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sinopse

PAJEU, Hélio Marcio. Do ponto do meio ao auscultar do estalo: o percurso
transformativo dos géneros do discurso no processo de criacio dramatica de
Luis Alberto de Abreu. 2010. 168 f. Dissertagao (Mestrado em Lingiiistica) —
Centro de Educacao e Ciéncias Humanas, Universidade Federal de Sao Carlos, Sao
Carlos, 2010.

Edificada sob a criacdo colaborativa, parte da obra de Luis Alberto de Abreu
torna-se fruto de um movimento dialdégico que se arquiteta via discursos de
diferentes sujeitos, de horizontes sociais distintos, que participam da sua
concepgao e da relagdo com outros discursos, textos e elementos transtextuais que
evidenciam as vozes e o emaranhado de fios ideologicos que se entrecruzam no
amago de suas criagoes. No intento de compreender o percurso transformativo do
discurso cotidiano em obra estética, no imo do processo de criacao utilizado por
este dramaturgo, num primeiro momento procurei desvendar o que se encontrava
no ponto do meio da passagem de um género primario (oral, depoimentos) para
um mais elaborado, um secunddrio (teatro), até me deparar com o alerta de
Bakhtin (2003) e estancar minha busca pela linha limitrofe, passando a direcionar
minhas ateng¢des ao que se pousa além do meio, o que estd mais longe, alhures, e
que atribui sentido aos enunciados no seu contexto imediato e estético. Para tal
recorri a categorias preconizadas por esse filosofo, quais sejam: géneros do
discurso, estilo, autor e herdi, enunciado, carnavaliza¢do, polifonia, dialogismo.
Deste modo, coloquei na palma da minha mao esquerda o que Bakhtin considera
como género do discurso primario e no centro da direita o que ele denomina
secunddrio, bati uma palma e parti em busca do estalo, considerando ser este que
me direcionara por veredas que me facilitardo compreender tal fenomeno,
olhando para o movimento que ocorre na triade que da forma a um género
discursivo — estilo, forma composicional e tema. Ao conceber uma reflexao de
como este dramaturgo ao se pautar na historia oral se vale de discursos de pessoas
comuns, transforma-os em herdis e os leva ao centro da trama, busquei identificar
no seu processo criativo como se da a possibilidade de fusdao do real (vida
cotidiana, ética) com o ficticio (dramatico, estética). Para objeto desta compreensao
elegi uma obra assinada por Abreu: BorAnda: auto do migrante (2004), e me
debrucei sobre varias materialidades que encarnam a esséncia desta criagdao, como
as entrevistas para sua concepg¢ao, as fotografias do espetaculo, o texto dramatico e
a propria encenagao. Constatei no meio do caminho que esta obra possui
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caracteristicas que as leva ao encontro do pensamento bakhtiniano de que o
discurso nasce nos entremeios cotidianos e a polifonia que circunda e configura
sua arquitetonica erige seu significado no interior das relagoes de alteridade entre
sujeitos, em que o outro € indispensavel na concepcao do eu, e o discurso destes se
constituem a medida que se inserem numa perspectiva exotopica. Isso me leva a
crer que Abreu, enquanto enunciador, para conceber seu discurso, pondera a voz
do outro que marca presenca na sua e que intervém na estrutura e formagao de
suas narrativas ao conceber um teatro polifonico, repleto de herdis polivalentes.
Verifico que é da obra de um eminente porta-voz da literatura francesa; Frangois
Rabelais, que ele recupera algumas praticas cotidianas que se apresentam como o
lugar de onde refletem e também emergem indicios que identificam as ideologias
que circulam na sociedade. Assim, por meio de BorAnd4, procurei compreender
as relagdes e os veiculos permanentes e consagrados do principio carnavalesco na
vida cotidiana que arquitetava a cultura popular na Idade Média e no
Renascimento, e que na obra de Abreu, funciona como uma parcela do
acabamento de sua arquitetdnica, que presenteia a dramaturgia brasileira com
belissimas criagdes, como esta, inspirando-se em arquétipos da Comédia Dell’Arte,
no grotesco, na carnavalizacdo da praca publica, nas praticas do cotidiano, no
folclore e na cultura popular brasileira.

Palavras-Chave: BorAnda. Criacao Colaborativa. Carnavalizacdo. Géneros do
Discurso. Dialogismo.
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Synopsis

Pajed Hélio Marcio. Du point du milieu a l'ausculter du bruit: la route de
transformation des genres de discours dans le processus de création dramatique
de Luis Alberto Abreu. 2010. 168 f. These (Master en linguistique) - Centre
d'Education et des Sciences Humaines, Université Fédérale de Sao Carlos, Sdo
Carlos, 2010.

Construite sur la création collaborative, 1'ceuvre de Luis Alberto Abreu devient le
résultat d'une motion que l'architecte par le biais des discours de sujets différents,
d'origines sociales diverses, qui participent a sa conception et sa relation avec
d'autres discours, textes et éléments transtextuels qui mettent en valeur les voix et
lI'enchevétrement de fils idéologiques qui se traversent au cantre de ses créations.
Pour essayer de comprendre le parcours de transformation du discours quotidien
en travail esthétique, dans le processus de création utilisé par cet auteur, dans un
premier temps j’ai essayé de déméler ce qui se trouve au milieu du passage d'un
genre primaire (témoignage oral) pour un plus élaboré, un secondaire (théatre)
jusque encontrer l'avertissement de Bakhtine (2003) et d'arréter ma recherche de la
frontiere, en passant a diriger mon attention sur ce qui se trouve au-dela du
milieu, qui est plus loin, ailleurs, et qui donne sens a ceux qui sont énoncés dans
son contexte immédiat et esthétique. A cette fin, j'ai eu recours a des catégories
proposées par le philosophe, a savoir: les genres du discours, le style, l'auteur et le
héros, la carnavalisation, la polyphonie, le dialogisme. Ainsi, je mets a la paume de
ma main gauche ce que Bakhtine voit comme le genre primaire, e dans le centre de
ma main droite ce qu'il appelle secondaire, a atteint un creux et parti a la recherche
du bruit, en considérant étre lui que va me diriger par les chemins vont faciliter la
compréhension de ce phénomene. Par créer un réflexion de la facon dont ce
dramaturge a étre basé sur l'histoire orale s'appuie sur les discours des gens
ordinaires, les transforme en héros et les amene au centre de l'intrigue, j'ai cherché
a identifier, dans sa méthode de création comme est accordée a la possibilité de
fusionner le réel (vie quotidienne, 1'éthique) avec la fiction (dramatiques,
esthétique). Comme objet de ma compréhension, j'ai choisi une ceuvre signée par
Abreu: Boranda: auto do migrante (2004), et je me suis penché sur plusieurs
materialités qui incarnent I'essence méme de cette création comme les témoignages
pour sa conception, les photographies du spectacle, le texte dramatique et le jeu
des acteurs. J'ai remarqué dans la fagon dont ce travail a des caractéristiques qui
les amene au reencontre de la pensée bakhtinienne que le discours est né tous les
jours et la polyphonie que cercle sa architecture configure leurs senses dans
’anterieur des relations d’altérité entre les sujets, ou l'autre est indispensable dans
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la conception du Je et leur discours se constituent a mesure que ils appartenant a
une perspective exotopica. Cela m'amene a croire que Abreu, a titre de
énonceateur, a la conception de son discours, considere la voix de l'autre qui
apparait dans la formation et structure de ses récits au développer un théatre
polyphonique, plein de héros polyvalent. Je note que c'est de I'ceuvre d'un porte-
parole éminent de la littérature francaise, Frangois Rabelais, qui lui récupere
certains pratiques quotidiennes qui sont présentés comme le lieu d’ou viens les
éléments de preuves qui identifie les idéologies qui circulent dans la société. Ainsi,
a travers de BorAndd, j'ai essayé de comprendre les relations et les véhicules
consacres du principe carnavalesque dans la vie quotidienne qui a congu la culture
populaire au Moyen Age et la Renaissance, et que les travaux de Abreu,
fonctionne comme une partie de la finition de votre architecture, qui présente le
drame brésilien avec de belles créations de ce genre, en s'appuyant sur les
archétypes de la comédie dell'arte, dans le grotesque, la carnavalisation sur la
place publique, dans les pratiques de la vie quotidienne, le folklore et la culture
populaire brésilienne.

Mots-clés: Boranda. Création collaborative. Carnavalisation. Genres de discours.
Dialogisme.
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UM PROLOGO ENCURTADO

FOTO: ARNALDO PEREIRA

Aiman Hammoud, Edgar Campos, Ali Saleh, Lutti Angelelli e Mirtes Nogueira
Prologo
BorAnd34, 2004.



UM PROLOGO ENCURTADO

MEMORIAS DE UM, POSSIVEL, ARTISTA

E artista, o que bate no peito,

grita ao vento, e ao som do siléncio

cria seu mundo, suas verdades encantatorias
que o aquece, 0 anima

e 0 cega no espago que é seu

onde é rei e plebeu

homem e menino

onde é o que é

Artista, sem palco, sem crédito

sem rua, sem leito, sem valor

ali onde inventa seus sonhos,

e tem a ilusdo de ser dono de si, de mim, de tu,
de minhas, de suas e de nossas mais preciosas
memorias

Pajen’

Um motivo para o batismo

Poderia este trabalho intitular-se memdrias de uma vida minha, uma vez que
aqui materializarei fragmentos de minhas mais preciosas memorias, mas preferi
deixar esse titulo para uma outra oportunidade, quicd para meu livro de poesias
que ainda se encontra guardado no fundo de uma gaveta empoeirada a espera de
uma oportunidade para ser publicado. Poderia nomea-lo de cogitagoes sobre
pensamentos tortos, posto que, o enxergo como garatujas de uma reflexao obliqua,
ainda em edificagao, acerca de questdes que me inquietam. Entretanto, como essas
minhas duas elei¢des soariam esquerdas demais e causariam estranheza,
sobretudo, em vista da perspectiva da ciéncia positivista, resolvi batiza-lo com um
titulo menos subjetivo do que a minha escrita. Um titulo que traduza o que eu me

proponho nesta empreitada.

1 Pajeu, Hélio Marcio. Ser artista. Antologia de jovens poetas contemporaneos. Rio de Janeiro:
CJEB, 2008.

memdrias de um, possivel, artista
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UM PROLOGO ENCURTADO

Meu balaio de memorias: as engabelagdes, os pequenos roubos, uma decisao, os

espetaculos, as muitas lagrimas e esta escritura

A partir deste instante, como um saltimbanco Abreliano? que rouba a cena
para tracar sua narrativa, adjuro aquilo que possuis de mais precioso. Nao se
avexe, pois, nao quero nem tua prata nem teu ouro, peco apenas o tesouro de tua
atencdo e a disposicdo para aceitar esses meus pensamentos, e antes de qualquer
passo que eu possa avangar, humildemente gostaria de alertd-lo que aqui
encontrards um percurso nharrativo e memorialista. Destarte, imploro que
contenha o teu susto, se porventura ele existir, a0 se deparar com esta minha
escritura que tem o designio de apresentar a ti, que inicia a leitura deste texto, a
estirpe da questao que suscitou sua escrita.

Sobral (2010, p. 30) baseando-se nos estudos de Bakhtin sobre a filosofia do
ato responsavel diz que “o sujeito, ao agir, deixa por assim dizer uma assinatura
em seu ato e se responsabiliza por ele perante a coletividade de que faz parte (e
em ultima andlise, perante a humanidade como um todo)”. Aqui assumo e firmo o
meu declinio a um relato memorialista para por seu intermédio me arriscar
caracterizar e contextualizar o tema que circunscreve as discussOes que nestas
paginas serdo levantadas, apontando a presenca e a importancia da memoria na
vida dos homens, trazendo como exemplo parte de minha vida, uma fracao de
minha singela histéria. E por se tratar de minha vida, tomo a liberdade de nao
distanciar dos meus pensamentos essas palavras que aqui registro, nao
pretendendo de forma alguma, como se faz na ciéncia contemporanea, neutralizar
estes signos. Assim, me atrevo a comegd-la nos moldes da oralidade, em
linguagem simples e sem formalidades, de maneira mais humana, mais
romanesca, mais dialdgica, que nao se arranje em um decalque, mas que organize
uma narrativa marcada pelos meus atos éticos, com a assinatura de minha
singularidade, evidenciando exatamente o Pajet que sou e que tenho me tornado.
Quicd uma escrita que, acima de tudo, revele a leveza que prega Calvino (2006);
essa que coberta de fantasia procura superar os horizontes da existéncia; a
insustentavel leveza que ensaia burlar a opressao que paira no mundo que nos

torna humanos.

Voila.

2 Auto da Paixdo e da Alegria.

memdrias de um, possivel, artista
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UM PROLOGO ENCURTADO

Desde pequeno carrego comigo entranhado em minh’alma um intenso
anseio de ser artista. Desde menino, quando ainda era um fogoidé e morava no
sertao pernambucano. Talvez por conta disso elegi e trilhei por algumas veredas
em detrimento de outras, sempre buscando caminhos floridos, deixando minha
percepgao me nortear por essas escolhas, que apesar de floridas no comego sempre
foram mais compridas, mais doloridas, mais saudosas e, por vezes, mais
perigosas. Nem paro para imaginar o que teria encontrado em outras azinhagas
que deixei de seguir, caminhos que apareceram e em seguida foram descartados,
para ndo correr o risco de olhar para tras e me arrepender.

Carregando meus pertences, a cara e a coragem, foi nessa trilhada ora
rapida, outrora lenta, a cavalo, de pau de arara, de bicicleta ou a pé que passei por
lugares distintos, até chegar aqui. Sei que foram, e sao, estas subidas de ladeiras,
descidas de morros, corridas em linha plana, tropecoes, acertos e desacertos que
me constituem exatamente como sou. Sou aquilo que um dia ri, que chorei, que
inventei, que concretizei, que nao consegui, aquilo que almejei, sou esse artista que
sou, ou este artista que penso ser. E agora neste instante da minha caminhada, em
que pedalo lentamente na tentativa de subir a ladeira mais alta que se impoe a
mim, na busca de signos para encarnar este texto, tomo distancia e regresso 14 para
o inicio da estrada, mergulhando em meu balaio de memorias de onde recupero
uma de minhas mais adoraveis lembrancas. Uma que me faz reviver o momento
em que resolvi ser artista e que ainda me d& animo para seguir na vereda que
escolhi, admirando as flores e me esquivando dos espinhos, aspirando chegar 14
no cume desta ingreme colina para apreciar tudo que encontro em minha
passagem e conseguir ver la de riba o conjunto de tudo isso que me da
acabamento.

Na época em que ainda tinha os cabelos que alumiavam sob a forte luz do
sol nordestino a vida era dura e o aperreio nos rondava. O sol era forte e a chuva
era pouca. A plantagao de papai nao rendia mais do que o suficiente para a
sobrevivéncia, para o sustento dos nove filhos. Nao passavamos fome, porém, nao
viviamos em fartura. Apesar das dificuldades viviamos a alegria da infancia nas
terras de vovd, onde seus onze filhos criavam os netos do velho José Pajet1, ou
vovo Pajeti como o chamavamos. Eramos muitos e sempre nos reuniamos as
tardes para brincar no terrago de secagem de feijao do casarao de vovo.

Em meio as nossas alegrias e dificuldades, a vezes nos davam certas
vontades repentinas. Uma vontade de comer algo diferente que nao fosse o arroz,
o feijao e o toucinho, misturado com a farinha de costume. Sempre que essa

vontade se impunha, Mdrcia, minha irma, Marcos, meu primo e minha prima
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Adriana se juntavam e partiam a me procurar. Nao que eu fosse possuidor desse
algo diferente que eles desejavam, contudo, creio que eles, antes de mim, ja
desconfiavam do meu talento.

Tia Rosa, uma velha sovina, viiva e aposentada, morava em uma casinha
singela feita de taipa de mao e toda semana fazia um tacho grande de doce de leite
que depois de pronto era armazenado em latas de leite Ninho, quase enferrujadas,
para entao escondé-las no interior do quartinho escuro ao lado do oratério onde
ficavam os santos. Depois de retirado todo o doce do tacho ela jogava agua dentro,
mexia e perguntava se nos, que gurejadvamos insistentemente aquela pasta
marrom que nos fazia encher a boca de dgua, queriamos tomar o caldinho. Isto nos

enfurecia, pelo menos a mim. Essa acao dela me deixava bravo que so a peste.

- Para que aquela velha queria tanto doce? - pensava eu. Nao restava outra

alternativa a nao ser roubar.

Como eu era o menorzinho, com cara de arcanjo, os trés me convenciam a
interter Tia Rosa na promessa de me darem um pouquinho do doce que
roubariam. Deste modo, eu chegava a sua casa e puxava conversa beirando os

assuntos que a interessava:
- A bencao Tia Rosa! A senhora ta boa?

- Deus te abencoe menino! Nao tenho andado muito bem nao. T6 sentindo umas
dores nos quartos, mas acho que deve ser a chuva chegando, né? E sua mae como

anda?

Nao sei porque Tia Rosa insistia em pensar que cada dor que sentia, por
conta da velhice, era o prentncio de uma chuva. Parecia que ela nao se dava conta
que estava quase morrendo e a presenca de chuva ali era mintiscula. As vezes me
dava uma raiva cavalar de Tia Rosa, achava que ela estava caducando, pois,
apesar de saber que Mamae havia morrido desde que eu tinha dois meses, ela
sempre me perguntava isso. Que 6dio que me dava. Mas para nao contrarid-la e
pensando nos doces que comeria depois eu sempre respondia, agradavelmente,

contendo a minha vontade de chama-la de caduca da peste:

- Mamae? Ah! Ela estd bem. Mandou um xero para a senhora.
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- Entao mande outro para ela.

Como sabia que Tia Rosa era a maior possuidora de galinhas daquele

pedaco, eu aproveitava o devaneio da velha e entrava por essa vereda do assunto:

- Por falar nisso, mamae mandou perguntar se a senhora nao tem um punhado de

ovos para vender? Porque ela estd querendo deitar uma galinha.

- Tenho nao meu filho, quem disse que as galinhas tio pondo. A Unica poedeira que
eu tinha faz uns dois dias que nao aparece de manha no terreiro para comer milho.
Eu fico 14: ti, ti, ti, ti, e nada dela. Estou desconfiado que foi uma besta fera de uma

raposa que abocanhou a minha bichinha.

Era a oportunidade perfeita para tirar a velha de dentro de casa e dar
espago para meus primos e minha irma agirem. Eu sabia que nao era uma raposa,
era Tio Jodo que havia se aproveitado da lerdeza dela e roubado a galinha na
calada da noite para fazer uma panelada e servir durante a queima de sua caieira.
Enquanto os ladrdezinhos se aproximavam por detrds de uma moita perto da

cerca, eu atraia a velha para fora da casa.
- Serd mesmo que foi uma raposa Tia Rosa?

o7 7

- Deve ter sido um satands desse mesmo, e o pior, essa ja € a terceira. D4 pra

acreditar?

- Eita, que essa raposa ti com a fome da gota serena. Vai ver é por causa do

poleiro.
- Mas ndo é possivel. Sera meu filho?
- Acho que é. Venha ca dar uma espiada.
Neste momento ela colocava a rudia em cima do fogao e saia no meu

encalgo para o terreiro, o que me dava o ar de vitorioso. Ali de rabo de olho eu via

os trés entrarem na casa enquanto eu a engabelava 14 fora.
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- Olhe o poleiro Tia Rosa. Ele esta muito baixo. Uma raposa consegue abocanhar

uma galinha ai s6 num pulo, a senhora nao acha?

- Oxente! E raposa pula meu filho?

- Deve pular. E outra, olha a escada, se ela subir na escada, ai é que fica mais facil.
- Mas nao é possivel! Vixe Maria! E raposa sobe escada é?

- Deve subir, o povo nao diz que a onga sobe em pé de pau? Pois entdo, a raposa ¢
da mesma familia da onga, deve subir escada num pulo. Ainda mais uma como

essa.

- Menino! Eita danada esperta num é? Acho que eu vou amarrar Piolho no pé do
poleiro, quero ver essa mulesta comer mais minhas galinhas. Mas tu também és
danado de sabido, hein. Nao quer tomar um caldinho de doce nao? Botei dgua

ainda agora nos tachos, deve de ti quente ainda.

- Nao, ndo, obrigado Tia Rosa. T6 indo para casa, acho que mamae td me

chamando, ouvi um grito parecido com o dela. A bengao.
- Deus te abengoe Biluzinho.

Eu tinha um ddio tdo grande desse apelido. Sempre vinham as gracinhas:
Bila, bily, bila, bila tetéia. Eu pra variar virava um bode quando mexiam comigo.
Mas nem liguei que ela me chamou assim, ao ver os trés pulando a janela da sala e
entrando no mato eu me apressava para sair numa carreia so, ao imaginar o gosto
bom do doce de leite a derreter na minha boca. Quando ja estava quase passando a

cancela, onde os trés me esperavam, escutei um grito:
- Ei, menino espere ai.

Ao sentir minhas entranhas congelarem como se estivessem 1ld em
Garanhuns no inverno, parei minha carreira, me virei e avistei Tia Rosa com seu
cachorro Piolho, que me olhava como se soubesse de toda nossa patranha,
querendo rosnar. Neste momento devo ter ficado amarelo e a geada na barriga

aumentara achando que ela tinha se lembrado que minha mamae havia morrido e
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dado falta dos doces percebendo nossa falcatrua. Nao me lembro direito, mas
fiquei parado, porque acho que nao conseguia correr, sendo teria corrido, porém,
respirei fundo e pensei: - eu consigo enganar ela de novo. Ao se aproximar ela veio
me dar o pequeno pote de 1 quilo de margarina Primor, todo encardido, que

trazia, dizendo:

- Estava juntando esses ovos para deitar uma galinha, mas com todos esses
sumicos de minhas bichinhas eu nem me atrevo mais. Diga a sua mae que eu so6
tinha essas duas duzias, acho que dé para ela deitar uma ninhada, e diga a ela que

nao precisa pagar nao.

Ao ouvir isso me deu um alivio misturado com um peso na consciéncia que
eu nao sabia o que fazer. Mas ao olhar a cara enrugada dela com os ovos na minha
frente eu imaginei que Tia Rosa deveria ter no minimo uns sessenta ovos
guardados 1a no breu do quartinho e ndo queria era dar, ai a d6 foi embora. Na
minha ligeireza tomei o balde em meus pequenos bragos, agradeci e sai em
disparada. Ao me juntar a Mdrcia, Marcos e Adriana que ja tinham comido quase
metade do doce, eles me perguntaram o que eram aqueles ovos e eu os expliquei o

acontecido.

- Eita, mas tu és um artista mesmo. Enrola a pobre direitinho, e as custas disso a

gente enche o bucho de doces. Tome seu prémio.

Demos algumas risadas quando meu primo disse isso ao me dar a minha
parte do doce, que por sinal era a menor de todas, e em seguida tomamos o rumo
de casa. No meio do caminho dividimos os ovos entre nds e ao chegarmos em
casa, minha irma e eu, falamos que haviamos achado um ninho de galinha dentro
da roca de palmas e nossa madrasta acreditou. A noite antes de dormir rezei e
pedi perdao a mamae por ter levantado falso em seu nome e creio que ela me
perdoou, ela deveria me amar demais para ficar brava com uma besteira dessas.
Tenho certeza que ela me perdoou, pois, sinto sua presenca até hoje.

Foram essas minhas caracteristicas de DPedro Malasartes’, que me

acompanham, sobretudo, essa engabelagao de Tia Rosa, que me fizeram perceber

3 Nio é criacio brasileira, apesar de estar espalhada por todo o Brasil. E personagem universal,
praticamente de todos os paises, em toda as épocas. O heroi preferido da gente simples, que adora
suas artes, quase sempre contra os mais ricos e poderosos. Tradicionalmente esperto, escorregadio,
pai de todas as artimanhas, enganos, sedugoes e astucias, é de se ver como o homem do povo,
simples, crédulo e humilde, adora ouvir suas histérias. Vinga-se o popular da sua posicao
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desde cedo minha vocagdo, meu talento, minha habilidade para fingir, para criar.
A frase do meu primo me convencera, a partir dali me reconheci como artista, e
deste dia em diante eu decidi que seria um ator, que seria um artista para dar
corpo as histdrias e personagens que nao existiam de verdade, mas que existiam
no meu mundo, em minha cabega.

Lembro que uma de minhas primas dizia também ter esse desejo, no
entanto, naquela época eu ja percebia que ela confundia a idéia de ser artista com
ser famoso, que em minha concepgao ha uma diferenca consideravel. Eu queria ser
artista para bater no peito e gritar o meu som, sob o breu e clardo dos palcos ser
aplaudido pelo desempenho de minh’arte, enquanto ela queria aparecer na
televisao. Contudo, nunca parei para lhe falar a idéia de artista que pairava na
minha cabeca. Queria ser um artista completo; que canta; danca e representa — e
buscava praticar todas essas modalidades, escondido de papai, claro.

Nesta época, em frente a minha casa havia uma baixa que quando chovia, e
isso era raro, enchia d’agua. Por conta da falta de chuva papai resolveu preencher
a baixada com uma pequena plantacao de cana-de-agtcar, pois, ali dava para
aguar a plantagdo com a agua saloba da cacimba. Embaixo do juazeiro, que era a
parte mais alta do terreno, aonde a d4gua nao chegava, caso houvesse, ele instalou
um pequeno engenho manual para fazermos caldo de cana. Quando o canavial
estava quase na altura de me cobrir, eu me postava embaixo do juazeiro, que para
mim era um enorme e agradavel palco, com um sabugo de milho na mao para
entoar cangdes de Luiz Gonzaga a minha platéia. Em meus devaneios eu via em
cada folha de cana um fa que me aplaudia euforicamente. Ali junto ao engenho,
que fazia parte do cendrio de meu espetaculo, a sombra do juazeiro, tinha certeza
que todas as tardes eu levava milhares de fas ao delirio (como eu era
prepotentezinho).

Cada dia mudava o espetaculo. Um dia eu dangava, no outro cantava, no
dia seguinte eu representava trechos que via em livros na escola, adaptados por
mim, quando nao, os de minha propria autoria. Tinha que ser habil em todas essas
modalidades, pois, eu sabia que meu publico era constituido de sujeitos
extremamente exigentes. Eles tinham pagado um ingresso. Esses espetaculos

duraram até minha madrasta se dar conta do meu sumico todas as tardes e

subalterna vendo o personagem sair sempre ganhando, por sua asttcia e por suas artes, dos que
lhe sao superiores. Uma espécie de Robin Hood sem armas.
Fonte: http://www.abrasoffa.org.br/folclore/lendas/malasartes.htm.

memdrias de um, possivel, artista

22

7

pagina



UM PROLOGO ENCURTADO

perceber o que eu fazia, se convencendo que deveria me levar para fazer um
exame da cabeca, o que constatou que eu nao era, nem sou, abestado.

Por um bom tempo eu acreditei ser artista de verdade, ter um palco meu,
um publico que me admirava, até que esse sonho foi sendo destruido, pouco a
pouco, com a chegada da adolescéncia e a percepgao, de vera, de como era a vida
ali no meu pedago de chao, onde eu tinha vivido toda minha vida e acumulado
ricas lembrancas. Foi logo depois da colheita da cana do munturo de casa que
percebi a realidade que me constituia. Ao ver secas, abragadas pela morte, as
folhas que antes me aplaudiam, ao perceber que aquele lugar onde eu nasci nao
me daria a oportunidade de subir em um palco de verdade, de ter um publico que
me aplaudisse com admiragdo, eu comecei a desejar fugir daquele espago. Agora
sem palco e sem publico eu ja nao tinha mais vontade de praticar a minha arte
naquele ambiente e quis ir embora, desejei procurar outros rumos.

Ao me dar conta que minha Exu* conhecida por ser cendrio de uma
violenta guerra politica, 0 meu torrdo que foi ber¢o de Luiz Gonzaga, se tornara
pequena demais para minhas aspira¢cdes, minhas vontades e quase da mesma
forma que o velho Lua, eu decidi desbravar outros céus, me aventurar por atalhos
na busca de respirar outros ares que nao a poeira que minhas narinas estavam
acostumadas até entdo e com lagrimas nos olhos, estas mesmas que escorrem pelo

meu rosto agora, eu ouvi papai me dizer:

- Nao se avexe nao meu filho, um dia vocé volta. Vocé serd um doutor para nao ter
que trabalhar na roca como eu trabalhei a vida inteira e um dia poder cuidar de
seu velho. Seus irmaos vao cuidar de vocé. Se nao der certo vocé volta, pode voltar

que eu cuido, como sempre cuidei.

E no dia 15 de janeiro de 2000 me vi ali, solugando e acenando para papai,

que tentava conter as lagrimas, por detras do vidro riscado da janela do 6nibus, da

4 A cidade de Exu estd localizada no sertdo pernambucano a 700 km de Recife. Cidade cenario da
guerra entre a triade das familias Sampaio, Saraiva e Alencar que comegou em 10 de abril de 1949
com o assassinato de um vaqueiro. Com mais de 40 mortos durante o periodo do conflito, entre
eles 4 prefeitos, a cidade passou por intervencao militar com a tentativa de restabelecer a paz no
local. Os enterros viraram rotina na cidade, que na época ndo possuia nem juiz nem promotor,
acarretando com isso o nao julgamento dos crimes. Dois pactos de paz foram feitos, ambos
quebrados meses depois de serem firmados. Somente com a intervengao de Luiz Gonzaga, filho da
terra de Exu, juntamente com o Cardeal Dom Avelar Brandao Vilela que a paz comegou ser
instaurada na cidade, tendo ocorrido o ultimo crime envolvendo as familias em julho de 1981. A
histéria da guerra no interior pernambucano foi tao intensa que foi alvo de manchetes de
importantes jornais do Brasil.
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Gontijo, que eu me encontrava com destino a Sao Paulo, na busca de um palco, de

um lugar meu, que eu pudesse assinar, verdadeiramente, com meus atos.

