! Disponivel em: https:/primeiroteatro.blogspot.com/2014/07/no-palco-pode-tudo-aderbal.html Acesso no dia 12
de agosto de 2023.

2 Disponivel em: https://oglobo.globo.com/cultura/meu-irmao-alcione-artigo-de-aderbal-freire-filho-6761185
Acesso em 12 de agosto de 2023.



https://oglobo.globo.com/cultura/meu-irmao-alcione-artigo-de-aderbal-freire-filho-6761185
https://primeiroteatro.blogspot.com/2014/07/no-palco-pode-tudo-aderbal.html

16

No segundo capitulo, torna-se primordial abordar a trajetéria de vida de Alcione
Aragjo, suas influéncias e seu ambiente produtivo de atuacdo (eixo Belo Horizonte - Rio de
Janeiro), até o falecimento de Alcione em 2012.  Acrescenta-se o crescimento e
desenvolvimento da censura e imposi¢cdes ao meio artistico durante o periodo ditatorial no
Brasil, perpassando a postura da sociedade, as composigdes politicas € o que se destinaram as
artes, a relacdo dos artistas para com as arbitrariedades cometidas e até¢ onde os afetaram em
suas obras.

Nao cabera nesta pesquisa adentrar muito a construgdo e crescimento desse periodo
como um todo, ou seja, a trajetoria politica, seus decretos, composi¢cdes e confabulagdes de
seus atores envolvidos nesse periodo historico. Isso cabera ao futuro préximo tema de estudo
académico, mas pretende-se explorar as transformagdes vivenciadas no dia a dia da classe
artistica, dos autores que ali despontavam e, por conseqiliéncia, o que a populagdo selecionava
para si como bem maior como instrumento de apoio ao trabalho do autor em questdo, Alcione
Aratijo.

O terceiro capitulo ¢ composto da anélise na integra da obra dramattrgica “Em Nome
do Pai” (1987), onde se destaca a sua constante posi¢ao politica atuante, mesmo diante de
tempos onde a ditadura militar impunha aos cidaddos a censura’.

Para isso, percorremos uma trajetéria que nos levou a pesquisa sobre a dramaturgia
moderna e ao teatro épico de Bertolt Brecht, como uma proposta de inovagdo, onde se toma
como fonte de suporte ao objeto de estudo, para melhor visualizacdo/apreciacdo das
singularidades entre as acdes cénicas, sejam elas através dos recursos como o efeito de
distanciamento utilizado por Brecht em suas escritas/montagens, onde se apresenta melhor
descrito em meio a esta pesquisa, bem como o Metateatro (Teatro dentro do Teatro).

Destacamos Alcione Aratjo como pertencente ao grupo de dramaturgos colaboradores
para o crescimento do chamado “Teatro de Resisténcia” (Teatro sob Pressao) (MICHALSKI,

1985), momento em que, segundo o critico Yan Michalski:

Poucas vezes surgiram, em 20 anos, tantas obras inspiradas, tantos generosos
impulsos de renovagdo, tantas corajosas decisdes de dizer ‘ndo’ — e é quase sempre
dizendo ndo’ que o teatro costuma algar o seu voo mais alto. (MICHALSKI, 1985,

p.8).

Diante dessas e de outras consideragdes analisadas acima, faremos o recorte do objeto

de estudo a ser analisado, o texto “Em nome do Pai”, de Alcione Aralijo?, pe¢a de um ato com

? Seu primeiro texto dramattrgico fora encenado em 1974, e se intitula: “Ha vagas para mogas de fino trato”.
ARAUIJO, Alcione. Metamorfoses do Passaro: Teatro de Alcione Aratjo.V.3. Rio de Janeiro: Civilizagdo
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trés quadros. Ao investigarmos a estrutura dramatdrgica de apenas um ato, Szondi (2001, p.
110) destaca que: “peca de um s6 ato moderna ndo ¢ um drama em miniatura, mas uma parte
do drama que se erige em totalidade. Seu modelo ¢ a cena dramatica”.

Ja para Rosenfeld (2008, p. 92): “personagens que vivem no passado saudoso ou no
futuro sonhado, mas nunca na atualidade do presente, talvez seja o tema mais épico € menos
dramaético que existe”.

Avancga-se em seguida em busca do significado do drama. Segundo analisado por
Szondi (2001, p.30), “O drama, em seu carater absoluto, ¢ sempre o presente uma vez que ¢
primario” - “ele ndo ¢ a representagdo (secundaria) de algo primitivo, mas se representa a si
mesmo, € ele mesmo”.

Contudo, isto nao quer significar que o drama ¢ estatico, mas sim que ha um tipo
particular de decurso temporal no drama que ¢ essencialmente presente, afirmativo, o proprio
drama ¢ responsavel por isso; ele funda seu proprio tempo.

Destaca-se ainda a tematica épica de “Em nome do Pai”, na qual tanto o Pai quanto o
Filho (ambos apresentados apenas por seu grau de parentesco, sem nomes especificados)
fazem pequenos monologos sobre suas lembrancas sem dar importancia ao fato da presenga
do outro.

Diante dessas afirmagdes e demais informagdes relevantes ao trabalho, levantamos
algumas das questdes que norteiam este estudo: qual seria a fung@o dos simbolos e metaforas
contidos em grande maioria de sua obra? O que a ambientagdo politica propde ao autor para a
concepgao de seu texto dramaturgico?

A critica social € clara quanto ao comportamento dos personagens representados no
texto “Em Nome do Pai”: a antiga relacdo pai/filho permeada pela auséncia da figura
materno-feminina. A chegada em casa depois do sepultamento marca o inicio, ou 0 recomeco
de vida daqueles dois personagens, sempre distanciados por intermédio da mae. Em seu texto
dramatico, Alcione deu vida aos pequenos momentos de siléncio, dotando-os de espirito e
voz, complementando as lacunas da vida daqueles dois num pequeno espaco cé€nico, seu lar.

Aproximamos o objeto de estudo a postura dramatargica de Bertolt Brecht, na qual se
expoe, em sua quase totalidade, uma revolta contra a arrogancia dos detentores do poder e

contra toda a disciplina cega.

Brasileira, p. 52-101, 1999.
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A finalidade de se alcangar a massa oprimida através de seus escritos cria um teatro de
acdo social voltado para mostrar que o homem tem a capacidade, o direito e o dever de
transformar o mundo em que vive.

O estudo sobre determinado texto dramatirgico pode trazer a tona diversas questoes.
Desde a escolha do autor, seu contexto, sua linguagem e tema até o alcance do proposito final:
a instigacdo ao qual ele nos provoca.

Pesquisar sobre a trajetéria dramaturgica de Alcione Araujo, identificando o contetido
social vivenciado através dos anos, significa um encontro com outros fatores relevantes tais
como a politica da época de sua escrita e os valores inseridos na sociedade de seu tempo,

tendo como suporte direcionador Bertolt Brecht e seu texto €pico recheado de significados.

1 EM NOME DO PAI DO FILHO, E DAS RELACOES HUMANAS EPICAS

1.1 O Teatro e a Politica: Defini¢des de Teatro Politico

De acordo com Paranhos (2012), politica e teatro estdo, historicamente, misturados.
Assim sendo, tornam-se parte unica de um corpo que acende fatos, direciona as reflexdes e,
por conseqiiéncia imediata ou em longo prazo, dependendo do entorno social, a modificacao
de seres que expressam sua indignagdo pelas injusticas e ma distribuicdo de sustento ao

proximo. Ainda nesse sentido, Paranhos analisa:

O teatro, seja autodenominado politico, engajado, revolucionario ou até apolitico, é
sempre politico, independentemente da consciéncia que seus autores e protagonistas
tenham disso. O mundo da politica também ¢ habitado por todos nos, queiramos ou
ndo, quando mais ndo seja porque toda e qualquer relacdo social implica,
inescapavelmente, relacdes de poder, tenham estas o sentido de dominagdo ou nao
(PARANHOS, 2012, p.34).

Segundo Camargo et al. (2019), “O que hd em um nome?”. Desde que Shakespeare
fez essa pergunta pela primeira vez entre dois amantes desafortunados, as pessoas tém lutado
com a importancia dos nomes. Um nome muda a coisa em si ou ¢ apenas um rdtulo arbitrario?

Psicologos, antropologos, filosofos, linguistas e todos no meio t€ém confrontado essa questao.
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Muitos descobriram que os nomes sdo, de fato, bastante importantes. Saber classificar algo,
sem alterar o cheiro doce da rosa em si, ajuda a processar e ordenar as sensagdes que se
experimenta. Assim sendo questiona-se: o que € teatro politico?

Talvez teatro popular, teatro social ou teatro aplicado. Da mesma forma, a ideia de
outras pessoas de teatro politico pode ser algo um pouco diferente. Todas essas possibilidades
sao maravilhosas e mostram a vasta incerteza do mundo. No entanto, para os fins deste
trabalho, deve haver um acordo quanto ao que estd sendo referido ao usar o termo “teatro
politico” (CAMARGQO, 2019).

De acordo com Lustosa (2016), teatro politico refere-se a: (1) uma peca de drama que
ndo precisa ser uma performance ao vivo — pode ser uma pega, musical, filme ou programa de
televisdo; (2) que tem uma mensagem central a respeito de uma pungente questdo
sociopolitica; (3) que tenha a intengdo de inspirar um exame ou ensinar uma li¢ao sobre a
questdo socio-politica central. Todos esses trés critérios devem ser atendidos para que uma
peca seja classificada como politica.

Um protesto nas ruas pode ter uma mensagem central que deve ser considerada, mas
ndo ¢ uma obra teatral, portanto ndo € teatro politico. Um musical pode ter uma linha direta
sobre integragdo, racismo e positividade do corpo, no entanto, essas questdes ndo sao a
mensagem central da histéria, nem ha um apelo claro para examina-los de maneira mais
profunda.

Dessa forma, embora existam questdes politicas significativas que surgem como um
produto do periodo de tempo no qual o musical se passa, porque os criadores do musical ndo
estavam centralmente focados naquelas questdes, assim nao seria classificado como teatro
politico (LUSTOSA, 2016). Paranhos aponta ainda que, se focarmos o olhar sob o teatro

associado a representacdo de um papel, ele ndo se reduz ao espetaculo, sendo assim:

Em outras palavras, do mesmo modo como todos somos sujeitos politicos,
independentemente de nossa vontade e consciéncia, ¢ possivel sustentar que somos
todos atores sociais, representando, de maneira consciente ou inconsciente, papéis
sociais no nosso dia a dia. E isso ndo depende necessariamente de scripts ou roteiros
preestabelecidos, até porque, na maioria das situagdes, encarnamos textos nao
escritos. Na esteira desse pensamento, o teatro, a exemplo da politica, integra-se a
vida como unha e carne, tal como sugere, por vias obliquas, a prostituta Mimi Bibelo
(personagem criada por Chico Buarque para a comédia Opera do Malandro), em
“Folhetim”

5 Chico Buarque, “Folhetim”, Opera do malandro (inter. Nara Ledo, LP, PolyGram, 1979). Ver também Chico
Buarque, Opera do Malandro: comédia musical (Sao Paulo, Cultura, 1978), p.116-7.
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A série da Netflix When They See Us, no entanto, atende a todos esses trés requisitos.
Seu retrato dos eventos que cercam a condenacdo injusta do chamado “Central Park Five” ¢
um apelo aos telespectadores para que considerem a sociedade que permite que esses tipos de
erros sejam cometidos. Portanto, torna-se um exemplo de teatro politico.

Segundo Costa (2001), o teatro politico ¢ considerado por alguns como se referindo
apenas ao teatro que lida diretamente com o governo ou um processo politico. Essa
mentalidade adota uma abordagem muito literal para entender o teatro politico. As defini¢des
de "politico" do dicionario estabelecem critérios para o teatro politico, onde se concentra
apenas na definicdo, “de ou preocupado com o governo, o Estado, ou a politica”. Significa
que apenas pegas que fizessem explicitas referéncias a problemas e questdes governamentais
contemporaneas ou sao diretamente impactados pelo governo, como estar sujeito a censura,
sdao exemplos de teatro politico, causando assim na falha em reconhecer como realmente sao
as questoes politicas.

Estudos demonstram que algumas das questdes politicas mais importantes para os
eleitores sdo economia, educagdo, saude, seguranga nacional, politicas de armas, relagdes
raciais, aborto, desigualdade de riqueza e renda, mudancas climdticas e os direitos
LGBTQIAPN+. A maioria dessas questdes ndo trata diretamente de como o governo ¢
administrado, mas sdo questdes de politica publica (COSTA, 2001).

A politica publica lida com as leis sociais e a interacdo do poder politico com o mundo
real. Portanto, uma pega sobre a destrui¢do do meio ambiente ¢ claramente discutir um
assunto politico, mas alguns argumentariam que, se ndo levar uma posi¢ao sobre o assunto e
fazer algum apelo a acdo, entdo ndo seria classificado como teatro politico. No entanto,
percebe-se que outras linhas de pensamento entendem que inspirar o publico a explorar o
topico e formar sua propria opinido ¢ tao valioso quanto um apelo a agdo incitante
(LUSTOSA, 2016).

Segundo Coutinho (2014), teatro aplicado ¢ um termo diferente que se assemelha
muito mais a definicdo de teatro politico. Praticantes de teatro aplicado s3o movidos por
mudancas individuais ou sociais, entdo eles sdo mais preocupados com os efeitos e utilidade
do trabalho. Ou seja, o teatro aplicado ¢ o teatro com um propdsito € ndo arte pela arte.
Pode-se entdo dizer que o teatro politico ¢ um tipo especifico de teatro aplicado.

A fim de explicar melhor o teatro aplicado, compara-se & matematica aplicada, em que
a matematica aplicada ¢ preocupada em usar modelos tedricos para resolver problemas

praticos. Essa comparacdo pode sugerir que o teatro aplicado deve apresentar uma solucao
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real para qualquer problema que ele tenta resolver. Seria mais util desconsiderar a palavra
“resolver” e focar no resto do sentimento. O teatro aplicado visa a usar sua narrativa tedrica
para alguma aplicacdo pratica. Quando estendida ao teatro politico, essa aplicag@o pratica € o
foco intencional em uma questao sécio-politica (COUTINHO, 2014).

De acordo com Barriguede e Guijarro (2022), o teatro politico estd focado na
utilizacdo de uma abordagem tedrica, historia para mostrar esses problemas e inspirar o
publico a se educar e trabalhar para encontrar respostas e solugdes para esses problemas.
Embora ndo seja sempre responsabilidade do teatro politico oferecer solugdes especificas
(embora algumas instancias o facam), ¢ o objetivo de o teatro politico mostrar esses

problemas de uma forma auténtica que inspire solugoes.

1.2 Teatro Epico e a Teoria Brechtiana

Bertolt Brecht (1898-1956) foi um dos principais proponentes do teatro €pico como
filosofia da sociedade. Ele acreditava que para “expor questdes € preciso primeiro ser capaz
de descrever as realidades empiricas dos dias atuais” (SQUIERS, 2014, p. 42).

O objetivo de Brecht com o teatro épico era criar um clima intelectual para a mudanca
social. Ele utilizou uma técnica conhecida em alemao como verfremdungseffekt ou efeito de
alienacdo, para manter o publico emocionalmente desvinculado do show para que eles
prestassem atencao a mensagem politica. Por exemplo, Brecht ndo escondia seus instrumentos
de iluminagdo, em vez disso ele queria que o publico estivesse ciente de que estava em um
teatro assistindo a uma pe¢a e ndo fosse arrastado no mundo do show (SQUIERS, 2014).
Segundo Rosenfeld, o distanciamento possui a caracteristica de se elevar a tal ponto de o

publico conhecer ainda mais as situacoes habituais, familiares:

O distanciamento passa entdo a ser negacdo da negacdo; leva através do choque do
ndo-conhecer ao choque do conhecer. Trata-se de um acimulo de
incompreensibilidade até que surja a compreensdo. Tornar estranho é, portanto, ao
mesmo tempo tornar conhecido. A fungdo do distanciamento ¢ a de anular a si
mesmo (ROSENFELD, 1994, p.153).

O publico ndo se torna apenas parte que compde a apresentagdo, sem devida

participagdo, ndo ¢ ignorado pelo elenco, antes isso, ele torna-se pega contribuinte para a
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trajetoria cénica com falas direcionadas a ele. Rosenfeld analisa ainda a presenca do publico

no teatro brechtiano:

Em vez da vivéncia e identificacdo estimuladas pelo teatro burgués, o publico
brechtiano devera manter-se licido, em face do espetaculo, gragas a sua narrativa.
As emogoes sdo admitidas, mas elevadas a atos de conhecimento. Mais tarde Brecht
iria acrescentar que as emog¢des ndo implicam identificagdo com os personagens, nao
precisam ser idénticas as dos personagens. As emocdes deles podem acrescentar-se
ou substituir-se emogdes criticas ou mesmo contrarias, em face de seu
comportamento. (ROSENFELD, 1994, p.150).

No que diz respeito ao homem, Brecht assume a sua constante mudanga, conforme sua

situagdo histdrica, ou seja, ndo permanece envolto a tragédias. Tudo se torna mutavel e, por

consequéncia, ha superagdo. Feitas de saltos dialéticos, em que cada cena ¢ fornecida a esse

homem, condi¢des diversas sdo viaveis e possiveis na sua mudanga comportamental.

Apoiado em narrativa associada as demais estruturas de suas pecas, Brecht ainda

utiliza a ironia como instrumento de distanciamento. Nesse sentido, Rosenfeld exemplifica

com a peca “Mae Coragem e seus filhos

Em Mae Coragem (1939) ha um titulo ou cartaz: “1631. A vitoria de Magdeburg, de
Tilly, custa a Mde Coragem quatro camisas para oficiais”. Tal texto mostra a relagdo
entre o grande acontecimento historico e os prejuizos mitdos do individuo
insignificante; ademais, ambos os eventos s3o relativizados; distanciam-se
mutuamente pela ligacdo ir6nica numa so6 frase. O marechal Tilly e sua vitoria sdo
vistos na perspectiva das quatro camisas de Mae Coragem, o que lhes afeta o brilho
herdico; ao mesmo tempo a irritagdo da pequena mercadora é langada contra o vasto
pano de fundo da guerra dos trinta anos, o que lhe d4a um cunho caricato
(ROSENFELD, 1994, p. 156).

A parddia torna-se outro recurso explorado por Bertolt Brecht, sendo fonte de

processos comicos, onde se produz ainda o estranhamento, pois se ri de opostos, segundo

Rosenfeld:

Um dos recursos mais importantes de Brecht, no dmbito literario ¢, pois, o cdmico,
muitas vezes levado ao paradoxal. Certos contrastes sdo colocados lado a lado sem
elo légico e mediag@o verbal. Conexdes familiares, de outro lado, sdo arrancadas do
contexto familiar. (ROSENFELD, 1994, p.157).
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O grotesco torna-se ainda mais um aliado ao estranhamento brechtiano, pois consiste
na juncao do elemento comico e o didatico. A tomar por esse experimento, Brecht obtém
aproximacao do conceito de explicar e orientar, mesmo que em meio ao espago desfamiliar
(desconexo) desse mundo que expoe.

O ator se dirige diretamente ao publico, sendo em coro e canto, € a musica assume
assim um comentario textual, mais uma fonte de novos horizontes ao que se v€. Nesse
sentido, a atuagdo devera ser atenta aos desdobramentos durante o espago cénico, onde se
dividira em sujeito (narrador) e objeto (narrado). Rosenfeld explora esse processo ao avaliar a

sua composi¢ao:

Em cada momento deve estar preparado para desdobrar-se em sujeito (narrador) e
objeto (narrado), mas também para “entrar” plenamente no papel, obtendo a
identificacdo dramatica em que ndo existe a relativizacdo do objeto (personagem) a
partir de um foco subjetivo (ator). Que o distanciamento pressupde a identificagdo —
pelo menos nos ensaios — foi destacado por Brecht (Pequeno Organon, §53 etc.). Na
medida em que o ator, como porta-voz do autor, se separa do personagem,
dirigindo-se ao publico, abandona o espaco e o tempo ficticios da ag@o.
(ROSENFELD, 1994, p. 162).

O ator, para alcangar a expressdo critica em sua fala direcionada ao publico, deve
explorar o gesto, da pantomima, a entonagdo vocal e demais recursos que o faca diferenciar

do seu personagem, at¢ mesmo entrar em choque com ele, segundo Rosenfeld:

Dentro do proprio jogo pantomimico, tdo ricamente desenvolvido nas encenagdes de
Brecht, podem surgir contradicdes. Em Mae Coragem, o filho Eilif executa uma
danca de guerra. “A selvageria exultante é, no caso, ao mesmo tempo brutal e
refreada. O dancarino salta bem alto no ar, o sabre seguro entre ambas as maos
acima da cabega; mas sua cabeca se inclina para um lado e os labios estdo franzidos,
como num esfor¢go de recordar o movimento seguinte. Eilif é aqui “mostrado” como
um jovem que danca a danca da guerra porque acredita ser isso a coisa certa a ser
feita, mas que ndo se sente completamente & vontade ao fazé-lo. A recusa de uma
parte da sua humanidade torna-se evidente ¢ a relevancia contemporanea da agdo
transparece” (GRAY, Ronald, Brecht, Londres, 1961 Apud ROSENFELD, Anatol, p.
164).

Bertolt Brecht elabora em seu texto €pico transformagdes profundas na esséncia da
expressao de suas mensagens, onde o didlogo deixa de ser constitutivo (ROSENFELD, 2010,
p.174). Os atores desenham as narragdes, sem que para isso seja necessario de fato se

preencherem de seus personagens. Nesse sentido, a exploracdo do conceito de teatro épico
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deve ser feita para que, também através dela se compreenda a liberdade de agdo cénica e o
novo desafio de se atuar modificando as estruturas artisticas.

O teatro épico extrapola as limitagdes até entdo conhecidas e desenvolvidas no espaco
cénico, onde ao protagonista ndo cabe mais a posicdo majestosa no centro do universo
(ROSENFELD, 2010, p.175). O homem se dispde como ser modesto, sob o aspecto divino,
social ou individual, ao se resolver de maneira lucida e racional. Walter Benjamin (2017)

destaca ainda sobre o teatro épico e suas particularidades:

Sua forma basica ¢ a do choque, resultado do embate das situagdes individuais,
claramente diferenciadas. As cangdes, os letreiros no cenario, as convengdes
gestuais dos atores distinguem essas situacdes umas das outras. Dessa maneira,
surgem intervalos em todos os lugares, que acabam por prejudicar a ilusdo do
espectador. Esses intervalos estdo reservados para seu posicionamento critico, sua
reflexdo. (O teatro classico francés agia de modo semelhante, abrindo espagos entre
atores para os espectadores de elevada condigdo social, que ocupavam poltronas em
cena aberta.). Esse teatro épico neutralizou posi¢des decisivas do teatro burgués com
o auxilio de uma dire¢cdo superior a esse ultimo no que se refere ao método e a
precisdao. (BENJAMIN, 2017, p. 44).

Brecht propde em seu teatro épico eliminar a identificagdo inicial do publico para com
a representacdo, ou seja, a platéia vé a situagdo psicologica, mas ndo se sente retirada de seu
lugar. O individuo ndo se torna direcionado por completo ao que se vé€. Ali no espago cé€nico
haverd mudangas, interrupgdes € ndo o eterno. Em seus temas, estd o povo, ndo se destacando
figuras de realeza ou de imponentes status social. Estd o homem diante de suas relacdes
sociais e o poder. As paixdes humanas se rendem a esses dois lugares.

Ainda que seus temas sejam as mazelas vividas por um povo, o teatro épico também
perpassa a diversao, ainda que ela se revele através da vida alienada do homem. A vida como
ela ¢, para que assim o homem seja livre para analisa-la e julga-la.

Exemplifica-se o fato da vida como ela ¢ em “Mae Coragem e seus filhos”, pois a
personagem da mae desenvolve a sua trajetoria de vida perambulando por entre a guerra.
Mesmo que ela retire os seus filhos como paga por toda a sua defesa em meio as dores
alheias, ¢ com a guerra que se sobrevive e abastece a sua carroga.

A técnica de se mostrar a guerra em “Mae Coragem e seus filhos” torna-se indireta,
entdo nao ha reflexdes completamente negativas sobre a guerra em toda a estrutura textual, ela
se desloca entre a frieza e a exploragdo da sociedade, além do humor.

De acordo com Costa (1996), como a definicdo de teatro politico dada no primeiro

momento deste estudo, Brecht estava focado em transmitir propositalmente uma mensagem
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politica e todos os aspectos de suas produgdes, dos roteiros aos elementos técnicos, foram
feitos para apoiar isso. No entanto, Brecht acreditava que a emocdo era um obstaculo para
esse objetivo.

Porém, ao apelar para o lado emocional do publico, o teatro ¢ capaz de fazé-los
investir na historia, nos personagens e, portanto, no assunto. Por causa disso, o teatro épico de
Brecht nao seria tdo bem sucedido no que diz respeito a visdo de teatro politico em
audiéncias, ou seja, porque isso ¢ exatamente o oposto de seu objetivo com verfremdung
(COSTA, 1996).

Em sua nova concep¢do de teatro, Brecht considerou ser importante que o ator
participe das propostas ideoldgicas de suas obras. Além disso, procurava uma atitude critica
em relagdo aos personagens para os quais o ator/atriz ndo deveria sentir empatia por eles.

O ator e toda a montagem devem manter certa distancia. O intérprete deve mostrar o
papel, mas ndo se identifica com ele. Nesse sentido, Brecht admirou muito a técnica do ator
chinés, cheia de gestos, que foi uma referéncia em seu teatro épico. O teatro tradicional chinés
usa um sistema de simbolos e convengdes que somente se sabe pode ser compreendido. O
espectador chinés entende perfeitamente, apesar de sua dificuldade. Nao ¢ assim um publico
passivo, mas tem uma percepg¢ao ativa.

Brecht foi diretor de teatro desde a década de 1920, tanto suas obras como de outros
textos. Seu periodo mais criativo e inovador foi no Berliner Ensemble em Berlim Oriental de
1948 até sua morte em 1956. La ele encenou Mae Coragem e seus filhos (1949), Sr. Puntila e
seu servo Mati (1949), O tutor (1950), A mae (1951), Katzgraben (1953), A Batalha do
Inverno (1955), O Circulo de Giz Caucasiano (1956) e A Vida de Galileu (1956).

O Ensemble era uma companhia e oficina de dramaturgia com pressupostos
claramente politicos. As leituras foram feitas de classicos marxistas e duas horas por semana
eram dedicadas a estudo do assunto. Eles tinham um generoso subsidio do estado, entdo mais
de trés milhdes de marcos por ano, o que permitiu Brecht aprofundar seu trabalho de pesquisa
depois de muitas tentativas.

Os ensaios foram um laboratério teatral onde desenvolveu seu proprio estilo. Quase
sempre teve um ou mais colaboradores. Erich Engel muitas vezes assinava com ele a direcao
da obra. Sua preocupagdo era que o espectador estivesse ciente que o que ele estava
testemunhando no palco era uma performance teatral.

Em suas obras, Brecht expde com grande perspicacia relagdes de homens e mulheres

entre si, ou seja, ele faz arte analisando a sociedade e nos alerta para a dindmica que o poder
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pde em jogo e que muitas vezes eles estdo mais perto do que suspeitamos; sociedade, como o
caso atual com a irrupcdo de redes sociais, pode exercer tirania sobre si mesmo em virtude de
sofisticados mecanismos de poder. E disso que fala Brecht profusamente.

Bertolt Brecht faz arte analisando a sociedade e alerta sobre a dinamica que traz poder
para o jogo e isso muitas vezes estd mais proximo do que o que suspeitamos.

Recordam-se as palavras de Bertolt Brecht que dizem que tanto as composig¢des
cénicas naturalistas, simbolistas, formalistas e expressionistas sao um erro, cada um por um
motivo diferente. Este tipo de proclamagdo ¢ o menos corrente do autor. Eles sdo tipicos de
uma era de ismos e grandes declara¢des dogmaticas.

Nesse sentido, o ecletismo que sempre defendeu Brecht ¢ mais moderno. Brecht era
um pragmatista que dizia que o importante era contar historias, e isso o publico estava ciente
de que alguns narradores no palco herdaram dele. Qualquer recurso expressivo foi valido:
cabarg, circo, melodrama, pantomima.

O teatro do inicio do século XX ¢ se posiciona entre duas guerras mundiais,
acontecimentos de tremenda importancia, para dar conta de uma mudancga no sistema de
pensamento do mundo inteiro, nas aspiracdes dos dramaturgos de responder ao cenario
mundial e estabelecer discussoes a respeito do conceito de modernidade que passa a marcar a
experiéncia humana em todas as suas formas de agao.

Dentro desse panorama, Bertolt Brecht se estabelece ndo apenas como criador de um
teatro renovador, mas como detentor de uma teoria que busca transcender o palco e fazer da
vida um espaco de recriagao.

O teatro brechtiano ¢ um teatro que faz fronteira com as vanguardas artisticas,
alimentando-se delas e a0 mesmo tempo superando-as, ruptura que ¢ sintomatica da violéncia
cultural que marca os diversos movimentos artisticos em suas politicas revolucionarias. O
tratamento da montagem também se aproxima da vanguarda, em seu desenvolvimento de um
teatro épico, em oposicdo a estrutura dramatica cldssica, isto ¢, aristotélica, e no
desenvolvimento de uma teoria que combina arte e praxis vital.

No entanto, Brecht ndo se limita ao desejo rupturista com o realismo precedente, mas
renova a forma como ¢ possivel conceber tanto o texto dramatico como a encenagdo e a
consequente impressao no espectador, sem que este tenha de prescindir de referentes realistas,
mas sim deixando claro que é possivel encontrar neles todo um novo potencial para um
propdsito politico especifico. Para isso, métodos de ensino que permitam o distanciamento

sdo essenciais.
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Pensando na procura desses métodos e no didlogo que implica com outras
manifestagdes artisticas, ¢ interessante dar conta da relacdo que existe com uma dessas formas
de expressdo que também vé nascer nesse periodo e que tem a montagem como um dos seus
eixos estruturantes: o cinema.

Sao por meio de ambas as teorias do realismo que se pode compreender o efeito a ser
alcancado, aquele efeito que Brecht chamou de "efeito V", e que ¢ um precedente também
para o cinema atual.

O teatro aristotélico tem suas unidades de tempo, espago e agdo rigorosamente
delimitadas. A acdo deve ser crescente, em um evento linear que se entrega ao espectador em
sua totalidade, sem nenhum tipo de intervencdo de sua parte para enriquecer a obra. Para
Brecht, essa passividade ¢ infrutifera, ndo permitindo ao espectador desenvolver seu potencial
critico e criativo. O procedimento para sair da passividade ¢ a montagem: as cenas nao
acontecem linearmente, mas isoladas e deixam de ser uma referéncia necessaria para as
demais. Esse descondicionamento obriga (nesse sentido, violentamente) o espectador a
sintetizar mentalmente as imagens, mesmo diante dos saltos que determinam o rumo da agao.

Para Brecht, a concepgao dessa atividade critica voltada para a tomada de decisdes,
que transcende a mera qualidade de observador, esta profundamente ligada a visdo
materialista da realidade, indissociavel da dialética marxista.

Uma técnica que permite ao teatro desfrutar de suas representagdes, do método da
nova ciéncia social, a dialética materialista, que, para conceber a sociedade em seu
movimento, considera as condi¢gdes sociais como processos € as capta em suas contradi¢des;
técnica essa segundo a qual tudo s6 existe na medida em que essas condigdes se transformam,
isto ¢, vivem em contradi¢gdo consigo mesma, o que se aplica também aos sentimentos, as
opinides, aos comportamentos dos homens, nos quais se expressa sempre o modo particular
na convivéncia social.

As contradi¢des corporificadas s3o justamente, nesta andlise, o que permite ver a
montagem, além de procedimento técnico, também como possibilidade de configurar uma
personagem, de fazer do homem um ser dindmico, que ndo estd completamente acabado, mas
sendo formados, como se fossem pecas montadas (isso também ¢ um afastamento da
concepgao aristotélica do homem como uma entidade completamente definida, sem nuances;
sendo imutavel e conhecido antecipadamente).

As historias paralelas, junto com o que as cangdes revelam, os arautos — cada

elemento teatral— atuam como atracdes de Eisenstein: visam a estimular o espectador a poder
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criar uma historia que ndo termina quando a performance termina. O objetivo € renovar o
carater comunitério do espetaculo, privilegiando a func¢do social da fruigdo artistica.

A alienagdo do teatro contemporaneo seria levantada e resolvida dialeticamente. Dessa
forma, a praxis artistica criadora estd ligada a praxis produtiva que enfoca a fungdo do
trabalho como poténcia auto-produtora do homem (Marx).°®

Dessa forma, um teatro que faz da produtividade a principal fonte de gozo tera
também que fazer dela o seu tema principal, e tratard com particular empenho de tudo aquilo
que hoje impede o homem de se produzir, isto €, de insistir em viver, recriar e recriar a si
mesmo. O teatro deve abordar a realidade para poder e ter o direito de produzir imagens
efetivas da realidade.

Politica, estética e dialeticamente, Brecht procura atingir o espectador com um efeito
que se traduz em agdo mental: visdo critica e ndo alienagdo. Dessa forma, a funcao do teatro
ndo ¢ apenas entreter. A arte ndo fica sozinha num teatro ou pendurada em museus ou num
livro que depois se fecha. A arte estd relacionada com todas as lutas do homem. Em suma: as
coordenadas da arte e do pensamento de Brecht definem a vanguarda contemporanea da
estética dialético-materialista, da estética poético-realista e da arte militante revolucionéria.

Essa ¢ sua particularidade e sua contribuigao.

1.3 O poder do Teatro Politico diante da sociedade

Segundo Rocha et al. (2020), criar e produzir teatro politico sdo um ato de lideranca.
Artistas politicos assumem riscos, contam historias que as pessoas nem sempre estdo prontas
para ouvir e erguem um espelho para refletir as realidades, boas e ruins, da sociedade.

Os artistas decidem quais historias sdo criadas, vistas e ouvidas pelo publico. Eles
estdo moldando ativamente a cultura ao nosso redor a medida que o teatro levanta a antena da

consciéncia social e politica das pessoas.

® Karl Marx (1818- 1883), economista e filosofo alemdo concebe a praxis como atividade humana pratico-critica,
que nasce da relagdo entre o homem e a natureza. A natureza s6 adquire sentido para o homem a medida que é
modificada por ele, para servir aos fins associados a satisfagdo das necessidades do género humano. Para Marx, a
natureza compreende todas as coisas materiais de que o homem se apropria, bem como a sociedade em que vive.
A praxis medeia essa relagdo (ou intercambio) entre o homem e a natureza, que ¢ conscientemente transformada
no processo produtivo que lhe define a utilidade. A praxis expressa, precisamente, o poder que o homem tem de
transformar o ambiente externo, representado, em Marx, pela natureza e pelo meio social em que esta inserido.
Disponivel em:
https://educacao.uol.com.br/disciplinas/sociologia/praxis---marx-e-gramsci-natureza-e-luta-de-classes.htm
Acesso em 26 de setembro de 2023.
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De acordo com Eric Bentley (1969), o teatro politico, seu texto, seu publico de
destino e seu local , onde se explora a reflexdo do fazer teatral por si sO, ja se torna

subversivo:

Onde quer que “duas ou trés pessoas se reinem”, um golpe ¢ desfechado contra as
abstratas ndo-reunides do publico da TV, bem como contra as reunides digestivas de
comerciantes exaustos na Broadway. (...) A subversdo, a rebelido, a revolu¢do no
teatro nao sdo uma mera questdo de programa, e muito menos podem ser definidas
em termos de um género particular de pecas (BENTLEY, 1969, p.178).

O teatro continua sendo a maneira mais afiada de qualquer sociedade de manter um
debate ao vivo consigo mesma. Se ndo desafiar, provocar ou iluminar, ndo estd cumprindo sua
fungdo (ROCHA et al., 2020).

A peca teatral mais gratificante ¢ aquela que estimula o pensamento, abre o didlogo e
deixa as pessoas falando sobre ela por horas, dias, até anos depois. Dramaturgos
reverenciados como Shakespeare, Bertolt Brecht, Arthur Miller, todos escreveram pecas
politicas que chocaram o publico. O trabalho politico continuard a ser encontrado no palco
porque o teatro ¢ um lugar ideal para historias convincentes sobre as complexidades do
mundo (ROCHA et al., 2020).

No entender de Barriguede e Guijarro (2022), ao contrario do cinema ou da televisao,
onde ¢ muito facil apertar o botdo mudo, o teatro exige que o publico fique cara a cara com
seus personagens. O teatro mostra a profundidade desses personagens, suas circunstancias € o
que os motiva a realizar acoes especificas.

Uma historia que destaca uma experiéncia humana comum ¢ o elemento mais
importante para envolver um publico. As narrativas, tanto ficcionais quanto factuais, sdo
eficazes para transmitir informacdes politicas e atrair audiéncias. As narrativas sdo usadas em
discursos politicos e anlncios de campanha porque funcionam (BARRIGUEDE e
GUIJARRO, 2022).

Torna-se necessario identificar alguns dos componentes essenciais para criar uma
histéria politica de sucesso, uma lista que inclui o basico para qualquer dramaturgo; a
estrutura deve ser facil de entender, deve haver um protagonista e um antagonista, e deve ser
emocionalmente memoravel. As narrativas ddo aos argumentos uma trajetoria que tanto
compele uma audiéncia quanto orienta sua compreensao da questdo em si (BARRIGUEDE e

GUIJARRO, 2022).
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De acordo com Madloo e Mahdi (2020), enquanto os politicos usam narrativas factuais
para invocar emogdes e acentuar seus pontos de vista, os dramaturgos usam histdrias
inventivas para empurrar o publico para fora de suas zonas de conforto. Os escritores que
escrevem obras ficcionais tém maior flexibilidade na hora de criar conteudos que desafiem o
Status quo.

Escritores podem apontar para coisas que o levam para fora do pensamento tradicional
porque vocé pode se safar disso na fic¢do. Em geral, as pessoas achardo uma peca que
questiona o pensamento dominante menos ameagadora do que um artigo de ndo fic¢ao sobre o
mesmo topico.

A politica faz parte da maneira como vivenciamos nossas vidas, das comunidades em
que vivemos, aos alimentos que comemos a maneira como somos educados € aos recursos aos
quais temos ou nao acesso. Faz sentido que as historias no palco reflitam essas realidades.
Artistas politicos estdo optando por criar e apresentar historias que fazem perguntas dificeis
sobre 0 mundo ao nosso redor. Ao fazer isso, eles estdo servindo suas comunidades
(MADLOO e MAHDI, 2020).

Ha uma ousadia, destemor e determinagdo no teatro politico. Os artistas politicos tém
plena consciéncia de seu papel na sociedade e estdo genuinamente interessados em usar a arte
para promover o pensamento e estimular o didlogo. Os artistas politicos aproveitam a
oportunidade de usar sua voz para chamar a aten¢do para os problemas sociais e politicos de
nossos tempos. Eles incorporam talento, otimismo e um senso de responsabilidade pessoal

que ¢ admiravel (MADLOO e MAHDI, 2020).

1.4 O Teatro Politico pos Bertold Brecht

A nocao de que o teatro pode fazer a diferencga para a sociedade foi a forga motriz por
tras do trabalho de muitos dos nossos precursores do teatro politico, particularmente Bertolt
Brecht. Mostra-se a realidade com estranheza, para que, através dela, seja possivel a
sensibilidade por parte dos expectadores em reconhecer as maldades e abusos de uma

sociedade maléfica. Neste sentido, segundo Kelleher:

Este ¢ um sonho que continua a informar as ansiedades e incertezas do nosso proprio
tempo, quando o negocio da politica resistente, dada a globalizacdo consumidora das
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economias politicas e culturais, pode parecer mais intratavel do que nunca. (2009, p.
11).

Interpretagdes literais de Brecht em um mundo globalizado, ¢ claro, produzirdo pouco
ou nenhum efeito. De acordo com Wright (1989, p. 11), “Brecht ndo pode ser meramente
reproduzido a letra, para usar seu trabalho acriticamente ¢ uma trai¢do”. Portanto, para que a
teoria brechtiana continue a ter relevancia e fungdo, os praticantes devem ir além da
interpretagdo literal de sua ideologia e estilo.

Brecht apud Diamond (1988, p. 84) definiu “o efeito V”’ como:

Transformar um objeto de algo comum e imediatamente acessivel para algo peculiar,
marcante ¢ inesperado. Através do ‘efeito V’, o ator aliena ao invés de personificar,
ela ‘cita’ ou demonstra o comportamento de seu personagem. Ao ficar fora dos
sentimentos do personagem, o publico ficard mais sintonizado criticamente e sera
mais capaz de julgar e formar opinides sobre a “fabula” (BRECHT apud
DIAMOND 1988, p. 84).

De acordo com Geraldine Harris (1999, p. 10), tanto o “feminismo quanto o
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p6s-modernismo, em sua maioria, produzem suas criticas ’demonstrativamente’” para mostrar
como a natureza hierarquica das oposi¢des binarias na cultura ocidental moldando todas as
estruturas politicas. As técnicas de teatro épico de Brecht serviram, portanto, a muitas das
vertentes do teatro feminista e do teatro pés-moderno nesse propdsito demonstrativo.