* %

Esse meu devaneio infantil, que narro aqui, foi apenas um dos que me
fizeram trilhar por distintas veredas, me trazendo do meu, até entdao, adoravel
torrdo até as bandas por onde me encontro hoje. Esse mesmo devaneio junto com a
enunciacao de papai, que fincada em minh’alma, me deram forgas para seguir no
sertao da cidade de Sao Paulo e me tornar o artista que penso ser hoje, o que me
permitiu conhecer pessoas maravilhosas que me possibilitaram concretizar esses
anseios que carregava, e carrego, impregnados em mim.

Recém chegado a Sao Paulo, com quatorze anos, perdido na imensidao dos
prédios que arranhavam o céu cinza daquele lugar, eu olhava para cima a cada
barulho de avido que eu ouvia. Aquilo tudo me encantava e me dava medo, mas
meu desejo era maior que meus receios. Ao buscar possibilidades de iniciar algum
estudo de teatro foi que conheci a Cia. Corba de Teatro e Danca, que me permitiu
subir pela primeira vez ao palco do teatro Fernando de Azevedo, na praca da
Republica, e sentir o calor da luz que me cegava, sentir o burburinho da platéia
procurando seus lugares do outro lado da cortina, ter a sensac¢ao de ter borboletas
no meu estomago ao ouvir o terceiro sinal e ter a honra de dividir paes e paes
secos a cada ensaio na calada das madrugadas frias da capital paulista. Era a peca
Xandu Quaresma®, de Francisco de Assis, dirigida por Ednaldo Freire de quem
tive a honra de ganhar o papel do Cabo Arlindo. Era meu primeiro papel no
teatro. Que felicidade.

Até entao ndo sabia em que terreno eu estava pisando, nao tinha idéia que
Ednaldo Freire era, e ainda ¢, um respeitado diretor de teatro em Sao Paulo,
diretor fixo da Fraternal Cia. de Artes e Malas Artes, de quem acompanhei alguns
trabalhos com grande proximidade. Sob direcio de Freire fiz mais alguns
espetaculos e conheci neste intervalo de tempo artistas que me dao, e me darao,
inspiragao até meus ultimos respiros, dos quais destaco aquele que é o mote para a
escritura destas palavras; o dramaturgo Luis Alberto de Abreu, de quem eu me

ocuparei a falar com mais finura mais tarde.

5 Farsa com Cangaceiro Truco e Padre, de Francisco de Assis, popularizada por Xandi Quaresma.
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Tive o privilégio de conhecer esse sabio homem do teatro e ter acesso a
algumas de suas composi¢Oes, vivenciando de perto seu processo de criagao, do
qual me inspiro para tornar palpavel esta dissertacdo que objetiva compreender
por intermédio de uma de suas assinaturas: BorAndd: auto do migrante, como se
configura a transformacao dos géneros do discurso no seu processo criativo
catalisando uma reflexdo do processo de literarizacdo das falas de pessoas da vida
cotidiana na mudanga de um género do discurso primdrio para um mais
elaborado, um género secundario.

A idéia de tentar compreender a obra de Abreu se instaurou em minha
mente em outrora. No processo de construgao do roteiro de BorAnda, o qual me
dedicarei algumas paginas para apresenta-lo mais adiante, meu irmao José Pajet e
eu participamos das entrevistas coletadas para tal, depondo sobre a vida na nossa
terra natal, os costumes, as atividades, os festejos, os medos, as alegrias e tristezas
e as nossas partidas rumo a Sao Paulo. Posso dizer, com os olhos em reverberacao,
que acompanhei de perto grande parte do processo de construcao deste
espetaculo. Ao assistir sua estréia no Teatro Paulo Eird, eu reconheci algumas
palavras minhas, que se tornavam alheias na boca de personagens da narrativa. Eu
conseguia até distinguir a fronteira entre aquilo que eu havia dito, aquilo que meu
irmao havia confessado e aquilo que eram palavras de outrem. Deste modo, se
instaurou a pergunta em minha mente: serd como Abreu faz para incorporar
minhas palavras a outras palavras alheias e produzir este discurso, este texto, esta
encenacao, este espetéculo?

Por meio desta primeira questao, ainda como um rabisco, eu escolhi a obra
deste dramaturgo para tentar compreender em um primeiro momento, no
trabalho de conclusdao do curso de Biblioteconomia e Ciéncia da Informac¢ao, na
Universidade Federal de Sao Carlos, como a memoria oral, social, funcionaria se
enxergada como género do discurso para a (re)construcao da historia, partindo do
filme Narradores de Javé, também de Abreu.

Agora no mestrado em Lingiiistica em que esquadrinho a compreensao dos
fendmenos que se dao em outra obra que carrega sua assinatura sob uma
perspectiva discursiva mediado pelos estudos da linguagem peco ajuda a Mikhail
Bakhtin ao me propor buscar ndo somente as fronteiras entre os enunciados
provenientes da vida cotidiana dos participantes do processo de criacao e dos
enunciados ficticios criados por ele; mas também o que se encontra alhures destes
discursos para apurar como a cotidianidade fornece enunciados que em suas maos
se moldam e subsidiam criacbes estéticas que reafirmam a identidade de um

grupo social bem delineado ao dar uma nova coloragdo aos seus anseios, suas
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angustias e alegrias, ao resignificar suas historias em alegorias postas na boca de
herdis criados por ele.

Quero evidenciar, ja de inicio, para que nao haja equivocos, que o objeto
que abrangera minhas discussoes € o escrito de Abreu, materializado em BorAnda,
logo, partirei da materialidade linguistica desta obra para chegar a lugares outros
que instauram sentidos para as enunciacdes que se encontram no seu interior e
que estabelecem relagoes dialdgicas com cronotopias outras. Deste modo, algumas
falas de Abreu e de sua Cia. Teatral que mobilizo neste escrito sdo apenas para
ilustrar o processo criativo sob o qual desenvolvem seus trabalhos, sobretudo,
BorAnd4, e desta forma, nao pretendo de forma alguma transforma-las em objetos
de minha compreensao.

Gostaria ainda de alertar que neste trabalho nao tenho pretensao de estudar
o gestual, a ilumina¢dao, o movimento, ou até mesmo a entona¢do que é dada,
pelos atores, ao texto quando espetaculo, pois, ndo daria conta de realizar tal
estudo neste pequeno espago de tempo, sendo assim, as fotografias que apresento
no decorrer do texto, por mais que parecam jogadas, perdidas, abandonadas, tém
a funcao de delinear um pequeno trecho do espetaculo, visto a impossibilidade de
inserir um video aqui neste género. Assim peco que ndo se assuste se por ventura
encontrar na pagina seguinte, sem anunciacdo alguma, uma fotografia do
espetaculo, mas peco que contemple com afeto, sem esperar uma analise ou algo
do tipo, esta migalha de uma grandiosa obra assinada por Abreu.

Nesta direcao dou corpo a uma escritura que abarque meus objetivos,
juntando tudo aquilo que penso ser o que define o estilo individual de Abreu,
enquanto autor, ou seja, a mistura do riso e da dor, a narracdo de memorias, de
teoria, de teatro, de vida.

Procurei organizar meus pensamentos em cinco partes, esta, que tu te
encontras en train de lire, a qual chamei de MEMORIAS DO ARTISTA, e mais
trés, que a atividade me obriga a chamar de capitulos, porém os re-significo de
ATOS, os quais nomeei respectivamente de: Borandd a caga de uma vereda (Ato I);
Narrativas de Abreu (Ato II); e O auscultar do estalo (Ato III). E mais uma ultima
batizada de EPILOGO DO DESFECHO INACABADO onde infiro algumas
apreciagoes antes do fechar da cortina.

Ao escrever BORANDA A CACA DE UMA VEREDA procurei demonstrar
o processo de busca de uma vereda metodoldgica, no meio do labirinto que me
encontro, para dar conta de realizar tal compreensao, guiando-me por um
sussurro bakhtiniano que considera o problema do método nas ciéncias humanas

e justifica a minha escolha sob o fio luminoso que o filésofo russo chamou de
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dialogismo e de método sociologico. Descreverei as formas de encarna¢ao dos
discursos, as materialidades as quais me debrugarei para encontrar esse fio
resplandecente no meio desta penumbra.

Neste mesmo espacgo recorro as no¢oes de enunciado e géneros discursivos
apregoadas por Bakhtin e seu Circulo para mediante a triade que se entrecruza
para compor um género do discurso — o tema, o estilo e a forma composicional —
olhar para a obra de Abreu e perceber o movimento que se dd na configuragao e
passagem de uma atividade discursiva a outra. Procuro ainda neste tempo refletir
acerca da bifurcacdo que caracteriza os géneros do discurso, isto é, primadrios e
secunddrios, para em seguida apresentar a migracdo de géneros pela qual
transitou BorAnd4, obra que elegi para dar base as minhas compreensoes, ainda
tecendo uma breve descri¢ado da mesma com a finalidade de apresenta-la a ti (meu
leitor!).

Em NARRATIVAS DE ABREU disserto sobre quem € e a importancia da
figura de Luis Alberto de Abreu para a formagao do teatro de comédia popular
brasileira, bem como o que fundamenta seus escritos, o seu estilo e o seu processo
de criagdo dramatica enquanto um caminho que se pauta na alteridade, que se
constitui a partir da influéncia da Comédia Dell’Arte, do teatro narrativo, da
carnavalizagdao e da leitura do romancista francés Francois Rabelais feita pelo
dramaturgo.

Delineio um percurso bibliografico com a finalidade de recuperar as obras
que possuem assinatura de Abreu para evidenciar a competéncia deste homem
que esteia o predicado de ser um ovacionado dramaturgo da contemporaneidade.
Ainda aqui procuro entender o que caracteriza sua obra como um teatro polifonico
por meio da relagdo autor e heroi que se estabelece na obra estética e instaura uma
eqliipoléncia entre o criador e a criatura, trazendo como elemento definidor de sua
arquitetonica o realismo grotesco.

E por fim em O AUSCULTAR DO ESTALO procurei nao me ater somente
ao que pousa no ponto do meio dos géneros do discurso primario e secundario,
entre as entrevistas e o texto dramdtico, mas como sugere Bakhtin, auscultarei o
que estd além dos enunciados, selecionados do seio de BorAndda, para
compreender o fendmeno da passagem de um género do discurso primario (oral)
para um outro género mais elaborado, um género secundario (teatro) a partir da
mudanga do estilo, da forma composicional e da unidade tematica, bem como da
utilizacdo de alguns atributos da linguagem e do teatro para consolidar o floreio

desta passagem, tais como: alternancia de sujeitos do discurso, a carnavalizagao, o
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teatro narrativo, tema e significacdo, discurso de outrem, dialogismo, e outros

elementos extraverbais que se filiam a linguagem e as artes cénicas e dramaticas.

8 K

Pois bem! E com o espirito em jtibilo, me sentindo um artista preste a entrar
em cena, como se ouvisse, da beira da coxia®, soar o terceiro sinal que faz
borboletas voarem em meu estdmago, que desejo a ti, que teve a paciéncia de
chegar até este ponto, uma boa leitura do que vem pela frente e o recebo de bragos
abertos a este meu mundo enfeitado de pitadas de memorias, de realidades, de
ficcao, de humanismo, de imposturas, de incompreensdes, de fragilidade, de
poesia, de decisdes, de caminhadas, de roubos, de lagrimas, de espetaculos, de
signos, de engabelacOes, de alegrias, de teorias, de ensinamentos, de perdas, de
analises, de compreensdes, de saudades, de satisfagao, de arte, de morte, de vida e

daquilo que me constitui e me da remate: do outro, isto é, de ti.

E neste estado que te desejo um bom espetdculo, como também, merde a moi!

¢ A coxia ou bastidores ¢ o lugar situado dentro da caixa teatral - mas fora de cena - no palco
italiano, em que o elenco aguarda sua deixa para entrar em cena em uma pega teatral. Por analogia,
¢ qualquer espaco situado fora de cena, em que os atores aguardam sua entrada na cena.
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BORANDA A CACA DE UMA VEREDA

Vivendo o cotidiano da historia, sem um autor
que nos conduza, a cada momento somos
“solicitados” a optar por caminhos pelos quais
conduzimos nossas vidas — e freqiientemente
nela somos conduzidos.

Jodo Wanderley Geraldi

Do texto ao género: quica o resplendor para alumiar o caminho

Na vida de um migrante, como na de todo homem, a vivéncia do cotidiano
da historia € sempre intensa. Tal intensidade leva cada sujeito do mundo ético a
buscar um caminho, em um movimento sempre continuo. Na minha vida nao foi
diferente, essa seara de encontrar a vereda mais adequada faz parte da conducao
dos meus dias, desde que me entendo por gente, desde o dia que resolvi BorAndd.
E, nds dois, sabemos que procurar ou escolher um caminho ndo é tarefa facil,
sobretudo, quando se trata de um caminho que desconhecemos o seu fim, como
geralmente o é.

E por nio conhecer o fim da vereda que entro agora, que, por vezes, e neste
instante, tenho me reconhecido fragil como uma névoa, uma bruma que se
esfumaca na vastiddao de um Dédalo, onde me perco a procura de um cheiro, um
vento, um barulho, um sussurro, um fulgor que me direcione a saida. Aqui, me
assemelho a um bicho humano que espantado procura a melhor diregao, porém,
sem me deixar seduzir pelo medo, acreditando, sempre, nas palavras de Clarice
(1949, p. 186) que ecoam em minha mente, sempre que preciso, para me alertar
que “um bicho conhece a sua floresta; e mesmo que se perca — perder-se também é
caminho”. Estas mesmas que me fazem encher meus pulmaoes de ar e o coracao de
conforto para seguir minha empreitada na busca intermindvel de uma senda.

Nestas minhas condi¢des tenho trilhado por veredas distintas na busca
daquela que me permita compreender o que me dispus ao projetar este meu
labirinto cheio de curvas e obstaculos. Porventura, a tentativa de me esquivar de
um estruturalismo e de uma perspectiva positivista se consolide em um dos
percal¢os — arquitetados por terceiros e impostos a mim — que por distantes

olhares pode me impedir de chegar com maior rapidez ao lugar que procuro.
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Todavia, creio, que no meio deste breu em que me encontro, dentre as
possibilidades de vielas, esta que escolhi, se transformara numa larga estrada que
me permitird fechar os olhos e seguir sem medo, na esperanga de atravessar
passagens secretas, e todas as outras barreiras, para chegar ao cerne do que almejo;
encontrar o fio de Ariadne que me conduza a uma escada ou travessa; a
possibilidade de sair com ar de vitdria desta construgao de cruzamentos torcidos.

Neste processo de solidao em que perambulo e tateio por recintos até entao
desabitados, d’antes desconhecidos por minha consciéncia, no intento de
apreender, do meu lugar, sentido para meus pensamentos, que estdao além de
meus horizontes, procuro nao trilhar por luzes que se assemelhem as das ciéncias
puras, que Bakhtin (2003, p. 400) classifica como “formas monologicas do saber:
onde o intelecto contempla uma coisa e emite enunciado sobre ela. [Pois] ai s6 ha
um sujeito: o cognoscente (contemplador) e falante (enunciador). A ele sé se
contrapoe a coisa muda”.

Em minha incessante busca por respostas, a contraposi¢ao de algo mudo
nao me serve, uma vez que “o rigor e a exatidao das ciéncias naturais sao
impossiveis no dominio do estudo da criagao ideologica devido a prépria natureza
do que ai se estuda” (Bakhtin, 1976, p. 2). Deste modo, peco ajuda ao filésofo russo
para esclarecer que o que me falta é uma outra consciéncia para dar acabamento

ao sentido que procuro compreender em BorAnd4, uma vez que para ele

o texto s6 tem vida contando com outro texto (contexto). S6 no
ponto desse contato de textos eclode a luz que ilumina
retrospectivamente e prospectivamente, iniciando dado texto no
didlogo. Salientemos que esse contato é um contato dialogico entre
textos (enunciados) e ndao um contato mecanico de “oposigao”, s
possivel no ambito de um texto (mas nao do texto e dos contextos)
entre os elementos abstratos (signos no interior do texto). Por tras
deste contato estd o contato entre individuos e nao entre coisas. Se
transformarmos o didlogo em um texto continuo, isto é, se
apagarmos as divisdes das vozes (a alternancia de sujeitos
falantes), o que é extremamente possivel (a dialética monoldgica
de Hegel), o sentido profundo (infinito) desaparecera.

(BAKHTIN, 2003, p. 401)

Se para Bakhtin (2003) o texto é um enunciado, o didlogo entre textos é um
didlogo entre enunciados, e por tras do enunciado existe o falante, o sujeito dotado
de consciéncia, portanto, a quebra do didlogo torna as coisas mudas e anteparam

as respostas as quais pretendo chegar. Assim, busco estabelecer o sentido
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profundo para meus pensamentos na perspectiva que da forma a inter-relagao de
consciéncias e estabelece o didlogo como fundamento do método que adotarei, da
vereda que seguirei: o dialogismo bakhtiniano, o método socioldgico, que me faz
enxergar um fio luminoso que, creio, me dara amparo ao buscar responder minhas
inquietagoes.

Ao adentrar por essa vereda nado tenho certeza se ¢ a mais adequada,
porém, acredito que seja ela que me permitirda desviar de um teoreticismo
enrijecido, ndo me deixando reduzir meus atos particulares. Procuro nesta
perspectiva me inserir no que Sobral (2010, p. 25) chama de filosofia humana do

processo, ou seja,

uma filosofia em que o agente do processo, e nao apenas o
processo, ou o produto, tem sua importancia reconhecida. Do
mesmo modo, ao contrario de outras filosofias, de carater mais
formalista, vinculadas com a forma, (ou de carater mais teorético),
o produto do ato, ou o aspecto comum a todos os atos, nao é o
elemento mais importante, mais sim as caracteristicas singulares
de cada ato. Isso ocorre porque para Bakhtin, a vida, o mundo
concreto, é a vida de sujeitos concretos, é vida pratica, e seu
entendimento pela teoria nao pode por isso ser abstrato, ou seja,
tdo geral que perca de vista os atos concretos realizados por
sujeitos concretos em situagdes concretas que as teorias ndo podem
abarcar de uma vez por todas. Além disso, ele concebe a vida de
cada sujeito como formada por uma sucessao de atos concretos;
trata-se de atos que sao singulares, irrepetiveis (s6 acontecem uma
vez), atos tinicos, ou atos que nao sao iguais a outros atos, mas que
tém elementos comuns com outros atos e por isso fazem parte da
categoria englobante “ato”.

Ao fazer minha escolha ndo pretendo com isso levantar o estandarte de
Bakhtin como se comprasse uma briga, como tenho visto em varios pesquisadores,
mas fago ao reconhecer a grandeza do método que este filosofo apregoou com
maestria, um método que nao me autoriza separar a singularidade dos atos
responsaveis de vida de uma perspectiva tedrica, mesmo ao buscar compreender

uma obra de arte, de modo que,

a arte, também, desde que se torna um fator social e estd sujeita a
influéncia de outros fatores, igualmente sociais, ocupa seu lugar,
naturalmente, dentro do sistema global de determinagao
sociologica — mas desta determinagao nos nunca seremos capazes
de derivar a esséncia estética da arte [..]. Ela, também, é
imanentemente social; o meio social extra-artistico afetando de
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fora a arte, encontra resposta direta e intrinseca dentro dela. Nao
se trata de um elemento estranho afetando outro, mas de uma
formagao social, o estético, tal como o juridico ou o cognitivo, é
apenas uma variedade do social.

(BAKHTIN, 1976, p. 2)

Inclino-me para uma analise discursiva, pelo fato desta revelar no material
verbal as relagdes entre sujeitos, o que podera me levar além dos perimetros do
discurso verbal, chegar ao extralingiiistico, ao horizonte social que arquiteta os
sentidos dentro da obra estética. Parto de uma perspectiva dialdgica, crendo ser
esta direcdo que me dara ocasido de dar um pinote para além das linhas divisdrias
dos discursos na imanéncia da obra, uma vez que para Bakhtin (1976, p. 4), se eu
permanecer dentro “dos limites do artefato da arte, nao ha meio de se assinalar
nem mesmo as fronteiras de material ou quais de seus tragos tém significado
artistico. O material em si e por si funde-se diretamente com o meio extra-artistico
circundante e tem um ntmero infinito de aspectos e defini¢oes”.

Para seguir meus almejos, confio nele (1976, p. 17) quando afirma que uma

obra de arte

s6 pode tomar como ponto de partida, naturalmente, a
conformagao lingtiistica, puramente verbal, de uma obra, mas ela
nao deve e nao pode se confinar dentro destes limites, como faz a
poética lingliistica. A contemplagdo artistica via leitura de uma
obra poética comega, certamente, do grafema (a imagem visual de
palavras escritas ou impressas), mas no instante mesmo desta
percepcao esta imagem visual da lugar para, e é quase obliterada
por outros fatores verbais — articulagdo, imagem sonora, entoagao,
significado — e esses fatores eventualmente nos levam por
completo para além da fronteira do verbal.

E pela busca do sentido dos enunciados que compdem BorAnda, que olho
para esses fatores verbais, bem como para os extraverbais, que circunscrevem as
vozes e 0s sujeitos que falam no interior dessa obra. E por direcionar meus olhos
para esses sujeitos que acredito nas palavras de um estudioso bakhtiniano, que
atende por Miotello (2010, p. 171) e apregoa que “o sujeito nao se constitui apenas
pela acdo discursiva, mas em todas as atividades humanas, mesmo as mediadas
pelo discurso, oferecem espago de encontros de constitui¢ao da subjetividade, pela

constituicao de sentidos”, assim, penso que nao sé no verbal, mas também no
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além-verbal, no horizonte social de um grupo organizado, o processo de
constitui¢ao dos sujeitos e dos discursos sao determinados pela relacao dialogica
que se apresenta na constru¢ao da linguagem, nos mais variados géneros

discursivos, que esses sujeitos utilizam para se comunicar. Deste modo,

uma obra de arte, vista do lado de fora desta comunicagdo e
independentemente dela, é simplesmente um artefato fisico ou um
exercicio lingiiistico. Ela se torna arte apenas no processo de
interagao entre criador e contemplador, como o fator essencial
nessa interagao. Qualquer coisa no material de uma obra de arte
que nao pode participar da comunicagdao entre criador e
contemplador, que ndo pode se tornar o “médium”, o meio de sua
comunica¢do, ndo pode igualmente ser o recipiente de valor
artistico.

(BAKHTIN, 1976, p. 5)

O valor artistico, por sua vez, atribuido a uma obra estética se da pelas
relagdes dialdgicas, que via linguagem, tornam possivel a constituicao dos nossos
discursos, que dao silhueta aos nossos pensamentos e aspiragoes por meio dos
textos que produzimos, sejam eles orais ou escritos. Considerando o texto como
um resultado de uma enunciagdao, em que esta se estabelece “mesmo na forma
imobilizada da escrita, [como] uma resposta a alguma coisa e é construida como
tal, ela nao passa de um elo da cadeia dos atos de fala” Bakhtin (2003, p. 98).
Assim, o texto é o lugar da interagdo entre sujeitos socialmente organizados e este
nasce de uma concepgao responsivo-discursiva, se fundamentando em resposta a
outro instaurado em outrora, pressuposto ao qual se harmoniza a afirmacao de
Frédéric Francois (2005, p. 190) de que “todo texto se reporta a outros textos, todo
discurso remete a outros discursos”.

Este fato social que denominamos de linguagem resguarda uma relacao
mutua de constituicdo, de si e do sujeito, que é edificada sobre determinacdes
ideoldgicas dadas. Sendo, pois, o texto, nas suas mais variadas materialidades,
estruturado a partir de signos ideoldgicos que nao carregam, individualmente, um
sentido puro, estatico, mas que ele nasce da interagao que é estabelecida com seu
locutor/interlocutor, ele aparece, desta forma, como um discurso igualmente
intercruzado ideologicamente. O texto como produto de um sujeito para outro
sujeito, em resposta a um discurso, funciona como o lugar que estabelece o didlogo
com outros textos, nos quais ecoam vozes, enunciados alheios, discursos de

outrem, de uma época, de um contexto, da histdria, porque
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nossas palavras sao sempre “em parte dos demais”. Ja estao
configuradas com intengdes alheias, antes que nds as usemos
(admitindo que sejamos capazes de fazé-lo) como materiais e
instrumentos de nossas intencdes. Por esse motivo, todos os
nossos discursos interiores, isto é, nossos pensamentos, sao
inevitavelmente didlogos: o didlogo nao ¢ uma proposta, uma
concessdao, um convite do eu, mas uma necessidade, uma
imposicao, em um mundo que ja pertence a outros. O didlogo nao
é um Compromisso entre o eu, que jé existe como tal, e o outro; ao
contrario, o didlogo ¢ o compromisso que da lugar ao eu: o eu é
esse compromisso, o eu € um compromisso dialégico — em sentido
substancial, e nao formal — e, como tal, o eu é, desde suas origens,
algo hibrido, um cruzamento, um bastardo.

(PONZIO, 2008, p. 23)

E este processo de intera¢do discursiva, em que o texto nao € visto isolado,
mas como o lugar desta interagdo que permite o discurso de um sujeito se inserir
no do outro, nas materialidades do discurso como elemento definitivo da sua
estruturagao, produzindo um movimento ideologico de dialogo, de relacao, que
Bakhtin denomina dialogismo.

Para Sobral (2010, p. 36) o dialogismo bakhtiniano

designa a condi¢do de possibilidade da producdao de
enunciados/discursos, do sentido, portanto. Isso implica que o
sentido nasce de didlogos (no sentido amplo) entre formas de
enunciados/discursos passados, que ja foram produzidos, e
formas de enunciados/discursos futuros. Ele por fim, nao se
restringe as réplicas mostradas de uma interacdo na superficie
textual.

A comunicagdo estética que é absorvida nas obras de arte nao existe
solitariamente, ela se insere no curso do horizonte social, ela se envolve em
interacao com outros modos de comunica¢ao, no eco das muitas vozes sociais do
dialogo que a da forma. Esse didlogo, numa perspectiva bakhtiniana, vista por
Souza (2005, p. 319) é “um combate e jogo, jogo entre opinides em confronto,
confronto entre duas ou mais consciéncias, jogo que convida o publico a participar

do debate. Entrar na corrente do didlogo é renunciar a fala monoldgica, que seduz
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o outro de modo autoritdrio e impede a manifestagao do carater de acontecimento

que assume o conhecimento dialdgico”.

Por um lado, o dialogismo diz respeito ao permanente didlogo,
nem sempre simétrico e harmonioso, existente entre os diferentes
discursos que configuram uma comunidade, uma cultura, uma
sociedade. E nesse sentido que podemos interpretar o dialogismo
como o elemento que instaura a constitutiva natureza
interdiscursiva da linguagem. Por outro lado, o dialogismo diz
respeito as relagdes que se estabelecem entre o eu e o outro nos
processos discursivos instaurados historicamente pelos sujeitos,
que por sua vez, se instauram e sao instaurados por esses
discursos. E ai, dialdgico e dialético aproximam-se, ainda que nao
possam ser confundidos, uma vez que Bakhtin vai falar do eu que
se realiza no nds, insistindo ndo na sintese, mas no carater
polifénico dessa relacao exibida pela linguagem.

(BRAIT, 2005, p. 94)

Assim, BorAnda se arma como uma arena onde acontecem os debates, os
jogos, os confrontos de varias consciéncias que ganham voz dentro de seu todo,
onde discursos alheios sao postos em interagao para compor a forma arquitetonica
do texto, do espetaculo, do livro, das varias atividades humanas relativamente
estaveis, ou seja, de géneros do discurso, que permeiam a concepgao desta obra. E
é por esse fato que considero o dialogismo bakhtiniano a porta de entrada para as

compreensoes que pretendo tracar neste trabalho.

O oral e o dramatico: atividades humanas relativamente estaveis

s

E no universo dos jogos éticos, dos conjuntos de valores que sao
determinadas as interacOes e relacdes humanas que Bakhtin considera ser o
nascedouro dos discursos, das ideologias, dos embates sociais. Esses fenomenos
tém na relagao entre enunciados diversos e signos ideologicos o alento que move a
interacao dialogica, e estes sao consolidados em silhueta do que denominamos
textos. Machado (2005, p. 132) diz que “o texto nao é apenas unidade do processo
de criagdo estética, mas, sobretudo, objeto privilegiado da investigacao no amplo
campo das ciéncias humanas”. Estes textos sdo consolidados em nossas praticas

discursivas como concepgoes estéticas.
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Bakhtin (2003, p. 32) escreveu que € da vivéncia ética que emerge a estética,
isto é, “o primeiro momento da atividade estética € a vivéncia [em que] eu tenho
de viver (ver e conhecer) aquilo que estd vivendo o outro, tenho de me colocar no
seu lugar, como se coincidisse com ele. Devo assumir o horizonte vital dessa
pessoa tal como ela o vive; dentro desse horizonte, contudo ha lacunas que sé sao
visiveis do meu lugar”.

Portanto, é a partir da sua vivéncia que o homem produz texto. Da
interacdo entre duas ou mais consciéncias o que temos como produto sao textos.
Nao um texto como qualquer coisa acabada e concreta, um escrito apenas, mas
algo que carregue e que vivencie seu momento particular e irrepetivel. Trata-se do
texto, como pensa Marchezan (2010, p. 268) “como um ato, uma interagdo, que
solicita uma interpretacao, no aqui/agora de seu acontecimento”.