O componente final das técnicas de alienagdo de Brecht ¢ a “historicizagao”. A
historicizagdo atua como contextualizagdo. “Brecht entendia as relagdes sociais,
particularmente as relagdes de classe como parte de uma dialética em movimento”
(DIAMOND, 1988, p. 86). Assim, a historicizacdo de Brecht permite reconhecer as “marcas
distintivas” do passado e, assim, evidenciar a conformacdo da perspectiva presente do
publico.

A historicizagdo de Brecht rejeita a suposta neutralidade ideologica de qualquer
reflexdo historica. Assim, o ator demonstra o personagem em func¢do de determinada relacdo
socio-historica, como agente de escolhas particulares.

Quando se comprova esse efeito em a¢do no palco, estamos “olhando para tras” para a

personagem na histéria enquanto ela toma decisdes e escolhas. Isso teve um grande impacto

em muita dramaturgia feminista, que rejeita uma estrutura linear do realismo classico.
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Essas dramaturgas feministas optaram por estruturas que utilizam saltos no tempo,
flashbacks, memoria e sequéncias de fantasia, a fim de ampliar o contexto socio-historico e
melhor historicizar a experiéncia de sexo-género e identidade das mulheres.

As técnicas épicas permitem que a experiéncia pessoal ou individual dos personagens
seja compreendida dentro de um contexto social, histérico e politico, permitindo a
apresentacao de um escopo mais amplo da sociedade e a interagao entre as relacdes sociais,
econdmicas e sexuais.

Segundo Madloo e Mahdi (2020), a globalizacdo pode ser caracterizada como um
fendmeno politico (por meio de instituicdes globais como as Nagdes Unidas e o Tribunal
Penal Internacional); como fendmeno cultural (através do intercambio de tradi¢des culturais,
arte e filosofia entre as nagdes); e como estado de consciéncia contemporaneo (através de uma
maior consciéncia e acesso ao mundo, facilitado pela midia, comunicagado e viagens).

No entanto, a globalizagdo tem sido principalmente ligada as no¢des de mercado e
capital 2 medida que o mundo se torna cada vez mais interdependente e conectado pelo
comércio. O foco da globalizacdo ndo ¢ transformar o mundo em uma aldeia global, mas sim,
um mercado global. Embora todos os fenomenos mencionados sejam desdobramentos
evidentes de uma nova interconexao, ¢ preciso discutir a globalizagdo dentro de sua estrutura
econOmica e concentrar em sua redefinicdo e impacto negativo sobre a vida politica e social
em todo o mundo (MADLOO e MAHDI, 2020).

Argumenta-se que, no nivel social, a globaliza¢do substituiu as formas sociais de
comunidade por uma ideologia de consumo, e que se esfor¢a para estabelecer formas de
trabalho e lazer que homogeneizem comportamentos e impecam o desenvolvimento da
consciéncia politica. Assim, a ordem social globalizada nos impulsiona para atividades que
sao sustentadas pelo comércio. Precisamos apenas fazer compras; podemos permanecer
alheios a quem pode ter feito nossos ténis, ou as condi¢des sob as quais nossos jeans foram
costurados, ou para onde vao os lucros, ou para que uso esses lucros seja destinados

(MADLOO e MAHDI, 2020).

E claro que existem muitas forgas que se opdem a globaliza¢do. Alguns existem como
resisténcia direta ao governo e as corporagdes. Algumas sdo formas indiretas de resisténcia,
impulsionadas por artistas de rua, jammers culturais, guerrilheiros e criadores de teatro. Marx
e Engels, apud Babbage (2004), escreveram que, embora as artes ndo pudessem mudar

diretamente o curso da histdria, elas certamente poderiam desempenhar um papel ativo no

processo de mudanga.
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O teatro tem um papel a desempenhar no movimento de resisténcia, criando o espago
cultural para o publico se envolver com as complexidades de nossa interconexdo sob uma
economia global. O teatro tem as ferramentas para demonstrar que o mundo pode ser
cognoscivel, maledvel e alteravel; e o teatro pode incutir confianga no potencial de muda-lo.

Ainda nesse ambito o teatro pode encapsular para nossa imaginagdo as complexas
questdes ¢ticas, politicas e morais sobre como viver em relacdo uns aos outros na aldeia
global. Pode nos ajudar a compreender o todo e todo mundo. O teatro tem a capacidade de
desafiar a ideologia e os valores da globalizagdo e promover um ethos mais democratico e

pluralista.

2 ALCIONE ARAUJO: TEMAS E MODOS

2.1 O Homem, as palavras e o Oceano

Alcione Araugjo, autor de “Em Nome do Pai” (1987), nasceu em 9 de
novembro de 1945 na regido norte do estado de Minas Gerais, no vale do Sao
Francisco, cidade de Januaria. Mudou-se logo cedo para Belo Horizonte, onde,
primeiramente se envereda academicamente pelos caminhos da Engenharia chegando
a lecionar na Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) e na PUC- MG.

Ainda nesse ambiente académico e interessado em teatro, Alcione busca o
curso de formacao de atores. Eis que os calculos, nimeros, formulas exatas, em sua
mente, ganham novos valores, novos significados, ainda os complementando com o
mestrado em Filosofia. O homem diante de si, dos outros ¢ do mundo que ora se
instiga com novos saberes, ora se propoe reflexdes sobre a sociedade e seus viventes.

Como percorrer a historia de vida de Alcione Aratjo sem descrever o
cenario politico vivido e sentido por ele durante um periodo de repressao, censura em
todo o territorio brasileiro? Pois, nesse sentido, percebe-se toda essa influéncia em
doses homeopaticas em sua obra dramaturgica.

O dessecamento dessa influéncia politica sera mais bem exposto no
seguimento desta pesquisa, onde trilharemos as suas habilidades textuais para expor
o homem e suas angustias mais profundas, bem como o seu envolvimento politico

em prol de uma sociedade justa, sem mordacas.



Em 1972, Alcione escreve a sua primeira peca “Ha Vagas para Mocas de
Fino Trato”, estudo psicoldgico do sofrido convivio de trés mulheres e dos traumas
que lhes sdo causados pelas relacdes amorosas. Paralelamente, vivia-se o periodo em
que o sistema repressivo montado pelo Regime Militar detinha poder sobre a
doutrina de Seguran¢a Nacional, que projetou leis e regras sobre todos os setores da
vida da nac¢do, circunstancias que contemplaram a obra de Aratjo.

A metéfora era um recurso de linguagem significativo usado durante a
década de 1970 por conta da censura vigente, assim os autores poderiam articular
suas escritas, mas ndo esmorecia a luta pela liberdade de expressao.

Alcione relata em entrevista que chegou a ser preso diversas vezes, nao
especificamente pelo conteudo de suas pegas teatrais, mas por seus manifestos

publicos contra o que se vivia, ou seja, pela repressao militar que assolava o pais:

A prisdo era porque vocé era estudante, escrevia artigo ¢ ndo sei o qué. E
o maximo que eu fiquei preso foi 29 dias, mas prendiam e soltavam entio
eu fui preso muitas vezes. 1° de maio vai ter passeata, dai eles catavam
alguns, em geral eu estava entre esses, dai dormia 14, no dia 2 de maio
saia. Mas ndo houve prisdo por censura ndo, a censura interditava o
espetaculo e essa peca teve censura nas falas da Madalena. (ARAUJO
apud SILVA, 2012, p. 51).

Diante disso, toma-se por essa reflexdo: até onde essa repressao vivenciada
na pele o possa ter influenciado em suas futuras escritas? Com base de que
adquirimos experiéncias aos fatos vivenciados, torna-se possivel que suas sensagoes,
aflicoes e revoltas sejam expurgadas através das palavras proferidas pelos
personagens de sua obra.

O homem, autor circulante das artes, ndo estd mais entre nds para que essas
interrogacdes desaparecam nos bastando apenas possiveis pistas e caminhos em sua
dramaturgia, um convite a se observar e se deliciar com homens e mulheres de
variadas sociedades, mas com angustias e problemas sociais e politicos bem
proximos de nos, ainda hoje.

De forma pessoal e, como ele mesmo analisa aquele cenario do pais, o que

se vive, e, nesse caso um periodo em que se expressar livremente era o suficiente
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para o “calar”, nao se esvai com o passar do tempo, apenas se esconde por entre
memorias felizes.
Em entrevista, o também roteirista Araijo expde a sua concepg¢do sobre a

produgdo:

Ela tem relagdes com as pessoas de forma alegorica, reproduzem
vagamente as relacdes da época. Por exemplo, o autoritarismo como o
valor estabelecido, alguém manda e alguém reage alguém obedece. Quem
reage é punido, quem obedece é agradecido. (ARAUJO, 1993).’

O texto “Ha vagas para mocas de fino trato” estreia nos palcos em 1973, em
Belo Horizonte, onde o seu sucesso proporcionou grande temporada na capital
mineira, ¢ encenado novamente, ainda em 1974, agora sob a dire¢do de Amir
Haddad, com Gléria Menezes, Yona Magalhaes e Renata Sorrah.

Dessa forma, com figuras ja reconhecidas pelo publico e outras em inicio de
carreira (Renata Sorrah, por exemplo) em ambito nacional, lancam-se o jovem autor
em terras mais distantes da capital mineira, S@o Paulo e Rio de Janeiro.

A segunda peca de Alcione, “Bente-Altas: Licenga para Dois” (1975), ¢
encenada em Belo Horizonte, com direcdo de Aderbal Freire-Filho, em 1976, apds
ser premiada no concurso de dramaturgia do Grupo Opinido. Os protagonistas sao
dois jovens marginais recém-saidos de um estabelecimento de recuperacdo de
menores onde em seus didlogos expdem as dificuldades em se adaptarem numa
sociedade que segrega e reprime.

Em 1976, estréia ainda em Belo Horizonte, com direcdo de Aderbal Freire
Filho, “Sob Neblina Use Luz Baixa”, ano em que fora escrita, com premia¢do no
Concurso de Dramaturgia do Servico Nacional de Teatro (SNT). De acordo com o

site Itat, Alcione Araujo:

Aborda, pela primeira vez num tratamento que tende para a metafora e o
teatro do absurdo, o triste fendmeno dos desaparecidos, cuja
presenca-auséncia repercute no cotidiano dos familiares e leva Alcione
Aratjo a dissecar criticamente a instituicdo da familia, assunto ao qual ele
volta em outras obras. (ALCIONE Aratjo. In: ENCICLOPEDIA Itaa
Cultural de Arte e Cultura Brasileira, 2023).

7 Entrevista do extra do filme Vagas para mogas de fino trato, do diretor Paulo Thiago, produzido em 1993.
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Ainda sobre o texto e as suas caracteristicas mais significativas, ou seja, 0s

personagens compositores do enredo, Yan Michalski (1999) analisa:

Os personagens de Alcione Aratjo vivem afastados de qualquer tipo de
questionamento acerca das estruturas sociais e politicas que condicionam
suas pobres existéncias. Cada um deles funciona. Um tanto lamurienta e
covardemente, mas na verdade o melhor que pode, dentro da pequena
perspectiva estanque delimitada pelas fronteiras do seu respectivo
cotidiano. E, no entanto, as mediocres historias que compdem esse
cotidiano estdo mergulhadas, como que sem querer, na historia.
(ARAUJO, Alcione, apud MICHALSKY. S/N, 1999).

A forma de escrita de Alcione Araujo vai trilhando os caminhos em direcao
ao seu desejo de atuacdo politica na vida, pois, diante dos seus olhos apontaram
conflitos e situacdes sociais de um Brasil que, aos poucos, vai se voltando para o
conservadorismo.

Algar voos. O mineiro que se desloca para o Rio de Janeiro e ali se encontra
diante do oceano de agua e possibilidades, assim enriquece a sua historia. Alcione
escreve a peca “A Raiz do Grito” em 1978, em que o autor a estabelece como poema
dramatico extremamente lento em uma tnica cena.

Em 1979, Alcione explora a vida cotidiana de um casal com a relagao
desgastada no texto “Voo Curto”, entre didlogos que elucidam a necessidade de se
estar inteiro e forte para aguentar a guerra da sobrevivéncia, além de roteirizar a série
“Malu Mulher”, exibida por mais de um ano na Rede Globo, com grande éxito de
audiéncia.

O texto “Augusto Jantar” fora escrito em 1980, em que explora um dialogo
sombrio; e, sorrateiramente, através das pausas entre as frases dos dois personagens,
Frederico Augusto e Augusta Maria, revelam o “absurdo” da situagdo: a iguaria
servida pela esposa nada mais ¢ do que partes do corpo da cozinheira Eulalia. Para
tal justificativa, como parte natural de sua conversa matrimonial, Augusta Maria

defende a subserviéncia da empregada:

36



AUGUSTA MARIA
Jantemos, Frederico Augusto?
FREDERICO AUGUSTO
Jantemos, Augusta Maria.

Eles se sentam.

AUGUSTA MARIA

Oh, esquecia-me! Eu propria deverei servi-nos.

FREDERICO AUGUSTO
Oh, ndo! E por qué?

AUGUSTA MARIA
Perdemos a nossa empregada, Frederico Augusto. A Eulalia nos deixou
para sempre.

FREDERICO AUGUSTO
Oh, esses servigais!

AUGUSTA MARIA
Perdemos talvez a melhor cozinheira do mundo. “Era capaz de se matar

por um prato mais saboroso” (ARAUJO, 1999, p.347).

Ainda em 1980, Alcione escreve “Comunhdo de Bens”, que conta a historia
de um casal separado morando na mesma casa que seus nOvos parceiros amorosos.
Segundo Domingos Oliveira, nessa comédia sobre troca de casais, Alcione expde
como “as convengdes sociais muitas vezes ndo acompanham o sentimento intimo das
pessoas” (OLIVEIRA apud ARAUJO, S/N, 1999).

Em 1981, Alcione Aratjo experimenta uma nova func¢do cénica: diretor
teatral. Assim, com a divertida peca “Doce Deleite” (1980), uma colagem de doze
esquetes comicos, sendo que oito sdo de sua autoria. Alcione e seu elenco de estrelas,
composto por Marco Nanini ¢ Marilia Péra encenam com grande sucesso ndo
somente no Rio de Janeiro, mas nos palcos brasileiros em temporada por dois anos.

A atriz Marilia Péra (1943 - 2015) se referiu ao autor e a seu diretor em

“Doce Deleite” como:

Um homem apaixonado pelo teatro. Mas como a paixdo é necessaria mas
ndo o suficiente, ele também ¢ inteligente e culto. Foi professor de teatro,
hoje ¢ um mestre. Diria mesmo um sabio. (...) Seus textos t€ém uma
marca: quem os I€ sente logo que sdo de um escritor informado, sensivel e
apreciador das mulheres. Além do embasamento cultural, ¢ ousado na
linguagem e tem um humor refinado (ARAUJO apud PERA, Vol 3, S/N,
1999).
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O texto “A Caravana da Ilusdo”, definido pelo autor como poético, fora
escrito no final de 1981, em que Alcione revela a sua inspiragdo para essa escrita,
tendo como contemplagdo da série “Os Saltimbancos” ®, de Pablo Picasso. Contendo
extensas didascalias’, que ndo sdo propicias a serem transportadas para a cena, ndo
impdem informagdes precisas sobre a acdo, mas ‘“‘sugerem clima de tensao,
apreensio e mistério” (ARAUJO, 2000, p.11)

No premiado texto “Muitos Anos de Vida” ’’, que dirige em 1984, Alcione
realiza intenso questionamento sobre o autoritarismo dentro do grupo familiar,
podendo paralelamente ser interpretada como uma alegoria mais abrangente sobre o
comportamento das faixas mais direitistas e conservadoras da pequena classe média

nacional. Segundo Alcione,

O que me interessa sempre como matéria-prima teatral ¢ o homem, idéias
e ideologias trazidas para o cotidiano, para as situagdes corriqueiras, onde
principios e doutrinas sdo postos em xeque. E isso no homem brasileiro.
(ARAUJO, Alcione In: Fundagdo Perseu Abramo. 2016).

Sobre a complexidade textual elaborada por Alcione, em seu texto “Muitos

Anos de Vida”, Yan Michalski (1999) destaca:

A alegoria de Alcione Araujo oferece-nos uma imagem assustadoramente
desesperada do universo de que ele se ocupa. Mas esse desespero com
que encara uma faixa substancial da fauna humana do Brasil de hoje vem
saudavelmente equilibrado por um mordaz humor em que ele envolve as
grotescas figuras dos seus alucinados personagens. (ARAUJO Apud
MICHALSKI, Vol 2, S/N, 1999).

8 Os Saltimbancos de Pablo Picasso que retrata uma familia de miseraveis saltimbancos onde consta
grande influéncia do expressionismo.

? Didascalias, do grego didascalia, ensinamento. No teatro grego, a didascalia trazia — informagdes
sobre as pecas, datas e locais onde eram escritos e representados, o resultado dos concursos draméticos,
etc. (PAVIS, p.96, 2001).

1% Prémio Moliére de melhor autor da temporada carioca.
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Esse mordaz humor explorado por Alcione em seus textos pode ser visto como
fonte de apoio ao seu propoésito de articular a politica, o senso critico e a humanidade
do ser humano diante de suas limitagoes.

A peca objeto deste estudo “Em Nome do Pai” fora concebida em 1987. A
critica, ensaista e pesquisadora Mariangela Alves de Lima (1947) discorreu no jornal
O Estado de Sao Paulo sobre a pega “Em Nome do Pai”, onde destaca as

caracteristicas da escrita de Alcione

A psicologia fez-nos perder a inocéncia, mas, em compensagao o teatro fez
dela bom proveito. Em Nome do Pai explora uma vez mais o acidentado
percurso que vai do eu ao outro a partir desse conhecimento ja vulgarizado
de que as relagdes afetivas se estabelecem por meio de sinais
contraditorios. Amor e odio, solidariedade e repulsa ndo se manifestam
sempre linearmente, mas também misturados, por sob as palavras e os
gestos. O autor toma a sabia decisdo de amenizar as circunstancias e pde o
embate psiquico entre dois personagens como matéria dramatica essencial.
Situado no ambito rarefeito da comunicagdo emocional, o didlogo entre pai
e filho que a pega procura captar ultrapassa o ambito do drama familiar,
focalizando antes os obstaculos comuns a toda relagdo amorosa. (LIMA, A.
Maridngela in: ARAUJO, Alcione. Metamorfoses do Passaro. Teatro de
Alcione Aragjo. Vol. 2. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1999).

A sua analise minuciosa se apresentara no proéximo capitulo deste trabalho.

O texto “A prima-dona” fora escrito em 1991 e o seu personagem principal,
a irreverente Diva Bustamante, fora interpretada por Marilia Péra. A pega mostra
uma cantora lirica decadente que apresenta trechos de Operas famosas em pequenas
cidades do interior do Brasil. Ainda com enfoque no humor caustico nas dificuldades
enfrentadas por quem decide viver de arte no pais e o esforco da cantora para
amenizar o choque cultural com o seu publico que desconhece Opera.

Para a TV, Alcione Aratgjo escreve em parceria com a roteirista de televisao
e cinema Regina Braga a telenovela “A idade da loba”, exibida em 1995 na Rede
Bandeirantes. O autor transita pelas artes e as deixam com o seu toque pessoal:
homens e mulheres de um pais, o seu pais, os quais demonstram fraquezas, ambicoes
e comportamentos que instigam ao publico a refletir sobre seus posicionamentos,
sobre 0s seus pensamentos mais intimos.

Em seu romance “Nem Mesmo o Oceano (1998)”, Alcione articula

questionamentos sobre valores e ética. O texto conta a saga de um médico imaginario
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recém-formado, desde sua infancia pobre no interior de Minas Gerais, seu tempo
como pensionista no Rio de Janeiro, decepcdes amorosas, angustias existenciais, a
sua sobrevivéncia diante de todas as mazelas da cidade grande e seus feitores, em
que destaca também a sua perversao espiritual.

Fatos reais se misturam a ficcdo. Embates entre o bem e o mal, o amor, a
raiva, liberdade e repressado, teoria comunista versus realidade capitalista constituem
a obra, a qual nos remete ao periodo ditatorial enfrentado pelo Brasil, os “anos de

chumbo” !

amplamente exemplificado no texto.

Entre 2003 e 2007, Alcione confeccionou com unidade a trajetdria de
personagens diversos que viveram no Brasil nos séculos 19 e 20, e, por isso mesmo,
se confundiram com importantes momentos histéricos, resultando no romance
“Péssaros de Voo Curto” (Record).

Alcione circulou por diversas areas da escrita incluindo cronicas, para a
coluna no Jornal Estado de Minas. Em 2004, a obra “Urgente ¢ a Vida”, reunido das
melhores cronicas fora langada e conquistou o prémio Jabuti 2005, categoria contos e
crOnicas.