Os textos, enquanto praticas das atividades humanas relativamente estaveis
nas agoes da vida, sdo o que compdem os géneros do discurso. Tais praticas, por
sua vez, oscilam entre um movimento que as direcionam a duas partes da vida,
isto é, a parte instdvel e a parte estavel, entre forcas que o empurram para a
divergéncia (forcas centripetas) ou para uma convergéncia (forcas centrifugas)
perante o processo de constitui¢ao de um género discursivo.

Se o texto enquanto objeto das ciéncias humanas tem o homem como o seu
produtor e seus sentidos se instauram nas relagdes, poderia considera-los como,
possiveis, pontos em que se entrecruzam os universos da ética e da estética?
Certamente, sao nos géneros do discurso, através de textos e enunciados
estabilizados que encontramos a materializacao deste encontro. Machado (2005, p.

133), pensa que

antes de mais nada, o género nao pode ser concebido sendo como
um conceito plural: reporta-se as formagdes combinatdrias da
linguagem em suas dimensdes verbal e extra-verbal. Além disso,
articula formas discursivas criadoras da linguagem, de visoes de
mundo e de sistemas de valores configurados por pontos de vista
determinados. O conceito de génenro segundo a abordagem
dialdgica de Bakhtin € instancia de criagao e acabamento do objeto
estético. [...] o género organiza a manifestacdo e promove seu
acabamento. Quer dizer: o género mobiliza relagdes entre aspectos
internos e externos da manifestacgao estética.

Por isso, a estabilidade dos géneros mantém uma relacdo direta com as
atividades humanas as quais se inserem, nos universos ético e estético, e deste

modo, na sociedade institui-se a recorréncia de certas propriedades discursivas e
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os enunciados, os textos, os discursos, sao produzidos e percebidos em relagao as
regras que esta codificagao instaura. Cada esfera admite géneros estabilizados que
se ajustam a sua especificidade, assim nao se pode esperar de um género o que é
tarefa de outro, deste modo tal estabilizagcao se d4d a partir da triade que os
sustentam, qual seja: o estilo, a forma composicional e a unidade tematica.

Bakhtin (2003, p. 266) apregoa que

o estilo € indissociavelmente vinculado a unidades tematicas
determinadas e, o que ¢é particularmente importante, a
unidades composicionais: tipo de estruturagio e de
conclusdao de um todo, tipo de relagdao entre o locutor e os
outros parceiros da comunicagao verbal (relacdo com o
ouvinte, ou com o leitor, com o interlocutor, com o discurso
do outro, etc. O estilo entra como elemento na unidade de
género de um enunciado.

O enunciado reflete, como também refrata, as qualidades singulares e os
designios de cada uma dessas esferas, nao sé por seu tema e por seu estilo verbal,
isto ¢, pela eleicdo que fazem operar os recursos lexicais, fraseoldgicos e
gramaticais da lingua, mas, sobretudo, pela sua estrutura composicional. Esta
triade se mistura indissoluvelmente na arquitetonica do enunciado e seus
elementos sao marcados pela particularidade de uma esfera da comunicagao e da
interacao social, bem como da singularidade dos sujeitos falantes, o autor, por
exemplo.

Considerando que os textos (em todas suas modalidades) sao dotados da
ideologia do grupo que os compdem, estes fazem parte destas propriedades
discursivas codificadas, daquilo que possui uma maior estabilidade na vida
humana, que se insere no horizonte sécio-histérico de um grupo socialmente
organizado, portanto, é nesta parte que sao armados os géneros do discurso. Isso

quer dizer, nas palavras de Todorov (1980, p. 50) que

[...] uma sociedade escolhe e codifica os atos que correspondem
com maior proximidade a sua ideologia, eis porque a existéncia
de certos géneros numa sociedade, sua auséncia numa outra, sao
reveladoras dessa ideologia e nos permitem estabelecé-la com
maior ou menor certeza. Nao é por acaso que a epopéia é possivel
numa é€poca, o romance em outra, o herdi individual deste
opondo-se ao herdi coletivo daquela; cada uma dessas escolhas
depende do quadro ideoldgico no interior do qual ela se da.
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E relevante ponderar que os géneros discursivos estio sempre em um
movimento ininterrupto de intercimbio. Eles se oferecem ao seu locutor, na
perspectiva de Faita (2005, p. 166) “como recursos para pensar e dizer. Mas
podemos, simulando uma atividade numa outra, desviar um género de seu
destino e contribuir assim, num determinado momento da histéria, para novas
formas de estratificacdo discursiva, conseqiientemente para o aparecimento de
novas variedades entre a infinita variedade de géneros”. Assim eles se
transformam por inversao, por deslocamento, por combinagao, por relagao, de

modo que

um texto de hoje deve tanto a poesia quanto ao romance do século
XIX, do mesmo modo que a comédia lacrimejante combinava
elementos da comédia e da tragédia do século precedente. Nunca
houve literatura sem géneros; é um sistema em continua
transformacao e a questao de suas origens nao podem abandonar,
historicamente, o terreno dos proprios géneros: no tempo, nada
ha de anterior aos géneros.

(TODOROYV, 1980, p. 46)

Até certo tempo, ao perguntar a mim mesmo, de fato, o que seria um
género do discurso, a primeira resposta que minha consciéncia recuperava era a
de que sdo classes de textos, visto que os géneros sao compostos por uma
miscelanea de praticas, de enunciados, enfim, de textos, que estdao estabilizados
nas atividades humanas.

Porém, apds me tornar um leitor amparado por lentes bakhtinianas,
consegui compreender que os géneros do discurso se compdem como contornos
interativos que se cumprem pelo discurso e evoluem a partir das atividades da
vida as quais se integram, e com isso, ndo poderiam ser considerados apenas como
classes de textos, pois tal definicdo parece nao dar conta de abarcar a pluralidade
de sentidos que estao associados aos mesmos, uma vez que para Machado (2010,
p. 155;157) eles “incluem toda sorte de didlogos cotidianos bem como enuncia¢oes
da vida publica, institucional, artistica, cientifica e filosofica, [...] isso porque sao
formas comunicativas que nao sao adquiridas em manuais, mas sim nos processos
interativos”. Eles nao podem ser confundidos com “procedimentos, com
hierarquias, com categorias formais ou estruturas acabadas, pois neles coexistem
diversificadas formas de pensar o mundo e a histéria humana” e por

“mobilizarem diferentes esferas da enunciagao, representam unidades abertas da
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cultura. Sao depositarios de formas particulares de ver o mundo, de
consubstanciar visdes de mundo de épocas histdricas” (MACHADO, 2005, p. 147).
Neste ponto Bakhtin (2003, p. 263) é claro e objetivo, para ele

cada enunciado particular é individual, mas cada campo de
utilizagao da lingua elabora seus tipos relativamente estaveis de
enunciados, os quais denominaremos géneros do discurso. [...]
[Desta forma] os géneros do discurso sao determinados tipos de
enunciados, que sao diferentes de outros tipos, mas tém como
estes uma natureza verbal (lingtiistica) comum.

A compreensao dos géneros promulgada por Bakhtin tem o dialogismo da
acao comunicativa e a linguagem, enquanto manifestagao intensa das relagoes
culturais e sociais, como centro, em que ecoam vozes de grupos, de sujeitos que
enunciam, travam arengas, expressam valores, adotam atitudes no mundo. Assim,
os géneros do discurso vistos por sua perspectiva nao podem ser vistos como uma
solidificacdo de uma forma lingiiistica, todavia, como uma maneira enunciativa
que estd amarrada mais ao contexto das esferas do uso da linguagem, da
comunicacao social e da cultura do que ao signo propriamente dito. Dai ele ser
sempre um discurso em resposta a outro, dai também Machado (2010, p. 158)

afirmar que o fato deles serem

concebidos como uso com finalidades comunicativas e expressivas
ndao € acdo deliberada, mas deve ser dimensionado como
manifestagdo da cultura. Nesse sentido, ndo € espécie nem
tampouco modalidade de composi¢ao; é dispositivo de
organizagao, troca, divulgacdo, armazenamento, transmissao, e,
sobretudo, de criagio de mensagens em contextos culturais
especificos. Afinal, antes mesmo de se configurar como terreno de
producgao de mensagens, os géneros sdo elos de uma cadeia que
nao apenas une como também dinamiza as relagoes entre pessoas
ou sistemas de linguagens e nao apenas entre interlocutor e
receptor.

Sendo arranjados por diversos tipos de textos, que sao formados por
enunciados, e estes por sua vez fazem parte do mundo complexo e vasto das
atividades humanas, os géneros se comunicam com a sociedade em que se

estabilizam, e sua riqueza e diversidade

sdo infinitas porque sao inesgotaveis as possibilidades da
multiforme atividade humana e porque cada campo desta

Borandd a caga de uma vereda

40

7

pagina



ATO1

atividade € integral o repertorio de géneros do discurso, que
cresce e se diferencia a medida que se desenvolve e se
complexifica um determinado campo.

(BAKHTIN, 2003, p. 262)

Se sao vastas as possibilidades de concepgao dos géneros, também sao
infindos os enunciados que os acompanham e estes comportam uma plenitude
dialégica. Ao voltar as atengdes para os géneros do discurso o entendimento do
russo sobre enunciado é fundamental, uma vez que os géneros se arquitetam por
meio de enunciados distintos, que sao dotados de ideologia, e assim, construidos
sob um determinado ponto de vista e por diferentes sujeitos. Esse fato sempre nos
direciona a pensar na pluralidade de vozes que os permeiam, pois, quando
selecionamos um signo, durante o processo de formagao de um enunciado, quase
nunca o extraimos do sistema da lingua, da imparcialidade do léxico. Para Bakhtin
(2003, p. 292) “costumamos tird-lo de outros enunciados, e, acima de tudo, de
enunciados que sao aparentados ao nosso pelo género, isto €, pelo tema,
composicao e estilo: selecionamos as palavras segundo as especificidades de um
género”.

Sob seu ponto de vista

o enunciado estd repleto de ecos e lembrancas de outros
enunciados, aos quais esta vinculado no interior de uma esfera
comum da comunidade verbal. [...] em todo enunciado, contanto
que o examinemos com apuro, levando em conta as condigoes
concretas da comunicagao verbal, descobriremos as palavras dos
outros, ocultas ou semi-ocultas, e com graus diferentes de
alteridade.

(BAKHTIN, 2003, p. 317-318)

Deste modo, nada que é dito é puro, e todo dizer é determinado pelo
horizonte social em que ¢ enunciado. Em todo enunciado, desde a réplica
cotidiana até as grandes obras complexas, apreendemos, compreendemos,
sentimos o intento discursivo ou o querer-dizer do locutor que motiva sua
arquitetonica, sua intensidade, suas fronteiras. Percebemos o que o locutor quer
dizer e é em alegoria a essa intencdo discursiva, a esse querer-dizer, que é
regulado o arremate do enunciado. Esse intuito direciona a escolha do objeto, com

seus limites, nas situagdes concretas da comunicagao verbal e necessariamente em

Borandd a caga de uma vereda

41

7

pagina



ATO1

relagdo aos enunciados anteriores, e o tratamento exaustivo do objeto do sentido
que lhe é proprio (BAKHTIN, 2003, p. 281).

Toda compreensdao s6 pode ser estabelecida a partir de um tnico alvo
dentro de um grupo que junta diferentes pontos de visao. Baseando-se na filosofia
do ato responsavel bakhtiniano Machado (2005, p. 140) diz que tal compreensao
“abriga um paradoxo: embora cada ser ocupe um unico lugar na existéncia, ele
nunca estd sozinho. Por trds desse pensamento encontra-se a no¢ao de como um
eu ¢ levado a perceber-se na categoria do outro”.

Bakhtin (2003, p. 294) caracteriza o enunciado nao como algo convencional,

porque

nossa fala, isto ¢, nossos enunciados (que incluem as obras
literarias), estdo repletos de palavras dos outros, caracterizadas,
em graus varidveis, pela alteridade ou pela assimilacao,
caracterizadas, também em graus varidveis, por um emprego
consciente e decalcado. As palavras dos outros introduzem sua
propria expressividade, seu tom valorativo, que assimilamos,
reestruturamos, modificamos.

Ao modificarmos a expressividade do enunciado no processo de
assimilagao, de reestruturacao, estamos empregando nele um outro acento que se
adapte ao seu enderecamento. Logo, todo enunciado, todo texto, todo género,
todo dizer, todo discurso, se configura de acordo com as respostas que
proporcionardo nos seus destinatdrios e sendo assim, a compreensao de uma fala
intensa, de um enunciado dindmico, vivo, € ininterruptamente seguido de um
carater responsivo ativo, ou seja, toda compreensao é prenhe de resposta e, de
uma maneira ou de outra, obrigatoriamente a produz, e ai o ouvinte torna-se o

locutor, como se pode ver em Bakhtin (2003, p. 272) quando ele afirma que

o proprio locutor como tal é, em certo grau, um respondente, pois
nao é o primeiro locutor, que rompe pela primeira vez o
eterno siléncio de um mundo mudo, e pressupde nao so6 a
existéncia do sistema da lingua que utiliza, mas também a
existéncia dos enunciados anteriores — emanantes dele mesmo ou
do outro — aos quais seu proprio enunciado estd vinculado por
algum tipo de relagdo (fundamenta-se neles, polemiza com eles),
pura e simplesmente ele ja os supde conhecidos do ouvinte.
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Na segunda parte do texto Géneros do Discurso, o filésofo russo considera
o enunciado como sendo a unidade real da comunicacao discursiva e reitera a
todo instante que € ele o elo na cadeia da comunicacdo verbal e desta forma nao
pode ser separado dos elos anteriores que o determinam e, por isso, gera reagoes

responsivas. Nele encontramos o

seu estilo individual, no sentido de que, sendo forgosamente
individual enquanto ato, pode caracterizar-se tanto como tal
quanto como reflexo de quem fala ou escreve. Na sua realizagao,
ele materializa um tipo existente em abstrato, autorizando de fato
o relacionamento dos tragos formulados anteriormente ou
paralelamente numa mesma esfera de uso da linguagem. Ele
pertence por suas marcas de composi¢ao a um locutor tinico, mas
no qual, de fato, estao misturados dois enunciados, duas maneiras
de falar, dois estilos, duas linguagens, entre os quais nao ha
fronteira formal.

(FAITA, 2005, p. 156-57).

Assim, os géneros sao determinados pela variedade de possibilidades na
orbita da troca verbal, pelas misturas sem fronteiras convensionalmente
constituidas, pela multiplicidade dos usos da lingua nas esferas da comunicagao,
considerando a lingua nao como sistema fechado, tampouco a lingua
dicionarizada, mas a lingua acalorada, viva e interativa, que constitui processos
dialégicos em contextos diversos, nas esferas das atividades humanas. Logo, se ha
estilo, ha género, e quando se pula de um estilo a outro, nao sé modificamos em
parte a abrangéncia do género, mas o destruimos e o renovamos, assim ocorre em
BorAndd, onde se consolida a passagem de um género primdario a um género
secundario do discurso.

Bakhtin compreende os géneros do discurso como formas de assimilagao
dos discursos, enveredados por uma bifurcagio que ao mesmo tempo em que
separa, também mistura, as possibilidades da comunica¢do oral adjacente e das
formas escritas, nomeando-as de géneros primadrios e secundarios.

Assim, ele faz uma distingdo destas duas instancias, uma que vem ao
mundo a partir da comunicagao corriqueira, cotidiana, e outra que insurgi do seio
de uma interacdo que € fruto a partir de codigos mais trabalhados. Em suas
palavras considera que os géneros secundarios do discurso, como um texto

dramatico, por exemplo, aparecem
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em circunstancias de uma comunica¢do cultural, mais
complexa e relativamente mais evoluida, principalmente
escrita: artistica, cientifica, sociopolitica. Durante o processo de
sua formagao, esses géneros secunddrios absorvem e transmutam
0s géneros primarios (simples) de todas as espécies, que se
constituiram em circunstancias de uma comunicagdo verbal
espontanea.

(BAKHTIN, 2003, p. 264)

A distingao entre géneros primarios e secunddrios é determinada pela
utilizagdo da linguagem em seu contexto dialdgico de uma esfera especifica,

porém, isso nao quer dizer que os géneros secundarios

sejam refratdrios aos géneros primarios: nada impede, portanto,
que uma forma do mundo cotidiano possa entrar para a esfera da
ciéncia, da arte, da filosofia, por exemplo. Em contatos com esses,
ambas as esferas se modificam e se complementam. Assim um
didlogo perde sua relagdo com o contexto da comunicacgao
ordinaria quando entra, por exemplo, para um texto artistico, uma
entrevista jornalistica, um romance ou uma cronica. Adquire,
assim, os matizes desse novo contexto.

(MACHADO, 2010, p. 155)

Centrada no mesmo principio Marchezan (2010, p. 269) também reconhece
0s géneros primarios como “enunciados espontaneos do cotidiano, que acontecem
principalmente, face a face” enquanto olha para os secunddrios como “enunciados
mais complexos, que compartilham dos valores da sociedade como um todo, mas
surgem e atuam mais diretamente em uma drea particular: uma ciéncia, uma
religido, uma escola artistica, etc”. Em sua perspectiva os géneros “dao forma a
experiéncia sdcio-historica, que neles se estabiliza; institui e reforca as formas ja
tradicionais, mas retira da dinamica do dia-a-dia (dos géneros primarios, portanto)
o alimento de sua transformacao”.

A transformacao de um género se d4, inclusive, pelo correr do seu estilo, da
sua composi¢ao e do seu tema, como veremos em BorAnd4, que sao motivados
pela expressividade, pelo tom valorativo que o interlocutor situa aos enunciados
que o compde. E essa valoragio que identifica as fronteiras de cada enunciado, o
que determina o lugar do seu locutor, a agao da intengao discursiva das vozes que

se harmonizam dentro de cada discurso.
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Todo discurso, assim como todo género possui um estilo, uma forma
composicional e uma unidade tematica. Sobral (2010, p. 68) os descreve,
respectivamente, como sendo: a) o modo de dizer, de organizar os discursos; b) a
lingua, no caso dos discursos verbais; e c) os atos humanos.

Sao estes trés aspectos que se abracam para constituir e dar sentido a um
género do discurso. Considerando uma obra estética, como BorAnd4, o estilo é
algo que articula tanto o estilo do género, por exemplo caracteristicas da comédia,
da tragédia, do melodrama, quanto reflete a individualidade do autor, ou seja o
seu estilo individual, como por exemplo a recuperacao de personagens, a jungao
de dois ou mais estilos, a inclusao da narragao na encenacao, como por exemplo
faz Abreu. A forma composicional pode ser entendida pela maneira como o
discurso é organizado, considerando tanto os aspectos sintaticos quanto
discursivos da lingua. J& o tema, para Sobral (2010, p. 75) s6 € “entendido quando
se levam em conta os elementos extraverbais da enunciacao ao lado dos elementos
verbais; o tema nao é fixado, mas dinamico; € uma mobilizacao de formas da
lingua segundo as condi¢des da enunciagdo, é o lugar em que significagdo +
enunciagio produzem sentido”. E aquilo que esta ao redor do discurso e o embebe
de significado quando aponta para ele.

Certamente Bakhtin se preocupou, com mais afinco, pelo modo como
ideologias e vozes se encontram e se constituem, reciprocamente, sem que deixem
aparecer, sempre, um limite claro, definido, como o vemos escrever na terceira
parte do livro que assina junto com Volochinov; Marxismo e Filosofia da Linguagem.

Mesmo que suas fronteiras sejam opacas, as vozes ideoldgicas que
aparecem dentro de um mesmo género, de um mesmo enunciado, de um mesmo
texto, podem se materializar de diversas formas constituindo o sujeito enunciador,
através do qual podemos identificar uma certa alternancia discursiva, pois, em
cada esfera da comunicagao discursiva encontramos “a posi¢ao do falante nesse
ou naquele campo do objeto e do sentido. A escolha dos meios lingtiisticos e dos
géneros de discurso é determinada, antes de tudo, pelas tarefas (idéia) do sujeito
do discurso (autor) centradas no objeto e no sentido” (BAKHTIN, 2003, p. 289).

Esse fendomeno faz com que possamos limitar, dentro de um género do
discurso, por vezes, cada sujeito com intencao discursiva clara, pelos quais pode-
se verificar a alternancia dos sujeitos do discurso, como mostrarei mais adiante
quando me deparar mais profundamente em compreender os sentidos
instaurados no interior da ultima saga que compode o texto de BorAnd4, porém,

por hora, me restringirei a falar desta obra, ainda, de uma maneira mais geral,
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apresentando-a e descrevendo o percurso da migragao entre géneros do discurso

que perpassaram o processo de sua criagao.

O percurso migratorio de BorAnda

Como continuidade da breve discussao feita, anteriormente, acerca dos
géneros do discurso, neste espago, pretendo apenas esbocar com maior clareza o
percurso de migracao percorrido por enunciados diversos, pelas vozes do
discurso, pelos diversos textos que fundamentam o contexto enunciativo do
processo de criagao de BoAnd4, que ora tomam forma em géneros primarios, ora
em secunddrios, ora € o realce do tema, ora da forma composicional, ora do estilo,
que dao corpo a uma mistura e migracao de géneros discursivos que compoem
esta obra estética.

O processo de criagao colaborativa, do qual emerge BorAnda e que também
me ocuparei mais adiante, se constitui como um processo de pesquisa, deste
modo, ao se dispor a falar de um assunto como o processo de migragio a Fraternal se
pOs a coletar uma vastidao de material semidtico, que se encarnava nos mais
variados géneros — como fotos, reportagens, documentdrios, etc. —, isto é, discursos
que pudessem dar base a seus argumentos, sob os quais cada integrante do projeto
estético se debrucava para entender com maior profundidade o tema que,
posteriormente, seria encenado por eles.

Seguindo o percurso das pesquisas para criagao do texto, a Fraternal partia
para campo com a finalidade de coletar entrevistas, depoimentos de pessoas que
tivessem vivido intensamente o processo migratdério para a cidade de Sao Paulo.
Tais entrevistas, que na verdade se configuravam como boas conversas, eram
registradas em gravadores para em seguida serem transcritas para o papel.

A partir dos relatos dos migrantes digitados a Cia. seguia para outra etapa
do processo criativo, isso quer dizer, a elaboragao dos canovaccios, nos quais,
listavam uma série de possiveis agdes dramaticas que dariam base as
improvisagdes do elenco.

Em cima do resultado de todo material semiotico apurado até entao,
sobretudo nas encenac¢des improvisadas, € que eram construidos os didlogos que
compreenderiam o texto dramadtico de BorAnda. J& com o texto organizado, a
proxima etapa era a constru¢ao da geometria cénica do espetaculo, em que a

encenacao se arquitetava sob a orienta¢ao do diretor.
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Depois de estreado o espetaculo, a Fraternal publicou um livro intitulado
BorAnda: auto do migrante, em que foi compilado, além do texto dramatico, todas as
entrevistas transcritas que deram base ao processo de pesquisa, fotos dos
migrantes e do espetaculo, bem como algumas reportagens, de diversos jornais e
revistas, que circularam durante a temporada do espetaculo em teatros de diversas
regides do pais e da Europa.

Por fim, todo esse material signico que deu base a construgao do espetaculo,
materializado em distintos géneros, pelos quais se pode observar o emaranhado
de vozes, de sujeitos e de discursos que o envolve, agora me auxilia como objeto
de compreensao deste complexo procedimento de transformagao dos géneros do
discurso nas diversas instancias discursivas pelas quais perpassam o processo da
criagdo colaborativa, em que buscando auscultar o estalo que faz correr em
disparada um dos elementos da triade que sustentam um género do discurso —
unidade temadtica, estilo e forma composicional — procuro consolidar mais um
género secunddrio: uma dissertagao de mestrado.

Para nao deixar meu leitor perdido, penso ser este o momento ideal para

tecer uma breve apresentacao de BorAnd4, e assim a farei na seqiiéncia.

BorAnda: um auto que soleniza o migrante

BorAndd nao significa apenas uma espécie de abreviacao da expressao vamos
embora andar, rotineiramente utilizada no interior do nosso pais. BorAnda carrega
entranhado em seu amago as dificuldades, as lagrimas, as alegrias, o desespero, a
fé, as esperangas, as saudades, os anseios, as lutas, a vida e até mesmo a morte de
sujeitos que se pdem em movimento, sobem num pau-de-arara, entram em um
vagao de trem, embocam no interior de um aviao, sentam atras de janelas riscadas
de um 6nibus ou montam em seus cavalos e deixam seu pedaco de chao no rastro
da poeira em busca de possibilidades outras, por vezes alheias.

Para Walter Benjamin (1994, p. 205) “os narradores gostam de comecar sua
histéria com uma descri¢ao das circunstancias em que foram informados dos fatos
que vao contar a seguir”, da maneira como o fiz no inicio deste texto. Em BorAndd:
auto do migrante, nao é diferente. O espetaculo que, ja no titulo, traduz fielmente os
sentidos de seu conteudo, da historia, dos discursos, das vozes e dos sujeitos que

se amontoam dentro do texto assinado por Luis Alberto de Abreu, poe narrativas
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de migrantes em jogo pela expressdao cénica dos atores Aiman Hammoud, Edgar
Campos, Ali Saleh, Luti Angelelli e Mirtes Nogueira.

Baseado em entrevistas com migrantes para a cidade de Sao Paulo, esta
obra levou ao centro da cena experiéncias de pessoas comuns, historias simples,
sem excesso melodramatico ou farsesco, no sentido de ser fiel a imagem
desprovida de lances herdicos que os migrantes tém de si mesmos, assim como
identificados nas entrevistas feitas pela Fraternal e reunidas em um livro que se
encontra em anexo a este trabalho.

Essa criagao estreou em Sao Paulo no teatro Paulo Eir6 em agosto de 2003 e
sua temporada acarretou uma discussao acerca do processo migratorio,
colocando-o no palco sob um outro viés, que geralmente nao encontramos no
discurso da sociedade, sobretudo, paulistana. Ao ostentar o depoimento subjetivo
do outro como premissa, BorAnda nao € incidido por disfarces. Nao ha anseios
paternalistas para com os entrevistados, muito menos para com os herdis da
narrativa, ainda que parte de seu elenco e o proprio diretor, tenham nascido em
berco de familia migrante. Ao contrario, esse processo foi narrado de uma
perspectiva quase sempre paradoxal; alegre e triste, real e fantasiosa, dura e
poética. Ao colocar parte das memorias dos entrevistados em cena na boca de seus
herdis Abreu constréi uma linha de acabamento que permite afeigoar as venturas e
infortinios desses Severinos que firmam seus ethos pincelados pelas atividades e
atos verdadeiramente humanos na propria luta de transpor barreiras, buscar
espacos, sair de suas raizes rumo a terra prometida, a Sao Paulo de cada dia e de
todos nos.

Abreu me orienta a confiar que essa sua criagao possui caracteristicas que a
leva ao encontro do pensamento bakhtiniano de que o discurso nasce na vida
cotidiana e que a polifonia que circunda e configura a construcao deste, constrdi o
seu sentido no interior das relagdes dos sujeitos, ao dar lugar a complexidade do
mundo ético, em que o outro é indispensavel na concep¢ao do eu e o sujeito se
constitui a medida que parte em direcao da alteridade. Neste caso, a0 mesmo
tempo em que o autor age como interlocutor ele recebe influéncias dos sujeitos do
cotidiano (entrevistados) que intervirdao na estrutura e na formagao do seu
enunciado. Logo, Abreu, enquanto enunciador, para conceber seu discurso,
considera o discurso do outro, que aparece presente no seu.

A idéia constante neste auto nao € meramente um olhar sociologico, ao
avesso, ele registra o experimento humano, o pequeno individuo e sua sina na
imanéncia do destino maior de um pais também maior. O texto foi construido a

partir de depoimentos dados por migrantes vindos das diversas partes do Brasil,
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que expulsos de suas terras natais, por motivos variados, procuraram na cidade de

S30 Paulo uma melhor forma de sobrevivéncia.

Para isso, nao bastavam apenas escrever e encenar uma pega sobre
migrantes. Nao bastavam apenas informacoes. Buscava-se a
experiéncia desses migrantes. Primeiro, para conhecé-los e, depois,
para transmiti-las ao publico. Mais o objetivo era fazé-las também
parte da experiéncia do grupo e, assim, ligar a construcao do
espetaculo as historias desses brasileiros e a histdria do proprio pais.
Buscava-se enfim, nao s escrever uma saga ficcional para o teatro,
mas registrar, em primeiro lugar, a saga real construida no dia-a-dia
pelos migrantes. Para isso o contato direto impds-se como
fundamental

(ABREU; FREIRE, 2004, p. 11)

Esse projeto memorialista resultou em uma obra aclamada pela critica e
pelo seu publico, ganhando prémios importantes e tendo temporada fixa em
distintas regides do Brasil e também no exterior. Colocou os esquecidos no papel
de herdis, os pequenos como grandes, na sua forma mais popular e brasileira.

Segundo o dramaturgo (2003, on-line),

muitas das histérias populares comecam com um herdi e uma
estrada que o leva a fantdsticos mundos. E essa era a idéia primeira.
Mas, como sempre acontece, o resultado do contato com os
entrevistados e suas experiéncias mudou completamente os rumos
do projeto. A saga comica que pretendiamos tornou-se apenas uma
das trés sagas que nos vimos compelidos a criar para cobrir, pelo
menos em parte, o rico material da pesquisa. Por outro lado, nao foi
possivel manter todo o espetdculo apenas na clave comica. A
experiéncia humana dos entrevistados era multipla e resolvemos
ser fiéis a ela. O resultado foi essas trés sagas populares: Tiao,
Galatéa e Maria Déia, trés visOes sobre o processo migratdrio, esse
grande movimento de massas humanas que tem sido uma das
principais caracteristicas do mundo contemporaneo. Nao se pode
falar em contemporaneidade sem levar em conta o migrante dos
varios quadrantes do pais e sua cultura. Essa cultura dinamica e
renovadora, ainda circunscrita as periferias das grandes cidades, e
que serd, com certeza, um dos fundamentos de nossa identidade no
amanha.