Como docente Alcione Araujo, lecionou por 12 anos Uni-Rio, na Escola de

Teatro Martins Pena ¢ na Casa das Artes de Laranjeiras. Sobre o tema Educacao,

Alcione explana em seu texto para a Revista Z Cultural:

Educar ndo ¢ apenas qualificar para o emprego, nem arte ¢ apenas adorno
que aguga a sensibilidade. H4 uma dimens3o humana que, sem educag@o
e cultura, nada agrega como experiéncia coletiva, nem alcanga a plenitude
como experiéncia individual capaz de discernir e ser livre para escolher.
E, sem isso, ndo podemos dizer que somos realmente humanos.
(ARAUJO, Alcione. 1998 IN: Revista Z Cultural, 14* Edicdo).

No dia 15 de novembro de 2012, apenas 6 dias apds o seu aniversario de 67
anos, as cortinas se fechavam para o extenso e frutifero caminho de Alcione Aragjo.

O autor morreu em Belo Horizonte vitima de infarto. Mas a sua obra faz brinde para
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repressor que o pais ja viveu. Foram os chamados "anos de chumbo". Disponivel em:
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a eternidade, cheia de sonhos, esperangas e de homens e mulheres que, mesmo em
lutas individuais profundas, enraizadas, ainda buscam a vivéncia digna no pais que
hora os acolhe em suas classes sociais, outra os oprime e os faz refletir, indignar e

explorar a ganancia das figuras autoritarias.

2.2 “Um Filho Teu ndo Foge a Luta”

Bernard Dort (1977), assim como Patrice Pavis (2008, p.293), adere ao
conceito de que “todo teatro € necessariamente politico” mas somente essa
determinagdo seria insuficiente para iniciamos a analise da obra de Alcione Araujo,
tendo vista as variadas definicdes apontadas e analisadas anteriormente nessa
pesquisa. Para tanto, nos aproximamos entdo a andlise textual ao conceito exposto
por Lustosa (2006), onde reconhecemos a obra de Alcione Aratjo contida de teor
politico em seus conflitos internos de seus personagens (0 homem mutéavel diante da
ganancia e poder) e externos (o pais e suas transformagdes sociais que permeiam
esses personagens) € assim examinar ou ensinar uma licdo sobre determinado
assunto.

A resisténcia € sentimento complexo e latente em seus personagens,
propicia ao que se questiona acima. Até onde se deixava ir as variadas mocas de fino
trato e os rapazes do interior que se esforgam em suas sobrevivéncias em tempos de
chumbo?

Compreender as particularidades do periodo do golpe militar no Brasil e os
anos seguintes torna-se necessario para que, na medida dos avangos (ou retrocessos?)
da sociedade naqueles tempos impostos por esse sistema ditatorial, possamos
vislumbrar entre didlogos sugestivos e/ou introspectivos a vivéncia/sobrevivéncia da
arte em que Alcione Araujo percorreu através de seus textos dramaturgicos.

Yan Michalski, em suas primeiras palavras de seu livro “O Palco
Amordagado”, ja expde como base que esse movimento que assolara o pais em 1964
viera com a proposta de garantir a vigéncia das institui¢des democraticas do Brasil

(1979, p.7), mas, de acordo com o que discorre posteriormente, a intolerancia



apareceu como fonte de apoio ao combate as criagdes c€nicas, sendo essa uma das

principais vitimas (1979, p.7). Ainda nessa perspectiva, Michalski destaca:

Seria exagerado dizer que o teatro foi erigido em inimigo publico numero
um; mas dizer que foi erigido num dos inimigos publicos mais declarados
e, por conseguinte, tratado com sistematica desconfianga, hostilidade, e
ndo raras vezes com brutalidade é constatar uma verdade histérica
inegavel. (MICHALSKI, 1979, p. 8).

Jota Dangelo'? (2010), em seu livro “Os anos heroicos do teatro em Minas
Gerais”, destaca ainda como os movimentos teatrais em Minas Gerais se dariam com

a enorme transformacao ocorrida no ambito politico:

Em 1960, Tancredo Neves, candidato ao governo de Minas, apoiado por
forcas supostamente imbativeis, foi derrotado pelo banqueiro Magalhaes
Pinto, da UDN. Com dois vices, de partidos diferentes (na época era
permitido), com uma cisdo no PSD, traidores de todos os tipos, € mais o
“efeito Janio Quadros”, algo parecido com o que se viu acontecer em
2002 com Lula, Tancredo foi derrotado. E Janio nem era da UDN. Este,
um partido que sempre viveu a sombra dos quartéis das For¢as Armadas,
chegava ao poder que almejava desde a deposicdo de Getilio em 45. As
vitérias de Magalhdes Pinto, em Minas, ou a de Janio, para presidente,
ndo interromperam o movimento de politizagdo que estava em marcha.
Na verdade, o sonho de poder da UDN durou pouco. A renuncia
intempestiva de Janio Quadros, em agosto de 61, levou o Pais a um
impasse resolvido com o artificio do parlamentarismo, que acabou
fazendo Jango, que era o vice de Janio, Presidente, e Tancredo Neves,
derrotado em Minas em 60, mas um dos artifices da solucdo
parlamentarista, Primeiro Ministro. Estivemos nds, do Teatro
Experimental, como cidadaos, nesta luta, ao lado da Constituicdo, pela
posse de Jango, de fato e de direito. Como cidaddos. Mas como agentes
culturais, nada mudou na nossa trajetoria: a vanguarda, européia ou néo,
continuava a ser nosso foco de atencdo (DANGELO, 2010, p. 71).

Em 25 de agosto de 1961, o entdo presidente Janio Quadros renunciou ao
cargo alegando que “forcas ocultas” desestabilizavam o seu governo prejudicando
assim suas acgdes. O vice-presidente Jodo Goulart (Jango, popularmente chamado)
encontra, apos retornar de sua viagem a China comunista, obstaculos para assumir o

seu devido cargo, estes sendo provenientes dos militares, que s6 reconheceram a sua

12 Jota Dangelo, nascido em Sao Jodo Del Rei, médico, diretor, ator, dramaturgo e gestor cultural em Belo
Horizonte.
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nova posicdo politica apds a implementagdo do parlamentarismo no pais. Jango
assumiu o poder em 7 de setembro, tendo Tancredo Neves como primeiro ministro.

No inicio de 1963, houve o retorno do regime presidencialista. Assim, Jango
alcanga maior condu¢do em seus atos. Por consequéncia dessas reviravoltas
estruturais, houve muitos embates entre as esferas da direita e a esquerda. Enquanto
setores conservadores da sociedade empunhavam suas idéias de que o Brasil poderia
se tornar socialista, a esquerda aspirava por um Brasil mais justo e com reparticdo
das terras, do alimento e do trabalho digno.

Agraciado por uma bolsa de estudos de Medicina, Jota D’Angelo (2010)
viajava para os Estados Unidos (Saint Louis), permanecendo até dezembro de 1963.
Ao retornar a Belo Horizonte, D’Angelo se depara com um novo pais, cheio de
reflexdes acumuladas no periodo em que esteve fora e aquilo que sentira ao seu

regresso

Em St. Louis, a distancia, e com outros brasileiros que também eram
beneficiarios de bolsas de estudos, eu acompanhava o tumulto que aqui se
instalava, a luta de Jango pelas reformas de base, a fogueira acesa pelos
sindicatos urbanos ¢ rurais, o grito de Julido a frente das Ligas
Camponesas ("reforma agraria, na lei ou na marra"), a inabilidade politica
do governo, os confrontos entre direita e esquerda alimentados pela
guerra fria, a ostensiva interferéncia americana, assustada pela pedra no
meio do caminho, Cuba, que parecia disposta a apoiar os sonhos
romanticos e utdpicos de exportagdo revolucionaria de Che Guevara.
Sabiamos, nds, os brasileiros no exterior, que algo estava para acontecer.
Eu ndo me perdoaria se acontecesse sem que eu estivesse presente,
testemunha da catastrofe anunciada ou da utdpica redengdo. Felizmente
eu estaria presente quando a catastrofe aconteceu. Pude testemunha-la. O
que me serviu de estimulo para a rebeldia dos anos que se seguiram. Na
minha auséncia do Pais a esquerda conquistara espago, os sindicatos,
pelegos ou ndo, se agigantaram, havia uma imprensa disposta a dar apoio
a causa popular, 0 CPC (Centro Popular de Cultura) encantava o publico
estudantil, o direito a propriedade era considerado uma aberracdo
capitalista. Havia uma ténue e até infantil esperanca em fazer da Serra do
Mar e da Mantiqueira uma Sierras Maestras brasileira. O 31 de margo, ou
primeiro de abril, como queiram, nos fizeram voltar a realidade crua: em
Pais continental ndo ha Sierras Maestras. Nunca consegui compreender a
dicotomia em que viviamos naqueles anos: politicamente nos dizia-mos
(sic) de esquerda, marxistas-leninistas, alguns de nos filiados ao Partido
Comunista; esteticamente, éramos vanguardistas, o que, naquele
momento, era pouco menos que ser alienado (DANGELO, 2010, p. 74).

Por outro lado, a populagcdo temerosa com o possivel novo tempo de

igualdades e/ou dignidade compartilhada promoveram eventos como “Marcha da
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Familia com Deus pela liberdade” em margo de 1963, com numero substancial de
pessoas, cerca de 300 mil, incluindo personalidades politicas como o presidente do
Senado, Auro de Moura Andrade, e o governador do estado da Guanabara, Carlos
Lacerda.

No dia 31 de marco de 1964, tanques do exército foram enviados ao Rio de
Janeiro, onde estava o presidente Jango, apds trés dias Jodo Goulart seguiu para
o exilio no Uruguai e uma junta militar assumiu o poder do Brasil.

As primeiras mudangas no que diz respeito a criagdo dramaturgica e cénica,
se antes as companhias atuantes se propunham ao repertério tradicional europeu,
apds o 1° de abril ja visualizavam a necessidade de se fazer outro tipo de teatro, com
maiores preocupagoes quanto ao repertdrio € a encenacao.

Em 15 de abril, o general Castello Branco toma posse, tornando-se o
primeiro de cinco militares a governar o pais durante esse periodo.

Em decorréncia ao golpe de 1964 e seu éxito, cerca de 1 milhdo de pessoas
vibraram com a tomada do poder pela direita e pelos militares, movimento esse
denominado de “Marcha da Vitoria”.

No setor teatral, segundo Michalski compartilha certa andlise sobre a

conduta do presidente Castello Branco:

E verdade que ja no seu governo a ofensiva contra o teatro comegou a
tomar forma, e numerosas agressdes contra a integridade da obra teatral e
a seguranga profissional e pessoal dos seus autores foram cometidas. Mas
ndo ha provas de que ja se tratasse de uma tomada de posigdo
institucional. A lembranga que guardo destes primeiros tempos pds-64 ¢ a
do espanto com que recebiamos as iniciativas arbitrarias das autoridades
subalternas, e da sensacdo que tinhamos de que o Presidente — cujo
interesse pessoal por teatro era notorio — se tomasse conhecimento dos
abusos, possivelmente se empenharia em coibi-los, como de fato chegou a
fazer uma ou duas vezes. (MICHALSKI, 1979, p. 9).

O primeiro Ato Institucional da Ditadura Militar (Al 1) fora instaurado por
Castello Branco e em seu contetido estabelecia plenos poderes aos militares e a sua
permanéncia no poder, ainda continha o fim das elei¢cdes diretas (escolha popular),
ou seja, realizadas pelo Congresso Nacional.

Em 1965, o Al 2 fora concebido, sendo assim todos os partidos politicos

foram fechados ampliando o bipartidarismo, ou seja, apenas dois partidos sendo o
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ARENA - Alianga Renovadora Nacional, que apoiava o governo, ¢ o MDB -
Movimento Democratico Brasileiro, juncdo dos partidos de oposicdo, contendo
inimeras restri¢des as suas agoes.

A peca “O Berco do Her6i”, de Dias Gomes, fora interditada horas antes da
estréia, texto que retrata uma satira sobre fanatismo religioso, manipulacdo das
massas ¢ as peripécias do brasileiro, bem como a capacidade de figuras politicas de
se perpetuarem no poder a custa da ignorancia de uns e da venalidade de outros. Qual
seria a importancia de se alertar criticamente o publico? Sabe-se bem que temas
dessa propriedade ndo se encaixava com os intuitos de quem se encontrava no poder.

Em meio a carta-aberta ao Presidente da Republica, muitos representantes
dos setores artisticos expunham as suas dores, o seu calar desproporcional, afinal, a
arte ¢ livre, mas como sé-la diante dos cortes secos em papéis e por vezes em peles?
Assim, a classe sobrevivia com a ansia de se expressar criticamente, sem aparas, sem
negativas daquele que deveria protegé-los, o governo.

O AI-3 estabeleceu elei¢des indiretas para os governadores dos estados da
Unido, visando a dificultar a chegada de candidatos da oposicao ao poder. O Al-4
também foi de grande importancia para a ditadura, pois convocou o Congresso
Nacional para votar a Constituicdo de 1967, que institucionalizou a ditadura no
Brasil".

Artur da Costa e Silva assume o poder em 1967 e sua permanéncia até 1969
fora marcado de muita truculéncia, torturas e censura, incluindo a imprensa.

Segundo Michalski (1979), a partir de 1967, em varios paises do Ocidente,
desenvolveu-se o movimento de Contracultura, por meio do qual se contestavam as
ja conhecidas e experimentadas criagdes cé€nicas e textuais, para entdo surgirem
novas concepgoes, com ousadia e maior aproximagao entre publico e espetaculo.

Ainda nesse sentido, apoiados pelo instigador movimento Tropicalismo'?, as

criagdes se voltaram para o intuito de modificar o espago cénico e suas

BDisponivel em: https://www.infoescola.com/ditadura-militar/atos-institucionais/ Acesso em 21 de agosto de

2023.
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possibilidades textuais, visando assim a incorporar a esse movimento causas que se
valia a serem engajadas.

Contudo, uma parcela da juventude com as devidas limitagdes em se
expressarem livremente, se sujeitaram a realizar trabalhos que se apresentariam
apolitico, como valvula de escape para os seus anseios, mas sem que estivesse
presente o questionamento radical do codigo de valores e da visdo do mundo que a
geracdo anterior lhe havia legado (MICHALSKI, 1979).

A principio, esses trabalhos ndo constavam como ameagas ao ambito da
censura ¢ a mentalidade de subversdo, mas logo foram avaliados como tais, sendo
considerados manifestantes de posturas que agrediam a familia e ofensiva por
utilizarem a nudez e o xingamento.

Suspensdes, ameacas andnimas e perseguicoes a elencos eram comuns,
como aconteceu com “Roda Viva”, de Chico Buarque, que teve agressoes fisicas aos
atores e o impedimento de sua montagem em 1968, em Sao Paulo, por ser
considerada inapropriada, degradante e subversiva.

Com o decreto do AI-5 em dezembro de 1968 e, tudo o que nele continha de
esmagador, em tudo o que se referia a liberdade de ser e agir, o teatro passou a
ocupar, ainda que erroneamente, o espaco daquilo que desvirtuava a populacao, a

familia. Nesse sentido, o fazer teatral no Brasil se volta também, segundo Michalski:

Mais ou menos a partir de 1967, o movimento de contracultura, que
estava tendo em todos os paises do Ocidente importantes desdobramentos
teatrais, contestando virtualmente todas as convengdes tradicionais
através de experimentac@o ousada de novas gramaticas de escrita cénica e
de novos relacionamentos entre publico e espetaculo, comegou a atingir a
cena brasileira. (MICHALSKI, 1979, p. 14).

Ainda que tivesse ocorrendo a revolugdo cénica, com reformulagdes dos
espacos cénicos e as suas utilizagdes, bem como o posicionamento apolitico, ou seja,
ndo obtinha uma posi¢ao politica explicita a0 momento presente, a ilusdo de que
poderiam ser preservados da censura, Michalski destaca que essa sensagao durou por

pouco tempo, pois segundo ele:

46



O arraigado conservadorismo dos setores repressivos se sentiria logo
terrivelmente chocado pela liberdade formal dos espeticulos de
vanguarda, pela sua atitude irreverente em relagdo aos padroes
convencionais de decoro, pela utilizacdo da nudez como um recurso
significativo da linguagem cénica, pelo uso assumido do palavrio, pela
sua atitude agressiva em relagdo ao publico (...) as autoridades censorias
acabariam logo descobrindo neles mais uma manifestagdo da misteriosa
conspiragao internacional ansiosa por desintegrar a familia e por acabar
com a fibra da juventude brasileira, através da pornografia e da linguagem
chula. Imediatamente, a feroz ofensiva contra o teatro, antes concentrada
na temadtica politica, passou a dirigir-se com igual ou maior ferocidade
contra as realizagdes consideradas moralmente  inortodoxas
(MICHALSKI, 1979, p.16).

Um teatro de resisténcia. No que se diz respeito, esse teatro luta, em meio a
cortes textuais, ameacas veladas e diretas aos artistas/elencos, por um grito de
liberdade, de decéncia social e pelo direito de discordar daquela ideologia da moral e
bons costumes custe a quem custar. Um regime que inibe a diferenga, o
¢

questionamento em busca de um Brasil com

ocidental” (MICHALSKI, 1979, p.19).

‘valores da civilizagdo crista ¢

Alcione Aratjo discorre em seu texto para o Jornal dos Sports, intitulado
“Deixem o Teatro em paz” (1968), no qual, para ele, o processo de censura ¢ o
desenvolvimento de novos meios de controle da producao artistica tém por objetivo
estabelecer um controle social sobre as manifestagdes culturais e artisticas. Desse
modo, segundo o autor, a censura tenta limitar os sujeitos e a cultura aos padrdes
moralizantes e conservadores estabelecidos pelo Estado.

Ainda nesse sentido, Alcione destaca que “a propalada atualizacdo dos
critérios de censura ¢ uma utopia ¢ o tal curso de Brasilia, que doutorou censores
com mentalidade nova, segundo dizem, ¢ a propria institucionalizagéo da censura”".

O teatro como fonte de desvirtuar a constru¢ao familiar, artistas detentores
de promiscuidade, assim se apresentavam os olhares censérios. Em sua defesa,

Michalski explana a esséncia do teatro, mas salienta também a for¢a de sua acdo em

momentos criticos como vivenciado em 1968:

Ora, o teatro ¢, por natureza, uma criagdo oposicionista, discordante,
nascida de algum tipo de insatisfagdo existencial. Ndo se conhecem
obras-primas da dramaturgia universal escritas no intuito de apoiar ou

15 ARAUJO, Alcione. Deixem o teatro em paz. Jornal dos Sports, Rio de Janeiro, 16 fev. 1968.
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reforgar instituicdes vigentes; ja o numero de obras-primas escritas a
partir de um impulso de questionamento ou contestagdo dessas
instituigdes ¢ incalculavel (o que ndo quer dizer que através delas os
autores pretendessem tomar medidas concretas para a sua derrubada). Um
regime que vé em qualquer questionamento, manifestacdo de desacordo
ou critica em relagdo ao sistema de valores por ele proposto, o potencial
de uma rebelido — ou, se quiserem de guerra psicoldgica adversa —
disposta a derruba-lo, tende a perder a nogéo correta das proporgdes entre
acdo e reacdo. Dali a uma repressdo ao perigo imaginado ¢ apenas um
passo. (MICHALSKI, 1979, p. 19).

A ordem dada aos homens de cinema e teatro, segundo o General Juvéncio
Faganha, era inequivoca: “ou vocé€s mudam, ou acabam” (1979, p. 24). Segundo
Michalski, a mobilizacdo da classe teatral contra a agdo da censura atingiu o seu

ponto alto no inicio de 1968:

Pela primeira vez revelou-se entdo o potencial de pressdo de que os
artistas dispunham: cedendo ao peso da opinido publica solidaria com o
clamor da classe, o Governado instalou no Ministério da Justica o ja
mencionado grupo de trabalho encarregado de elaborar a proposta de uma
nova e mais liberal legislagdo sobre a censura, e integrado por
representantes de diversas entidades de classe. Embora esvaziada nos seus
efeitos praticos pela implantagdo do AI-5, esta foi uma vitdria parcial de
consideravel expressao. (MICHALSKI, 1979, p. 37).

Entre agentes da censura com perfis mais autoritarios e outros mais
conciliatorios, o que se havia de fato eram trés tipos de censura: politica, artistica e
estética, sendo que nessa ultima se focavam as questdes da lingua portuguesa, seus
erros € problemas com a sintaxe. Havia a negacdo quanto ao quesito de censura
politica, fazendo parte estratégica de agdo, por meio da qual se apoiavam na moral e
nos bons costumes. Afinal, quem faz parte de uma sociedade composta por “cidadaos
de bem” ndo se rende a questionar ao seu governante, mesmo em meio a crises.

Em 1970, com a centralizagdo ¢ a repressao aos movimentos de oposi¢ao ao
governo, os artistas tomam por luta a funcionalidade da justi¢a. Por consequéncia,
houve a diminui¢do de manifestos em grandes espacos, em prol de explorar as

questdes de constitucionalidade na Justica.
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Com a publicagdo do decreto-lei 1.077 em 26 de janeiro de 1970',
tornava-se ainda mais visivel a indefini¢do entre as categorias moral e politica, entre
proposicdes do que seriam os bons costumes e os valores éticos, formacao sadia e
digna da mocidade, ¢ ainda finaliza-se, neste mesmo campo, o “emprego desses
meios de comunicagdo obedece a um plano subversivo, que pde em risco a seguranga
nacional (Decreto-lei 1.077, 26 de janeiro de 1970). Teatro, Cinema ¢ Musica eram
os mais visados no que se dizia respeito ao campo politico.

A pega “Calabar”, de Chico Buarque e Ruy Guerra, por exemplo, fora
liberada por autoridades policiais, mas o seu processo na Justica acumulou-se em
varias paginas, onde se apresentavam até discussdes sobre a trai¢do. Depois de um
ano, seu pedido fora negado pelos ambitos judiciais.

Jota D’Angelo destaca a sua montagem de “Frei Caneca”, em 1972, como
mais um exemplo cénico de como criticas a0 momento politico se passava de forma

velada e/ou dissimulada:

Era o tempo em que, obrigatoriamente, a censura assistia ao ensaio geral
para liberacdo do espetaculo. A conotacdo politica da encenacdo era
evidente ¢ até violenta: Frei Caneca recebia os paramentos de sua
ordenagdo sacerdotal, enquanto os trés estudantes, sua sombra, recebiam
armas ¢ munigdes para serem convertidos em guerrilheiros da resisténcia
(do Araguaia?). A censura fez vistas grossas e liberou sem cortes
significativos ou causar maiores incomodos, ainda que no cenario, entre a
parafernalia de rampas e plataformas, houvesse um out-door referente ao
assassinato do estudante Edson Luiz, morto no episddio do Restaurante
Calabougo, no Rio de Janeiro, em 68 (DANGELO, 2010, p. 116).

As condigdes de trabalho estipuladas pela Censura eram segundo Yan

Michalski, tramitadas seguindo passos longinquos, detalhadamente como descritos:

Quando o produtor escolhe um texto para montar, esse texto precisa, antes
de mais nada, ser enviado a Brasilia, onde os censores procedem ao seu
exame. Em virtude, com certeza, do acimulo de trabalho na censura de
Brasilia, a duragdo desse exame ¢ imprevisivel; enquanto isso, o produtor
fica de bracos cruzados, sem saber se vai poder montar a pegca e sem
poder sequer constituir sua equipe de trabalho e garantir o aluguel de um

' Disponivel em: https://www.planalto.gov.br/ccivil 03/decreto-1ei/1965-1988/del1077.htm Acesso em 21 de

agosto de 2023.
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teatro, pois seria uma imprudéncia assumir qualquer compromisso
financeiro antes de saber que o texto foi oficialmente liberado. Se quiser
obter qualquer informacdo concreta sobre o andamento do demorado
processo, o produtor terd de telefonar vérias vezes para Brasilia, o que
representa despesa e perda de tempo. Se aparecer algum problema na
censura do texto, o produtor e se possivel também o autor da pega, terdo
de deslocar-se para Brasilia, uma ou mais vezes, a fim de debater o
assunto com os censores, dar-lhes explicacdes sobre duvidas
eventualmente surgidas, oferecer argumentos de defesa, procurar chegar a
um acordo. Tal viagem, cuja necessidade se tem revelado cada vez mais
freqiiente, exige, entre passagem aérea e estada, uma despesa extra
inteiramente fora de propor¢do com o magro or¢amento de muitas
produgdes ¢ fora da realidade econdmica de nosso teatro profissional. '’

Nessa fase, os censores deviam aprovar ou rejeitar o texto, seguindo os
critérios estabelecidos pelo dirigente censdrio. Se a peca fosse aprovada, os técnicos
de censura deveriam supervisionar o ensaio geral da peca e liberar ou negar a sua
exibicdo, considerando as alteragdes realizadas durante o ensaio.

Alcione Araujo discorre sobre essa fase vivida e destaca as peculiaridades
da censura para com os textos, visando ao controle sobre tudo o que seria mostrado a
sociedade. “O texto eles censuravam e depois voltava, depois vocé tinha que mostrar
o espetaculo para os censores e dai eles liberavam, eram duas liberagdes
independentes” (SILVA apud ARAUJO, p. 51, 2012).

Se a pega fosse rejeitada, o dirigente censorio suspendia a autorizagdo para a
sua exibi¢do. Em diversos casos, o 6rgdo recusava a apresentacao de obras de teatro
baseadas em livros ou adaptagdes de pegas estrangeiras, pois considerava serem de
natureza politica ou critica social.

Além disso, os cenarios e figurinos eram cuidadosamente inspecionados e,
se necessario, alterados para que ndo ofendessem a moral e os bons costumes. A
censura teatral na Ditadura Militar também serviu para regular a linguagem coloquial
usada nos textos teatrais. No intuito de controlar a producdo artistica, o Orgdo
censorio ndo permitia nenhuma palavra considerada ofensiva ou cenas de nudez,
além de conteudos atuais relacionados a politica.

Apoiadas no texto base do Decreto n® 20. 493, assinado em 1946, oito
alegacdes, no artigo 41, davam poder a censura para nao autorizar a realizagdo plena

de um espetaculo teatral ou mesmo autoriza-lo parcialmente, sendo elas:

17 Este artigo de Yan Michalski foi reproduzido na integra em CUNHA, Censura centralizada (I)...
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Sera negada autorizagdo sempre que o texto:

a) Contiver qualquer ofensa ao decoro publico;

b) Contiver cenas de ferocidade ou for capaz de sugerir a pratica
de crimes;

c) Divulgar ou induzir aos maus costumes;

d) For capaz de provocar incitamento contra o regime vigente, a
ordem publica, as autoridades constituidas e seus agentes;

e) Puder prejudicar a cordialidade das relagdes com outros
povos;

f) For ofensivo as coletividades ou as religides;

g) Ferir, por qualquer forma, a dignidade ou o interesse nacional;

h) Induzir ao desprestigio das for¢as armadas. (MICHALSKI,
1979, p.26).

Fora instalado no Ministério da Justica um grupo de trabalho o qual
continha pessoas vinculadas as variadas frentes de trabalhos artisticos, assim como o
proprio ministro, com o proposito de se estipularem adequagdes para uma nova lei,
classificagcdo etaria, porém esse anteprojeto fora desfigurado com observagdes que
ressaltavam o senso proibitdrio das obras, aproximando-se do conhecido decreto.

O novo processo de censura tinha como objetivo principal garantir a
“seguranga” da producdo teatral, prevenindo-a de possiveis abusos e violagdes de
direitos. Nesse sentido, o controle centralizado foi visto como uma maneira eficaz de
assegurar que os conteudos apresentados nos palcos estivessem de acordo com os
valores e principios estabelecidos pelo governo.

Por outro lado, a censura também foi utilizada para controlar o conteudo das
pecas, a fim de evitar que aquelas que ndo se encaixassem nos ideais oficiais fossem
apresentadas. Assim, diversas pecas foram proibidas, e sua liberdade de expressao
foi cerceada. As novas deliberacdes a respeito da censura foram criadas com o
objetivo de institucionalizar o controle centralizado da produgao teatral.

Essa medida teve como consequéncia a imposi¢ao de normas mais rigidas
para os espetaculos publicos, sem distingdo entre as diferentes formas de
manifestagdes culturais. Isso significou que a censura ndo foi mais aplicada de forma
discriminatéria, sendo necessario que todos os grupos teatrais, independentemente de
sua localizagdo, se submetessem as mesmas exigéncias.

A pressao psicoldgica, segundo Michalski, era mais uma opgao nas agdes da

censura vigente, pois segundo ele:
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Muitas pegas foram proibidas para serem liberadas logo a seguir, as vezes
num prazo de 24 horas; ou seja, as suas proibigdes ndo eram para valer,
mas faziam parte de uma sistematica campanha de desgaste psicologico
que muito contribuiu para envenenar o ar que o teatro respirava
(MICHALSKI, 1979, p. 60).

Outra estratégia adotada pela classe teatral oposta ao governo foi a produgao
de espetaculos em pequenos teatros e salas independentes, onde a fiscalizagdo era
menos rigorosa. Esses locais serviam como espagos para a experimentacdo e para o
desenvolvimento de novas formas de linguagem, bem como para a abordagem de
temas politicos, sociais e culturais tabu.

Além disso, os artistas também desenvolveram estratégias de criagdo cénica
que permitiam ao espectador construir suas proprias interpretagdes, como a
transmissdo de mensagens subliminares através do uso de imagens, sons e linguagem
simbolica.

Essas estratégias foram essenciais para que os autores pudessem expressar
suas opinides e criticas e desviarem a andlise ferrenha da censura. Destaca-se a
montagem de “Um grito parado no ar”, texto de Guarnieri, em Sao Paulo. A pega,

segundo Michalski:

Embora seja também uma pega até certo ponto metaforica, transmite, ja a
partir do titulo, uma manifestagdo de inconformismo e rebeldia tdo
contundente que a sua liberacdo pela censura, no contexto de 1973,
aparece como uma inexplicavel surpresa. Usando a imagem de um jovem
grupo de teatro que, embora enfraquecido pelas encucag¢des individuais
dos seus integrantes e por pressdes econdomicas que parecem inviabilizar
passo por passo o seu trabalho, obstina-se em ndo desistir de estrear, a
qualquer prego, “mesmo que seja na marra’, Guarnieri lanca um
comovente grito de coragem e resisténcia, facilmente captado e recebido
com entusiasmo pelo publico, gracas, também, a eficiente direcdo de
Fernando Peixoto e a emocionada participagdo de um oOtimo elenco
encabecado por Othon Bastos. (MICHALSKI, 1985, p. 58).

Nesse processo, as decisdes sobre a censura de pegas teatrais passaram a ser
tomadas pela autoridade local, o que permitiu maior autonomia aos técnicos de
censura e, consequentemente, maior rapidez e eficiéncia na andlise de cada pega. A
descentralizacdo trouxe uma maior proximidade entre censores e artistas, o que

permitiu discussdes mais abertas e uma maior flexibilidade as decisdes.
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No entanto, o processo de descentralizagdo da censura também trouxe
alguns problemas. Havia inconsisténcias entre as decisdes tomadas por diferentes
autoridades locais sobre as mesmas pegas, o que levou a possibilidade de algumas
pecas serem censuradas em alguns lugares enquanto em outros nao.

A descentraliza¢do da censura teatral foi um importante passo para permitir
maior liberdade de expressao nos palcos. O ministro da Justica Petronio Portella, ao
criar novas regras de operacdo, favoreceu o didlogo com os artistas, permitindo que
eles tivessem mais liberdade de expressdo. Isso significou que os nimeros das pecas
proibidas diminuiram, mas nao foi a extin¢ao do instrumento de controle, tampouco
acabou com a pratica da censura politica.

Em meio a esse periodo turbulento de repressdes e transigdes, Alcione
Araujo, com sua peca “Doce Deleite” buscou afagar ao publico com pitadas de
humor e esperanga, ainda que, em registro no programa da pega'®, retrate nuances do

que se ocorre naquele periodo e faz mengdes do papel do artista:

Os propdsitos de uma producgdo artistica sdo estabelecidos sob os
estimulos e condicionamentos do contexto social em que surge. Esta
relagdo de interdependéncia se explica na medida mesmo em que o
resultado da criacdo artistica se reverte em apreciacdo, reflexdo e fruigdo
dessa mesma sociedade. Vivemos um momento de perplexidade: crise
econémica, inflagdo, ameaca de recessdo, salarios controlados,
desemprego, falta de dinheiro, quebra de safra na agricultura, fila do
feijdo, tensdes sociais, violéncia urbana, e tudo numa fase de transigdo
politica, sujeita a ameacgas extremistas. O artista ndo deve fugir a sua
responsabilidade social. A forma de sua participacdo ¢ que deve se
submeter a uma estratégia. Nesse momento de tensa perplexidade ¢ quase
desespero coletivo, a denuncia sisuda e furibunda arrisca-se a apenas
reproduzir as agruras a que a platéia, sobriamente angustiada, tem
resistido e as duras penas, sobrevivido. Nosso espetaculo pretende ser um
momento de alivio. Solidariamente impotentes diante de tdo negra
realidade e, como quase toda sociedade, marginalizados de qualquer
participag@o conseqiiente, queremos consolar a platéia, acaricia-la com a
nossa arte. (ARAUJO, 1984, p. 7).

Essa referida agdo, a descentralizagdo da censura que contrariava a
tendéncia do periodo, gerou grande insatisfacdo na populagdo e foi um dos fatores

que contribuiram para o desgaste da imagem do governo junto a opinido publica. Isso

'8 Programa do Espetaculo "Doce Deleite” Disponivel em:
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fez com que as expectativas de mudangas no sistema censorio desaparecessem € o
controle de informacdes retomasse a postos. Os meios de comunicacdo e as
manifestagdes artisticas voltaram a ser objeto de censura, o que gerou ainda mais
insatisfacao popular.

Mediante as transformacdes ocorridas e, por forte campanha para o
movimento de Diretas J4'°, a censura em 1985 ja al¢ava em diregdo as modificagdes
em sua conduta.

Nesse sentido, o ministro da Justica Fernando Lyra e o diretor da DCDP
(Divisao de Censura de Diversdes Publicas), Coriolano de Loyola Cabral Fagundes,
criaram o Comité Nacional de Censura de Diversdes Publicas, que era composto por
membros do governo, artistas, juristas e outros profissionais. O comité foi
responsavel por estabelecer os critérios de censura de diversdes publicas, bem como
para discutir e deliberar sobre as solicitacdes de censura de filmes, pegas de teatro,
musicas e outras expressoes artisticas.

O Comité Nacional de Censura de Diversdes Publicas também foi
responsavel por redigir o Decreto-Lei n° 3.724, de 1986, que revogou o antigo
Cddigo de Censura de Diversdes Publicas.

Nos periodos de 1967/68 a 1977/78 e 1982 a 1984, as montagens
censuradas e/ou proibidas eram aquelas que se posicionavam contrariamente ao
regime militar, contendo discursos subversivos e/ou que cuidavam dos temas da
ditadura, como a tortura, a censura e a contra-revolugao, entre outros.

Em contrapartida, nos periodos de 1979 a 1981 e 1984 a 1988, foram
censuradas obras que abordavam temas controversos, como a sexualidade, a religido
e a politica, além daquelas que difundiam costumes e comportamentos considerados
imorais, e aquelas que se posicionavam de forma critica em relagdo as praticas

sociais e politicas vigentes.

9 A ditadura militar j4 durava 20 anos quando milhdes de pessoas em todo o Brasil foram as ruas em
1984, num movimento de massas sem precedentes, pedir a volta das elei¢des diretas para presidente € o
fim do regime militar. O povo brasileiro ja deixara patente seu repudio a ditadura nas eleigdes de 1974,
quando impds uma espetacular derrota ao partido oficial, a Arena, votando macigamente no Uinico

partido de oposicdo permitido, o MDB. Ja forgara a “abertura lenta, gradual e segura” com a campanha
da anistia, que resultou na lei de 1979. Em 1982, nas primeiras elei¢cdes diretas para governador, a

oposicao ganhara em dez Estados — e nos mais populosos. Com as grandes manifestacdes de 1984, na
maior campanha civica ja ocorrida no pais, as Diretas Ja, o povo brasileiro cobrou o imediato fim do
regime militar e o direito de escolher logo seu maior governante. Disponivel em:
http://memorialdademocracia.com.br/card/diretas-ja Acesso em: 25 de agosto de 2023.
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Em 03 de agosto de 1988, fora votada pela Assembléia Constituinte de 1987
o texto da Constituicdo Nacional que findava a censura e tortura no Brasil. A partir
desse marco, torna-se importante a reflexdo sobre o direito a liberdade, tomando por
base o inciso IX do Artigo 5° da Constituicio Federal de 1988 que garante: “E livre a
expressao da atividade intelectual, artistica, cientifica e de comunicagao,
independentemente de censura ou licenga”. %

O caminho percorrido até os dias atuais foram longos e cheios de
obstaculos, ora por parte dos governos ditatoriais que especulavam a arte como fonte
de rebeldia e disseminacdo de costumes, tomados como prejudiciais para a
sociedade, ora por parte da fatia populacional, que, com a falta de acesso a arte e, por
consequéncia, ao conhecimento que ela produz ao individuo, se volta contra aos
artistas reproduzindo discursos inflamados de terror.

Nao tdo obstante os anos de chumbo, percebe-se ainda hoje, mesmo com
maiores fontes de acesso a conteudos, parte da populacdo brasileira ainda tenta
pequenos sopros nas faiscas da truculéncia e da regulagem artistica como
instrumento de manipulagdo e cabresto nesses individuos.

Portanto, cabem a necessidade de muitos outros pensadores “Alcione” e
suas pitadas de esperanga através da coragem de seus personagens, dignidade por
meio do pensamento critico e mutavel deles, realidade de um pais através de gestos e
acOes concretas onde inevitavelmente se escancaram ali possiveis desvios de carater

e suas artimanhas para se atingir o objetivo final.

3 REVISITANDO TRISTEZAS, DORES E FRUSTRACOES: O
REENCONTRO COM A ALEGRIA DA CONVIVENCIA

3.1 Em Nome do Pai, de Alcione Araujo

Disponivel em: https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/constituicao/constituicao.htm Acesso em 18 de
junho de 2023.
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Alcione Araujo, diante de todo o seu transitar entre a filosofia, a politica e a
constante busca de expor o homem e suas poténcias versus fraquezas exercita em seu
texto “Em Nome do Pai”, escrita em 1987, as construgdes e desconstrugdes de seus
personagens diante do luto. Portanto, parece indicar o despojamento em que os
personagens Pai e Filho devem percorrer em meio a seus desatinos, didlogos,
monologos e pausas, vez ou outras perturbadoras, sem nomes, apenas com defini¢cdes
sociais e claramente contidas na relacdo de autoridade e subalterno. Poucos elementos
cénicos, como bem esclarecidos como indispensaveis para uma possivel montagem
teatral, assim como objetos com o mesmo intuito despojado. O que o autor ja deixa
explicito, aos bons entendedores, um dos grandes instrumentos do ator: a palavra.

No sentido de se analisar o drama considerado “moderno”, Maciel (2008)
explora os possiveis instrumentos de suas acgodes, escolhas e apresentagcdes que o

possam considerar como tal:

Como ja se tornou cliché afirmar, ndo havendo mais como a forma do
drama burgués representar os novos conteidos, que ndo mais se
vinculavam exclusivamente a representagdo da burguesia e de seus modos
de vida, sempre tidos como pressupostos formais do drama, ¢ com a
emergéncia do cotidiano, por exemplo, das classes subalternas, do
operariado, etc., enquanto objetos da representagdo, precipita-se uma nova
forma que, paulatinamente, adere ao monologo interior, & reducdo para o
ato unico, a ‘“narracdo” ou ao uso de ferramentas de encenagdo
desenvolvidas com o Expressionismo (como som, luz, proje¢do), para
resolver, assim, a a¢do que ndo mais cabia naquela forma tradicional.
(MACIEL, 2008, p. 16).

Por sua vez Szondi (2001) aborda em suas analises a presenca do didlogo no

drama:

O dominio absoluto do dialogo, isso ¢, da comunicagdo intersubjetiva no
drama espelha o fato de que este consiste apenas na reprodugdo de tais
relagdes, de que ele ndo conhece sendo o que brilha nessa esfera. Tudo isso
mostra que o drama é uma dialética fechada em si mesmo, mas livre e
redefinida a todo o momento (...). O drama ¢ absoluto. Para ser relagdo
pura, isto ¢, dramatica, ele deve ser desligado de tudo o que lhe é externo.
Ele ndo conhece nada além de si. (SZONDI, 2001, p. 30).
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Ainda nesse sentido, Szondi (2001) trata da auséncia do autor no texto, a

condigdo de formar a conversacao:

O drama ndo ¢ escrito, mas posto. As palavras pronunciadas no drama sdo
todas elas de-cisoes {Ent-schiisse}; sdo pronunciadas a partir da situacdo e
persistem nela; de forma alguma devem ser concebidas como provenientes
do autor. O drama pertence ao autor s6 como um todo, e essa relagdo ndo €
parte essencial de seu carater de obra. (SZONDI, 2001, p. 30).