Neste auto o material de estudo é a experiéncia de vida do migrante, um
trabalho repleto de oralidade e memdrias, como podemos conferir nas palavras, a
seguir, do diretor Ednaldo Freire (2004, p. 15).
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Quando demos inicio ao projeto das “sagas familiares” sabiamos
que mais que biografias estdvamos em busca de “experiéncias de
vida”, matéria prima que expde os anseios, comportamentos e
cultura destes seres em movimento. Estes mesmos seres que ontem
ocupavam as cadeiras de nossa platéia e que hoje as reverenciamos
colocando-as no palco como protagonistas de seus iguais. [...]
Talvez sejam herdis de outro tipo, de outro género. Herois sem
consciéncia da importancia de seus feitos. Ao contrdrio do herdi
emblematico de grandes feitos, migrantes sdao iniimeros herdis de
pequenos feitos, didrios, aos quais nao é dada importancia. Mas, se
a caracteristica basica do hero6i é se contrapor ao destino e as
profecias tragicas, o povo brasileiro tem feito isso diariamente, ha
muitos anos. E finalmente, “saibam e fiquem atentos: por mais
banal que seja a personagem, qualquer vida humana é poesia e
qualquer poesia é ensinamento”.

Na obra o autor optou por histdrias simples, que dao forma a herois que
fogem, de certo modo, da trajetoria enrijecida e ortodoxa que prega Joseph
Campbell em O Herdi de Mil Faces (1995). Os herois de BorAnda sao desprovidos
de lances herodicos, sem grandes agdes, o que traz a importancia dos esquecidos e
valoriza os seus pequenos atos, retratando suas castidades, inocéncias e diretos
perdidos, fraudados, furtados em suas buscas por terra e afeto, seus receios do dia,
do mundo e dos fantasmas, seus sorrisos de encantos, de gragas e suas lagrimas de
aflicao e de agonia.

Depois que BorAnda estreou no teatro Paulo Eird, na cidade de Sao Paulo,
encenada por Ednaldo Freire e sob atuacdo da Fraternal Cia. De Artes e Malas
Artes, através do espetdculo transmitiu-se do palco uma outra imagem do
migrante, colocando em cena uma outra visdo acerca do processo migratorio e
mudando, com isso, alguns estigmas instaurados na sociedade a respeito destas
pessoas, a respeito de nds migrantes. O espetdculo foi alvo de reportagens nos
mais variados meios de comunicagao, atingindo publico recorde, emocionando os
espectadores que o assistiam e rendendo alguns prémios para a Fraternal.

O resultado das pesquisas para concepgao de BorAnd4, texto que concedeu
a Abreu o Prémio Shell 2003 de melhor autor, foram trés sagas de sujeitos, com feitios
populares, que tratam do processo migratorio para a cidade de Sao Paulo e que
traz um trago forte que, certamente, funciona como marca de sua escrita, que € a
recuperagao de personagens no conjunto de sua obra de seus textos de outrora.
Em BorAnda nao foi diferente, neste texto ele resgata os narradores presentes em
outras comédias ja encenadas pela Fraternal para esmiugar as historias de Tido,

Joao de Galatéa e Maria Déia.
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No acanhado prologo, antes das narrativas, os saltimbancos Abu, Tido
Cirilo, Wéllington e Benecasta discutem o que sera narrado, a forma como serao
contadas as historias e fazem a distribuicao entre eles dos personagens que
brotarao para dar consisténcia a trama da saga, como se tivessem vida propria,
como se fossem as proprias consciéncias que as dao acabamento. E neste
movimento que a ala feminina da trupe, composta apenas por Benecasta, grita
para o publico com toda sua dogura e educacdo que serao trés sagas, mas o
espetaculo sera curto. E por isso ndo quer ver ninguém dormindo, principalmente,
na ultima saga que serd protagonizada por ela.

Apds chegarem a conclusdao de que o personagem principal desta saga;
Tido, um caboclo pequeno, sem graga, mirradinho mesmo, tipico dos que chega
com cara de tonto nos terminais de trem e 6nibus, sera feito por Tido Cirilo, até
pela coincidéncia de seus nomes, é delineada a cena para o inicio da
representagao.

A primeira saga conta a trajetoria de um homem normal, sem grandes atos
herdicos. E comeca por trazer a baila o pivo da vontade deste homem de ir embora
andar. Apds ver um de seus amigos, Bit, voltar da cidade grande para a cidade
natal com uma vida melhor do que quando de 14 partiu. Tido decide sair em busca
dessa melhora de vida nas metrdpoles brasileiras, pois, para ele era um
despropdsito um homem como seu amigo, até mesmo mais lascado do que ele
proprio, voltar da cidade grande com o tanto de posses que ele voltara: trés
camisas, duas calcas e cheirando a perfume bom.

Em terras d’além sertao Tido percebe que a vida na cidade grande nao € tao
fantastica como ele imaginara ou como mostrara, forcadamente, ser Biti. Ele se da
conta da soliddo que preenche seus domingos, da dureza que é trabalhar numa
obra, da vontade de chorar, de morrer. Percebe que ao passo que convive com um
de seus melhores amigos, um radinho de pilha, a saudade de casa e da mae, que
deixara em seu pedaco de chdo, aumenta e o faz perceber a distancia e a dor que é
viver longe de casa, afastado de quem o ama e de quem ele quer bem. Isso o da
animo para voltar e mostrar para todos algumas das maravilhas que viu por onde
andou: leva em sua mala uma torneira, um radio, uma estatua de Nossa Senhora
Aparecida, para sua mae, e mais alguns presentinhos para os amigos.

Tidao conta, com jubilo, ao publico como sua vida ficou mais colorida ao

voltar para a cidade grande e conhecer Luzia, sua esposa, e da alegria de receber
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os presentes por ocasido do nascimento de seus descendentes: Leninha, Genivaldo,
Licinha e Tidozinho. E com tristeza e lagrimas nos olhos esse homem revela sua
maior fraqueza, concentrada na carta que recebeu la da sua cidade. Ele confessa a

angustia que sentira com esse acontecimento:

Fazia trés anos que eu tava casado e doze que estava aqui, quando
recebi de volta a carta que tinha mandado para minha mae. Foi
baque. Foi baque que homem rijo, engrossado no aspro da vida
néo sustenta. O meu Deus, essas distancias de quem a gente quer
bem. A carta ainda estava fechadinha, como mandei. A Santa
Aparecida ficou com uma tia minha. Agora eu ja nao tinha mais
por que voltar. De vez em quando ainda choro, escondido.

(FRATERNAL, 2004, p. 140)

Sao esses e outros fatos e ditos que formam o giiiproqué desta trama, que
coloca Tido no centro de uma historia emocionante que mistura choro e riso,
alegria e tristeza, em que reconheco, ainda que distanciados e re-coloridos,
trechos, elementos, episddios, memorias de minha histdria, da historia de minha

familia e de outros migrantes.

Jodo de Galatéa

A segunda saga leva ao palco a histéria de Joao de Galatéa e se passa em
um povoado estranho chamado Raso do Gurguéu, um lugarejo habitado por uma
estranha gente, localizado no oco perdido de um pais igualmente estranho.

O comego da encenacao se da com Tde Passos narrando ao publico o
nascimento do protagonista da histéria. Segundo o anciao Galatéa brota do ventre
de Maria Milinga, uma velha de noventa anos que engravida do vento apds um
acontecimento apocaliptico: uma tempestade de bosta de todas as formas,
densidades e tonalidades ja vistas e também desconhecidas. Apos o estranho
parto, no qual a crianga cai do ventre da velha como se fosse um sabao, ela em
suas ultimas forcas nao agilienta e morre obrigando Tde Passos a criar o menino.

Ao nascer Galatéa tem o seu cérebro roubado pelo urubu-rei que
assombrava os sonhos de sua mae. E desenganado por todos os habitantes da

cidade que dao conselhos para Toe se livrar dele:
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- Leva pra feira e esquece 0 menino no meio do povo. Sempre se
acha quem cuida.

- Carece dessa maldade nao. E ter paciéncia. O menino é franzino,
nao vinga. Garanto que nao dura mais um inverno.

(FRATERNAL, 2004, p. 149)

Entretanto, contra toda expectativa de benzedeiras e curandeiros Galatéa
cresce feito um bacurinho, pega todas as doencas imagindveis e vinga. Apronta
todas as peripécias que pode e ja quase adulto sai da sua cidade natal, em busca
do cérebro que lhe foi roubado, indo parar na cidade grande.

Neste novo ambiente diversos acontecimentos mudam a sua vida: ele faz
amigos; tem experiéncias variadas na cidade-mostro; engravida do vento, tal qual
sua mae, porém, de gémeos; conhece Guruguéia, filha do urubu-rei, que quer lhe
roubar suas crias; recupera seu cérebro numa banca de marreteiros no centro da
cidade, pagando por ele, exatamente, R$ 1,99 e volta com seus filhos para Raso do
Gurguéu, cidade onde nasceu e foi criado por seu tio Toe Passos.

Galatéa se trata, em ultima instancia, de uma saga macunaimica, que

imprimi de forma sutil a brasilidade do povo brasileiro.

Maria Déia

Os signos que traduzem essa saga se concretizam no movimento em cena,
fortemente marcado pelos elementos cenograficos, que sempre arrastados ou
carregados pelos narradores se tornam inerentes aos migrantes: mala, saco, bad,
trouxa, lencol,...

A histéria da personagem condutora da trama, que atende por Maria Déia,
se baseia em A mestra, de Henrique Buenaventura, e se ancora no depoimento de
uma das entrevistadas, de onde muito pouco foi mudado para concebé-la. Maria
Déia é uma historia de alegrias pequenas e sofrimentos grandes, que encerra o
espetaculo retratando a autoridade da figura feminina no processo migratorio.

Ao ter sua 6tima relagdo com o pai destruida por um fuxico familiar, Maria
Déia, no alto de sua inocéncia e meninice, vé sua infancia ser roubada ao se
engracar por Fabiano e ser obrigada a se casar com ele, acontecimento do qual ela

viria a se arrepender mais tarde, ou mesmo pelo resto dos seus dias.
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Apos dar pinotes de cidade em cidade, estado em estado, cruzar de um

lado a outro do pais, com os filhos no encal¢o, ora buscando um novo meio de

vida, ora fugindo de seu violento marido, a Mae Coragem Abreliana, cansada de

tanto sofrimento e traicio do destino, revolta-se contra a prdpria vida: para de

falar, para de andar, para de comer e senta-se no seu banquinho para espiar o

mundo no qual ja ndo quer mais estar, langando um olhar para seu interior sob

uma profunda reflexao da vida, do mundo, de si mesma.

Maria Déia — Olho pra tras e onde foi que cheguei depois de tanto
andar? Chega de caminhar Maria Déia. Chega de ser empurrada.

E como nos narra Benecasta, no epilogo, mesmo apds o choro dos vizinhos,

a preocupacao dos filhos; os apelos de Tido Cirilo; de Galatéa e a lamuria da

imagem de seu pai

Maria Déia nao se levantou, nao ouviu os apelos ou nao entendeu.
Alguma coisa sem concerto se quebrou. O mundo é muito
estranho, ela pensou. E nao viu sentido algum em sua caminhada
nele desde a infancia. Sua vida teve pouco ou nenhum valor.
Ninguém cantou seus feitos, nem registrou sua saga humilde. Oito
filhos criados, sdaos e salvos de riscos, sem marido, sem outro porto
seguro a nao ser ela propria, ela mesma tao insegura. Ninguém lhe
disse que, no dia-a-dia, ela afrontou profecias que previam
decadéncia. Ninguém mostrou os pesos que sua fraqueza
suportou. Ninguém lhe falou: Olha pra trds com orgulho! Mas o
maior mistério € que mesmo sem nada disso saber, sem consciéncia
de seu valor, sua propria voz soou la dentro: “BorAndd4, Maria
Déia!”. E contra toda expectativa e previsdao, Maria Déia se
levantou.

(FRATERNAL, 2004, p. 176)
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FOTO: ARNALDO PEREIRA

Aiman Hammoud, Mirtes Nogueira, Ali Saleh, Lutti Angelelli e Edgar Campos
Tiao
BorAnda4, 2004.
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NARRATIVAS DE ABREU

Aquele que imita a divina lliada ndo imita
Homero, mas aquele que toma o mesmo método
que Homero tomou, para chegar a capacidade de
realizar uma obra tdo grandiosa, segue 0s seus
passos em direcdo a fonte uinica da imortalidade;
bebe onde ele bebeu, no verdadeiro Hélicon, isto é,
no seio da Natureza. Imite; mas ndo imite a
composigdo, e sim o homem.

Edward Young

Da preponderiancia da Commedia Dell’Arte a leitura de Rabelais: breve

compéndio do percurso de um dramaturgo de prestigio

Pelo que tenho visto durante este periodo em que me debruco sobre alguns
escritos de Luis Alberto de Abreu, na tentativa de compreender seu processo de
criacdo sob uma perspectiva discursiva, me parece que, geralmente, a notoriedade
do seu talento marca presenca quando se citam os premiados longa metragens:
Narradores de Javé (2004) e Kenoma (1998), ambos com roteiros assinados por ele e
dirigidos por Eliane Caffé; ou ainda quando se faz alusdo as minisséries
concebidas em parceria com o diretor Luiz Fernando Carvalho para a Rede Globo
de Televisao, das quais cito: Hoje é Dia de Maria (2005); A Pedra do Reino (2007) e
Capitu (2008), sendo as duas ultimas adaptacbes de obras de autores ja

consagrados da literatura brasileira para o projeto Quadrante”.

7 Segundo as palavras do diretor Luiz Fernando Carvalho publicadas no site de divulgacao do
projeto, o Quadrante é “apenas uma tentativa, um desejo de reencontrar e contar o meu pafs. E
também a minha declaragao de amor a literatura. Procuro um didlogo entre os que sabem e os que
ndo sabem; um dialogo simples, sobrio e fraterno, no qual aquilo que para o homem de cultura
média é adquirido e seguro torne-se também patrimonio para o homem mais comum, pobre, e que,
em relagdo a tantas questdes, encontra-se ainda abandonado. O quadrante é muito maior, maior
que todos nds, nao cabe em nenhuma classificagio. E um projeto que trago ha mais de vinte anos
comigo. Trata-se de uma tentativa de um modelo de comunicagao, mas também de educacado, onde
a estética e a ética andam juntas. Estou propondo através da transposicao de textos literarios, uma
pequena reflexao sobre o nosso pais. Estou em busca das visoes. E os livros, cada um a seu modo,
desdobram um imagindrio, um mundo, uma cartografia da alma daqueles lugares, daqueles
personagens e, principalmente, daquele escritor. Enfim, revelam uma linguagem, coisa rara hoje
em dia. Busco uma dramaturgia que, por tudo e por todos, precisa se reoxigenar, encontrando
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Apesar de ter seu nome respeitado no cinema e também na televisao, em
que aparece desde 2004, o reconhecimento deste autor pela critica se consolida sob
a égide de um outro terreno; seu grande prestigio se condiciona as suas obras
teatrais. Deste modo, grande parcela da sociedade que nao desfruta da
prerrogativa de se inserir no rol dos freqiientadores do teatro, dos apreciadores
das produgdes teatrais, sobretudo, do teatro de comédia popular brasileira, tema
que Abreu tem se dedicado nos ultimos tempos, ou que nao possuem uma paixao
pela 5 arte, ndo tém consciéncia da grandiosidade da obra deste homem que
sustenta o titulo de um dos mais aclamados dramaturgos brasileiros da
atualidade.

Jornalista de formacao, nascido em 5 de marco de 1952 em Sao Bernardo do
Campo, na grande ABC paulista, Abreu, hoje a beira de completar 59 anos, ¢ um
difusor do ensino e sistematizagao da dramaturgia. Ele foi um dos idealizadores
da Escola Livre de Teatro de Santo André, em 1991, na qual segue como um dos
professores, coordenando o nucleo de dramaturgia.

Como roteirista se destacou no cinema com os filmes Maria (1985); Lila
Rapper (1997), juntamente com Jean Claude-Bernardet; além de Andar as Vozes
(2005).

Comecou a fazer teatro ainda na regidao do ABC como integrante de grupos
amadores e sua primeira obra intitulava-se Foi Bom, Meu Bem?, com dire¢ao de
Ewerton de Castro, encenado em 1980 pelo Grupo de Teatro Mambembe. No ano
seguinte escreveu Cala Boca Jd Morreu, com direcao de Ednaldo Freire, com quem
mantém parceria até hoje, encenado pelo mesmo grupo.

Ja em 1982 com um texto sobre a saga imigratoria italiana e o anarquismo
no Brasil, com encenacdo de Roberto Vignati, intitulado Bella Ciao ele ¢é
amplamente reconhecido pela critica. Em 1983 escreve “Circuito de Cristal”, um
didlogo entre duas mulheres, seguido de Sai da Frente que Atrds Vem Gente, um
musical satirico com direcao de Mario Masetti. Na seqiiéncia, em 1985 concebe,
sob encomenda de Osmar Rodrigues Cruz, O Rei do Riso um musical produzido
pelo Teatro Popular do SESI. No mesmo ano concebe Lima Barreto, ao Terceiro Dia,
considerada uma de suas mais solidas criagdbes, em que funde os planos da

memdria, do passado e da ficcdo ao abordar a vida do escritor. O estilo desta obra

assim novas formas de narrar e novos universos. Com o quadrante passo por ficcionistas como
Suassuna, Milton Hatoum, Sérgio Faraco e Luiz Ruffato, Ronaldo Correia de Brito e Joao Cuenca,
entre outros. Postos lado a lado, esses textos revelam, a exemplo de um caleidoscépio, um pais rico
de emoc¢Oes, mas também de sentimentos contraditorios.

Fonte: <http://quadrante.globo.com/>
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¢ tdo complexo que a sua encenagao ocorre somente dez anos depois de sua
concepgao, em 1995, numa encenagao de Aderbal Freire Filho.

Como dramaturgo do Centro de Pesquisa Teatral, Abreu cria duas obras:
Rosa de Cabriiina, em 1986, com temas e personagens nordestinos, dirigida por
Marcio Medina, e Xica da Silva, encenada por Antunes Filho em 1988. Em 1990
produz A Guerra Santa, uma espécie de adaptacdo nacional da Divina Comédia,
que destacou Beatriz Segall como protagonista e teve sua estréia trés anos mais
tarde no London International Festival of Theatre. Dois anos mais tarde, em 1992,
compde O Rei do Brasil, uma livre invengao com mitos e figuras da historia
paulistana.

Em parceira com o diretor Ednaldo Freire, no comego dos anos 90 comeca
um projeto voltado para a comédia, destinado a um grupo de trabalhadores de
uma empresa em Sao Paulo, do qual surge a Fraternal Companhia de Arte e
Malas-Artes, que se ocupa em produzir comédias fundamentadas nas raizes
brasileiras, quais sejam: Ladrdo de Mulher (1987); O Parturido (1995); O Anel de
Magaldo (1995); Burundanga ou A Revolugido do Baixo Ventre, (1996); Sacra Folia
(1996); Iepe (1998); Till Eulenspiegel (1999); A Nau dos Loucos (2000). As trés ultimas
foram baseadas em lendas européias. Masteclé: tratado geral da comédia (2001); Auto
da Paixdo e da Alegria (2002); BorAndd (2003); Eh Turtuvia (2004); Memoria das Coisas
(2006); Auto da Infancia (2007); As Trés Gragas (2008) uma belissima concepg¢ao que
ainda se encontrava em cartaz na época em que esta minha escrita se caracterizava
apenas em um projeto.

Com o Teatro da Vertigem (1995), faz uma adaptacdo de uma passagem
biblica do Livro de J6, com montagem saudada no Brasil e no exterior, que o
consagra definitivamente como dramaturgo de prestigio. Em 1996 produz, para o
Grupo Zabelé, Bar Doce Bar, uma comédia que trata de uma reuniao de amigos de
varias idades que discutem suas relagdes com as mulheres. Em 2003 cria, para o
diretor Luis Carlos Vasconcellos, Porti-Nari: a Opera. Escreve no mesmo ano Merlin
para o ator Antonio Petrin. Sua obra vai além, existindo outros textos que
completam o rol de suas cria¢oes, que fazem dele um dos mais expressivos artistas
de sua geracgao.

Dramaturgo de alta competéncia, autor de obras criticas que resistem ao
esmagador predominio do estético comercial na arte, Abreu transita com destreza
entre 0s géneros artisticos: teatro, cinema e TV. Sua obra faz caminho na
ambivaléncia entre o comico e o dramatico, com ampla influéncia de autores como

Mikhail Bakhtin; Henri Bergson; Brecht; Walter Benjamin; Luis da Camara
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Cascudo; Ariano Suassuna; Arthur Azevedo; Gianfrancesco Guarnieri; Nelson
Rodrigues, Plinio Marcos, Jorge de Andrade, Shakespeare; Lorca, entre outros.

Propenso a cultura popular, seu teatro tem por espeque a Commedia
Dell’Arte, uma linguagem teatral que, a principio, era praticada nas ruas e trazia
personagens fixos com caracteristicas proprias, surgida na Italia do século XVI e,
posteriormente, praticada na Franca.

Sabe-se que neste periodo, em que surge tal commedia que tanto influenciou
os escritos do dramaturgo brasileiro, qualquer movimento cultural e artistico era
pastorado pela Igreja e somente com a chegada do Renascimento numa retomada
a Antiguidade é que o teocentrismo entra em decadéncia possibilitando alforria ao
homem do misticismo exarcebado e do temor as leis divinas. E a partir da prética
da Commedia Dell’Arte que se abre espaco as primeiras companhias profissionais e
aos atores especializados, com producdes baseadas na observacao das acOes
cometidas na vida cotidiana e no campo, como um movimento contrdrio a
commedia erudita praticada até entao.

Cunhado por Carlo Goldoni, o termo Commedia Dell Arte aparece pela
primeira vez na sua peca O Teatro Comico, datada de 1750, tendo como base trés
elementos caracteristicos: o improviso, as personagens tipificadas e as mascaras.
Na concepcao de Berthold (2001, p. 353) esse movimento teve como “ancestrais os
mimos ambulantes, os prestidigitadores e os improvisadores. Seu pulso imediato
veio do Carnaval, com os cortejos mascarados, a satira social dos figurinos de seus
bufdes, as apresenta¢des de nimeros acrobaticos e pantomimas”.

Constituinte de um importante momento da histéria do teatro que arrebata
uma vasta afeicio popular, os espetdculos desta commedia eram feitos para
publicos desordenados que tinham a possibilidade de deslocamento pelo espaco,
uma vez que aconteciam ao ar livre — na praca publica ou nas feiras — e sendo
passiveis a desatengao de seus prestigiadores, por conta de outras atividades que
aconteciam concomitantes nestes locais, a forma de representacao e construgao das
suas tramas eram diretas, rapidas e bem humoradas.

Caracterizada como comédia da habilidade, este movimento pode ser

entendido como uma

arte mimética segundo a inspiracdo do momento, improvisagao
agil, rude e burlesca, jogo teatral primitivo tal como na
Antigiiidade os atelanos haviam apresentado em seus palcos
itinerantes: o grotesco de tipos segundo esquemas basicos de
conflitos humanos, demasiadamente humanos, a inesgotavel,
infinitamente varidvel e, em dultima andlise, sempre inalterada
matéria-prima dos comediantes no grande teatro do mundo. Mas
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isto também significa dominio artistico dos meios de expressao do
corpo, reservatdrio de cenas prontas para a representacdo e
modelos de situagdes, combinagdes engenhosas, adaptagao
espontanea do gracejo a situagao do momento.

(BERTHOLD, 2001, p. 353)

A improvisagao e as falas em dialeto, categoricas a distin¢ao das madscaras,
que aumentavam as agOes da representagdo do atores, remanescentes das
tragédias gregas, funcionavam como uma forma de atrair um contingente
consideravel as salas de espetaculo, que ja comecavam a tomar proporc¢ao. O
dialeto, a linguagem cotidiana a qual os espectadores estavam habituados também
era um motivo de atracao e facilitacao do entendimento das a¢oes. Desta maneira,
a improvisagdo além de ser um ensejo que despertava a curiosidade, se
configurava como um atrativo ao passo que os espectadores nao conheciam o

espetaculo, por mais que o ja tivessem visto, e assim ela

também permitia a companhia variar continuamente seu
repertorio, e representar em um mesmo local durante uma
temporada muito maior do que se estivesse apresentando textos
escritos e publicados. [...] O sistema permitia ainda adaptar cada
espetaculo ao publico presente, que fosse o papa ou o publico
pagante de uma sala de espetdculos, a cada vez calibrando-se a
fabula, o texto, o ritmo e o tempo das cenas. [..] A madscara
acentuava o jogo mimico dos olhos e inevitavelmente dilatava
também o uso do corpo e do gesto.

(PORTICH, 2008, p. 36).

Para Carvalho (1989, p.41) “os atores dell ‘arte nao usavam um texto literario
nem dramadtico; ndo tinham casa de espetdculo, mas um palco improvisado
montado em qualquer lugar: praga, paldcio ou lugarejo, o que nao comprometia a
qualidade da apresentacao, cada vez mais aprimorada”. O improviso era a sua
caracteristica basilar e ele dava o tom do desenvolvimento da encenagdo, em que
para o acontecer do espetaculo os comediantes bastavam combinar antes o plano
de agao: intriga, desenvolvimento e solugao, orientando-se por canovaccios com
acoes dramaticas que cada personagem deveria seguir, sendo elas desenvolvidas
em cena pelos atores sem se prenderem a um texto fixo, a um didlogo pré-
estabelecido.

Eram nos canovaccios que aparecia o
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roteiro de intrigas e agOes das personagens-tipo. Este roteiro
contém a histéria de um amor impossivel dos Enamorados a ser
contada comicamente. Esta ¢ a espinha dorsal e giram em torno
dela os qiiiproquos causados pelos servos e os velhos para
impedir ou realizar o desejo dos Enamorados. Mas, toda a trama é
desarmada com um final feliz, sempre a favor dos Enamorados.
Caso haja um caminho para um desfecho desfavoravel a eles,
acontece algo inesperado, um deus ex-machina, que resolve a
trama. [...] O canovaccio € recheado de qliiproquds e de efeitos
cOmicos causados pela maneira com que cada personagem-tipo
participa do roteiro, e que leva, no final, ao casamento dos
Enamorados.

(HUNZICKER, 2004, p. 60)

Os canovaccios se apresentavam como constituintes essenciais do roteiro a
ser desenvolvido nos espetaculos Dell’Arte, posto que eram neles que as condigdes
sociais e emocionais dos arquétipos eram delineadas, o que possibilitava uma
maior compreensao, por parte do ator, das agoes e fungdes de cada personagem na
narrativa. O elenco das companhias que compunham esse movimento
improvisado consistia basicamente em um casal de enamorados (no qual
geralmente um deles era o capitao), dois velhos (o Doutor e Pantaleao) e dois
criados. Esse tipo de estrutura e os tragos caracteristicos desse movimento
podemos encontrar em diversas produgbes brasileiras para o teatro,
principalmente, naquelas voltadas para a comédia popular.

O tom cOmico da trama era dado pelas caracteristicas de cada personagem
que sintetizavam geralmente uma critica a esséncia humana: asttcia, tolice,
avareza, hipocrisia, sagacidade, etc. A linguagem e os didlogos se combinavam de
acordo com a alegoria do momento, desta forma, esse livre-arbitrio criador
permitia que os atores se especializassem em um determinado tipo particular, que
lhes ajustava tdo impecavelmente, pelo qual se moviam tao espontaneamente a
ponto de ficarem famosos até a sua morte. Os detalhes eram deixados ao sabor do
momento, todas as piadas e chistes ao alcance da mao, como também os
trocadilhos e brincadeiras pantomimicas que sustentavam os improvisadores por
séculos (BERTHOLD, 2008).

Anos passados, a pratica desta linguagem procura adentrar alhures até
entao nao explorados e em seus derradeiros anos se define como um dos ramos da
arte palaciana, apresentada em ambientes 4ulicos, todavia, sem olvidar os seus

aspectos caricaturescos.
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Este episddio do teatro nao provocou apenas uma migracao de
paises, mas também de classes. Ao buscar a corte e os espagos
fechados, os comediantes dell’Arte abandonaram sua forma
primeva, na qual a dramaturgia tinha lugar insignificante e a
interpretacdo corporal e improvisada sua forca madxima, e
procuraram se adequar (ou se submeter?) aos canones literarios
em fase de revisao diante da consolidagao do drama. Houve nesse
processo um movimento de domesticacdo da interpretacao
corporal improvisada e a sua adequagao ao texto dramatico,
definidor dos rumos da encenacao.

(PORTICH, 2008, p. 14)

Mesmo tendo sua estirpe no improviso, no popular, essa commedia, agora
posta em jogo na Franca, ndo vai mais de confronto a sociedade da corte, pelo
contrdrio, como explicita Portich (2008, p. 19), ela “refor¢a a hierarquia que a
mantém, a teologia que a unge, a filosofia que a explicita e as atividades
comerciais que sustentam o principe, sua corte e seus suditos”. Porém, por mais
que desde sua chegada na Franca, essa comédia tenha sido utilizada para reforgar
a estrutura teologico-politica do absolutismo francés, a retomada das
caracteristicas que a arquitetava nas suas origens, comegava a configura-la como
contraria a esta mesma estrutura. Na desenvoltura dos anos, sua pratica e os
episodios que satirizavam a corte colocavam em risco o reinado de Luis XIV, deste
modo, os comediantes comecavam a perder o fulcro da corte, sendo muitas vezes
expulsos e proibidos de encenarem algumas de suas comédias como, por exemplo,
A Falsa Puritana, que caricaturizava a esposa do rei.

As acdes da Commedia Dell’Arte condensam o elemento comico em que os
atores se encontram no seu cerne, uma linguagem que retoma aspectos da vida
cotidiana, tipos e caracteristicas que nao interessam aos dramaturgos e que sao
trazidos e criticados de forma simples, humorada, porém, com assaz competéncia.

Sao caracteristicas de alguns dos arquétipos que compunham certas tramas
da Commedia Dell Arte, tais como: Colombina, Arlequim, Pantaledao, Polichinelo,
Pierrot, Briguella, que Abreu recupera em sua obra, no ensaio de buscar e recriar
em nossa cultura popular seus correspondentes, abrasileirando-os, dando inicio na
década de 1990, ao projeto, citado anteriormente, intitulado de Comédia Popular
Brasileira.

Do montante de suas criagdes para o teatro doze delas integram este
projeto, cujo designio principal era trazer a cena os personagens populares,

aqueles de rua ou de praca publica, que na perspectiva de Bakhtin (2008a) “nao
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mais interessavam aos dramaturgos” e abrir uma vertente na cena contemporanea
para esses herodis e enredos, situando-os dentro de um territério urbano, ja que,
por tradigao, eram legitimos representantes de uma cultura roceira.

A acdo conjunta na Fraternal Cia. de Artes e Malas Artes, trupe da qual
Ednaldo Freire é diretor e Abreu é dramaturgo residente, tem desenvolvido um
trabalho de pesquisa, que encerra, antes de tudo, uma preocupagao com a
qualidade do teatro que se dispuseram a produzir, que leva a cena herdis simples
e complexos, com historias simples e complexas, que traduzem a esséncia
humana, carregada de sonhos e fantasias — como € tipico do teatro —, mas também
de verdades, de memorias, de cotidiano. Destarte, Abreu reconfigura, baseando-se
em outros mestres, em outros métodos, uma forma de criar e fazer teatro popular
no Brasil, que leva ao palco personagens fixos dentro de narrativas épicas
variadas, que mesclam a comédia e o drama de forma sutil e bem amarrada, assim
como o era na Commedia Dell’ Arte.

Essa acao consolida um teatro que se esquiva da mesquinhez que assola
alguns seguimentos da arte, produzindo um teatro acessivel a todas as classes, que
retoma e valoriza a cultura nacional e funciona como uma reiteragao ao
movimento antropofagico® iniciado pelos modernistas brasileiros, ao conceber um
teatro popular de qualidade e alto nivel critico, a partir da cultura do outro,
todavia, motivado pela nossa.

Ao fundamentar seus personagens sob a perspectiva humana das relagoes
cotidianas e populares Abreu se inspira numa leitura da obra de Frangois Rabelais,
de onde reanima o grotesco e o popular como caracteristicas essenciais de seus
tipos.

Embora separados por milhares de quilometros de distancia, por dezenas
de anos e por uma barreira transcendental, os trabalhos destes autores se
tangenciam ao abordarem um assunto em comum: a tao vasta e rica cultura
popular. Assim, para criar suas narrativas Abreu bebe direto nas fabulas do
romancista francés que vivenciou com proximidade parte do desenrolar da

Commedia Dell’Arte. Ressalto que com isso Abreu ndao imita a composicao

8 O movimento antropofdgico foi uma manifestagdo artistica brasileira da década de 1920.
Fundamentado no Manifesto Antropo6fago de Oswald de Andrade, esse movimento tinha por alvo
a degluticdo (dai o carater metaférico da palavra "antropofagico") da cultura do outro externo,
como a norte americana e européia e do outro interno, a cultura dos amerindios, dos
afrodescendentes, dos eurodescendentes, dos descendentes de orientais, ou seja, ndo se deve negar
a cultura estrangeira, mas ela nao deve ser imitada. Como marco do modernismo brasileiro o
movimento sugeria a devoragdo cultural das técnicas importadas para reelabora-las com
autonomia, convertendo-as em produto de exportagao.
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rabelaisiana, ao contrdrio, como no excerto de Young, ele busca uma forma de
imitar, no melhor dos sentidos, a percep¢ao que o génio da literatura francesa
tinha da sua época, do seu contexto e das rela¢des estabelecidas no convivio social,
sobretudo, na praga publica.

O pouco que se sabe sobre a vida deste sabio monsieur das letras se perpetua
nas brumas das incertezas. Homem de erudigao, o criador de Pantagruel formou-
se em medicina na Faculdade de Medicina de Montpellier por volta de 1530, apds
abandonar o habito e se tornar padre na Paris do século XVI, que estava longe do
refinamento e glamour que lhe é atribuida nos dias de hoje, como se pode ver em
passagem da obra de Diéguez’® (1960, p. 6) quando afirma que naquela conjuntura
“a mesa, segurava-se a carne com os dedos; a faca na mao era espetada nas rodelas
de pao, chamadas tranchoirs. Somente os grandes senhores possuiam um garfo e
sabiam, as vezes, como usa-lo”.

Na introdugao de sua tradugao para o portugués do livro O Terceiro Livro
dos Fatos e Ditos Herdicos do Bom Pantagruel de Frangois Rabelais, a professora Elide
Valarini Oliver (2006, p. 20) escreve que a época em que viveu Rabelais nao so foi

palco de

mudangas profundas que abalaram o arcabougo teologico e
filosdfico passado hegemodnico do Catolicismo com a Reforma,
como também vivenciou o progresso da ciéncia e o alargamento
do mundo fisico, através das descobertas de novas terras e novos
povos. Serdao esses dados que farao de Rabelais um escritor
moderno. Ele procurard fazer uma sintese do homem universal,
aliando-o a Natureza e ao Conhecimento, implicando-o em novas
relagdes com o Saber e a Tecnologia. Seu humanismo transparece
na confian¢a e no otimismo que depois deposita na realizagao
dessa alianga como impulso para a liberdade humana. Para isso,
vai buscar na Antiguidade a experiencia por ela acumulada sob a
forma de sabedoria, pois esse é o caminho da ascensao a virtude.
Da mesma forma, os exemplos retirados na Mitologia servem para
conduzir a essa mesma virtude, a mediocritas, por meio da qual o
homem estabelece a medida justa e harmonica entre o mundo e si
mesmo.

Ainda de acordo com Oliver (2006, p. 14) por volta de 1532 Rabelais
“procura fazer um pouco de dinheiro publicando uma narrativa de sua autoria

baseada num livrinho que vendia muito: As grandes e inestimdveis cronicas do

9 Citado por Oliver, 2006.
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enorme gigante Gargantua, das quais foram vendidos mais exemplares em dois
meses que serao compradas biblias em nove anos”.

Ao ter por esteio as praticas primeiras e marcantes da civilizagdo humana;
as manifestagoes populares, ele se torna um conspicuo porta-voz da literatura
francesa. Um altivo auscultador das festividades, das relagdes estabelecidas na
praga publica, do grotesco que constituia os personagens do carnaval, e outras
praticas do cotidiano, que serviam de nascente de onde emanava a riqueza que
recheia a sua obra, em que concebe um mundo infinito das formas e manifestagoes
do riso opondo-se a cultura oficial, a0 tom sério, religioso e ortodoxo do seu
tempo.

Gardiner (2010, p. 229) assegura que

0 jogo de Rabelais era uma brincadeira livre e alegre, mas que
procurava dissipar a atmosfera de seriedade malsa e mentirosa
que envolve o mundo e todos os seus fendmenos, [visando] fazer
com que ele tome um aspecto diferente, mais material, mais
proximo do homem e de seu coragdo, mais compreensivel,
acessivel, facil e que tudo dele se diz adquira por sua vez
tonalidades diferentes, familiares e alegres, destituidas de medo.

Essa brincadeira libertadora advém da heterogeneidade das formas e
manifestacdes — as festas publicas carnavalescas, os ritos e cultos comicos
especiais, os bufdes e tolos, gigantes, andes e monstros, palhacos de diversos
estilos e categorias, etc — que possuem uma unidade de estilo e constituem partes e
parcelas da cultura popular, principalmente, da cultura carnavalesca, em que
todos esses ritos e espetaculos organizados a maneira comica ofereciam uma visao
de mundo do homem e das relagdes humanas totalmente diferente,
deliberadamente ordindria, ndo oficial, exterior a Igreja e ao Estado; em que
parecia ser construido ao lado do mundo oficial, um segundo mundo e uma
segunda vida, uma espécie de dicotomia que se fundamentava nas praticas do
cotidiano (Bakhtin, 2008a).

Em sua obra Rabelais se vale de tragos bem marcantes do comico popular e
um notavel e bem sucedido estilo oral, com uso de mitos e lendas para manter a
atencao do leitor. Deste modo, imprime um estilo genial ao conservar em suas

criagOes as farsas e parodias da tradigio medieval ao mesmo tempo em que re-
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visita a cultura Antiga buscando fundamentos de um novo homem na satira
menipéiall.

O estilo empregado por Rabelais, que evidencia detalhes narrativos que
incitam a imaginagao do leitor ao mesclar a poética e a satira, é algo que nao se
consegue classificar nem definir com facilidade. No entanto, podemos enxergar o
estilo deste autor como “uma nova linguagem que corresponda a um novo
mundo. Dai as variagoes, as irregularidades. Dai também as duas pedras angulares
que aparecem como fungoes inversas e complementares em sua obra: a orientacao
originaria e fundadora que procura estender a linguagem até a zona limitrofe
entre o nomeado e o inominado, propria da poesia; e a orientagao desmistificadora
e demolidora da satira” (Oliver, 2006, p. 23).

Seu estilo se consolida como inconfundivel, nao digo isso somente
ponderando a sua habilidade com as palavras e a eficiéncia de suas criagdes,
todavia, ao reconhecer que sua forma de escritura aglomera exuberancia,
intensidade, riqueza e elegancia, possuindo motes que incidem saber e escatologia,
linguagem popular e técnica, dialetos e estrangeirismos, de modo que nao se pode
modificar qualquer palavra, qualquer intengdao, qualquer caracteristica de seus
personagens sem causar uma avaria irreparavel a arquitetonica de sua obra
(Oliver, 2006).

Vé-se que em sua narrativa, ao recorrer a comicidade como espirito de
regeneracao, ele da lugar a satira de idéias com discussoes filosoficas e éticas que a
norteiam, como observa Bakhtin em A cultura popular na Idade Média e no
Renascimento: o contexto de Francois Rabelais (Oliver, 2006).

Reconheco em Rabelais um engenhoso criador de narrativas que soube
perfilhar com acuidade a sabedoria e opuléncia da corrente popular influenciando
nao somente a sina da literatura no mundo, mas como diz Bakhtin (2008a) se
tornando o “mais democratico dos modernos mestres da literatura” e o seu
principal predicado € justamente o de estar, mais que alguns outros autores, atento
e abotoado as fontes populares, estas mesmas que aparecem e determinam a
arquitetonica do conjunto de imagens no interior de seus escritos.

Sao essas imagens que revigoram a obra de Rabelais um riso que resiste e

esquiva-se aos ajustes estabelecidos nos canones e regras da arte literaria em voga

10 De acordo com Elide Valarini Oliver na introducio do livro “O Terceiro Livro dos Fatos e Ditos
Heroicos do Bom Pantagruel” de Frangois Rabelais, esse género tem suas raizes na Antiguidade e
deve seu nome ao filésofo Menipo de Gadara, do século III a.C. Caracteriza-se por produzir um
tipo particularmente fragmentario de narrativa e incluir peculiaridades que, quando nao
detectadas ou bem analisadas, sdo geralmente consideradas como aberragdes ou irregularidades
nos escritores que dela fazem uso.
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desde o século XVI. Um riso coletivo; um riso popular, um campo menos
estudado na criagdo popular, um riso que se opunha a tudo que se configurava em
impostura, a tudo que era cominado, ajuizado, intransigente. Dai Ponzio (2008, p.
25) afirmar que “em Rabelais a relagdo entre ideologia oficial e ideologia nao
oficial é considerada também como relacio entre o sério e o cémico. E a
comicidade popular que pde em discussao as formas da cultura dominante”.

Deste modo, este francés voltava suas atengoes aos ritos civis pertencentes a
esfera singular da vida cotidiana: as obras cOmicas representadas nas pragas
publicas, as parddias orais e escritas, as formas e géneros do vocabuldrio familiar e

grosseiro, sobretudo, os festejos e formas carnavalescas.

Por seu cardter concreto e sensivel e gracas a um poderoso
elemento de jogo, elas (as formas casnavalescas) estao mais ligadas
as formas artisticas e animadas por imagens, ou seja, as formas do
espetaculo teatral. Porém, o nucleo dessa cultura, isto é, o carnaval,
nao ¢ de maneira alguma a forma puramente artistica do
espetaculo teatral, e de forma geral, ndo entra no dominio da arte.
Ele se situa nas fronteiras entre a arte e a vida. Na realidade é a
propria vida apresentada com os elementos caracteristicos da
representacao.

(BAKHTIN, 2008a, p. 6)

Estas formas carnavalescas significavam uma escapulida temporaria dos
padroes da vida oficial, uma vez que estes festejos se consolidavam por suas
proprias leis, em que o lema era a vivencia da liberdade. O que leva Bakhtin
(2008a, p. 6) afirmar que “o carnaval ndo é somente uma forma artistica de
espetaculo teatral, mas uma forma concreta (embora provisoria) da prépria vida,
que nao era simplesmente representada no palco, antes, pelo contrario, vivida
enquanto durava o carnaval”.

As praticas que constituiam tais festejos eram prenhes de riso, de um riso
carnavalesco, 0 mesmo que procuro reconhecer na obra de Abreu. A concepgao de
riso instaurada no seio da Idade Média como algo sagrado, que ao longo dos
tempos foi abafada, atualmente se arquiteta, em grande parte, sob uma
ambivaléncia: a) que o da forma como humor satirico que apenas apregoa um
certo humor negativo; e b) humor alegre que tem o divertimento pelo
divertimento. Entretanto, o riso que percebo em Rabelais, e atinge diretamente
Abreu, se constroéi como um caminho para escarnecer ortodoxias e intransigéncias,

para solidificar uma critica camuflada pelas imagens e fantasias populares.
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As imagens rabelaisianas sao verdadeiras alegorias que encarnam o
principio material e corporal, que é o da festa, do banquete, da alegria, que
subsiste consideravelmente na literatura e na arte do Renascimento. Em Rabelais
esse ato evidencia o realismo grotesco de que fala Bakhtin (2008a, p. 17) por meio
do “rebaixamento, isto €, a transferéncia ao plano material e corporal, o da terra e
do corpo na sua indissoltvel unidade, de tudo que ¢é elevado, espiritual, ideal e
abstrato”.

Consultando Bakhtin (2008a) me maravilhei ao reconhecer que é do
realismo grotesco tudo que se aparta sensivelmente das regras estéticas correntes,
tudo que contém um elemento corporal e material nitidamente marcado e
exagerado. E convencionalmente o tipo especifico de imagens da cultura comica
popular em todas suas manifestacoes. Esse fendmeno remonta as culturas antigas,
como as pinturas carnavalizadas de Hércules, e outros herdis, em vasos na Grécia
e algumas figuras da mitologia Grega. Na Idade Média e no Renascimento este é
imbuido de cardter universal e publico, se manifestando na praga publica, no
carnaval, nas festas populares, nos costumes, no cotidiano, etc.

Na Antiguidade, por conta do pensamento artistico e estético ter sido
desenvolvido sob o escudo da tradi¢do cldssica, as imagens grotescas nao
conseguiram adentrar seus movimentos, nao sendo reconhecidas oficialmente pela
teoria, nao tendo um sentido preciso em sua conjuntura. Foi ai que o realismo
grotesco entrou em contradi¢do com os canones literdrios e plasticos, de onde
despeja seus vestigios na contemporaneidade, que teima considerar o corpo como
algo acabado e perfeito, como vemos atualmente nas campanhas de moda, por
exemplo.

As formas do realismo grotesco rebaixam, aproximam da terra e
corporificam. O riso popular que organiza todas as formas de realismo grotesco foi
sempre ligado ao baixo material e corporal, em que tal riso degrada e materializa.
Assim, na literatura em geral, sobretudo, no teatro, sao nitidas as divisdes dos
polos representativos dos géneros tragédia e comédia em que a tragédia se

direciona para o alto e a comédia para o baixo.

O alto e o baixo possuem ai um sentido absoluta e rigorosamente
topografico. O alto é o céu; o baixo é a terra; a terra é o principio de
absorcao (o tumulo, o ventre) e, a0 mesmo tempo, de nascimento e
ressurrei¢ao (o seio materno). Este é o valor topografico do alto e do
baixo no seu aspecto cdsmico. No seu aspecto corporal, que nao esta
nunca separado com rigor do seu aspecto cdsmico, o alto é
representado pelo rosto (a cabega), e o baixo pelos 6rgdos genitais, o
ventre e o traseiro. O realismo grotesco e a parddia medieval
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baseiam-se nessas significagdes absolutas. Rebaixar consiste em
aproximar da terra, entrar em comunhdo com a terra concebida
como um principio de absor¢ao e, a0 mesmo tempo, de nascimento:
quando se degrada, amortalha-se e semeia-se simultaneamente,
mata-se e da-se a vida em seguida, mais e melhor. Degradar
significa entrar comunhao com a vida da parte inferior do corpo, a
do ventre e dos 6rgaos genitais, e, portanto com atos como o coito, a
concepgao, a gravidez, o parto, a absorgao de alimentos e satisfacao
das necessidades naturais. A degradacgdo cava o timulo corporal
para dar lugar a um novo nascimento. E por isso nao tem somente
um valor destrutivo, negativo, mas também wum positivo,
regenerador: é ambivalente a0 mesmo tempo negacao e afirmagao.
Precipita-se nao apenas para o baixo, para o nada, a destruicao
absoluta, mas também para o baixo produtivo, no qual se realizam a
concepgao e o nascimento, e onde tudo cresce profusamente. O
realismo grotesco ndo conhece outro baixo, o baixo € a terra que da
vida, e o seio corporal; o baixo é sempre o comego.

(BAKHTIN, 2008a, p. 18)

Agora compreendo a que Ednaldo Freire se referia ao dizer, durante a
montagem de O Santo e a Porca, de Ariano Suassuna, em que eu fazia o
personagem Pinhao inspirado no Arlequim da Commedia Dell’Arte, que a farsa,
assim como toda comédia e as manifestagdes populares tém por caracteristicas
intrinsecas as partes baixas, o baixo material. Dai que nos textos comicos teatrais
vemos 0s personagens encarnar esses aspectos mais baixos, enquanto, que nas
tragédias eles sao representados pela parte alta, pelo pensar, pela razao, pela
moral, pelo espirito, o sagrado, a dignidade, a pureza, a redencao, motivo pelo
qual ndo vemos Julieta e nem Hamlet soltar um peido estrondoso, uma bufa

fedorenta ou se banhar em uma chuva de bosta, como ocorre em BorAnda.

A imagem grotesca caracteriza um fendomeno em estado de
transformacdo, de metamorfose ainda incompleta, no estagio da
morte e do nascimento, do nascimento a evolugao. A atitude em
relacito ao tempo, a evolugdo, é wum trago constitutivo
(determinante) indispensavel da imagem grotesca. Seu segundo
traco indispensavel, que decorre do primeiro, é sua ambivaléncia:
os dois polos da mudanga — o antigo e o novo, o que morre e o que
nasce, o principio e o fim da metamorfose — sao expressados (ou
esbocados) em uma outra forma.

(BAKHTIN, 2008a, p. 22)
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Elas se diferenciam claramente da perspectiva da estética classica,
preestabelecida e perfeita, que sempre busca um acabamento dentro de uma
ortodoxia, para se assemelharem as praticas da vida cotidiana. Elas sao alegorias
contraditérias que se apresentam deformadas, irregulares, espantosas e
apavorantes, se observadas sob a luz da estética acabada, consolidada e estatica.
Nelas ha uma atribuigao diferente de sentido, porém, sem alterar seu conteudo e
matéria tradicional: o acasalamento, a gravidez, o parto, o crescimento corporal, a
velhice, a desagregacao e o despedagamento corporal, a agonia, o comer, o beber, a
satisfacao das necessidades naturais e fisioldgicas, os drgaos genitais, a barriga, o
falo, os seios, os orificios, etc. Sdo esses aspectos com toda sua materialidade
imediata, que continuam por ser subsidios elementares do aparelho de imagens
grotescas. Elas escapolem e resistem as imagens classicas do corpo humano
acabado, perfeito e em plena maturidade, expurgado da escdria do nascimento e

do por vir.

Uma das tendéncias fundamentais da imagem grotesca do corpo
consiste em exibir dois corpos em um: um que d4 vida e
desaparece e outro que é concebido, produzido e langado ao
mundo. E sempre um corpo em estado de prenhez e parto, ou pelo
menos pronto para conceber e ser fecundado, com um falo ou
orgaos genitais exagerados. Do primeiro se desprende sempre, de
uma forma ou outra, um corpo novo.

(BAKHTIN, 2008a, p. 23)

Esse inferior absoluto do realismo grotesco é materializado com limpidez
em BorAnd4d na terceira saga intitulada Galatéa, da qual eu poderia retirar diversos
trechos que evidenciam essas imagens do grotesco que encontramos em Rabelais,
porém, me restringirei apenas a um excerto que se configura como uma excelente
amostra da visdao e da compreensao da vida e do mundo puramente carnavalesco,
ao aglomerar elementos e imagens do mundo rabelaisiano, como podemos ver na

apresentacao da personagem Maria Milinga.

Milinga — (...) Maria Milinga sou eu e o que tenho pra contar é que,
primeiro, sou a mulher mais parideira do lugar. Segundo é que
tenho noventa anos inteirados. Terceiro é que no dia que choveu
bosta... (Cuspinha, limpa o rosto e faz cara de nojo). Nao gosto
nem de lembrar! Eu vinha pela rua, debaixo de meu guarda-
chuva, quando o vento levantou minha saia e expds minhas
vergonhas.
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Toe Passos — Dos que viram tal espetaculo, trés ficaram cegos,
dois morreram de sincope cardiaca, um enlouqueceu e fugiu e os
cinco ultimos estao até hoje sem fala.

Milinga — Ao chegar em casa, ensopada de bosta, dei de cara com
um estranho homem.

\

Tido Cirilo — (como Homem) Salve, Maria Milinga! Vocé foi a

escolhida para dar a luz mais uma vez! De vocé nascera um herdi
que vai gerar e conduzir uma nova humanidade.

Milinga — Nao entendi direito. Parir aos noventa anos? E quem
sera o pai? Vocé?

Homem - Deus me guarde de tal destino! A crianca ja foi
concebida e o pai foi o vento que lhe assaltou na rua. Adeus.

Milinga — (Perplexa) Eu fiquei assim, pasmada, passada por agua
morna! Entao era assim? Emprenhar sem comichao, sem calafrio
bom, daqueles antigos, ja esquecidos? E mentira, é patranha! O
mundo ndo pode ser doido deste jeito! (Volta-se para se
encaminhar ao fundo, mas sofre uma contragdo. Vira a cabega para
o publico enquanto de costas encaminha-se para o fundo). Mas
acreditei quando minha barriga cresceu e nove meses depois
chegou minha hora. Antes do parto sé tenho a dizer é que ontem a
noite vi em sonhos um imenso urubu-rei que mamava em meus
peitos. O mesmo urubu que vi aos pés da minha cama quando
acordei com dores do parto. (Toe Passos confirma. Maria Milinga
chega ao fundo e aumentam as contragoes.)

Toe Passos — Dizem que o menino escorregou do ventre da velha
parideira como um sabao.

Milinga — E eu digo que o urubu esvoagou sobre o menino e
levantou voo pra longe, carregando no bico alguma coisa que nao
vi direito.

Toe Passos — O que vi e digo é que o menino tinha cara de sonso e
pés grandes de andarilho, no que todos viram um sinal do
destino. Maria Milinga ndo suportou o esfor¢o desse ultimo parto.

Milinga — Aos noventa anos nao é facil, ndo gente! E, de mais a
mais, o menino sugou minhas ultimas for¢as com meu ultimo
tanto de leite. Vai pra vida, meu filho, Joao de Galatéa! (Solta o
menino que se estatela e chora e logo se abraca a perna de
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Milinga). V4 ser mais do que eu fui. E assim prevendo um grande
futuro para o fruto do meu ventre, morri.

(FRATERNAL, 2004, 145-146, grifos meus)

Ao trazer caracteristicas fundadoras da obra de Rabelais para o interior de
suas criacOes Abreu se constitui como um proficuo auscultador da obra deste
romancista, ao passo que ao avangar na leitura de seus escritos se enxerga uma
materializa¢do do realismo grotesco assiduamente presente na obra do francés. No
trecho retirado de BorAnda podemos observar esse movimento de imagens
grotescas que Abreu traz para sua narrativa, em que os elementos da vida
cotidiana se mantém, contudo a narrativa se fundamenta em imagens do grotesco
rabelaisiano.

A relacdo do principio corporal de prenhez que do corpo de uma velha de
90 anos se desprende uma nova vida representa o paradoxo: a morte prenhe, a
morte que da luz e que nao héa nada perfeito, nada estavel no corpo dessa velha. Ai
hd uma miscelanea de um corpo deformado e decomposto pela velhice em
contraponto a um corpo rudimentar de uma nova vida, ou seja, de Galatéa. Aqui
nao ha nada primoroso e nem acabado, contudo levanta-se uma contradicao entre
vida e morte mediante a prolongacao da linha grotesca do corpo acabado e do

corpo deformado, ambos em transformacao.

A escatologia, a blasfémia, e a obscenidade na palavra e nos atos
em Rabelais ndo eram meramente abusivas: eram representagdes
de vitalidade e liberdade irreprimiveis. E eram também
ambivalentes, como Bakhtin insistiu em justificar, enfatizando
aquilo que era positivo: qualquer énfase para as fungdes do corpo
significava um protesto contra a cultura oficial do decoro e um
triunfo da vida sobre a morte.

(HUTCHEON, 2010, p. 265)

Veem-se nesta narrativa algumas outras caracteristicas que compodem os
escritos de Rabelais, e se destacam no texto assinado por Abreu, quais sejam: a
morte, 0s seios, o parto, a hipérbole, o nascimento, etc.

Nao so o fio que conduz o qiiiproqud de Galatéa se traduz em imagens
grotescas, acontecimentos misticos que determinam uma arquitetonica anti-
realista, anticldssica e desembocam para uma manifestacdo carnavalizada e

imagindria da cultura popular, elas também sao incorporadas a narrativa da
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primeira saga do espetdculo, como observo na fala de Wéllington ao tentar dar um

tom mais cOmico para a historia do desprovido Tido.

Tiao Cirilo — Emocionante a histéria do Tido. Eu achei!

Weéllington — Legalzinha. Faltou um pouco mais de comicidade, de
ficcao.

Benecasta — L4 vem. L4 vem.

Wiéllington — Faltou alegoria, elementos grotescos, acdo, lances
absurdos e inesperados...

Tiao Cirilo — E pra que tudo isso?

Weéllington — Pro povo apreciar! (Para o publico). Historia tem de
ter colorido, rendado, bordadura. Tem de ter, sei 13, gigantes,
andes, coisas do avesso, como é do gosto popular, nao é?

Amoz - E gosto popular é sé isso?

Weéllington — Nao, mas isso € o agrado da histdria!

Amoz — Vamos seguir gente?

Weéllington — J4, ja. (Ao publico) Espiem so: e se o Tido da histéria
tivesse um segredo guardado?

Benecasta — Nenhum dos entrevistados tinha nenhum segredo. E,
se tinham nao contaram!

Amoz - E claro né, Benecasta, se contassem nao seria mais
segredo.

Benecasta — (Sarcastica a Amoz) Sumidade!

Wiéllington — Mas podiam ter. E se podiam ter, pra mim, é como se
tivessem. E, se pra historia é bom que tenham, a gente inventa.

Tido Cirilo — Estou satisfeito com a saga de Tiao.

Weéllington — (Ao publico) Todo mundo tem um segredo que nao
revela. Até o senhor. O senhor tem que eu sei! E ndo negue nem
desminta! Até eu tenho um segredo. Nao é tao escabroso, tao
cabeludo quanto o seu, mas ¢ um segredo. Se eu fosse fazer a
historia de Tiao...
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Benecasta — Toma providéncia Abu!
Abu — Chega Wéllington!

Weéllington — (Irritando-se) S6 para concluir, s6 para nao perder o
fio da meada, do raciocinio, data vénia, pd! Se eu fosse fazer a
histéoria de Tido, o segredo dele seria nunca ter comido nada.
Ninguém sabe, mas desde pequenininho ele ndo come nada.
Havia uma profecia que se ele comesse uma isquinha que fosse, o
mundo saltava fora dos eixos.

Tiao - E para que isso?

Weéllington — Sei 14! Orna com o personagem. E uma alegoria do
migrante.

Amoz — C4 pra nds, eu gostei.
Benecasta — E descabido! E o que mais descabecado vem por ai?

Weéllington — (Para o publico) Como ele ndo comia, nio visitava a
casinha. Como nao visitava a casinha ndo se deu conta de uma
maravilha: ele havia nascido, com perddo da palavra, sem o
roscofe. Ali, naquele lugar escondido entre as duas bandas, ele
era liso, sem o ponto final, sem o rusguento. (Narradores
comecgam a rir. Benecasta se impacienta). Vai dai que, como todo
personagem que se preza, ele se revolta e resolve transgredir a
interdicdo: passa sete dias e sete noites se empanturrando de
quitutes, guloseimas, assados, socando tudo dentro até o topo da
goela. Nao deu duas horas e comegou a angustia, o desassossego.
Aquilo comegou a fermentar, borbulhar, a rugir no oco do Tido...