O aparecimento inicial dos personagens ¢ recheado de pausas e siléncios que,
justapostos a olhares caidos e incdmodos de ambos aos poucos dio lugar a breves
abordagens do Pai. Depois, os dois vao se colocando, por meio de frases curtas e
cheias de reticéncias, como dois estranhos, que se conhece por motivos sanguineos,
por convengoes sociais € que dividem o luto pela mulher/mae.

O Filho e sua negacdo da auséncia da mae desde o retorno para casa apds o
funeral dela ¢ um aspecto marcante desde o inicio. Ele escolhe a tentativa desesperada
de ouvi-la através do que ficara ali, no ambiente de casa naquele momento.

O presente que ecoa entre os personagens e, segundo Szondi:

Sendo o drama sempre primario, sua época € sempre o presente. O que ndo
indica absolutamente que ¢ estatico, sendo somente que ha um tipo
particular de decurso temporal no drama: o presente passa ¢ se torna
passado, mas enquanto tal j4 ndo estd mais presente em cena. (SZONDI,
2001, p. 32).

Ressalta-se que as demarcagdes espaciais, sala, cozinha, acesso aos quartos da
casa, trazem aberturas para que o ator explore com seguranga e assuma com
propriedade a existéncia delas, ndo havendo apoios concretos, apenas indicagdes da
iluminacdo. Apresentam-se ainda como um estreitamento do espago do drama, onde
mesmo os objetos de interiores residenciais encontram-se dispersos pelo espago
apoiados pela luz.

Esse apontamento ¢ consonante com Szondi (2001) que explora o sentido da

descontinuidade e unidade de tempo, bem como o entorno espacial:
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(...) a exigéncia dramaturgica pela unidade de tempo é compreensivel sob
uma nova luz. A descontinuidade temporal das cenas vai contra o principio
da sequéncia de presentes absolutos, uma vez que toda cena possuiria sua
pré-histdria e sua continuacao (passado e futuro) fora da representacao. (...)
o entorno espacial deve (assim como os elementos temporais) ser
eliminado da consciéncia do espectador. S6 assim surge uma cena absoluta,
isto ¢, dramatica. (SZONDI, 2001, p. 33).

Aos demais apontamentos expostos anteriormente se adicionam o siléncio
entre as falas, que ¢ preenchido com o som melancélico de um saxofone, presenca
constante nas vidas ali retratadas, como se representasse um alinhavo nas emogoes
afloradas. Nesse sentido, o Filho explicita que as falas do Pai sdo prejudiciais a quem

as ouve:

FILHO

Vocé fala porque gosta do som criado pelas palavras. Como o vizinho com
o seu saxofone. S6 que a sua musica tem um veneno cruel, que penetra
pelos poros e se espalha por todo o corpo até inundar a alma. (ARAUJO,
1999, v.3, p. 57).

Assim como Brecht inclui a musica em seus textos/montagens como
subterfugio para alcangar o distanciamento, o suspiro pensante e critico de seu
publico, Alcione arquiteta o incomodo desses siléncios das personagens com suaves
melodias ao fundo, mas sem que essa musica seja interpretada pelos personagens em
cena, ou nesse caso, a musica ¢ executada pelo saxofonista na moradia ao lado.

Quem seria esse ser que habita ao lado? E proposital o seu envolvimento
através das paredes habitacionais ou mera coincidéncia de moradias geminadas?
Siléncio novamente entre os personagens, nao necessariamente do saxofone. Em
seguida, chega-se ao primeiro passo que instaura, entre Pai e Filho, a discussdo mais
profunda acerca de razdes e emogdes envolvendo o falecimento da mae. Até entdo,
com poucas palavras, o Filho se reconhece como emotivo e acusa o Pai dos excessos
de racionalidade toda a racionalidade. Como se tivesse um acesso de vomito, o Filho

apela para o sentir e nao para compreendé-lo:

Siléncio.
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PAI

Nao sei lidar com o irreversivel... sinto como se fosse uma vertigem no
vazio... a sensacdo de que me arrancaram de uma vez estdomago, figado,
rins, todas as visceras... me deixaram o corpo oco...

Siléncio. Ouve-se um saxofone melancoélico a distancia. Os dois se olham
rapida e significativamente.

FILHO
Serd que vocé ndo pode sentir um pouco as coisas, ao invés de ficar
falando, com essa sua obsessdo de tentar compreender tudo, com essa
mania de secar tudo com o seu raciocinio estéril? Cala a boca e sente!
Sente como um ser humano! (ARAUJO, 1999, v.3, p 54).

O confronto inicial que pauta a dicotomia razdo € emo¢ao merece recurso ao

que se afirma teoricamente sobre o género drama. Szondi (2001)

Ela ndo se desenvolve gracas a intervencdo do eu-épico na obra, mas
mediante a superagdo, sempre efetivada e sempre novamente destruida, da
dialética intersubjetiva, que no didlogo se torna linguagem. Portanto,
também nesse ultimo aspecto o didlogo ¢ o suporte do drama. Da
possibilidade do didlogo depende a possibilidade do drama. (SZONDI,
2001, p. 34).

A explosdo inicial do Filho, mencionada acima, ja inaugurara o didlogo
propriamente dito em termos de confronto de idéias, antes reduzido aos pedidos de
siléncio dirigidos ao Pai. A possibilidade do didlogo/drama ganha for¢a a medida que
a “preseng¢a” da mae ¢ ressaltada pelo Pai, como a tnica mediadora entre eles e

detentora do poder de manter a familia menos desunida:

PAI

Ela era a inica pessoa no mundo capaz de reconciliar, apaziguar e confortar
a nos dois, como sempre fez... e ela ndo esta mais aqui. Nunca mais estara.
Portanto acalme-se. Ou nés dois perderemos ainda mais do que ja
perdemos.

FILHO
Nao tenho mais nada a perder. Ela era tudo o que eu tinha.

PAI
Perdemos um do outro.

FILHO
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Ja nos perdemos, muito antes de perdé-la. (ARAUJO, 1999, v. 3, p.55).

O trecho mencionado acima expde a crueza da realidade em que os
personagens se encontram, sem delirios e visdes distorcidas dos fatos vivenciados. De
um lado, o Pai jornalista, que sente uma necessidade de expurgar os seus lixos
sentimentais através das palavras, pois somente assim consegue tomar a sua
caminhada sem maiores obstaculos.

Do outro lado, ao Filho cabe a sensibilidade de apreciar a natureza e todos os
feitos que dela se desenvolve, assim como o teatro que o preenche como fonte de fé.
Segundo Szondi, “o drama, a forma literdria por exceléncia da abertura e fraqueza
dialoégicas, recebe a tarefa de representar acontecimentos psiquicos ocultos”. (2001,
p.58).

Olhos nos olhos, agora sem qualquer tipo de interferéncia feminina, o conflito
entre Pai e Filho vai ganhando densidade. O espago limitado da “moradia” cé€nica que
agora ¢ preenchido de passado, dores e segredos a serem confidenciados, tornam-se
um lugar de confinamento. Sao dois estranhos confinados ao passado que os torturam
e os levam ao caos existencial. Essa delimitacdo espacial também pode ser

compreendida como fonte do drama apresentado,

O confinamento s6 ¢ justificado quando pertence essencialmente a vida dos
homens, cuja representacdo dramatica ele assegura. (...) visto que esse
confinamento determina o destino das dramatis personne, visto que os
homens e sua situagdo ndo sdo separados por abismo algum, o dramaturgo
ndo sobressai aqui. Outra coisa se passa nas numerosas obras da
dramaturgia moderna cujos personagens sdo transpostos, gracas a um ato
dramaturgico que precede ao drama, para uma situa¢do de confinamento
que de modo algum lhes ¢é caracteristica, mas indispensavel para a
possibilidade de sua apresentagdo dramatica (SZONDI, 2001, p.117).

E ¢ sob a pressdo do espaco, Pai e Filho entram em confronto, explorando-se ai
a relacdo de forcas, entre o subalterno e do mais forte. O conflito de geragdes expde
sem receios suas questdes mais intimas, servindo de mote para a expressiao
abertamente de tudo que se carregou secretamente sobre o outro. Até onde esses
olhares se suportam? Abandonar o espago ou enfrentd-lo, reconhecé-lo e, por
consequéncia o ressignificar? Nesse viés, Szondi (2001) explora o sentido espacial

como fonte da tensdo dramatica:
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(...) a tensdo dramatica interna paga, por assim dizer, o preco de uma épica
externa; um drama se desenvolve dentro de uma bola de vidro. O “palco
magico”, que deve criar uma esfera fechada para o drama classico a fim de
que a realidade, restringida a relagdo intersubjetiva, possa se refletir nela
torna-se uma muralha contra a épica do mundo externo e um instrumento
de destilagdo o que ocorre nele ndo ¢ mais um reflexo, mas uma
metamorfose, gracas ao “experimento dramatirgico de compressdo.
(SZONDI, 2001, p. 118).

Logo apds o fragmento em que o Filho diz “Ja nos perdemos, muito antes de
perdé-la”, tornam-se significativos o embate de seguir cada um o seu caminho pela
vida afora e, ao mesmo tempo, a vontade de permanecerem naquela moradia para
desvendarem os mistérios um do outro. Esse impasse coloca o leitor/espectador em
uma ambiguidade que gera uma suspensdo dramatica. Afinal, eles vao se separar ou
permanecer juntos? Ao que parecem, as amarras intersubjetivas ainda teriam mesmo
que ser desatadas.

Aos olhos do Pai, o Filho passa pelo que a Psicanalise, denomina de Complexo
de Edipo?', um compilado de citime e inveja, por parte dos filhos do relacionamento

entre o marido e a mulher:

PAI
Vocé ndo sabe quem sou eu e me chama de canalha?! Por que esse ddio,
esse ressentimento contra mim? Sou canalha s6 porque eu a possuia e vocé
ndo! Por isso sempre teve ciime de mim! Ciume e inveja! Nao tire o olho
de mim! Eu s6 o perdéo porque assim, olhando no seu olho, eu te
reconheco e te entendo... (ARAUJO, 1999, v.3, p. 62).

2 Conjunto organizado de desejos amorosos e hostis que a crianga sente em relagdo aos pais. Sob a sua forma
dita positiva, o complexo apresenta-se como na histéria de Edipo-Rei: desejo da morte do rival que é a
personagem do mesmo sexo ¢ desejo sexual pela personagem do sexo oposto. Sob a sua forma negativa,
apresenta-se de modo inverso: amor pelo progenitor do mesmo sexo e 6dio ciumento ao progenitor do sexo
oposto. Na realidade, essas duas formas encontram-se em graus diversos na chamada forma completa do
complexo de Edipo. Segundo Freud, o apogeu do complexo de Edipo ¢ vivido entre os trés e os cinco anos,
durante a fase falica; o seu declinio marca a entrada no periodo de laténcia. E revivido na puberdade e é superado
com maior ou menor éxito num tipo especial de escolha de objeto. O complexo de Edipo desempenha papel
fundamental na estruturagdo da personalidade e na orienta¢do do desejo humano. Para os psicanalistas, ele é o
principal eixo de referéncia da psicopatologia. (p. 77). Disponivel em: Laplanche, J., & Pontalis, J. B.

(1992). Vocabulario da psicandlise (P. Tamen, trad.). Sdo Paulo: Martins Fontes. Acesso em 28 de agosto de
2023.



Nesse sentido, o crescimento do Filho ao lado da mae, sem a constante
presenga do Pai, que trabalhava viajando, deu-se por cumplicidade e maior admiragao
pela mulher/mae. Ao se compartilhar seu encantamento pelo Teatro, por exemplo, o
Filho se sentiu acolhido e amado pela mae, sendo assim os retornos de seu Pai para a
casa era regado de ciime e disputa pela atengao da mae.

Para o Filho, ndo deveria haver o lugar daquele outro homem em sua casa, a
mae era dele, so6 dele. O Pai, por sua vez, mesmo em meio as trai¢des na rua, tinha em
seu pensamento o dever de estar ali, de ser cuidado com lealdade pela mulher. O
embate entre Pai e Filho tomou maior propor¢ao justamente pela diferenca de ideais,
de um lado o sonhador das artes, que luta para que a sua voz seja ouvida e quem sabe
assim contribuir com a revolugdo humana; por outro lado, o Pai e suas palavras
programadas para noticias que mais renderiam ao jornal, ndo cabe o sonho, apenas a
sobrevivéncia em um mundo desigual.

Os caminhos de vivéncias sdo diferentes; e os dois personagens, Pai e Filho, os
seguem deixando o tempo passar, se ignora como parentes enquanto se encontram no
mesmo ambiente, apenas se dedicam, cada um a seu modo, ao ser feminino da casa, a
mae. Alcione, nesse ponto do texto, introduz a mudanca comportamental significativa
dos personagens mediante ao imutdvel: a finitude da vida. O homem diante do seu fim
e do que foi feito até chegar ali. Torna-se necessario para os trés personagens, Pai,
Mae e Filho abandonar seus escudos emocionais, despir-se dos pecados cometidos e,
acima de tudo, enfrentarem suas sentengas.

Uma promessa a beira da morte: o cuidar do Filho perante um juramento do
Pai a sua esposa. Pedacos soltos que, ao se juntarem, amplificam os restos da mulher
que partiu em definitivo. A estranheza desse pedido ressoa como inverdade para o

Filho:

PAI
Sabe o que ela me pediu pouco antes de...? Pediu que eu cuidasse de vocé...

O FILHO interrompe o que faz e vira-se para o PAIL

FILHO
Ela pediu isso?

PAI
Foi o seu tltimo pedido.
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FILHO
Nao acredito!

PAI
E eu prometi que cuidaria. Jurei!

FILHO
Nao ha nenhuma testemunha disso, ndo é?

PAI
Por que vocé ndo esteve 14, no tltimo momento?

FILHO
Eu ndo suportaria.

PAI
Sente-se culpado pela morte dela?

FILHO
Traido, roubado, mas ndo culpado. Vocé é quem deve sentir-se culpado
pela vida dela... (ARAUJO, 1999, v.3, p. 65).

Apesar dos atropelos na vida que os fizeram endurecerem em suas convicgoes,
um dos apices dramaticos acontece e surpreende ainda que estranhamente: o Pai
profere o pedido de permanéncia do Filho por ama-lo.

Fim do primeiro quadro ao som do saxofone acrescentado por piano, em que se
deixa aberto, ao iniciar o segundo quadro por entendimento do leitor/espectador, quem
seria o vizinho. Segundo o Filho, um homem triste e simpatico e seu possivel amigo
musicista. A musica preenche as lacunas das indagagdes iniciais dos personagens, ela
age ainda como respiros e reflexdes dos personagens.

Neste sentido, assim como Brecht utilizava a musica como mais uma fonte de
sustentacdo ao seu efeito de distanciamento, Alcione recorre a ela como instrumento
de quebra nas tensdes, um estranhamento, ou seja, ao fundo percebe-se entre falas e
pausas emocionais a presenca musical como se ela também participasse dos dialogos.

Bohein (1992) aborda defini¢des do significado do efeito de distanciamento:

(...) Distanciar um acontecimento ou um carater significa antes de tudo
retirar do acontecimento ou do carater aquilo que parece Obvio, o
conhecido, o natural, e lancar sobre ele o espanto e a curiosidade. Uma
segunda definicdo d4 um passo a mais: “A finalidade dessa técnica do
efeito de distanciamento consistia em emprestar ao espectador uma atitude
critica, de investigagdo relativamente aos acontecimentos que deveriam ser
apresentados. Para isso, 0os meios eram artisticos. (...) “A empatia consiste
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em tornar cotidiano o acontecimento especial; ja o distanciamento, ao
contrario, torna especial o cotidiano” (BOHEIN, 1992, p. 243.).

Ainda explorando o sentido desse fundo musical que parece interagir na
conversa entre os dois personagens, e, por consequéncia, adquirindo de fato a um dos
efeitos brechtianos de distanciamento e/ou quebra de tensdes, Rosenfeld destaca a sua

importancia:

A funcgdo da musica na obra de Brecht corresponde as tendéncias modernas
em geral, que divergem das concep¢des wagnerianas, segundo as quais, a
musica, o texto e os outros elementos teatrais se apéiam e intensificam
mutuamente, constituindo uma sintese de grande efeito opiatico.
(ROSENFELD, 1994, p. 160).

Ja o segundo quadro logo se apresenta com a reviravolta nos sentimentos dos
dois. Nesse sentido, agora o Filho procura reunir rapidamente objetos e pertences da
falecida para doar, se livrar deles. O Pai prontamente reage e determina que nao haja
desapego dos objetos, nada se modificara naquele espago.

Outra figura feminina citada nesse momento ¢ a empregada Mercedes, Unica
personagem com nome proprio. Mercedes que, aos olhos do Filho, o vigiava
silenciosamente o inibindo de ensaiar suas cenas. A empregada que passou a acobertar
sua patroa em seus devaneios eréticos, incluindo um encontro da Mae em seu quarto
com um homem misterioso.

Mercedes era o sensor de movimento daquela moradia por sua importancia,
adquirida através dessa cumplicidade, de acordo com o Pai, a empregada, apds o
adoecimento e internagdo da Mae, passou a assumir a casa com maior liberdade e, ao
se tornar desleixada com a organizag¢do domiciliar, fora demitida.

Os personagens entram de fato nos questionamentos que consistem em ser pai
ou genitor. O Filho reconhece sua propria proximidade com a mae, ja o Pai confessa o
seu olhar sobre o processo da maternidade, sua pequena contribuigdo para aquela vida,
a do Filho, se cumprir. O Pai confidencia o seu ciime e o sentimento de abandono e
solidao na medida em que a barriga de sua esposa se estufava.

O Filho, apos ouvir todo o desabafo do Pai, pergunta-lhe a razdo de terem

colocado 0 mesmo nome que o Pai. Ainda que ndo citado claramente no texto, o autor
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nos fornece mais esse detalhe em aberto e ainda explora o conceito de genitor ao

argumentar:

FILHO
Por que me puseram o seu nome?

PAI
Foi exigéncia dela.

Siléncio.

FILHO

Por tudo o que disse vocé€ ndo entendeu o que eu disse. Eu quis dizer que,
por exemplo, uma crianga nascida de inseminacdo artificial ignora o seu
genitor, mas sabe perfeitamente que é seu pai. (ARAUJO, 1999, v.3, p. 80).

Soliddes. O siléncio vindo de ambos diz mais do que palavras propriamente
ditas e sdo preenchidos com apelos de aproximagdes daqueles dois homens que
possuem dentro de si a auséncia de quem os amou. Alcione trabalha o siléncio dos
personagens com a mesma forca das palavras proferidas contidas de magoas, ciimes e
amor desmedido. Ao destacar a poténcia que o siléncio provoca em textos teatrais,

Sarrazac (2002) aponta:

O escritor de teatro deve talvez concretizar dois passos: registrar o
siléncio que vem dos corpos e atravessar esse siléncio para o poder
transcrever, para o poder transpor, conferindo-lhe a sua mais digna
expressdo teatral. Sobretudo tendo em conta que, muitas vezes na
vida, o verdadeiro siléncio ¢ barulhento e provém mais de um
excesso do que de uma auséncia de palavras. (SARRAZAC, 2002, p.
62).

E por meio do siléncio trabalhado durante anos naquela residéncia que o Teatro
acalentou o Filho, e esse, ap6s a perda de sua maior incentivadora, propde retomar ao
seu caminho, ou seja, a partir de ensaios de sua cena para o proximo espetaculo, assim
a sua dor poderia ser amenizada diante das frases e vivéncias cénicas que nio o
retratavam, como respiro da realidade.

O Pai se disponibiliza a embarcar no faz de conta ao lado do Filho, ainda que

para isso confrontasse o seu entendimento de que homem devesse encenar como

65



homem e mulher como mulher. E necessaria a sensibilidade que lhe fora escondida ou
mesmo diminuida por anos através de seu trabalho jornalistico, mas o Filho concede
essa oportunidade a ele. Aqui temos um momento bastante peculiar na obra de
Alcione Aratjo.

O autor utiliza do recurso da metalinguagem (metateatro na area em questdao) que,

segundo Saide

Um teatro que tem a si mesmo como objeto de reflexdo, que se coloca em questdo
(auto-questionamento) diante do publico, em cena, como forma de subversdo da
“ilusdo” do teatro naturalista, incitando o espectador a pensar o teatro (e com isso,
a sua propria condig¢@o de espectador) dentro e durante a realizagdo do mesmo. a
metalinguagem aparece, assim (num arriscado adiantamento de possiveis
conclusdes), como uma exarcebacdo deliberada da teatralidade, enquanto recurso
poético (SAIDEL, 2009).