Benecasta — Chega Wéllington!
Weéllington — S¢ falta dizer como foi que ele se arrombou!

Tido — Vocé va se arrombar na sua saga porque a do Tido vai
continuar do jeitinho que foi feita.

Weéllington — SO quis melhorar.

(FRATERNAL, 2004, p.140-143, grifos meus)
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A carnavalizagao que se pode constatar nos escritos Rabelaisianos nao se
materializa por acaso, ela encarna uma critica ao contexto politico em que viveu o
francés. Em Abreu nao seria diferente, o aspecto carnavalesco nao se atém apenas
a perspectiva do baixo e alto material corpdreo, mas também engendra
manifestagdes de uma dada subversao politica aos conjuntos de valores da propria
sociedade que o contempla.

Dos diversos enunciados que poderia saltar do interior do texto para
evidenciar tal argumento, apenas a titulo de exemplo, retomo Como ele nao
comia, nao visitava a casinha que me faz pensar, como alguém em um pais de
riqueza tamanha a do Brasil poderia viver sem ter o que comer? Isso é ironico.
Sem ter uma casinha para visitar? Mais irOnico ainda. Deveras, havia uma
profecia que se ele comesse uma isquinha que fosse, 0 mundo saltava fora dos
eixos.

Que mundo € esse que se alguém comer um pouquinho do que tem nele as
coisas saltarao fora dos eixos? Que profecia ¢ essa? E o préprio mundo, dividido
por lutas de classes, dos sujeitos que sentados na platéia apreciam com boas
risadas tais enunciagdes que identificam os aspectos sdcio-histdricos da sociedade
em geral.

A carnavalizacdo que se apresenta na obra de Abreu nao esta carente de
carater politico, ao contrario disso, a0 mesmo tempo em que faz os espectadores
rirem ao recuperar imagens do realismo grotesco em um ou outro personagem, ela
também perfaz uma critica que leva esse mesmo espectador a se reconhecer na
pele de cada um dos personagens e se revoltar com sua propria condi¢ao sdcio-
histdrica. De reconhecer que nao ¢ apenas no enredo dessa histdria que existem
urubus que roubam cérebros de pessoas, como fizeram com Galatéa, como nos

narra um dos saltimbancos ao final da saga.

Wiéllington — Quanto ao cérebro de Galatéa, a historia tem trés
versoes. Uns dizem que Galatéa resgatou seu cérebro roubado
numa banca de marreteiro no centro da cidade. Estava 14,
mirradinho, duro como um carogo de abacate. Pagou exatos um e
noventa e nove por ele e seu uso nao resultou nenhuma alteragao
em sua capacidade intelectual. Outros narram que ele e seus filhos
continuam marchando para o futuro superando todas as previsoes
de que gente como eles nao teria futuro. Outros dizem ainda que
Galatéa € s6 uma historia absurda. Galatéa ri dessa gente.

(FRATERNAL, 2004, p. 162, grifos meus)
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Eu proprio me reconheci neste personagem, nao por ter dado depoimento
para a construcao do espetaculo, nao neste instante, mas por poder rir de mim
mesmo, por ter nascido na merda, ser considerado gente sem futuro e viver em
busca do meu cérebro, assim como Galatéa e a maior parte da populacao
brasileira, de uma maneira menos metaforizada da que aparece no texto, qui¢a na
universidade, no trabalho, no casamento, na igreja, nos negdcios e por ai vai.

Nas manifestacoes na Idade Média e no Renascimento, sobretudo, as da
Commedia dell’ Arte, geralmente o alvo ao qual a carnavalizacao queria atingir era a
figura do rei, ou aquele que representava o poder. Em BorAnda parece haver um
movimento transverso, em que o tiro é dado em dire¢do a outra mira, isto é, no
proprio espectador e na sociedade que ele se insere. As agdes, enuncia¢des e atos
carnavalizados que sao levados ao palco parecem se consolidar como um grito de
alerta: Ei, ndo deixem que roubem seus cérebros!; nao deixem que o vento roube o
que tem de mais precioso; nao deixem que levem seus filhos; nao aceite que vocé
nasceu na merda, e se isso for um fato, corra atrds de suas verdades, lute pelos
seus ideais, sem se deixar abater por urubus, por Guruguéias, por politicos, por
ladroes. Sem se deixar ser gente sem futuro, sobretudo, lute para que seu cérebro
nado valha miseros R$ 1,99. O alvo aqui ndo é somente aquele que detém o poder,
mas, também, aqueles que sao acabrunhados pelo poder, ou seja, o publico, a
sociedade.

Quem sabe a carnavalizacao em BorAnda se consolide como uma critica ao
proprio discurso que circulava na sociedade sobre os proprios migrantes, estes
que sao vistos, muitas vezes, como inferiores, como escdria, como marginalizados.
Porém, parecia ressaltar que no momento da criacao dos herodis de BorAnd4, em
Nosso pais era o contrario que acontecia, algo paradoxal. Ao mesmo tempo em que
o migrante carrega este estigma enfadonho, principalmente na cidade de Sao
Paulo, era exatamente um migrante do interior de Pernambuco, quase sempre
taxado de analfabeto, que recém achava o seu cérebro (roubado outrora) na
presidéncia do Brasil.

Muitos daqueles que riam das faganhas de Galatéa narradas e encenadas no
palco ndo eram migrantes, muitos tinham nascido em Sao Paulo, mas se
reconheciam na pele do personagem ao entenderem que se retirada toda a
metafora e fantasia da histéria do herdi era possivel perceber suas proprias
histdrias, seus proprios anseios, seus sentimentos e angustias rotineiros, que ali,
naquele momento, eram vividos pelo herdi.

Ao carnavalizar estas vivéncias rotineiras, dando outra coloracao aos fatos

contados pelos migrantes entrevistados, o dramaturgo os distancia de uma
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realidade concreta, os extrai do orbe da ética para serem absorvidos pelo universo
fantastico que compde a estética. E a caracteristica carnavalesca que recupera e ao
mesmo tempo constrdi uma ligagao direta entre os herdis de Abreu e a vida
cotidiana, e que, em grande parte, é responsavel por permitir um certo livre-
arbitrio no movimento estético que os organizam.

Na disposicao da construc¢ao do universo polifdnico da criagao colaborativa
os personagens criados por Abreu se alcam como herdis com independéncia
psicoldgica e intelectual em que suas particularidades representam o seu universo
social diversificado. Eles sao dotados de liberdade para manifestar suas ideologias,
para articular suas préprias idéias, externalizar seus proprios discursos. Sao
personagens que tém plena consciéncia de suas razoes e nao se deixam conduzir
como, somente, matérias da vontade e da voz da consciéncia criadora, ndo se
permitem viver como fantoches mudos, cegos e imdveis que levantam estandarte
de um discurso que é somente alheio, que é do autor, da consciéncia criadora. Ao
contrario disso, eles se apresentam como senhores de si, sujeitos que sentem, que
percebem, que compreendem, que se deixam ver e agir.

Sendo os herdis abrelianos frutos do eco dos didlogos estabelecidos no
interior da criagao colaborativa estes nao podem ser jamais estaveis, acabados,
finalizados de uma vez por todas, ¢ inerente a eles o inacabamento, a
incompletude. Nao hd um fechamento do sentido, da consciéncia, uma vez que no
auditorio que se da a interacdo dos varios sujeitos, que fazem suas vozes
repercutirem neste didlogo, ha sempre uma mudan¢a, um movimento, uma
renovagao que faz com que esses herdis escapem da classificagao de realizadores
da énfase do autor, o que os permitem nao se apresentarem como uma passagem
por meio da qual a consciéncia criadora encarna e externaliza suas simpatias e
apreciacOes. Eles nao se encurtam a meros tolos esbogos do discurso do autor,

contudo, este

autor ndo pode ser dissociado de suas imagens e de suas
personagens, uma vez que entra na composi¢cao dessas imagens
das quais € parte integrante, inalienavel (as imagens sao bivalentes
e, as vezes, bivocais). Nao ha davida de que a imagem do autor é
dissociavel da imagem das personagens, mas na verdade esta
imagem emana do autor, e, por isso, também ¢ bivalente.
Substituem-se muitas vezes as personagens por uma espécie de
seres vivos. Niveis distintos do sentido nos quais se situam o
discurso das personagens e o discurso do autor. As personagens
falam como participantes da vida representada, falam, por assim
dizer, a partir de posicoes privadas, e seus pontos de vista, de um
modo ou de outro, sdao limitados (elas sabem menos do que o
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autor). O autor, por sua vez, situa-se fora do wuniverso
representado (fruto de sua cria¢do). Ele pensa todo esse universo a
partir de uma posi¢ao dominante e qualitativamente diferente. Por
fim, todas as personagens e seus discursos nao sao mais que
objetos que demonstram a atitude do autor (e do discurso do
autor). Contudo, os planos do discurso das personagens e do
discurso do autor podem entrecruzar-se, em outras palavras, pode
estabelecer-se uma relacdao dialdgica. Em Dostoievski, as
personagens sao defensoras de idéias e, com isso, o autor e suas
personagens encontram-se no mesmo plano. Ha uma diferenca
essencial entre o contexto dialdgico, de um lado, e as instancias
discursivas das personagens e do autor, do outro. O discurso das
personagens faz parte do didlogo representado dentro da obra em
seu todo, e nao entra diretamente no dialogo ideoldgico tal como
ele se manifesta na realidade contemporanea, ou seja, na
comunicagdo verbal real em que a obra participa e através da qual
a obra é pensada, em seu todo (os didlogos participam nela apenas
como elementos de uma obra que constitui um todo). O autor
pode ter participagao no interior do enredo da obra e entrar no
didlogo representado, entre as personagens.

(BAKHTIN, 2003, p. 345)

Deste modo, as falas carnavalizadas dos saltimbancos parecem evidenciar
aquilo que Bakhtin chamou de polifonia no romance de Dostoiéviski, ou seja, a
criacao de herois com idéias autonomas, fendmeno que fez o fildsofo russo batizar

seu conterraneo de pai do romance polifonico que

criou um género romanesco essencialmente novo. Por isto sua
obra nao cabe em nenhum limite, ndo se subordina a nenhum dos
esquemas histdrico-literdrios que costumamos aplicar as
manifestagdes do romance europeu. Suas obras marcam o
surgimento de um herdi cuja voz se estrutura do mesmo modo
que como se estrutura a voz do proprio autor no romance comum.
A voz do herdi sobre si mesmo e o mundo é tao plena como a
palavra comum do autor; ndo estd subordinada a imagem
objetificada do her6éi como uma de suas caracteristicas, mas,
tampouco, serve de intérprete da voz do autor. Ela possui
independéncia excepcional na estrutura da obra, é como se soasse
ao lado da palavra do autor, coadunando-se de modo especial com
ela e com as vozes plenivalentes de outros herois.

(BAKHTIN, 2008b, p. 5)
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Nesta direcao ao olhar para os herdis que Abreu da forma creio poder
afirmar que a eqiiipoléncia que Bakhtin encontra na obra de Dostoiéviski, no
interior da obra estética; no romance, em Abreu se consolida ali no amago do
processo criativo no qual este dramaturgo se apodia: o processo de criacdo
colaborativa. Ao trabalhar com discursos que advém do campo ético, da vida,
Abreu, assim como Dostoiéviski, tem como meta “superar a maior dificuldade
para o artista: criar de materiais heterogéneos, heterovalentes, e profundamente
estranhos uma obra de arte una e integral” (BAKHTIN, 2008b, p. 14).

Deste modo, na criacdo colaborativa, o conjunto de consciéncias que

dialogam para constituir o processo de autoria

langa ousadamente nos seus cadinhos elementos sempre novos,
sabendo e crendo que no auge do seu trabalho criativo os
fragmentos crus da realidade cotidiana, as sensagdes das
narrativas vulgares e as paginas de inspira¢do divina dos livros
sagrados irdo fundir-se e corporificar-se numa nova composigao e
assumir a marca profunda dos seus estilo e tom pessoais.

(BAKHTIN, 2008b, p 15).

Entretanto, mesmo sendo dotados de independéncia os herdis ndo se
encontram exteriores a visao do autor, que se apresenta como a consciéncia das
consciéncias e as organizam na tatica de edificagao da sua obra, em que a polifonia
dd o tom da unidade do conjunto arquitetonico. A liberdade de vida e
autenticidade que os personagens adquirem se dao pela transgrediéncia que
advém de sua génese. Ela ¢, como diz Bakhtin (2008b, p. 12) “uma liberdade
relativa, isso ndo quer dizer que o herdi fuja do plano do autor”. “E essa
independéncia que faz o plano monoldgico cair por terra, provocando uma
resposta imediata como se o herdi nao fosse apenas um objeto da voz do autor,
mas o veiculo de sua propria palavra, dotado de valor e poder plenos”.

Essa liberdade nao perturba a rigorosa precisao da construcao estética pelo
fato de permitir que os personagens criados por Abreu nao sejam personagens
escravos, mas herdis alforriados capazes de se colocarem em pareia consigo, livres
para concordar, discordar ou até mesmo se voltar contra o autor ou contra a
prépria narrativa. E como se a opinido desses tipos se vestisse de vida e estes se
tornassem seres intensos, viventes dentro do todo da obra, como vimos

anteriormente nas de falas de Benecasta e em suas a¢oes nos enunciados abaixo.

narrativas de Abreu

79

7

pagina



ATOII

Abu - Chega! (Anunciando) Segunda saga: Jodao de Galatéa!
(Como quem pergunta) Benecasta?

Benecasta — (Irritadissima) Eu? Mas nem peada, amordagada e
debaixo de vara eu fago Maria Milinga!

Weéllington - (Informando ao publico) A gente devia
experimentar, s6 uma vez, pra ver se ela nao faz mesmo!

Benecasta — (Ao publico irritada) E pra nao ficar a impressao que é
s0 ma vontade, porque ma vontade é mesmo!, eu me explico:
nessa companhia ou faco megera, virago, dragao, mulher feia ou
histérica. Cansei!

Amoz — Mas faz muito bem, Dona Benecasta!
Weéllington — (Provocando) Mao e luva!

Benecasta — J4 fiz Bicaberta, a mulher que deu a luz a um gigante
de mais de trés metros e cento e treze quilos e duzentas gramas! A
senhora ja imaginou? E tudo isso junto com uma carroga cheia de
alho-poro, mantas de bacalhau e carne seca. E com o carroceiro! Ja
tiz Nelly, um virago que espancava o marido, Ilepe. Esse
personagem até que eu gostei! Homem tem de levar trés surras
por dia pra ficar manso! E sabem o que querem que eu faca agora?
Uma velha caquética de noventa anos! E gravida!

WEéllington — Pronto! J& quebrou a surpresa!
Benecasta — Tudo invengao dessa mente doentia!

Weéllington — E uma saga mitica gente! Alegérica, inventada a
partir da mais fiel tradi¢ao popular.

Abu - Tudo bem, mas vamos logo que o ptblico nao pode esperar.

(FRATERNAL, 2004, p. 143-144)

Nenhum dos narradores que se apresentam neste trecho € criado por acaso, eles ja
povoam outros escritos de Abreu e carregam em si uma ligagdo com a vida e até mesmo
com a historia. Eles possuem nomes biblicos, visto que suas primeiras apari¢des se dao em
Auto da Paixdo e da Alegria, que conta a passagem de Cristo pela terra de maneira
totalmente carnavalizada. Eles provavelmente tém fundamento em narradores que

aparecem no livro sagrado, isso nos permite observar que
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a personagem nao pode ser criada do inicio ao fim a partir de
elementos puramente estéticos, nao se pode “fazer” a personagem,
esta ndo seria viva, nao iriamos “sentir” a sua significagao estética.
O autor nao pode inventar uma personagem desprovida de
qualquer independéncia em relagao ao ato criador do autor, ato
esse que a afirma e enforma. O autor-artista pré-encontra a
personagem ja dada independente do seu ato puramente artistico,
nao pode gerar de si mesmo a personagem — esta nao seria
convincente.

(BAKHTIN, 2003, p. 183)

E isso que Abreu faz ao trabalhar com a memoéria dos migrantes que
aparecem em BorAnda. De uma forma ou de outra, os personagens ja existem no
orbe da vida real e sdo (re)coloridos ao aparecem na trama estética assinada pelo
dramaturgo. Se tais personagens saltassem da imanéncia da consciéncia do autor
para a materialidade da obra estética, seja ela qual for, eles seriam carentes de
verdade, pois, nao sendo concebidos das muitas vozes que circundam o discurso
de Abreu, dos diversos didlogos estabelecidos pelo autor e entre os proprios
personagens, estes nao teriam condi¢oes de engendrar um entrave de pontos de
vista distintos e de juizos de valor na busca de enunciar suas ideologias sobre si e
sobre o mundo, como o faz Benecasta. Ao contrario disto eles se encontram no
entrecruzamento de discursos, no grande didlogo que os arrebata se armando com
idéias inacabadas que os permitem se colocarem em eqiiipoléncia a voz que os da
corpo. Ao serem concebidos a partir da histdéria oral esses herodis agem e impoem
seus discursos na obra estética da mesma maneira que nds, sujeitos estabelecidos
na vida, agimos por nossas proprias vontades tecidas pelo campo ético. Assim, o
autor se apresenta como um interlocutor, um mediador, entre o ideal e ficticio da
obra e o didlogo que se estabelece nas intera¢des da realidade cotidiana.

Nao é somente o que Bakhtin vé em Dostoievski que aparece no discurso de
Abreu. Neste ponto penso ser possivel observar também o que da ligadura do
discurso do dramaturgo ao de Rabelais. Esta obra é um ponto inicial que me leva a
crer que um dos elementos que funciona como a argamassa que permite esses
artistas se tangenciarem por intermédio de seus escritos, seus herdis, que me faz
confiar poder coloca-los lado a lado no interior do mesmo camarim de elementos
populares, é aquilo que Bakhtin nomeou de carnavaliza¢ao; uma manifestagao
impregnada de subversao politica, que corrobora a morte do velho e o nascimento

do novo, que nos direciona para um ambiente quimérico com exaltagao da

narrativas de Abreu

81

7

pagina



ATOII

coletividade que derruba por terra divisdes tampadas dos valores que circulam na
vida social.

Mediante a minha leitura do estudo que Bakhtin delineia ao se debrucar
sobre a obra do francés pude identificar serem as praticas cotidianas, da praca
publica, das feiras, dos ambientes intimamente ligados as massas populares, os
lugares de onde emergem e também refletem os indicios que identificam as
ideologias que circulam na sociedade. Nestes estudos em que o filésofo voltava
suas lentes para a carnavalizagao, nas palavras de Ponzio (2008, p. 170), ele dirigia
“a atencao especial ao riso ritualista e a festa popular, encontrando neles a chave
para explicar imagens especificas, motivos e géneros de produgao artistica da
cultura popular que penetram na literatura oficial, como no caso de Rabelais”, e

também como no caso de Abreu, onde percebo claramente uma

transposicao da linguagem do carnaval a literaria, que se reflete
em vdrias formas simbolicas (agdes da massa, gestos individuais,
etc), unificadas pela visao comum do mundo que todas elas
expressam. Entre essas duas linguagens, o carnavalesco e o
artistico-literario, produz-se uma relagao de afinidade que tem
permitido, historicamente, a passagem da primeira para a
segunda, isto é, a transposi¢ao, a traducdo da linguagem
carnavalesca para a linguagem da literatura.

(BAKHTIN, 2008a, p. 138)

Para mim, a compreensao bakhtiniana das manifestagdes populares,
sobretudo, na criacdo rabelaisiana pde em voga um ponto de vista critico, no que
diz respeito as relagdes e aos veiculos permanentes e consagrados do principio
carnavalesco na vida cotidiana que arquitetava a cultura popular na Idade Média
e no Renascimento.

E é motivado por esse principio que vejo Abreu se inspirar em arquétipos
da Comédia Dell’Arte, buscando, em certos aspectos que permeiam nossa cultura
popular — como o grotesco; a carnavalizagao dos atos singulares das praticas do
cotidiano; e o folclore —, aparato suficiente para prestigiar a dramaturgia brasileira
com belissimas cria¢des, como BorAnd4, por meio da qual se pode observar como
o fendmeno das atividades estaveis da vida, que se concretizam no campo da ética,
oferecem um farto laboratério de onde o dramaturgo filtra imagens que sao
consolidadas de forma estética, mediante o relato de pessoas comuns, levando-os
ao interior de suas narrativas como personagens de ideias concretas, tal como o fez

Dostoiévski, como também, as praticas cotidianas, de grupos sociais bem
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delineados, do povo, funcionando como predicados de altissima importancia para

este autor conceber suas criagoes.

No inicio era a imagem e a imagem estava com o verbo: estilo e autoria em

movimento de baldrame dial6gico nos entremeios da criacao colaborativa

Para falar de estilo, impregno estas palavras que brotam do meu imo com a
minha individualidade, aquilo que marca, em parte, 0 meu arranjo enquanto autor
do meu discurso e que me permite aparecer na arquitetonica da minha escritura. E
para nao me firmar em uma via subjetivo-idealista, que Bakhtin tanto criticara,
abro espago as vozes que se radicam no meu tom, no meu jeito, no meu texto e
complementam, dando relevo ao que tenho pensado ser o meu estilo. Dou corpo
ao estilo que tenho preferido encontrar em minhas leituras; mais distanciado da
neutralidade académica, da secura cientifica e passo a me ocupar agora, dando
forma, em minha concepgao, a uma escrita menos sonolenta e mais afetuosa, algo
com cheiro de vida, que evidencia uma miscelanea de narrativa de acontecimentos
memorialistas com uma discussao teorica, do estilo na autoria de Luis Alberto de
Abreu.

Nao pretendo tracar uma compreensao do estilo apregoado por este
homem de teatro em sua obra partindo de uma perspectiva que marca a dicotomia
dos estudos da estilistica classica e da lingtiistica e retdrica que, respectivamente,
concebem uma idéia de estilo que vincula a expressao singular do sujeito como
marca da individualidade do autor na matéria por ele tratada, o que descamba
para o subjetivismo idealista, 0 qual ndo quero chegar; ou aquele estilo que se
fundamenta numa perspectiva objetivo-abstrata que se dirige somente para a
criagdo, deslembrando seu criador, compreendendo o estilo como uma forma de
organizagao do texto a partir das possibilidades que sao oferecidas pela lingua.
Buscarei ver o estilo pousado no ponto do meio, entre a subjetividade dos sujeitos
discursivos, da autoria, e o que se materializa na obra a partir das possibilidades
da lingua, das relag¢des, dos géneros, etc.

Desta maneira, procuro entender o estilo que aparece na obra Abreliana
fundamentado no didlogo e na polifonia que se estabelece dentro do seu discurso,
ao dar voz a outros sujeitos e incorporar ao seu texto discursos correntes, fazendo
ao mesmo tempo uma aposta na concepgao daquilo que marca sua arquitetonica;

isto €, o estilo empregado por ele.
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Nao me prenderei a nomear o estilo encontrado em BorAnda como apenas
de Abreu, posto que, neste caminho apagaria o coro de vozes que ecoam dentro do
seu discurso, considerando que neste estilo ha mais que duas consciéncias que o
constitui, hd mais de um grupo social que é representado e que faz ressoar suas
falas na materialidade a qual o dramaturgo da a feicao final.

Procurarei compreender o estilo a partir da concepgao dialdgica da
linguagem, como processo constitutivo, que nos ensina Bakhtin, uma vez que esta
obra se consolida na criagdo colaborativa e nela temos imbricado o estilo dos
diversos sujeitos que falam em seu interior. Deste modo, levo meus pensamentos

ao encontro dos de Brait (2006, p. 59) ao deixar de pensar a questao do estilo

a partir da producao tomada na sua individualidade, na sua
autonomia, enquanto idiossincrasia de um enunciador ou enquanto
produto do engendramento exclusivo de um texto auto-suficiente,
para ser tratada a partir do pensamento bakhtiniano, ou seja, a
linguagem pensada como atividade, dentro de atividades
especificas e concretas.

Assim, como Bakhtin (1976) enxergo o estilo como sendo um fendmeno de
natureza social, ao colocar dentro de um mesmo cacud o autor, o tema, o herdi e o
interlocutor (ouvinte), como a forga viva que compoe e abotoa o tema, a forma e a
substancia de uma criagao. Ao ponderar um estilo que se constitui de alteridades,
o vejo como um ato que implica relacdo, interagao entre consciéncias, sujeitos.
Numa criagao estética como BorAnda posso afirmar, sem medo, que o estilo que
costura seus passos € uma constru¢do do circulo da individualidade das
consciéncias que o integram, uma individualidade singular e coletiva, por meio da
qual aparecem as marcas do cendgrafo, do diretor, do encenador, do sonoplasta,
do dramaturgo, dos entrevistados, etc.

Bakhtin (2003, p. 376) escreveu que o que ha por tras do estilo é o ponto de
vista total de uma individualidade total e ao mesmo tempo coletiva. O cdédigo
pressupdoe uma espécie de contetido ja pronto e a concretizacao de uma escolha
entre codigos dados. Deste modo, o autor criador é um momento constitutivo, mas
nado o determinante, da forma artistica da obra estética e do seu estilo. Claro que a
sua singularidade marca territorio, ao contrdrio disso, esta figura perderia sua
fungao, mas nao numa perspectiva dialética de Hegel, por exemplo. Algo que se
materializa como um trago singular da comédia de Abreu é sua insisténcia e
recuperacao de herdis saltimbancos criados por ele, como: Abu, Benecasta, Joao

Teité, Matias Cao, e outros, que aparecem anteriormente em Auto da Paixao e da
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Alegria, Sacra Folia, Eh Turtuvia, Burundanga, O Anel de Magaldo, como também
em outras criacdes que nao me recordo agora.

Olhando para BorAnda3, e este se tratando de um género secundario, mais
elaborado, mais complexo, o estilo que € nele impresso caminha para uma
perspectiva que junta no mesmo alguidar a dimensao verbal, verbo-visual, extra-
verbal que ¢é intrinseca ao género da agao dramatica: como a mimica, a encenagao,
a indumentaria, a sonoplastia, a cenografia, etc.

Assim, vemos em sua celebracao ao migrante uma coreografia de gestos, de
vozes, de outros, dirigida e ensaiada sob melodias harmonicas e dissonantes, em
que os discursos transitam sem fronteiras claras entre a voz do dramaturgo e a voz
do outro, e os atos da vida cotidiana aparecem apoiados pelo visual, verbal,
musical, nos entremeios dos jogos cénicos e criativos da arte, do outro, do mundo,
que sao elementos norteadores do estilo que se materializa no arranjo deste

dramaturgo.

Na leitura (na execuc¢ao) de um dado texto, o contexto extra-
textual, entonacional, dos valores pode realizar-se apenas
parcialmente, ficando em sua maior parte, particularmente em
suas camadas mais substanciais e profundas, fora do texto dado
para a percepgao ao qual ele confere um fundo dialogizante. E a
isto que se resume, até certo ponto, o problema do
condicionamento social (transverbal) de uma obra. Um texto —
impresso, manuscrito ou oral, isto é, atualizado — nao é igual a
obra em seu todo (ou ao “objeto estético"). A obra também engloba
necessariamente seu contexto extra-textual. A obra parece
envolver-se na musica entonacional e valorativa do contexto em
que é compreendida e julgada (este contexto, claro, varia conforme
as épocas da percepgao da obra, o que cria sua nova ressonancia).

(BAKHTIN, 2003, p. 411)

Isso quer dizer que para se entender o estilo apregoado em BorAnda nao se
pode extrai-lo do seu contexto de criagao, sobretudo, do processo criativo do qual
este texto emerge. Assim, olhando para todo o redor desse processo, ensaiarei
empreender uma reflexao em torno do movimento que constitui Abreu como um
autor de um estilo bem delineado que alega seus tragos definidores dentro das
producdes dramaticas na contemporaneidade, e para isso, me reduzirei a
compreender seu jeito de escrever em suas derradeiras criagdes para a comédia, ali

onde este se cunha agudo e com maior esplendor.
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Mais uma vez ao voltar ao meu balaio de memdrias, elejo algumas de
minhas mais preciosas lembrangas, que creio, me acudirao nesta empreitada — as
da época em que eu praticava a arte do teatro com mais acuidade e vivenciava,
paulatinamente, a aventura de ser um artista —, para a partir delas, correndo o
risco de cometer lapsos, arrazoar a respeito do processo de criagdo dramatica sob o
qual vi Abreu conceber algumas de suas engenhosas criagoes, recuperando certas
reminiscéncias da curta e agradavel aproximagdo que tive com este artesao da
dramaturgia e seu processo de lida.

No processo de trabalho adotado por Abreu o que esta no principio € a
imagem e a imagem se faz verbo. Esse conjunto se adoca na boca de herdis, ao
subir aos palcos e virar atividade estética. Percebi esse movimento em sua
escritura, ainda, quando morava na cidade de Sao Paulo e comecei estudar teatro
sob orientagao e direcdo de Ednaldo Freire, respeitado diretor da Companhia
Fraternal De Artes e Malas Artes, da qual Abreu é dramaturgo habitador.

Foi pela proximidade cultural e geografica que tenho com Freire, ele
também é pernambucano, e por seu intermédio que tomei conhecimento de Abreu
e a partir de entao passei a acompanhar de dentro do camarim, hora da coxia, por
vezes do proscénio’! e em diversas ocasioes sentado na primeira fileira do teatro, o
trabalho desenvolvido pela Fraternal.

Ao estudar dramaturgia com Abreu, vivenciei de perto o percurso de sua
criacdo dramadtica, chamado de “processo de criacdo colaborativo”, nome pelo

qual ele prefere denominar

essa experiéncia criativa e coletiva, que tem sido objeto de estudo e
desenvolvimento na Escola Livre de Teatro de Santo André, com o
nome de processo colaborativo (e nao método colaborativo) nao
sO para preservar o carater vasto e intuitivo da criagao, como pelo
cuidado, nunca desnecessario, de nao objetivar excessivamente o
fim pretendido. Nao era, e nem é, nossa pretensao estabelecer um
conjunto de regras para levar a bom termo a criagio de um
espetaculo teatral. Sabemos por experiéncia que a criagao artistica,
embora seja uma geometria racional possui elementos
imponderaveis, e ndo queriamos proceder como se estivéssemos
diante de um objeto de estudo apenas cientifico. Isso ndo significa
que o processo colaborativo abra mao de alguns principios
norteadores, sem 0s quais os riscos do processo de criagao cair
num subjetivismo vazio sdo por demais evidentes.

(ABREU, 2003, p. 33)

11 Parte do palco adiante do cenario, junto a ribalta.
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Tal processo se inspira na criagdo coletiva disseminada no Brasil na década
de 1970, porém, comegou a se erigir como o € conhecido atualmente no comego
dos anos 1990, em que se destacam a Cia. Teatro da Vertigem e a Escola Livre de
Santo André como referéncias na busca da quebra da hierarquia nas interagdes
criativas na arte dramadtica entre os sujeitos que as integram. A criacdo
colaborativa se concretiza em uma forma de desenvolvimento de obras dramaticas
que tém por alicerce a aproximagao entre o dramaturgo, o diretor e o elenco, em
um regime de liberdade que objetiva conceber textos dramaticos a partir da
criacao coletiva, obtendo-se, com isso, um envolvimento na criacao de todos os

integrantes do projeto, além se configurar como um processo de pesquisa.

[Ele é um] processo contemporaneo de criagao teatral que surge da
necessidade de um novo contrato entre os criadores na busca de
horizontalidade nas relagdes criativas, prescindindo de qualquer
hierarquia pré-estabelecida, seja de texto, de direcdo, de
interpretacao ou qualquer outra. Todos os envolvidos colocam a
experiéncia, conhecimento e talento a servi¢o da construgao do
espetaculo, de tal forma que se tornam imprecisos os limites e o
alcance da atuacao de cada um deles. O texto dramatico nao existe
a priori, vai sendo construido juntamente com a cena, requerendo,
com isso, a presenca de um dramaturgo responsavel [..]. Em
linhas gerais ele se organiza a partir da escolha de um tema e do
acesso irrestrito de todos os membros a todo o material de
pesquisa da equipe. Apds esse periodo investigativo, idéias
come¢cam a tomar forma, propostas de cena sdo feitas por
quaisquer participantes e a dramaturgia pode propor uma
estrutura basica de agOes e personagens, com o objetivo de nortear
as etapas seguintes.

(GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2006, p. 253).

Esse processo de criagao reconhece no teatro uma arte por exceléncia
coletiva e aposta na colaboracdo e no didlogo entre seus membros como o
principio fundamental da engenharia estética, irrefutavel, para o cabal da sua
realizacdo enquanto um projeto.

Ele toma rumos diferentes do método tradicional em que o autor cria o
espetaculo em sua mente e o transfere via signos lingiiisticos para o papel,
individualmente, pensando a arquitetonica da obra, para depois apresentar ao
diretor que estuda as possibilidades da geometria cénica e somente em seguida
disponibili ao elenco, para entao, partir para a montagem do espetaculo em si,

funcionando como uma linha de produgao criativa. Nesse sentido o subjetivismo
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idealista que permeia esta pratica ortodoxa de criagao é descomunal, seu fruto
nasce na imanéncia da consciéncia do autor criador, o que a impede de conviver
em harmonia com a criagao colaborativa que desconhece o meu e pde em redengao
0 110850.

Se por um lado a criagdo tradicional encontra sua estabilidade na hierarquia
que ¢ evidenciada no texto e na particularizagao das fungdes, a criacao
colaborativa procura em seu percurso dar voz aos diversos sujeitos que se
constituem como gedmetras das acdes e pensadores do corpo de valores éticos e
estéticos do espetaculo.

E isso que faz com que na criagao colaborativa, tudo seja

jogado numa arena comum e examinado, confrontado e debatido
até o estabelecimento de um “acordo” entre os criadores. E claro
que esse acordo nao significa reduzir a criagdo ao senso comum,
nem transformar o vigor da criagdo artistica num acordo de
cavalheiros. E um acordo tenso, precdrio, sujeito, muitas vezes, a
constantes reavaliagdes durante o percurso. Confrontagao (de idéias
e material criativo) e acordo sao pedras angulares no processo
colaborativo

(ABREU, 2003, p. 36).

Neste tipo de processo criativo, em que a obra se apresenta sempre num
continuo processo de formacao e intera¢do, o dramaturgo nao perde o seu papel,
posto que, € ele quem orienta, interativamente, e organiza o feitio final da obra,
dividindo espago com os membros do projeto, no qual as imagens, enredos, nomes
das cenas e versoes sao planejadas e comentadas em conjunto. Essa pratica de
acordo com Cavalheiro (2008, p. 67) se difere da “Antiguidade até o inicio da
Idade Média onde ndo havia a preocupacao de estabelecer a responsabilidade pelo
fechamento da obra, as histdrias estavam em continuo processo de criagdo, os
contadores tinham o direito de decidir, segundo a sua prépria vontade, o que
acrescentar, melhorar ou modificar”.

Além deste arremate, é também papel deste homem trazer a discussao,
estruturas miticas, textos da dramaturgia dos gregos aos contemporaneos,
desdobrando a concepgao singular de cada escritor numa investigagao com
relacdo as trajetorias dos herdis presentes na escrita em feitura a qual este sera
responsavel, da qual serd autor. Para Possenti (2009, p. 105), fundamentado nos

pensamentos foucaultianos, é a no¢ao de autor que, entre outros aspectos, permite
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que se fale de uma obra, especialmente em decorréncia de determinada
propriedade que as obras teriam, a de se caracterizarem por uma relativa unidade.

E no interior da criagdo colaborativa que Abreu se constitui como um autor
que apresenta algo novo, talvez, uma quebra de paradigma, que ergue um
caminho no meio de um processo que ha um “como” que lhe pertence, motivado
pelo material semidtico que encarna a esséncia do projeto estético que no seu
desenrolar nao mitiga o mistifdrio de vozes de sujeitos distintos que constituem e
marcam seu discurso.

E desse processo criativo que muitos génios da dramaturgia tem se
utilizado para organizar seu percurso autoral, ao adotarem um caminho criador
menos hierarquizado, na perspectiva que Luis Alberto de Abreu, juntamente com
outros homens de teatro, dentre eles: Tiche Vianna, Caca Carvalho, Antonio

Aratjo, Luis Fernando Ramos e Francisco Medeiros, ajudaram a cunhar.

Pode-se dizer que o processo colaborativo ¢ um processo de
criagao que busca a horizontalidade nas relagdes entre os criadores
do espetaculo teatral. Isso significa que busca prescindir de
qualquer hierarquia pré-estabelecida e que feudos e espagos
exclusivos no processo de criagao sao eliminados. Em outras
palavras, o palco nao é reinado do ator, nem o texto € a arquitetura
do espetaculo, nem a geometria cénica € exclusividade do diretor.
Todos esses criadores e todos os outros mais colocam experiéncia,
conhecimento e talento a servigo da construgao do espetaculo de
tal forma que se tornam imprecisos os limites e o alcance da
atuagao de cada um deles.

(ABREU, 2003, p. 33)

No correr deste processo ao abrir espaco para a voz do outro, que ecoa no
seu horizonte, Abreu parece materializar um certo romantismo que circunda sua
cria¢do, nao um romantismo no sentido de devaneio, fantasia, utopia, mas no seu
sentido mais forte e tocante, o sentido da beleza que existe na relacdo de
dependéncia do outro na constituicdo de si, numa ligacao de incompletude dos
sujeitos nas suas relagoes tragadas cotidianamente, nos gestos singelos e pequenos
que comportam o0s nossos atos, nas relacdes verdadeiramente humanas, nas
rela¢des de vida, que nos constituem e nos fazem ser sujeitos, seres humanos.

O proprio Abreu (2003, p. 37) considera que “o processo colaborativo é
dialdégico, por defini¢do. Isso significa que a confrontagao e o surgimento de novas

idéias, sugestoes e criticas ndao so fazem parte de seu modus operandi como sao os
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motores de seu desenvolvimento. Isso faz do processo colaborativo uma relagao
criativa baseada em multiplas interferéncias”.

Imediatamente, percebo que sua criagdo escapole completamente a um
mundo subjetivo idealizado e monologicamente compreensivel, governado pela
consciéncia una do autor, para abrir uma arena em que se arma o feito da
interacdo de consciéncias plenivalentes que fazem emergir e se consolidar herdis
autdbnomos que nao sao talhados dentro de um leito de Procusto, mas, numa
relacao de alteridade e exotopia.

A escrita que se consolida no tutano do processo de criagao dramatica do
homem, ao qual, se atribui a autoria de BorAndd é efeito de labuta e de
investigacdo e nao de uma graca divina dada ao autor, pois, pensar assim seria
trilhar por uma perspectiva idealista demais, o que nao é nem um pouco
interessante para este tipo de processo. Este fato nao denota que o caminho
percorrido por Abreu seja uma formula estatica, ao contrario, o enfrentamento das
barreiras que aparecem, a discussao em conjunto, a interagao dos sujeitos, a voz do
outro, a alteridade é o que da tom a arquitetonica do projeto e é capital para o
movimento que constitui a criacdo. A alma da concepgao estética, os elementos, as
emogoes, os deslumbramentos e impressdes que advém dos sujeitos que
interagem na criacao colaborativa — cendgrafo, atores, figurinistas, sonoplastas,
diretores, dramaturgos, etc. — sao despejados no mesmo palco onde os referenciais
tangiveis que formam a soma do fendmeno teatral dirigem suas forgas para a
relacdo do espetaculo com seu publico. Ou seja, essa arte se arquiteta sobre uma
coletividade que serd dividida com um outro coletivo: seus espectadores.

Essa exotopia, ao meu ver, intrinseca a criacdo colaborativa, enquanto
intercambio estabelecido com o outro para fundar o nosso eu, numa relagao em
que a linguagem é arquitetada através das materialidades dos signos e funciona
como interposto de comunicagao e constituicaio dos sujeitos, de seus textos e
discursos, se pode observar em Tezza (2005 p. 211) quando esse tedrico e

romancista afirma que

[...] s6 o outro pode nos dar acabamento, assim como sé nods
podemos dar acabamento ao outro. Cada um de noés, daqui onde
estd, tem sempre apenas um horizonte; estamos na fronteira do
mundo em que vivemos — e s o outro pode nos dar um ambiente,
completar o que desgracadamente falta ao nosso proprio olhar. [...]
eu s posso imaginar-me por inteiro, sob o olhar do outro.
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E via signos, discursos, por intermédio da interacao entre sujeitos que se da
essa relacao dialdgica de constituicaio de consciéncias e este acontecimento é
fortemente marcado no processo da criagao colaborativa, no qual vemos se abrir
uma grande e infinita maravilha batizada por Bakhtin de dialogia, que a partir das
vivéncias e leituras do Grupo de Estudos dos Géneros do Discurso (GEGe, 2009, p.

29), direcionadas pelas lentes deste filosofo, tem sido vista

como sendo um movimento que nao exclui, que nao exauri a
esséncia da linguagem: o didlogo Eu/Outro. Considerando esta
como o confronto das entoagdes e dos sistemas de valores que
posicionam as mais variadas visdes de mundo dentro de um
campo de visdo. Pois a vida ¢ dialodgica por natureza. Viver
significa participar do didlogo: interrogar, ouvir, responder,
concordar etc. Nesse didlogo o homem participa por inteiro e com
toda a vida: com os olhos, os ldbios, as maos, a alma, o espirito,
todo o corpo, os atos.

E isso que induz Bakhtin (2003, p.383) a afirmar que “no didlogo as vozes
(parte das vozes) se soltam, solta-se as entonagOes (pessoais-emocionais), das
palavras e réplicas vivas extirpam-se 0s conceitos e juizos abstratos, mete-se tudo
em uma consciéncia abstrata — e assim se obtém a dialética”, que ¢ o caminho
inverso ao da dialogia. E neste sentido, o que me parece é que a criagao
colaborativa foge a uma concep¢ao dramadtica pautada apenas por uma
consciéncia abstrata, o que a faz se afiliar a uma perspectiva exotopica e se

delinear a partir da alteridade, uma vez que nela

a questao do sentido do homem ¢é tratada sob a categoria do outro
e ndo do eu. Do ponto de vista da identidade (de um individuo, de
um grupo, de uma nacao, de uma lingua, de um sistema cultural,
de uma vasta comunidade, como a européia, ou de todo o mundo
ocidental), ndo se pode descobrir o sentido do homem, apenas
falsifica-lo. De fato, numa perspectiva como esta o sentido do
homem coincide com interesses particulares e limitados, apesar de
serem comuns. Para se opor a tal perspectiva € necessdrio o ponto
de vista da alteridade. A alteridade coloca o problema do sentido
do homem no que Bakhtin chama de “o tempo grande”. Tal
colocagdo nos permite ver esta questao desde um ponto de vista
novo e criativo da exotopia, desde o ponto de vista de um
cronotopo, que é outro em relagdo ao contemporaneo.

(PONZIO, 2008, p. 26)
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Ao ter a alteridade como fundamento a criagdo colaborativa se apresenta
sob uma perspectiva dialogica, posto que, nao é somente o dramaturgo quem da
acabamento aos personagens, mas toda a equipe que colabora para o processo, até
mesmo os sujeitos da vida real, que tém suas histdrias postas na boca dos herdis e
que levadas ao centro da cena permitem, como evidencia Geraldi (2010, p. 113),
que “as identidades socialmente constituidas nestas relagdes com o outro — outros
— e através destes signos, encarnem as mesmas caracteristicas e fagam multiplas as
identidades de cada um”.

Quando penso na criagao colaborativa e vejo a alteridade, o didlogo e as
interacdes sdcio-ideoldgicas entre sujeitos como elementos que a esboga, tenho

claro em minha mente que ¢ a diferenca que funciona como meio do sentido, pois,

os seres humanos, o mundo humano, o sentido humano, etc,
nascem da diferenga, do confronto, da distingao, e o que pode
parecer paradoxal, é a semelhanca da diferenca que constitui a
base da diferenga, pois toda coisa que difere de outra coisa tem
alguma semelhanca com ela. Sem semelhanga, os diferentes
sujeitos seriam simplesmente incompativeis, em vez de diferentes.
Os incompativeis ndao tém relacao entre si e, assim, nao dialogam,
enquanto os diferentes dialogam entre si e ao fazé-lo, definem seus
proprios contornos. Portanto, pode-se mesmo dizer que a
identidade dos diferentes depende desse didlogo: se o sentido
nasce da diferenca, s6 na diferenga podemos encontrar sentido.
Assim se cada sujeito sabe dos outros sujeitos o que estes nao
podem saber de si mesmos, a0 mesmo tempo todo sujeito depende
dos outros para saber o que ndao tem condi¢des de saber de si
mesmo.

(SOBRAL, 2010, p 58)

E, para mim, é exatamente, por se basear no outro que a criacdo
colaborativa permite que cada voz que a compde se torne tinica e constitutiva do
intercambio verbal, que cada ponto de vista dos sujeitos falantes possa ser trazido
nas suas singularidades, nas suas variantes de mundo, para dentro da criagao
estética. Isso a torna a propria arena discursiva, que cita Bakhtin, em que a
presenca da alteridade; o confronto de ideologias — que nao é necessariamente um
conflito, mas pode ser também um acordo —; a ndo neutralizagao do discurso
daquele que enuncia; a troca extralingiiistica, se harmonizam para produzir, a
partir do diferente, os sentidos que permeiam a criagao artistica, uma obra estética

como BorAnda.
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Ja o método de criacdo tradicional, ao ter como fundamento, geralmente, a
identidade da consciéncia criadora, se constitui por natureza monologico, uma vez
que nas criagoes advindas dele, aparecerao, quase que naturalmente, no horizonte
social dos herdis, as idéias e ideologias do autor, de uma forma que elas talvez
imperem. E desta espécie de criagio dramatica que Abreu, no recondito da
Fraternal Cia. de Artes e Malas Artes, foge, para dar lugar a uma criagao coletiva
que tenha o outro, a diferenca por fundamento, ao se apoderar da arte definida

pela alteridade como sendo

o lugar por onde podemos nos identificar; aprender a conviver
com o inusitado; reencontrar sonhos abortados, e por fim, fazer
ressurgir o sujeito — nao como imagem de um deus criador com o
qual cada um tem compromissos de concretizar na vida sua
perfeicao, a sua imagem e semelhanca, nem como o sujeito todo
poderoso certo e certeiro de sua racionalidade e de suas técnicas —
e sim um sujeito fragil, humano demasiadamente humano, cuja
identidade, estabilidade instavel, se define pelos gestos de
responsabilidade de ordenar a experiéncia do nosso fazer e do
nosso padecer.

(GERALDI, 2010, p. 120)

z

E isso que caracteriza a Fraternal como uma trupe que motiva suas
pesquisas, referéncias e investigacoes artisticas no teatro popular, nas historias do
cotidiano, na memoria do outro.

Foi essa perspectiva de trabalho que permitiu essa Cia. teatral ser
contemplada pela Lei do Fomento, da Secretaria de Cultura da Prefeitura de Sao
Paulo' no periodo de 2001 a 2004. Como contrapartida social, em 2004 no Teatro
Paulo Eird, no bairro de Santo Amaro, Zona Sul de Sao Paulo, onde eu morava,
essa trupe promovia o desenvolvimento de um projeto de oficinas culturais
ministradas por seus integrantes e baseadas nas suas experiéncias no projeto de

Comédia Popular Brasileira. O objetivo destas oficinas era trabalhar nas bases do

12 Com o apoio financeiro da Prefeitura Municipal de Sdo Paulo, através da Lei n. 13.279, de 8 de
janeiro de 2002, do “Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sao Paulo”,
vinculado a Secretaria Municipal de Cultura, que tém o objetivo de apoiar a manutengao e criagao
de projetos de trabalho continuado de pesquisa e producao teatral visando o desenvolvimento do
teatro e o melhor acesso da populagdo ao mesmo, a Fraternal conseguiu um teatro de bairro (o
Teatro Paulo Eird, em Santo Amaro) para sediar seu projeto. A Lei do Fomento previa apoio
financeiro e o teatro pelo prazo de um ano, mas, em razao dos resultados obtidos, o Projeto de
Comeédia Popular brasileira continuou fomentado e abrigado no mesmo teatro até o final de 2004.
Instituido pela.
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processo de criagao colaborativa, englobando as areas de cenografia, dramaturgia,
dangas populares e interpretacao que, ao final, resultariam em um espetaculo
construido a partir do trabalho em conjunto dos participantes do projeto, do qual
eu fazia parte.

Ao adentrar mais profundamente no mundo da dramaturgia, ja iniciado
com o dramaturgo Chico de Assis, por vias do método tradicional, com o
procedimento de Abreu tudo era diferente. Na primeira aula de dramaturgia
ministrada por ele todo o grupo de participantes da oficina foi pego de surpresa.
Enquanto pensavamos que, desde ali, irlamos aprender minuciosamente como se
escrever um texto teatral, Abreu nos contrariou. Antes de qualquer ensaio escrito,
nos direcionamos para algumas discussoes a respeito do género teatral, de autores
como Rabelais e Mikhail Bakthin, entre outros que tratam da cultura popular e das
possibilidades da criacdo dramadtica. Antes de ensaiarmos criar qualquer agao

dramatica, ele nos propds um exercicio, que a principio todo o grupo estranhou:

- Pensem em uma imagem, uma imagem qualquer que venha a vossas mentes
neste momento, a primeira imagem que aparece para vocés — disse ele todo
empolgado.

Até aquele momento nao haviamos compreendido muito bem, pelo menos
eu, por qual senda ele nos conduziria. Somente depois compreendi que em sua
perspectiva o ser humano antes de se achar abracado por narrativas, idéias e
histérias vive em um meio circunscrito de imagens. Ele as nomeia de imagens

quentes, que sao aquelas que

nos impressionam, que comunicam e que geram outras agoes. Ela é
o ponto de partida para a dramaturgia, ela é mais concreta que
uma idéia, projeto ou teoria. A imagem quente leva a imagem
mitica, antes de imaginada no palco, imaginada na vida. Esta visao
focaliza 0 homem, na etimologia, “ser em luta”. A imagem pode
nascer caotica e deformada, simbolica, metaférica. A originalidade
dela vem de seguir a origem e nao necessariamente de “ser
diferente”. Seguir o pulso interior, captar e investir, aparando-lhe
as dimensdes para que ela se comunique. A imagem entra na
cabeca e se perde 1a. Para desenvolvé-la em dramaturgia, nao é o
estudo da imagem, mas o seu exercicio ou a sua deformacao. Como
artista, o dramaturgo percorre esse universo interno terrivel, e esse
ato é mais importante que os elementos da arte dramatica. Exige
disciplina e rotina, para razdo e sensibilidade trabalharem juntas.
Gera fluxo criativo. E atencio e concentracio, ndo devaneio.

(CAMPOS, 2001, p. 8)
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Seguindo sua conducdo, Abreu nos dizia que essa imagem deveria ser
visualizada na vida, fora dos palcos, fora da atividade estética e em seguida todo o
grupo comecou a externalizar as imagens que haviam recuperado em suas mentes,
tais como: um dragdo vermelho sobrevoando uma pequena cidade; uma idosa
senhora travada na plataforma do metr6; um bando de urubus sentados em uma
arvore seca, a imagem de uma santa; uma procissao; dentre outras que nao me
recordo agora.

Depois sugeriu que, a partir dessas imagens recuperadas por nossas
consciéncias, fosse trabalhada de forma coletiva a montagem de brains storms,
como diria um bom mineiro um tordé de parpites, de imagens diversas que, depois
de apurados se transformariam em canovaccios.

No correr dos dias, agora ja com os canovaccios estruturados, o grupo partia
para a etapa seguinte: a improvisagao coletiva. Era a partir deste jogo que emergia
sugestoes de cenas, de situagoes, de desfechos, tendo por fio condutor as a¢des
criadas nos roteiros, para entao toma-las como fundamento da criacdo cénica e, a
partir delas, prosseguir na criagdo das personagens, dos conflitos, dos didlogos, na
elaboragao do texto em si. Tudo, antes de integrar o texto, deveria ser testado em

cena, agao que consolida uma forte diretriz do processo criativo.

Antes de se chegar a cena, porém, existe todo um trabalho de
definicdo de tema, mote ou assunto do espetaculo, pesquisa
tedrica ou de campo e, mesmo, discussdes das primeiras imagens,
idéias, improvisagoes dos atores ou de textos da dramaturgia.
Ap0s esse periodo exploratério, onde todo material de pesquisa é
tornado comum a todo o grupo, cabe a dramaturgia propor uma
estruturagdo basica das ag0es de agdes e personagens. No
canovaccio as improvisa¢des, propostas de cena, imagens e
conceitos do espetaculo, todo o trabalho anterior ja aparece
estruturado. O canovaccio contém, de forma embrionaria, uma
visao possivel do espetdculo. E, como nada é permanente no
processo colaborativo o canovaccio vai a discussdao para
aperfeicoamento e possivel reformula¢dao. Canovaccio, embora seja
um ganho importante no processo de organizagao do trabalho
criativo, ndo é lei a ser cumprida a risca. E uma proposta que visa
insuflar ainda mais a criacao e sé esta, expressada na cena, tem o
poder de efetuar mudangas.

(ABREU, 2003, p. 36)
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Tal projeto de oficinas artisticas resultou no espetaculo Os Causos de Ataliba.
O espetaculo iniciava com Ataliba, um tipico contador de causos, que resolve
expor, ao publico e aos saltimbancos presentes em cena, duas historias que viu e
ouviu dizer.

A primeira se chama A revolugio de Bodocé que tratava da saga de Landico e
Jequié, dois nordestinos que apds roubarem um objeto precioso do cangaceiro
mais temido da regido partem em fuga e acabam aparecendo na casa do nao
menos temido Coronel Afranio. Preocupados com a propria sobrevivéncia os dois
viajantes inventam que sdo uma mistura de médicos com videntes. Apds Landico,
o vidente, prever a chegada de um grande dragao para aterrorizar a cidade, os
moradores incorporam tal imagem na uniao coletiva para unir forcas no intuito de
derrubar o Coronel, que hd muito comanda a cidade, aumentando a confusdo a
cada cena que passa, envolvendo-se na historia e decisdes politicas do local. Nesta
comédia tive a honra de receber das maos de Ednaldo Freire a incumbéncia de dar
vida um dos personagens que conduzia a trama; Jequié.

Na segunda histéria O Homem da Capa em um dia de procissao em devogao
a Santa Maria Pobre um sujeito misterioso tenta vender santinhos numa pequena
cidade religiosa, causando diversos enganos entre o povo que 14 habita. Os
homens querem tentar defender a moral e os bons costumes do lugar colocando o
sujeito em cenas constrangedoras nas quais o equivoco inicial gera duplo sentido
nas conversas entre as personagens.

Esse espetaculo fixou temporada no Teatro Paulo Eir, onde pudemos
experimentar a dogura de vivenciar a experiéncia de trabalhar com o teatro
narrativo que Abreu instaura em suas concep¢oes encenadas pela Fraternal Cia. de

Artes e Malas Artes, que afirma que sua trajetdria foi

do ver ao ouvir e imaginar. Esse conceito, cremos, sintetiza o
caminho que o grupo percorreu nesses anos de sua existéncia, pois
partimos de um espetdculo comico “dramatico”, fechado pela
quarta parede do palco italiano até chegar a uma comédia épica,
aberta ao publico, com a predominancia do ator-narrador,
inclusive, com algumas experiéncias fora do palco italiano, em
pracas publicas. Essa transicdo do teatro, digamos, de
representacdo para um teatro de narragdo implicou, obviamente,
em toda uma mudanga nao s6 na maneira de ver o fendOmeno
teatral, mas, principalmente, na propria proposta e nos elementos
de construcao do espetaculo.

(FRATERNAL, 2007, on-line)
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Certamente um dos pontos que evidencia o estilo que compde uma parcela
do aspecto autoral que atribuo a Abreu é a disposi¢ao da trindade dramatica que
ele manuseia numa sorte de mistura — da comédia, do drama e da narracao — para
dar corpo a um outro género dramatico que englobe vozes, de varias
individualidades, que situa uma interacdo com os elementos transgredientes a
este.

Tanto nos Causos de Ataliba, quanto em BorAndd, assim como em outras
obras de sua criacdo, ao trazer a narracdo para o centro da encenagiao o
dramaturgo instaura uma perspectiva teatral que extingui, categoricamente, o que
se conhece por quarta parede no teatro, ou seja, uma parede imaginaria que aparta a
encenagao que ocorre no centro do palco do espectador que a assiste sentado na
platéia. Ao contrario disso, o dramaturgo procura trazer para dentro da encenagao
diferentes mundos: o do ator, o da personagem, o do espectador, o seu proprio, os
dos muitos outros que povoam sua cria¢ao, o do proprio narrador.

E pelo percorrer do seu mundo, pela experiéncia, pela riqueza de sua
sabedoria, que a figura do narrador passa a existir em BorAnda, se tornando o
responsavel pela quebra desta quarta parede invisivel. Seja no processo de criagao,
com a narracao da historia dos migrantes, seja na configuragao dos personagens,

porque ele

pode recorrer ao acervo de toda uma vida (uma vida que nao
inclui apenas a prdpria experiéncia, mas em grande parte a
experiéncia alheia). O narrador assimila a sua substancia mais
intima aquilo que sabe por ouvir dizer. Seu dom é poder contar
sua vida; sua dignidade € conta-la inteira. O narrador ¢ o homem
que poderia deixar a luz ténue de sua narragao consumir
completamente a mecha de sua vida.

(BENJAMIN, 1994, p. 221)

O que faz atrativo a narragdo ao teatro é a propria possibilidade desta
integrar outras agoes, é seu poder de fazer funcionar outros textos na agao
dramatica, pois do contrario seria apenas uma narracao. Deste modo, partilho da

mesma concepgao que acredita Melo (2005, p. 182), isto é, que a

narrativa pode ser, raramente, um género homogéneo composto
unicamente de sucessOes de agdes, mas, na maioria dos casos,
combina verdades gerais, descri¢des, didlogos, relato de
pensamentos, da mesma maneira que a for¢a do discurso é poder
colocar no mesmo espago discursivo realidades que ndao podem
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ser dadas do mesmo modo, que pertencem a mundos diferentes.
Assim, como nao se podem contar realmente os géneros, nao se
podem contar realmente os mundos.

Vé se, pois, que o teatro narrativo nao se trata de um género homogéneo,
uma vez que nele se da a possibilidade da integracdao de uma pluralidade de
géneros outros, como por exemplo, a prépria imaginacao do seu interlocutor.

Logo, participagao interativa é algo sine qua non essa perspectiva nao se
torna possivel. Nela os espectadores passam de meros assistidores passivos
pagantes de um ingresso para participes ativos daquilo que acontece no palco. E ai
Benjamin (1994, p. 87) esclarece que “o autocontrole do palco supde atores que
vejam o publico com olhos essencialmente outros que aqueles com os quais o
domador vé as feras em suas gaiolas: atores para os quais os efeitos nao sejam fins,
e sim meios”.