A cena colocada dentro da cena como um “ensaio” contém teor politico, pois
se trata de um casal vivendo em periodo ditatorial que luta contra as forgas opressoras
junto a um grupo, onde na realidade poderia ser considerado como subversivos pelos
opressores detentores do poder. Tal recurso tem se apresentado como um traco de

subversao e politica da dramaturgia moderna, como aponta Berilo Nosella,

Ha uma relagdo intrinseca entre a metateatralidade e o desenvolvimento do
que podemos chamar de dramaturgia moderna a partir do Renascimento. Da
mesma forma, ndo podemos deixar de pensar que o processo de crise do
drama, como apresentado por Szondi, seria uma maneira de perceber as
caracteristicas estruturais da dramaturgia moderna em sua relagdo com as
transformagdes de seus contetidos historicos. Em sua obra O Metateatro
(1968) de Lionel Abel analisa e percebe uma caracteristica formal comum a
dramaturgia moderna desde Hamlet; segundo o autor, a novidade
inscreve-se num movimento em que a personagem, ao contrario do que
ocorre na dramaturgia classica, toma consciéncia de sua condicdo de
personagem. Fazé-lo ¢ assumir certa forma de “autonomia” no interior da
obra, como personagem, e, consequentemente, apresentar a capacidade de
intervir na propria obra: a personagem moderna possuiria tragos de
dramaturgo (NOSELLA, 2017, p.133).

Berilo Nosella continua sua andlise ao afirmar que outra caracteristica dessa
autoconsciéncia dramaturgica ¢ o dialogar em sua estrutura metateatral com cada

momento historico especifico. Por exemplo, no caso de momentos historicos de
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regimes ditatoriais absolutistas, a meteatralidade pode ser um recurso para se dizer

coisas indiretamente.

Poderiamos dizer que [...] a tendéncia da metateatralidade ¢ a de assumir
um papel metaforico em relagdo a dada realidade histérica. Se a
metateatralidade é um dobrar-se sobre si mesmo da linguagem teatral — ou
seja, ela representa um movimento de si para si — no caso em questdo,
creditamos que esse debrugar-se € apenas uma estratégia narrativa para falar
de algo sem falar deste algo diretamente. (NOSELLA, 2017, p. 132).

Ainda a cena do casal poderia ser mais uma fonte de apoio, ainda que em
segundo plano, da reflexdo sobre as relacdes humanas que se transformam, se adaptam

e/ou se rompem mediante os conflitos, mediante a sobreviver a qualquer custo:

FILHO/ELE

“Precisamos conversar... eu estou aqui para uma fungdo muito dificil pra
mim. N2o sei como comegar. Estou nervoso e suando. Antes de mais nada,
eu tenho que dizer que fui obrigado a aceitar esse papel. Nao podia recusar.
Se eu pudesse decidir, jamais aceitaria. Essa ¢ a situagdo mais dilacerante
da minha vida. Tudo o que aconteceu me deixou sem escolha. E ndo ter
outra op¢do leva um homem ao desespero. Eu estou desesperado. O que
estou fazendo aqui contraria profundamente a minha indole, os meus
sentimentos, a minha paixdo. Mas, os meus principios vém antes da minha
paixdo. SO eu sei o quanto isso me custa, sendo uma pessoa apaixonada. E
terrivel ter que agir contrariando os proprios sentimentos. Um lado meu
quer largar tudo isso agora e sair correndo. O outro, disciplinado e racional,
me obriga a ir até o fim.”

PAI/ELA
“O que esta acontecendo? Eu ndo estou entendendo! Vocé ndo veio me
buscar? Veio para uma tarefa? Que tarefa?”

FILHO/ELE
“Vocé falou demais na policia”.

PAI/ELA
“Nao foi por covardia que eu falei. Eu ndo suportava mais a dor fisica”.

FILHO/ELE
“Vocé deu nomes! E um companheiro ja morreu”.

PAI/ELA
“Que horror! E por minha culpa?! A policia vai nos dizimar! Estavamos
loucos quando acreditamos que as idéias podem vencer metralhadoras. E
ele ndo ¢ o primeiro, nem serd o Gltimo. E preciso acabar com tanta
violéncia!” (ARAUJO, 1999, v.3, p.83).



O teatro dentro do teatro como mais um instrumento de distanciamento, em
que o publico sente a quebra da continuidade daquela tensdo entre os dois e ¢
imediatamente envolvido na cena em que os personagens representam outros
personagens naquele mesmo espaco de tempo. Nesse sentido, o conceito de
metateatro pode ser constituido pela premissa de que o mundo € um palco ¢ a vida ¢

um sonho. Segundo Saidel (2009)

Uma obra metateatral re-teatraliza a vida, expondo os mecanismos de uma
teatralidade enraizada dentro e, principalmente, fora da arte instituida. (...)
Brecht também faz uso da teatralidade e da metateatralidade em sua
proposicdo de um distanciamento no teatro, ao quebrar a estrutura
convencional da fabula teatral e expor os seus mecanismos. (SAIDEL,
pg.162, 2009).

Na cena inserida dentro da cena principal, o casal ficticio se reencontra apos
dias afastados. A mulher, apenas definida como contextualiza o estado de vivéncia:
um pordo, onde Ela se encontra escondida da policia que a persegue, ainda que nao
fosse revelado o real motivo dessa perseguicao.

O personagem Ele expde a violéncia fisica vivida e, por tudo o que vivera até
chegar ali naquele esconderijo, ira contra a sua indole, os seus sentimentos € a paixao.
Mas justifica que os seus principios vém antes de suas paixdes € por iSso seguird com
a missao até o fim. A mulher/Ela reconhece o poder de eliminagdo da policia e reflete
que ndo acredita mais que as idéias possam vencer as metralhadoras. Aqui o autor
ainda termina a fala com uma suplica: é preciso acabar com toda a violéncia! Ela
delatou um companheiro de luta, e esse fora morto. Desde entdo ela fora considerada
por seu grupo uma traidora e, assim, a missdao dura e sofrivel do homem/Ele ¢
executa-la como prova de confianga aos demais.

A cena termina no ponto crucial: ndo se sabe se eles fugiram juntos e tentaram
escapar do grupo e da propria policia para viver uma nova vida ou se Ele cumprira a
eliminagcdo de seu amor. O inacabamento da cena Alcione Araujo deixa para que o
imagindrio de seu leitor/publico defina o desfecho dessa cena, assim como mais
adiante obtemos mais exemplos dessa caracteristica em seu texto um instrumento de
comunicacdo ludica e ao mesmo tempo possivelmente capaz de atingir criticamente

aos interessados na obra.
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Ainda que, na cena, ndo haja um desfecho oficial por assim dizer, os
personagens da “grande cena”, ou seja, do texto em andlise, se dispdem ao improviso
para desvenda-la. Comeca ali a aproximagdo que a arte possui como fonte de forca
entre os seres humanos, a luta pela imaginagao e a exploragdo dos sentimentos.

O Pai instiga o Filho para que as personagens lutem, mesmo que num
momento de desvantagem; de um lado a policia fazendo o cerco do local, € na casa em
frente o grupo ao qual fizeram a delagdo, acarretando a morte de um companheiro.

Fugir, lutar, amar ou desistir e recomecar? O que antes era ficticio passa a se
misturar aos excessos de cada um e as emocgdes estdo afloradas. O choro com a
desisténcia de viver do personagem Ele ¢ mais amplo do que a cena exige, ali se
encontram dores acumuladas e profundas de ambos. Encerram o improviso para que
0s seus textos reais voltem a cena. A sensagdo de superioridade em tudo o que o Pai
realiza ¢ trazido pelo Filho como se quisesse assim buscar essa competicdo para se
tornar mais forte, mais capaz.

O Pai demonstra, mesmo que em doses homeopaticas, suas fragilidades
sentimentais, quando expde ndo gostar da falta de saida, no caso da cena ensaiada,

mas pode-se transferir para a vida em geral, quando destaca:

PAI

Nao gosto da falta de saida... fica tudo irrespiravel. Devo sofrer de
claustrofobia. E também ndo vejo porque fazer uma pega que mostre a vida
apenas como um martirio interminavel... Vocé gosta da cena? (ARAUJO,
1999, v.3, p. 91).

Em seguida, Alcione brinca com a sua propria escrita (de Pai) e utiliza a ironia

quando se deixa ser criticado pelas proprias criaturas (Filhos),

O Filho responde negativamente com movimentos de cabega.

PAI
Quem ¢ o autor?

FILHO
Um tal Alcione Aratjo. Ndo ¢ um bom autor. Muito antiquado. (ARAUJO,
1999, v.3, p. 91).
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Vida e morte circulam o ambiente em nuances variadas. Se antes o Pai
argumentava a sua forma de viver com menor demonstragdo de apego sentimental,
agora vai deixando transparecer ao defender a forca maior que ¢ viver e, ainda mais,
com alternativas além da morte. Tomado pela inspiracdo da cena ensaiada e, com
acréscimo do improviso para finalizé-la, o Pai recorre ao seu conceito do que a arte

pode representar na vida das pessoas ao destaca-la:

PAI

Mas a morte em si ndo interessa a arte. O que pode interessar sdo as
infinitas loucuras que levam a morte. Ou as conseqiiéncias da morte sobre
os vivos. Arte ndo ¢ repeticdo, mas a recriacdo da vida. E, se é para os
vivos, € preciso criar uma saida, poética que seja, ou magica, fantastica...
alguma coisa que traga alento, porque — nada mais 6bvio - da morte,
ninguém escapa... E preciso usar a imaginagdo como refagio da morte. A
arte ¢é, entre outras coisas, uma espécie de religido para nos entreter,
consolar e dar alento diante da morte inevitavel... Eu digo isso como um
leigo, porque nem artista sou... (ARAUJO, 1999, v.3, p. 92).

Nesse momento, o saxofone mesmo que distante interfere no dialogo, como se
defendesse a sua presenca e sua importancia na vida, ndo somente como elemento
comum de a¢do daquele vizinho. A musica interpde o siléncio e provoca ainda mais
reflexdes, como por exemplo, o Pai experimentar vivenciar um momento genuino com
o seu Filho, sem reservas, sem apelos de devocao ao seu papel de patriarca da familia,
mas sendo apenas um homem diante daquilo que o seu Filho se dedica com paixao.

A redescoberta de se permitir viver o ludico, se expor a vida e ao seu filho faz
com que o Pai busque ainda mais adentrar ao universo artistico que o seu filho tao
bem o conhece. Surpreende-se com o feito e ainda engrandece a arte que antes, por

VEZEes, menosprezou:

PAI

Como as coisas acontecem! Eu representando, quem diria! O que me
impressionou ¢ como a gente comega a acreditar na situacdo, e vai sendo
arrastado por um mar de emocdo e nem se da conta de que esta sendo
envolvido, e se deixa ir, agoitado de um lado para o outro, ao sabor do que
vai acontecendo... que coisa misteriosa! Fantastica! Representar ¢ uma
sessdo diabolica... E coisa de feiticeiro!... Fascina e amedronta como a
feiticaria! ... Alias, a gente ri no principio para se defender do feitico...
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O PAI silencia. Parece pensar.

PAI
A vida, a morte e arte sdo filhas de um mesmo impulso: o mergulho no
desconhecido. (ARAUIJO, 1999, v.3, p. 93).

Um novo mergulho, com mais folego. Assim o Pai se enche de coragem para
escrever uma peca de teatro. Ainda que reconheca a falta de imaginacdo como
consequéncia de longos anos jornalisticos dedicados a realidade dos fatos cotidianos
da sociedade.

O Filho encoraja ainda mais, pois acredita que o repertoério da memoria de seu
Pai seja vasto. Torna-se o renascer das cinzas e para tanto a vida ocupara o tema
central dessa escrita, deixando a morte como secundaria ou sem maior espago.

Como todo mergulho possui um tempo determinado e ¢ fundamental erguer o
corpo para outros respiros, assim o Filho o faz ao expor essa subita vontade do Pai em
escrever uma peca de teatro como possivel desafio, como se o Pai quisesse
propositalmente ocupar um dos unicos lugares em que ele, o Filho, se sente feliz. O
Pai encara essa acdo com explosdo e o desafia a encara-lo, em enfrenta-lo como
homem que assim o é.

O embate ¢ iniciado com o derramamento de uma grande vivéncia silenciosa e
potente sustentada pelo Filho, tendo como protagonista a figura materna, até entdo
contemplada e imaculada perante os olhos dos seus. Aos poucos, mas com fortes
declaracdes, o Filho apresenta para o Pai o que cada figura humana residente daquela
casa cumpriu em um passado ndo muito distante.

A entrega dessa mulher aos seus era visto pelo Filho como a relagao do mais
simples pecador para com um deus, este representado pelo Pai, que, sempre viajando,
so restava ao Filho um pouco dessa servidao, um restolho de atencdo por sua mae. Até
que tudo se transforma aos olhos do Filho. A mae se permitira a viver outras
sensagdes, ou melhor, se abrira a novos corpos € a boemia.

O Filho entdao, com o peso de sua solidao e, também por se tornar cimplice
indiretamente dessas agdes, se sente traido duas vezes: pelo Pai todo poderoso, mas
ausente e a mae, que a partir dali, compartilhava seus encantos e carinho aos demais

homens na rua. A mae o alicia ao mundo de tapetes vermelhos, alcool e sexo. Expde



ao Filho a sua humanidade e, por conseqiiéncia, as suas deficiéncias, ndao faz mais
questdo do seu respeito por entender o seu ndo merecimento.

Atordoado por essa mulher, que ao mesmo tempo a conhece como ser que o
gerou ¢ lhe protegeu, por outro lado ela o apresentava agdes nada condizentes ao que
ele assustado presenciara. O manto puro e casto caira por terra em definitivo.

Ainda assim, o Filho direciona o seu terror e o senso de perda dessa mae para o
egoismo do Pai, ao seu comportamento superior nessa relacdo. Decide contar toda a
trajetoria de descobertas dessa mulher ao seu Pai, como forma de, desesperadamente,
a trazé-la de volta ao prumo do conhecido estado maternal.

As memorias, sendo elas agradaveis ou ruins, acompanham o ser humano em
toda a sua caminhada e, mesmo, sendo dificil de lembrar e impossivel de esquecer,
assim como descreve o Filho, elas permanecerdo. E chegado o momento dessa
revelacdo. Ainda que alterada por conta do alcool, a mae o alicia sexualmente e expoe
os seus desejos mais corrompidos a ele, com a justificativa de que o Pai amava a
figura da esposa e ndo ela como pessoa, como mulher. Em gesto contido de medo e
tentacdo, se beijam. No apice da seducao, o Filho foge do quarto em péanico.

Sobreviver ao dia seguinte ou aos demais dias com a presenca dela e a
auséncia do possivel causador de todo o transtorno? Assim, o Filho relembra que a
avisou de sua partida, mas na proxima abordagem de sua mae, ja sobria e contida fora

composta de autoridade e pedido de cumplicidade:

Nao faga como seu pai. Continue sendo o filho submisso e cumplice que
tem sido. Depois, ja saindo, se virou e disse: “Sou a mais devassa das maes
e quero que me despreze, mas eu te amo” (ARAUJO, 1999, v.3, p. 97).

A saida de casa do Filho até o tempo presente poderia ter sido visto pelo Pai
como fuga. Fuga dos embates entre os dois, fuga em prol da sua crenga pela arte, fuga
por inumeros devaneios de um jovem que continha em seu sangue a revolta e,
somente, a extravasava através de sua arte. O pecado se torna a barreira principal entre
a relacdo Filho e mae, ele ainda, e apesar de tudo, a via como ser imaculada como
santa.

O Filho deteve um sentimento de pertencimento a aquele corpo, ele almejava

ser parte ainda daquele corpo, assim como no tempo de feto. Com o retorno do Pai das
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viagens, houve entdo o seu retorno ainda que resistente ao seu lar. A mae o aborda

com fala intensa e determinante para que se esclareca aquela confusdo de sentimentos:

Nao precisa fugir. Amo vocé. Mas o que amo em vocé ndo € vocé; € seu pai
em voc€. E mesmo nesse amor, amo mais a angustia do amor. (ARAUJO,
1999, v.3, p. 98).

Em conclusdo ao segundo quadro, o Filho refor¢a ao Pai que a made somente o
amava, pois ele tivera que o representar para que ela o amasse também. Assim, mais
uma vez ao som do saxofone que preenche a cena, o Pai interpela o Filho para que nao
o deixe sozinho. E dado ao Pai o espago e o siléncio para que tudo seja digerido, para
que as palavras proferidas pelo Filho possam alcangar regides emocionais até entdo
desconhecidas. Fénix, renascer das cinzas!

O metateatro mais uma vez explora a arte de retirar quem o vé/I€ de seu
conforto e provoca incomodo. Assim o terceiro e ultimo quadro se justifica. As
indicacdes de Alcione nos remetem a principio, a uma representagao teatral. O autor
nos detalha as posturas comportamentais, bem como o clima geral da cena como algo

irreal;

TECEIRO QUADRO

O PAI esta jantando sozinho a mesa, meticulosamente servida.

Tanto o clima geral da cena quanto a interpretagdo tém algo de irreal, de
onirico, de teatral. Ndo se consegue saber se a agdo esta acontecendo, se
estd sendo representada ou se esta sendo sonhada. O PAI fala num tom um
pouco mais alto, como para alguém que esta fora de cena. (ARAUJO,
1999, p. 99).

A abertura dessas interpretagdes textuais pode causar debates aos interessados em sua
leitura. Até onde vai o limite da vida, do sonho e a representacdo desses dois
personagens?

Durante o enredo, o que se demonstra s3o mesmo nuances de vida, com suas
acOes cotidianas, como por exemplo, o vizinho saxofonista que estd sempre tocando o
seu instrumento e transparece tristeza e timidez aos outros moradores quando se

permite ser visto além de ouvido.
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Os sonhos individuais da familia, sendo que o Pai almeja em determinado
momento a recuperacdo do tempo perdido longe de sua esposa e filho. Repleta de
desejos por ser vista como mulher pelo seu marido, ndo apenas como dona de casa
cumpridora de seus deveres e por falta dessa realiza¢ao pessoal, a esposa embarca nos
prazeres carnais da boemia. O sonho do Filho, que se dedica aos caminhos das artes
como instrumento de sua libertagdo, d4 seu respiro para sobreviver aos seus mais
secretos sentimentos abafados por culpa e medo.

Ainda sobre essa perspectiva de sonho ou realidade, o Pai deixa explicito que
ali, naquele espago de tempo, ha um tratamento agradavel quase que idealizado por

cada um da familia por tanto tempo:

PAI

Vocé tem cuidado de mim tdo bem que, as vezes penso que tudo isso € um
sonho. Serd que estou dormindo e sonhando que tudo isso estd
acontecendo? Quando sonho, eu me esquego de como é o mundo real.
Como ¢ mesmo o mundo real? Ou serd que estou escrevendo uma cena de
teatro? Quando escrevo, o que imagino fica tdo real quanto é real o sonho
para quem esta sonhando. As vezes, também imagino que eu sou um ator,
representando a mim mesmo. e o engragado ¢ que, a0 mesmo tempo em
que represento, me vejo representar. Mas o que eu acho mesmo é que
somos todos personagens de um grande teatro universal, que alguém vem
escrevendo... mas, o que eu queria dizer € que vocé esta cuidando de mim
tdo bem, que tudo vai indo tdo bem, que estar aqui, sonhando, escrevendo,
representando ou vivendo, se tornou um grande prazer... (ARAUJO, 1999,
v.3, p. 99).

A primeira leitura/reflexdo, assim como a angustia do Pai com o ndo desfecho
da cena em que ensaiou com o Filho, os leitores também adquirem esse incomodo a
ser desvendado. Seria esse o proposito do autor? Diante de seu falecimento (2012),
ndo obtivemos essa resposta com propriedade, mesmo antes ndo constam registros
sejam eles impressos ou visuais sobre esse texto especifico pela voz do autor. Apenas
formulamos hipotese e esperanca de que Alcione Aradjo tenha feito, € com maestria,
esse processo de siléncio e reflexdo, agora no leitor, tdo significativo ao longo de todo
o texto.

Tomando como ponto de apoio a idealizacdo que cada um dos personagens
obteve durante suas vidas, ou seja, a proje¢ao da mae em direcionar o seu amor ao que
ela reconhecia de seu marido em seu filho, por consequéncia, o Pai, e ai se tem a
defesa desse estudo sob o texto analisado, o toma como parte dela que ainda se

encontra presente e proxima a ele. Alcione indica a significativa semelhanca da
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mulher que entra na ultima cena com o Filho, em detalhes corporais e vocais
inclusive.

Ainda nesse sentido, ao refletir que o Pai repete ao longo do texto a pergunta:
Vocé vai me deixar aqui sozinho? O Filho torna-se agora o elo entre o casal, sendo ele
ainda parte concisa da mae, o que para os dois acaba suprindo suas necessidades em
nao perderem a falecida, um reconhece ao outro e ela, ainda se mantera viva enquanto
eles se relacionarem.

Em meio a essa acomodagdo e adaptagdo de vivéncias do Pai e do Filho, por
assim dizer, ainda ha o olhar mais apurado ao vizinho saxofonista. Outrora apenas era
citado como triste e simpatico, agora ele ¢ reconhecido em maiores detalhes, como se
assumisse outras caracteristicas fisicas que justificassem a sua tristeza e simpatia: “De
perto, ele tem os olhos inchados, os ladbios salientes e as bochechas flacidas”.
(ARAUJO, 1999, v.3, p. 101).

Os olhares finais antes da invasdo calorosa do saxofone sdo descritos como
prolongados, como que atraidos, ainda em defesa de que seria esses a admiragdo do
que viam através do superficial, ou seja, a mde em cada um de seu jeito peculiar. A
arte tem um preco alto, assim como a vida e as escolhas de cada um desses
personagens que lutam entre a razao ¢ a emogao em meio a dor do que se foi, seja ela

em pessoa ou oportunidades.

3.2 Mae/Esposa/Ela sem o véu imaculado

Sem rosto, nome ou maiores detalhamentos de quem seria de fato essa mulher
que perambula entre Pai e Filho. Dizem-se apenas tracos pontuais apds o seu passo
inicial ao eterno, a morte. Ela assume o destaque entre essas duas vidas ainda com
maior poténcia, pois agora o que lhes restam sdo as memorias, 0s traumas € oS
fantasmas que por muito tempo ficaram abafados em segredo.

Um cravo branco trazido para casa pelo Filho ap6és o sepultamento
simbolicamente representando o amor puro, a inocéncia. Unico simbolo que possa ser
como uma suplica para a retratagdo de tudo o que sentira e vivera préximo a mae, a
despedida e o encerramento do que os atingiram durante essa vida. Ela ndo pode mais

manipular qualquer tipo de situagdo, nenhum sussurro ao pé do ouvido.
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Dois homens que se deixaram por ela. Duas vidas que exaltavam a outra,
mesmo que com isso adquirissem dores profundas e pecados irrevelaveis, até aquele
momento. Depois nada mais teria valor. E preciso falar, é necessario desapegar-se do
fardo que os fazem angustiados. O inicio do fim.

O casamento de vinte e seis anos € sete meses, quase vinte e sete, este visto
como mais um fator para que essa mulher fosse considerada como um pedago do Pai,

um pouco dele mesmo:

PAI
Sinto em mim a falta fisica dela...

Siléncio.

PAI
Nas vezes que viajou sem mim... duas vezes em vinte e sete anos!... Foi no
casamento da irma dela... e quando a mae dela...

Ha um curtissimo e significativo tempo de siléncio.

PAI

...Ficou um vazio em nossa cama, um siléncio na mesa e uma apreensao no
ar. Mas, por tras daquela espera ansiosa, eu tinha certeza de que seria
temporario... tdo temporario quanto as minhas viagens!... e que, de um
momento para o outro, ela irromperia por essa porta e poria ordem no caos
e acalmaria o sono da casa... (ARAUJO, 1999, v.3, p. 53).

Os moveis em seus devidos lugares. O siléncio, porém destaca a auséncia dela.
Para o Filho, ¢ necessario o sentir humano, sem afugentar os fantasmas como o Pai ao
tecer palavras e mais palavras que, para ele, sdo vazias e serve apenas para eliminar o
sentimento emocional, assim deixando a razdo tomar conta da situacao. Ela era o elo
deles e agora restava o caos, o desconforto entre dois seres que disputavam espagos,

conforme o Pai:

PAI
Ela era a unica pessoa no mundo capaz de reconciliar, apaziguar e
confortar a nds dois, como sempre fez... e ela ndo estd mais aqui. Nunca
mais estara. Portanto acalme-se. Ou nos dois perderemos ainda mais do
que ja perdemos.
FILHO
Nao tenho mais nada a perder. Ela era tudo o que eu tinha.
PAI
Perdemos um ao outro.



FILHO
J& nos perdemos muito antes de perdé-la. (ARAUJO, 1999, v.3, p. 55).

Perder-se para se encontrar. Nesse sentido, ela, a made dedicada ao seu feto, aos
poucos fora explorando o novo mundo que crescia em si, mesmo que por fora
demonstrasse modéstia e reserva para expor o que sentia. Enquanto o Filho ocupava o
espago em sua barriga, a mulher ocultava do marido as suas mais profundas angustias,
a sua vontade de viver em plenitude.

A curiosidade do Pai em saber quem era aquela pessoa era significativa,
mesmo que tivesse o poder de té-la em seus bracos, olhar em seus olhos e dividir a
mesma cama, eram estranhos que se tocavam e conviviam em uma mesma residéncia.

Olhos nos olhos e antigas tensdes reaparecem entre Pai e Filho. Fraquezas
expostas € o reconhecimento de que, nem sempre as palavras fluem, hd o siléncio
perturbador. Tendo em vista as semelhancas que antes ndo eram notadas, o Pai vai
encarando o Filho como outra parte da sua esposa, o Filho tendo também a dificuldade
em se expressar e compartilhar os seus sentimentos.

A mulher em seu leito de morte faz o Gltimo pedido: que o marido cuide de seu
filho, pois ele viera de sua barriga, ou seja, ele contém sua esséncia, seus genes, sua
continuidade de vida. Partes que se misturam, se fundem e se apresentam vez por
outra aos olhos de quem os observam, assim Pai e Filho destilam suas magoas e

exaltam a esposa, mae ¢ a mulher que esteve com eles:

PAI

E, depois de tudo, ainda tive que ouvir ela dizer: amo vocé, mas agora, o
que mais amo em vocé é o que de vocé passei para ele.

Siléncio.

FILHO

Por que me puseram o seu nome?
PAI

Foi exigéncia dela.

Siléncio.

FILHO

Por tudo o que me disse vocé nao entendeu o que eu disse. Eu quis dizer
que, por exemplo, uma crianca nascida de inseminagao artificial ignora
seu genitor, mas sabe, perfeitamente, quem ¢ o seu pai. (ARAUJO, 1999,
v.3,p. 79).
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Segundo o Pai, ela era o trago da unido entre eles. Agora que a mae se foi, Pai
e Filho se apresentam como duas partes soltas, cada uma para um lado. A proposta
paterna ¢ a de que eles consigam preserva-la através de sua unido, que caminhem
juntos pelo restante de vida deles, pois, caso eles sigam solitarios, a mulher, e por
consequéncia, suas memarias morrerao novamente.

A submissdo da mulher conforme o Filho era como serviddo a um deus, ou
seja, o seu Pai. Ela o servia, cuidava da casa, do filho e suas tarefas cotidianas, mas
ndo havia reciprocidade carinhosa por parte do Pai, sempre em viagens.

A mae, como alternativa de diminuir a sua soliddo e caréncia, passa a
direcionar o seu carinho e atencao ao Filho, numa crescente atitude que ultrapassaria o
relacionamento maternal. Nesse sentido, o Filho se permite nutrir por sua mae um
sentimento maior, mais dilatado do que o respeito e convengdes sociais poderiam dar
o aval, mesmo que ainda tensionados para a escuridao de seus pensamentos.

Traicdo. Aquilo que era previsivel, porém temido pelo Filho, acontece em sua
casa, com a decep¢do tdo potente, sua mae se permite viver suas fantasias
sexuais/carnais com outro homem, e depois outros, aliada a bebidas, talvez como
fonte de coragem para realiza-las. Tardes e noites dedicadas agora a boemia.

A mulher ndo mais se importava com os periodos de auséncia do marido. Ela
se divertia e despejava na rua todo o acumulo de anos e anos de serviddo sem medida.
O véu se rasgou, ndo ha mais santidade, somente entregas corporais visando a
recuperar o tempo perdido de subserviéncia e solidao.

A mulher, agora mais atenta e propensa aos seus desejos, enxerga o
crescimento do filho e, por consequéncia, os possiveis tragos que o tornam
semelhantes ao seu pai. A cumplicidade dos dois ¢ fundamentada no medo e no amor,
dois extremos que contribuem para algo maior e mais promiscuo. O pecado pulsa
entre eles rodeado por tapetes e bocas vermelhos, assim o respeito maternal se esvai
entre cheiros, sensacoes e terror.

O Filho reluta pelo que sente, mas a mae sabe como persuadi-lo e toma a
atitude de seduzi-lo a qualquer custo. Ali ndo mais o seio que o alimentara quando
pequeno, mas o seio que deseja ser tocado, sentido pelo homem e por outros tantos
outros. Seria a vinganca dessa mulher por anos de invisibilidade? A mulher via em seu

filho muitas semelhancas com o pai, porém ele ainda obtinha a inocéncia e a pureza
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que o seu pai ja havia perdido ha tempos, com grau elevado de infidelidade e desdém
para com a familia. Era a vitima perfeita para o seu prazer.

Numa noite de tempestade, aproveitando-se mais uma vez do medo de trovoes
que seu filho possuia, a mulher o provoca a tentacdo. Ela possui, ou sempre os
possuiram, desejos dos mais corrompidos e almeja realizd-los a qualquer custo, ao
custo da satde mental de seu filho. O prego ¢ alto e ela se dispde a pagar com a
propria vida, se caso seja necessario depois.

O beijo estremecido, quase recuado, torna-se o inicio de toda a revelacdo da

mae, conforme relata o Filho:

FILHO

“Seu pai diz que me ama, mas me abandona. Ele ama a imagem da esposa e
me despreza como pessoa. Por isso, quero que me queira como a mulher
que ele ndo quer”. No quarto, ela me pediu que a beijasse. Olhei para
aquela boca provocante ¢ meu corpo tremeu de medo e tentagdo. Entdo ela
disse: “S6 sinto prazer no pecado. Sé fico feliz na sordidez”. Apavorado
diante daquela boca umida, me dei conta da devastacdo que a sua omissdo
causara. E senti que ela me desprezava que apenas me usava como meio
para ter vocé. Com medo do desprezo, me atirei naquela boca avida. E nos
beijamos. Até hoje, o gosto do batom me lembra degeneracgao. “Quero que
me ame” — ela disse — “mas sabendo quem sou.” Fugi do quarto em panico.
Passei a noite em claro, com tremores em todo o corpo. Na manha seguinte,
uma febre alta ndo me deixou ir 4 aula. Sébria e contida, ela veio me ver.
Eu a amava ainda mais. E agora esse amor tinha um pacto secreto de
loucura e maldigdo. Avisei que ia embora, ia sumir. Ela reagiu com serena
autoridade: “Nao faga como o seu pai. Continue sendo o filho submisso e
cumplice que tem sido”. Depois, ja saindo, se virou e disse: “Sou a mais
devassa das mies e quero que me despreze, mas eu te amo”. (ARAUJO,
1999, v.3, p. 97).

A mulher liberta de seus valores €ticos e morais adquiridos e enraizados por
um matrimonio desequilibrado, onde assume o filho como extensao do homem, de seu
marido. Dessa maneira, a revelagdo feita pelo Filho ao Pai ganha maior significado de
suas agdes posteriores, como a sua saida de casa para que, enfim, longe do ser ainda
amado, o homem possa refazer a sua vida.

Coragem de abandonar para um e a covardia e fuga para o outro, olhares
diferenciados de uma mesma situag¢ao, de acordo com a capacidade de cada um deles

em se observar os fatos.
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O amor ndo fora compartilhado entre os pertencentes da pequena familia e o
Filho teve essa confirmagdo. A mae amava o que lhe fora transmitido pelo pai, ndo o
individuo Filho e suas caracteristicas individuais. Aceitar o que se ¢ e seguir adiante.

A arte imitando a vida e o que se resta dessa ainda sera representado nos
palcos, no restante daqueles que ficaram ali, das duas outras partes que, entre palavras
e sensibilidade se encaixam.

A morte da mulher com desejos ardentes, o interromper de vida da mae
dedicada ao filho e a ruptura brusca e permanente da presenga fisica da esposa no lar
ndo fazem com que essas desaparegam entre objetos e memorias. Nesse sentido, todas
elas seguem vivas e pulsantes entre aqueles dois que as possuiram, através de
prolongados olhares e a cada passo que se dao juntos em direcdo a admiracao mutua.

Um corpo, uma voz que surge potente explorando o mundo que a fora proibido
desde o matrimonio e varias mulheres que o perpassa, assim Mae, Mulher e Ela se

perpetuam entre Pai e Filho.

CONSIDERACOES FINAIS

O teatro politico, desde a sua cria¢do, espalhou-se por varios continentes. No
inicio, ¢ especialmente na Europa que as pecas politicas sdo importantes, mas em
todos os paises onde a contestacdo esta presente, assim como a opressdo, o teatro
politico aparece aos poucos.

Esse teatro politico permitiu dizer, e ainda permite dizer, o que hé de errado com
o pais. Foi e ainda ¢ muito importante no século 21. Ele evoluiu desde a sua criagao,
porque cada ator, autor, diretor adicionou seu toque pessoal ao teatro. Portanto, serve a
sociedade e as pessoas.

No Brasil, como fonte deste estudo e também com o intuito de devolver
humildemente a sua contribuicdo para o lugar de homens pensantes, Alcione Araujo
explora a arma da revolta para modificar, a critica para se conhecer quanto ser humano
pertencente a uma sociedade.

A sociedade retratada nem sempre justa, a exposicdo de homens e mulheres em
sua plenitude, com defeitos e qualidades aparentes para desmistificar a santidade.

Alcione Aratijo realizou um baile de méscaras que, em determinados momentos caem
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dos rostos, se permitem tocar e serem tocados, mas, por convengdes diversas, logo as
recolocam aos seus rostos.

Alcione, assim como o autor alemdo Brecht, utilizou fontes de estranhamento, as
quais o publico acompanha sem reservas e/ou ilusdes o caminhar dos personagens, sua
trajetoria anterior revelada aos poucos e aos olhos da plateia. O texto de Alcione nao
expoe diretamente datas e/ou limita tempos, mas deixa pistas através de pequenas
mengdes ao que acontece fora daquele ambiente em que os seus personagens se
encontram. Desta forma, os seus textos se tornam atemporais e nos proporciona fontes
de estudo e montagens atuais em prol da liberdade do ser e do existir.

Bertold Brecht, por sua vez mantendo sua liberdade intelectual em relagcdo ao
comunismo oficial, produziu obras de inspiracdo marxista, muitas vezes escritas muito
antes. Brecht, tendo descoberto contra a atual miséria social e politica a arma que
salvara seus contemporaneos, onde busca "provocar" o pensamento.

O perigo de qualquer provocagdo ¢ que ela mesma permanega gratuita: o
interesse da mensagem prometida deve, portanto, corresponder a expectativa
despertada. Seus temas favoritos sdo os problemas de propriedade, dinheiro, guerra e
hitlerismo.

O teatro de Brecht rejeita toda psicologia: ele nos mostra situagdes historicas e
sociais através de seus personagens. Cada pega consiste na narragdo de uma fase da
epopéia humana, na demonstragdo dos mecanismos de uma estrutura social. O ator, o
objeto que compde a decoragdo sdo apenas signos com oS quais O autor conta sua
historia. Eles ndo existem, eles significam. Nao devemos nos apegar a eles, mas a
realidade que denunciam e anunciam.

Alcione Araujo desafia a quem possa a adentrar em seu universo infinito de
possibilidades textuais através de seus homens e mulheres que, além da realidade por
vezes simploria de suas vidas, expdem suas sombras. Assim, suas historias vao
ganhando novos significados, a reviravolta acontece diante dos olhos de quem Ié e
provoca incomodo, curiosidade e defesas por aqueles personagens.

O autor transitou entre calculos em sua formagao inicial em Engenharia, aliou as
palavras e reflexdes profundas sobre o ser humano, sendo essa a contribuicao da
Filosofia, que também compde o seu curriculo transmitindo assim em sua dramaturgia

um inevitavel pedido de pausa e... siléncio! E preciso tomé-los como a preciosidade de
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sua obra e, assim, a cada nova cena, o experimentar da sensacao delicada de se envolver
com os personagens e ser cumplice de seus pensamentos.

Nesse sentido, ao se pesquisar a dramaturgia de Alcione Araujo, percebemos um
homem que observa o mundo ao seu redor com o olhar minucioso ao seu semelhante,
expoe suas fraquezas, mas eleva a sua liberdade em prol da mudanga, seja ela interior,
seja a transformagdo da sociedade aos quais esses seres humanos se encontram inserida.
Carrega a sua bandeira de justica e a explora através da ironia, assim provoca-nos e
convida a carrega-la.

Alcione Aratijo transita entre as palavras de fé, justica e sensibilidade, desse
modo nos instiga a reconhecer a dignidade para todos como fonte de evolugdao humana,
bem como apresenta as caracteristicas de seres detentores de poder que em nada
contribuem para essa ideologia aconteca de fato. A politica se faz para todos e por todos
em sua dramaturgia. Alcione ora se esconde timidamente atrds de pequenas e
significativas frases, ora abre o entusiasmado discurso “A vida, a morte e a arte sdo
filhas de um mesmo impulso: o mergulho no desconhecido” (ARAUJO, 1987, pg. 93).

Torna-se inevitavel o mergulho em suas reflexdes repassadas pelos personagens,
nao sdo textos para serem lidos apenas uma vez, ha que se ter a calma e a perspicacia
para desvendar seus por menores. O desconhecido ¢ denso ap6s momentos de sorrisos,
por vezes as lagrimas de seus personagens sdo generosas e cheias de inimeras dores até
que se transformem em outros periodos, outros olhares e sorrisos.

O homem ¢ mutavel, de acordo com a sua situacdo de vida. E, ao seguir esse
raciocinio, Alcione Araujo apresenta também as consequéncias irremediaveis dessas
mudancas na vida desses homens. Honra ou Poder, Amor ou Sucesso, Emocao ou
Razdo sdao alguns dos questionamentos em sua dramaturgia; e, dessa forma, o autor
deixa a cargo do leitor/artista/publico a liberdade dessas escolhas. Nao se impde, apenas
oferta a exploragdo desses lados para melhor defini¢cao de qual bandeira a ser defendida.

A liberdade do homem explorada através de textos com didlogos bem
articulados, como se oferecesse a quem possa desfruta-los a tarefa de estudo, reflexao,
questionamento ao que se identifica; e por fim, assumir para si a continuidade dessa
mensagem, a multiplicacdo de seres humanos mais criticos e avidos por justica.

Assim sendo, nada mais apropriado ao autor que se utilizar do Metateatro como
fonte de apoio ao seu objetivo, que ¢ defender o homem e a sua esséncia livre. As cenas

inseridas ao contexto principal direcionam o olhar do leitor para situagdes corriqueiras
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do dia a dia de um pais chamado Brasil. Esse pais que, na medida em que Alcione se
desenvolvia quanto ser humano, também avangava em direcdo a censura em seu mais
diverso significado.

Alcione Aratjo explorou sua juventude em meio aos temidos “Anos de
Chumbo” e usou as palavras como sua fonte de resisténcia. O cenario de sua juventude
artistica foi regado pela arte censurada, perseguida e marginalizada, colegas de
profissdo presos e torturados, textos rasgados, elencos ameagados e impedidos de
exercerem suas apresentagdoes.

E mesmo assim, Alcione, que também experimentou a prisdo por vezes, nao se
intimidou e nao se rendeu as ordens de siléncio. A solugdo mais potente para o autor era
lutar com palavras ao invés de armas, com sussurros ou frases pequenas que causam
mais estrondo do que bombas, assim Alcione Araujo percorre a sua juventude e fase
adulta.

Alcione fomenta o teatro politico no Brasil, ou seja, ele conduz com propriedade
textos e personagens que assumem papéis na sociedade e da foco a ela, com todos os
problemas sociais e possiveis solucdoes para os mesmos. O autor, sendo também
professor, argumenta a importancia da Educacdo em todos os ambitos, sendo mais um
auxilio a arte, pois um povo que conhece os seus direitos e deveres nao se rende a
tirania sem luta.

Esta pesquisa explorou a possibilidade de que o teatro politico pode ser usado
como uma ferramenta para a mudanga social. Mudar o mundo comeg¢a com a mudanga
das mentes das pessoas nele, para o qual o teatro politico tem o potencial de ser uma
poderosa influéncia.

Um teatro que pulsa por onde menos se espera nao se diminui perante as criticas,
e segue o seu caminho semeando sementes de esperanga e fé na humanidade mais
humana. Nesse sentido, a dramaturgia de Alcione Aratjo presta valoroso papel para a
sociedade a qual ele sempre esteve atuante, em prol de desenvolver nela um olhar
critico para o mundo, suas criaturas e para as artes. Expor o publico a questdes
significativas ¢ um catalisador importante que precisa ser utilizado, cada vez mais,

mediante o crescimento € desenvolvimento humano.
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