Embora, muitas vezes, essa participagao ndo se concretize através de um ato
fisico, ela ocorre por interferéncia imaginativa, de modo que a trama nao precisa
ser encenada o tempo inteiro, todavia, pode ser narrada, criada na mente do
publico, estabelecendo um contato mais intimo, mais proximo, mais humano e
real. E ao se passar de um principio de encenagio dramatica tradicional, em que a
mediacado se personifica no herdi fechado, aprisionado na cena, para uma outra
vertente em que o mediador é também, e diretamente, o publico que a cena se
expande, se abre, ganha outros horizontes através do sujeito narrador.

O ator que se apresenta como narrador, é

um sujeito heterogéneo, que nos permite constatar a variagao dos
modos de organizagdo da narrativa tanto em funcdo dos
conteudos como das capacidades precoces de
retomada/modificagdo dos modelos culturais. Nao ha apenas
competéncia textual, mas vdarias. Recontar para nos supde, entao,
uma mistura de tipos de usos da linguagem: é preciso apresentar
0os personagens, descrever, qualificar, introduzir discursos
reportados, manifestar as intengdes ou sentimentos dos
personagens. Todos esses subgéneros vao dicionar a utilizagao de
estruturas diversificadas, quando se tratar de relatar os atos
mentais e as atitudes.

(MELO, 2005, p. 178)

Deste modo, ao enveredar por uma perspectiva do teatro narrativo, ao

encenar BorAndd4, a Fraternal constata algo basilar da interacdo com seus
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espectadores: um contato livre, direto, rebento do narrador na visao do publico,
que faz circular experiéncias ficcionais, em que, para Melo (2005, p. 181), “as
mudancas dos géneros remetem a variagdes perpétuas de mundo, que nao podem
ser reguladas por um metadiscurso, que diria de uma vez por todas: “eis o que é
real, eis o que € ficcao”.

A Fraternal (2007, on-line) considera que o narrador “nao apenas informa,
mas transmite experiéncias vividas ou relatadas de quem as viveu. Sem esse
partilhamento de experiéncias entre o narrador e o publico ndo existe narracao. O
fato narrado torna-se desimportante e superficial”.

A partir das falas de Freire e Abreu (2004, p. 15), respectivamente, diretor e
dramaturgo da Cia., vé-se que o teatro narrativo tem importancia basal dentro de

seu projeto estético, ao afirmarem que ele os

fornecia um campo extremamente amplo de pesquisa. [Os] permitia
romper convencionalismos, dialogar diretamente com o publico,
fazer um teatro baseado fundamentalmente na imaginagao e na
relacao do narrador com a platéia, eliminando todo o aparato teatral
desnecessario. [Os] permitia principalmente, uma liberdade de
temas, géneros e, principalmente, uma comédia reflexiva, mordaz e
contemporanea.

E a faculdade de intercambiar experiéncias a partir do narrar que faz a
fungao do ator ser variavel, que seu modo de representar muda de acordo com seu

desempenho. Tal aspecto ascende do teatro épico, em que

para seu palco, o publico ndo é mais um agregado de cobaias
hipnotizadas, e sim uma assembléia de pessoas interessadas, cujas
exigéncias ele precisa satisfazer. Para seu texto, a representagao
nao significa mais uma interpretagdo virtuosistica, e sim um
controle rigoroso. Para sua representagdo, o texto nao é mais
fundamento, e sim roteiro de trabalho, no qual se registram as
reformulacbes necessarias. Para seus atores, o diretor nao
transmite mais instrugdes visando a obtencao de efeitos, e sim
teses em funcdo das quais eles tém que tomar uma posicao. Para
seu diretor, o ator ndo é mais um artista mimico, que incorpora o
papel, e sim um funcionario, que precisa inventaria-lo.

(BENJAMIN, 1994, p. 79)

No teatro narrativo a acao teatral sofre um deslocamento. A acao dramatica

nao necessita ser explicitada, nao carece ser vista pelo espectador, entretanto, é
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impreterivel que seja fantasiada, que tome forma na imaginacao da platéia. Ao ter
por baluarte esse ato do publico, ndo mais interessa somente o que ocorre no
palco, mas, maiormente, o que ocorre na imanéncia da fantasia dos apreciadores a
partir da narragao.

Para Benjamin (1994, p. 203) “o extraordindrio e miraculoso sao narrados
com a maior exatidao, mas o contexto psicologico da acdo nao é imposto ao leitor.
Ele é livre para interpretar a historia como quiser, e com isso o episddio narrado
atinge uma amplitude que nao existe na informagao”. Portanto, a arte da narrativa
se consolida no aspecto de evitar dar explicacoes, e esse estudioso (1994, p. 221)
explicita que ela “em seu aspecto sensivel, ndo ¢ de modo algum o produto
exclusivo da voz. Na verdadeira narracao, a mao intervém decisivamente, com
seus gestos, aprendidos na experiéncia do trabalho, que sustentam de cem
maneiras o fluxo do que é dito”.

Ao mudar o status do espectador, o ator também re-significa o contexto
enunciativo em que ocorre a atividade discursiva, pois, ele ja ndo tem a fungao,
somente, de mostrar as acdes dramaticas que dao corpo ao espetaculo, por outro
lado, seu desempenho se desenvolve no intento de indicar ao seu espectador para
que este fantasie, imagine e vivencie a agao naquele ambiente.

Machado (2010, p. 164) diz que “o ambiente é a condi¢do sem a qual o
didlogo simplesmente ndao acontece. A dialogia de um espetaculo [...] acontece
entre signos que ele manipula para interagir com seus interlocutores ou
espectadores que, por mais silenciosos que estejam, estao produzindo respostas
que, por sua vez, alimentam o circuito da respondibilidade”.

Nesta diretiva os narradores que Abreu da vida, ao construir uma interagao
com seus interlocutores, seja o publico ou o proprio autor, se instauram

eqliipolentes ao seu discurso, num caminho em que o

autor reserva efetivamente ao seu heréi a tltima palavra. E
precisamente desta, ou melhor, da tendéncia para ela que o autor
necessita para o plano do herdi. Ele ndo constréi a personagem
com palavras estranhas a ela, com definicdes neutras; ele nao
constrdoi um cardter, um tipo, um temperamento nem, em geral,
uma imagem objetiva do heroi; constrdi precisamente a palavra
do heroi sobre si mesmo e sobre o seu mundo.

(BAKHTIN, 2008b, p. 15)

Isso atribui a Abreu, no meu ver, a prerrogativa de ser um autor que compoe uma

dramaturgia polifonica, assim como Bakhtin considera o romance de Dostoievski,
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o que me levou a destacar do rol de suas criagoes: BorAndd: auto do migrante, por
esta encarnar tais caracteristicas, para defender minha idéia, ressaltando que esta
eleicdo “se faz do ponto de vista subjetivo” tal qual faz Bakhtin (2008b, p.7) ao
escolher os escritos do romancista russo para constatar a sua tese.

Pensando nesse principio, creio que a aproximacdo que tive com o
dramaturgo me permita afirmar que no seu processo de cria¢do, sobretudo, nesta
obra, ele recorre a procedimentos metodoldgicos que se inserem na histdria oral,
que segundo Meihy (2005, p. 28) trata-se de “uma metodologia de pesquisa e
também uma ferramenta de trabalho que possibilita a coleta de depoimentos
individuais ou coletivos estabelecendo posturas e atitudes na historia coletiva”. E
que na concep¢ao de Montenegro (1994, p. 17) aparece “como um meio
privilegiado para o resgate da vida cotidiana, tendo em vista, que esta se mantém
firmemente, apesar de poder sofrer alteragdes como resultados de experiéncias
posteriores ou mudangas de atitudes”.

Isso me leva a crer que o uso deste tipo de procedimento pareceu permitir
ao autor ndo somente enriquecer seu processo de pesquisa e criagao dramatica, ao
delinear seu feitio autoral dando vida a herdis senhores de si dentro de uma
dramaturgia plenivalente, como também, autorizou a recuperagao das memorias e
da historia de um determinado grupo social, bem peculiar, por meio de uma obra
estética em que estas sdo absorvidas no discurso e nos atos destes herdis. O que, a
meu ver, engendra a possibilidade do resgate e constituicio de uma identidade
social, o que leva essa obra a nao ser, apenas, uma fonte de informacgao sobre seus
costumes e vivencias, mas uma possibilidade viva e dialdgica de estimulo a
participagdo dos sujeitos do mundo ético no processo de valorizagdo de sua

cultura, assim como acontece no auto do migrante.
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ATOIII

O AUSCULTAR DO ESTALO

O ser humano é um amalgama de vicissitudes
que o torna irredutivel a definicoes exatas.

Bakhtin

Do ponto do meio para além dos confins dos sentidos inacabados

No comego de escrita deste trabalho as minhas primeiras reflexdes me
condicionavam a uma busca incessante do caminho do meio, com o intento de
achar o que se encontra no ponto divisor entre um género primdrio e um género
secundério do discurso. Meu propdsito era o de achar a linha limitrofe entre
discursos que se materializam na obra de Abreu. Nesta perspectiva quase fui
seduzido por um caminho, extremamente, dialético, na busca somente da sintese,
todavia, ao perceber isso mudei de esperanga ao escutar a voz de Bakhtin, que
parecia me sussurrar o seguinte: - Pajet pare de procurar o que estd no meio e
parta em busca do que esta além seu cabra.

Nao com essas palavras, claro! Mas, de um modo mais exato, de uma forma
mais elaborada em Marxismo e Filosofia da Linguagem, que por meio de sua voz
pude compreender que os sentidos que configuram a passagem de um género a

outro em BorAnda

como em qualquer lugar ndo se encontram exatamente no meio,
num compromisso entre a tese e a antitese; a verdade encontra-se
além, mais longe, manifesta uma idéntica recusa tanto da tese
como da antitese, e constitui uma sintese dialética. As teses da
primeira orientagdo, nao resistem a critica mais do que as da
segunda.

(BAKHTIN, 2009, p. 112).

Alertando-me, em outra conversa, de que se eu quiser

perceber a carne significante, devo ir além dos limites da
tensdo interna, situar-me fora dela. Para consegui-lo, ndo me
basta ir além dos limites de uma vivéncia dada, temporalmente
isolada das outras (a demarcagdao de um sentido dependeria de
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uma sistematizacao ou de uma imanentizagao estética do sentido
que tivéssemos amputado de seu significado), o que é possivel
quando uma vivéncia se afasta de mim para o passado temporal e
situo-me, entdo, temporalmente fora de/a; quando se trata de
determinar a vivéncia e de dar-lhe uma forma estética, essa
exotopia temporal ndo basta; é necessario ir além dos limites do
dado que vive, pensa essas vivéncias isoladas de um todo, em
outras palavras, é necessario ir além dos limites da alma dada que
as vive.

(BAKHTIN, 2003, p. 106)

Apos compreender que o que eu almejava encontrar nos escritos de Abreu
nao se encontrava no ponto do meio, mas estava além das extremidades, além de
qualquer outro ponto, direcionei os meus horizontes para uma outra busca e na
tentativa de desvendar o que estava adiante das linhas limitrofes dos géneros do
discurso mudei a minha direcao.

Entrei por outra vereda ao perceber que a forma moldadora dos sentidos
que buscava nesta criagao estética, por vezes, encontrava-se alhures do verbal, na
verdade eram frutos de um processo de interagdes de cunho dialdgico, em que, o
discurso nao se apresenta como “algo estabilizado, acabado, morto, independente
da situacdo de sua producgao; ele s6 passa a produzir sentido se entendido no
ambito desse processo e € nesse processo, portanto, que [eu deveria] procurar seu
sentido” (SOBRAL, 2010, p. 90).

A partir dai, procurei auscultar as batidas dos cora¢des dos géneros, na
profundidade dos elementos que os compoem, para entao colocar na minha mao
esquerda tudo aquilo que Bakhtin considera géneros primarios e na palma da mao
direita posar os secundarios, para em seguida bater uma palma e partir em busca
do estalo produzido, procurando me guiar na sua direcao, deixando-o ecoar em
minha mente, crendo ser este movimento, este barulho, este ruido que vai além de
qualquer fronteira, que me levara a uma compreensao da ocorréncia da passagem
que procuro compreender na obra deste dramaturgo.

Na investigacdo de alcancar acompanhar e compreender tal fendmeno,
direcionarei meus olhos para enxergar o movimento que ocorre nas entranhas do
que Bakhtin apregoa ser a triade que se amarica para dar corpo aos géneros do
discurso: estilo, forma composicional e tema.

Olhei para o material semiotico que constituiu minhas compreensodes
considerando o movimento que ocorre no interior dos géneros, em sua passagem

de um estado a outro, como se fosse o giro dos ponteiros de um reldgio, em que
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cada ponteiro representa uma categoria definidora dos mesmos e em situagao de
mudanca um deles sempre gira mais rdpido que os outros, evidenciando o
intercAmbio nas instancias discursivas que tracejam a arquitetonica dos géneros

discursivos, como tentarei mostrar daqui em diante.

Preambulo das compreensoes

Das muitas vezes que assisti a BorAnd4, dezenove, se ndao me engano,
desde o primeiro dia que sentei na primeira fila do Teatro Paulo Eird, a espera da
entrada dos atores, eu buscava me encontrar naquela encenacao. Surpreendi-me
ao ter uma fala minha na abertura do espetaculo e ao perceber o quanto o meu
sotaque era forte em comparagao aos outros.

Despertou minha curiosidade o fato de como uma fala em outro contexto
muda, globalmente, seu sentido. Antes mesmo do abrir da cortina, ainda na
escuriddo que tomava conta do teatro, o publico podia escutar meu sotaque
arrastado, que se destacava do burburinho de toda aquela gente presente ali. Um
sotaque que nem mais parecia ser meu, em uma fala que para mim se tornava
alheia, dona de um sentido igualmente alheio ao contexto que atribuia esséncia a
enunciacao do meu projeto de dizer. Aquela voz, que ndo parecia ser minha,

dizia:
- La se vocé falar em lasanha, o pessoal pensa que é um bicho.

(FRATERNAL, 2004, p. 54)

Eu sabia que esta oragdo estava incompleta, nao se configurava como uma
enunciagao plena. Para mim ela nao parecia responder a outro enunciado,
tampouco, parecia causar uma agao de resposta a si mesma, uma vez que eu tinha
conhecimento que suas delimitagdes eram mais extensas. Porém, eu estava
enganado quanto as possiveis nao-respostas que ela causaria, ou melhor, quanto
as respostas que causou.

Em Bakhtin (2003, p. 287) compreendi que

nao obstante, é impossivel adotar, a respeito dessa oracao isolada,
uma atitude responsiva ativa, a ndo ser que saibamos que o
locutor, mediante essa oragao, disse tudo o que queria dizer, que
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essa oragao ndo é precedida nem seguida de outras oragdes
provenientes do mesmo locutor. Mas assim, ja nao € uma oragao e
sim um enunciado com todos os seus direitos, composto de uma
Unica oragao — ele estd enquadrado e delimitado pela alternancia
dos sujeitos, sendo o reflexo imediato da realidade (situagdo)
transverbal. Tal enunciado pode receber uma resposta. Ao
contrario, se a oracao esta dentro de um contexto, alcanca sua
plenitude de sentido unicamente no interior desse contexto, ou
seja, unicamente dentro do todo do enunciado, e serd possivel
responder a esse enunciado completo cujo elemento significante é
a dada oragao.

Para mim era uma oracao isolada, pois eu conhecia o contexto imediato no
qual a enunciagdo, que a deu origem, em sua completude, havia sido langada.
Sabia dos seus ecos, mas nao conhecia os ecos que se poderiam produzir a partir
dela. Eu lembrava que ao ser indagado, pelos atores que conversavam conosco
durante a entrevista, sobre qual tipo de comida estdvamos habituados em nossa

cidade eu, espontaneamente, falei:

- As frutas 14 sao: banana, mag¢a, manga, goiaba. Caqui, péssego,
kiwi, quando eu cheguei aqui eu nao sabia nem o que era. Quando
eu vi um caqui eu pensei que era um tomate. A comida 14 é
buchada de bode, baido, mugunza. La se vocé falar em lasanha, o
pessoal pensa que é um bicho. O macarrao nao tinha molho, era
s6 o colorau, que é o urucum.

(FRATERNAL, 2004, p. 54, grifos meus)

Nao conscientes do contexto no qual a enunciagao foi proferida, os
espectadores davam risada de mim e por vezes eu os ouvia dizer: - que exagero. A
minha enunciagao nao tinha o propdsito de dizer que na nossa cidade se comesse
mal, muito menos que faltava comida, pelo contrdrio, seu sentido buscava a
compreensdo de que as comidas de nossa terra e as que encontramos em Sao
Paulo eram bem distintas. Porém, ali na platéia, exatamente, sentada ao meu lado
encontrava-se uma senhora que nao tinha o mesmo conhecimento que eu sobre tal
enunciagao. Para ela a oragdo se tornara um enunciado vivo, capaz de gerar
respostas e sentidos diferentes do que os que pairavam em minha consciéncia, o
que a fez, ao ouvir o excerto de minha fala, olhar para mim, com um sorriso no

rosto, e dizer:

- Que d6 né? Coitado desse rapaz. Deve ter passado tanta necessidade.
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Claro que ela nao sabia que o rapaz da lasanha era eu, e eu muito menos me
identifiquei naquela ocasidao, no entanto, fiquei esperando, inquieto, o fim do
espetaculo para explicd-la o sentido verdadeiro que aquela enunciagdo tinha
dentro do contexto na qual fora produzida, s6 nao o fiz por conta da intervengao

de meu irmao:

- Deixa de ser besta menino, essa fala ali nao € mais sua, agora ela faz parte
da peca, nao ta vendo? E, outra, quase ninguém aqui sabe que € vocé que ta
falando.

Ao falar isso parecia que ele havia lido Bakhtin (2003, p. 263) antes de mim

e sabia que um género secunddrio, como BorAnda surge

nas condi¢des de um convivio cultural mais complexo e
relativamente muito desenvolvido e organizado
(predominantemente o escrito) — artistico, cientifico, sociopolitico,
etc. No processo de sua formagao eles incorporam e reelaboram
diversos géneros primdrios (simples), que se formaram nas
condigdes da comunicagdo discursiva imediata. Esses géneros
primarios, que integram os complexos, ai se transformam e
adquirem um carater especial: perdem seu vinculo imediato com a
realidade concreta e os enunciados reais alheios: por exemplo, a
réplica do didlogo cotidiano ou da carta no romance, a0 manterem
a sua forma e significado cotidiano apenas no plano do contetdo
romanesco, integram a realidade concreta apenas através do
conjunto do romance, ou seja, como acontecimento artistico-
literario e nado vida cotidiana. No seu conjunto o romance ¢ um
enunciado, como a réplica do didlogo cotidiano ou uma carta
privada (ele tem a mesma natureza dessas duas), mas a diferenca
deles é um enunciado secunddrio (complexo).

Ai, me confortei ao acreditar que havia ocorrido algo com a minha fala,
pois, ela ja nao era mais minha fala na entrevista e sim o comego de BorAnda. Por
essa Otica o meu projeto de dizer concretizado naquela enunciagao mudara de
sentido ao passo que ocorreu a mudanga do género discursivo e as minhas
palavras, agora alheias, assim como as “relacionadas ao género romance, ou a
outros géneros, ou seja, seus meios de representacao e de expressao, ao
penetrarem no romance se convertiam em objeto de representagdo e assumia

entonagoes diferentes” (Ponzio, 2008, p. 27), do mesmo modo que a fala, que
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transcrevo a seguir, do juiz cearense José Maria Paz de sessenta e oito anos,

morador do Jardim Marajoara, na grande Sao Paulo.

Vocés nao queiram mal aos que vém de longe, aos que vém
rasgados de dar compaixdo, com os rostos queimados e os pés
calejados, pisando saudades calcadas no chao.

(FRATERNAL, 2004, p. 71)

Geralmente, o publico nao dava risada, inclusive eu, ao ouvir a voz do
migrante enunciando as palavras acima, no entanto, buscava contemplar a riqueza
poética que continha em sua fala. Isso me fazia ficar com vergonha da minha fala,

me levando a pensar o seguinte:

- Como esse senhor fala bonito. Ninguém nem ri dele. Quando eu crescer
quero falar desse jeito também.

Porém nem eu, nem o publico, sabiamos que a enuncia¢ao do senhor Dias
se constituia da leitura do prefacio, que ele escrevera, para o livro de poesias de
sua irma mais velha, que pode ser conferido na pagina 68 do texto BorAnda que se
encontra em anexo a este trabalho. Ali, essa fala parecia um relato. Isso so foi
evidenciado a mim quando recebi das maos de Abreu o livro BorAnd4, no qual
pude conferir com calma as falas de todos os migrantes que participaram do
processo de criagao do texto.

Na abertura do espetdculo tais enunciagdes apareciam fora do seu contexto
imediato, estavam submersas por outros valores apreciativos; o do autor, o do
publico, e isto as faziam trilhar por sentidos outros. Esse fato se dava pela
mudanca do género; a passagem de um género primdrio (oral) para um
secundario (dramatico), o que fazia essas enuncia¢des perderem suas ligacOes
diretas com as atividades genuinas que as englobavam, distanciando seus sentidos
daqueles pretendidos no projeto de dizer dos seus enunciadores. Elas ja nao eram
mais uma fala minha concedida em entrevista, muito menos a leitura do prefacio
de um livro feita por um migrante do Cear4, ali, onde saltavam de uma gravacao
por meio das caixas de som, elas se tornavam alheias, tomavam outros rumos, sua
forma composicional corria em relacdo ao tema e ao estilo para concretizar outro
discurso, elas agora faziam parte de uma obra estética, era o comeco do prologo de

um auto sobre migrantes.
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Foi justamente no instante em que percebi esse movimento, que tentei
refletir sobre ele, me perguntando o que é que fazia com que as palavras que
sairam de minha boca ao serem inseridas na abertura daquele espetaculo soassem
com sentidos diferentes, como se nao fossem minhas?

Apos ler atentamente todo o livro percebi que outras falas de migrantes,
que encontrei nele materializadas, apareciam em BorAnda também de outras
formas, como por exemplo, a da atriz e pedagoga aposentada Cida Rodrigues de
sessenta e oito anos. Ao dar seu depoimento ela relembrou o momento em que

chegou a cidade dos sonhos:

Eu vim de trem para Sao Paulo. Eu cheguei na Estacao da Luz.
Muita fumaca, muito barulho, eu andava com medo. Eu estava
doida pra ver minha familia, saber como eles estavam. Minha
familia veio s6 com a mala, aquela mala marrom que parece
papelao.

(FRATERNAL, 2004, p. 29, grifos meus)

Logo apos o cessar da gravagdo com as enunciagdes que citei anteriormente,
exceto a de Cida, entravam em cena cinco saltimbancos que em movimentos
prolongados e continuos, encenavam uma espécie de migragdo, assim como

indicada pelo autor na rubrica que transcrevo aqui:

Enquanto o narrador Abu dirige-se ao publico, os outros quatro
narradores caminham, em bloco, do fundo para o proscénio. No
meio do palco cada um toma uma direcdo diferente. Trazem os
objetos que utilizarao na cena.

(FRATERNAL, 2004, p.127)

Dentre esses objetos que sugere Abreu, que caracterizam a indumentdria do
espetaculo e singularizam cada um dos migrantes em cena, estava uma mala
marrom que parece de papeldo, parecida com a que menciona Cida Rodrigues na
entrevista, e que pode ser conferida na fotografia da pagina 15, sendo carregada
pelo ator Ali Saleh, ao centro, que no instante que se pode ver na foto, empresta
seu corpo ao saltimbanco Tido Cirilo. Esta mesma mala se torna apetrecho basilar
na primeira saga do espetaculo: Tido, na qual Ali interpretara o personagem
principal, também chamado de Tiao.

Perto do fim de sua saga Tido, saudoso, aproxima-se de uma mala, bem

parecida com a que cita Cida Rodrigues, aberta em cima de uma pequena mesa e
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repleta de objetos que ele guardou durante sua vida. De dentro da mala o
personagem vai tirando alguns dos objetos que o faz relembrar sua histdria.

Dos objetos com os quais os saltimbancos entram em cena no prologo, tal
mala é um dos que ajudam a compor o tom da narrativa. Ela tem fundamental
importancia na encenagio de Tido. E como se aquela mala fosse o seu préprio
mundo, € como se ali dentro estivesse sua vida, suas memdrias que o
acompanham desde sua chegada na cidade grande. Ela representa 0 movimento
de migragao deste personagem, representa suas idas e vindas pelo pais a fora,
pois, foi esta mesma mala que ele carregou em suas viagens, foi esta mesma mala
que ele levou cheia de presentes para seus amigos e sua mae, ao retornar para sua
cidade, antes da morte dela. Esta mala que aparece da fala da entrevistada.

Na fala de Cida esta mala é apenas uma de suas lembrancas e a forma de
sua encarnagao signica se d4 através da memoria. Em BorAnda tal objeto que
compde uma memoria individual aparece materializado no prdprio objeto que
carrega as caracteristicas citadas pela migrante. Na obra estética, género
secundario, ja nao é mais uma imagem narrada, uma memoria, ela € a mala-objeto.
A mala enquanto mala-objeto continua com sua unidade tematica intacta nos dois
universos, no ético, na memoria de Cida, bem como em BorAnda, obra estética,
porém, o estilo e a forma composicional de como este signo é representado,
enquanto enunciado, se transformam. Passa de uma narragdo para uma
encenacao, passa de uma memdria a um objeto.

Temos, entdao, a migracao de um género a outro, em que a forma
composicional e o estilo saem em disparada, enquanto o tema permanece
relativamente estavel. Na fala de Cida a forma que compde os enunciados se
caracteriza através da interacdo verbal, tipica da enunciagao no contexto imediato
do didlogo, ja na arte dramadtica estes signos, proferidos anteriormente nas
entrevistas, sao levados ao palco derretidos nas a¢des dos herdis, na indumentaria,
na geometria das cenas, no arranjo sonoro, nos gestos dos atores, etc. Assim, o que

se exercita ai é a mudanga dos valores reais dos depoentes para

um contexto que ja ndo € o contexto verbal lingiiistico, mas o
contexto literdrio, ou seja, o contexto artistico-verbal, o contexto de
uma linguagem ja elaborada com vistas a algum designio artistico
primario (somos, claro, obrigados a admitir em algum lugar, num
passado absoluto, o primeiro ato criador que nao se realizou num
contexto literario, porquanto este ainda ndo existia). Em tal
concepgao, o ato criador do autor realiza-se inteiramente apenas
no contexto dos valores literarios, sem ultrapassar o ambito que o
configura, e todos os seus aspectos s6 sao pensados através desse
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contexto que abrange sua realizagdo; é ai que ele nasce, é ai
também que encontra seu acabamento, ¢ também ai que morre. O
autor encontrou a lingua literdria e as formas literdrias - o mundo
da literatura e nada mais - e ¢ este o terreno onde nascerao sua
inspiracao, o impeto criador que o leva a iniciar novas
combinagdes e formas nesse mundo da literatura, sem sair dos
seus limites.

(BAKHTIN, 2003, p.210)

Essa mudanca de um contexto verbal-lingiiistico para um contexto
artistico-verbal que materializou a mala marrom que parece papeldo, certamente, fez
Cida Rodrigues lembrar da sua mala, aquela com a qual ela chegou em Sao Paulo,
uma parecida com a que Tido também carregou a tira colo. Vé-se que o material
verbal coletado no processo de criagao do espetaculo deu base para a construcao
do aspecto verbo-visual da obra, como: a trilha sonora, a geometria das cenas, o
cendrio, as agdes das personagens. Porém, como prometi no inicio desta escrita,
ndo pretendo analisar fielmente o movimento que se constitui no espetaculo de
BorAnd4, me restringirei a olhar e compreender os sentidos dos discursos dos
depoentes que ganham uma nova coloragao, através da criagcao colaborativa, e se
transformam em outro género para dar sentido ao que compde a obra.

Neste espago procurarei ver, brevemente, como se d4 a relagdo de um
discurso que é re-significado na boca de herdis e como esse fendmeno interfere na
propria vida do sujeito que o enunciou e como essa relagao o constitui. Neste caso,
olho para meu préprio discurso, que aparece em BorAndd, com novos tons,
constituindo e direcionando meus prdprios pensamentos. Jamais, antes de a
senhora achar que eu passava fome, pela minha enunciagdo, eu havia cogitado
essa possibilidade. Jamais havia pensado que o fato de nao comer lasanha
parecesse uma possibilidade de falta de comida. Jamais havia olhado para uma
mala, antes da encenagao de Tido, e percebido que tal objeto percorre e compde
algumas lembrangas de minha partida, de minha vida inteira, na verdade.

A partir de entdo, nunca mais vi uma mala como somente uma mala,
tampouco, uma lasanha como apenas uma lasanha. A experiéncia de fazer parte
do processo criativo dessa obra foi tao forte, tao intensa, que, de 14 pra ca, eu re-
acentuei, e venho re-acentuando, amitde, com uma nova coloragao a idéia que eu
tinha do migrante, de mim mesmo. Nao tive mais vergonha do meu sotaque e

reconheci em mim um herdi — para que saga maior do que sair da minha terra?
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Nao um herdi de grandes feitos, mas um herdi como os que aparecem em
BorAnda4, de pequenos atos, mas de igual importancia.

A experiéncia dessa acdo foi demasiadamente viva, que agora a tomo de
exemplo para aborda-la em outro género, transferindo-a para um outro contexto,

isto €, minha dissertacao de mestrado.

De memorias alheias a Tido

Um componente fundamental que reveste BorAnd4, sem a qual esta obra
nao traduziria fielmente a figura do migrante é a memdoria. Esta que se arraiga de
sentidos que intimamente tecem ligacdes com o passado, por meio do qual
constituimos o presente, e por intermédio dele caminhamos para o futuro, os
tendo: - o passado, o presente e o futuro, - como a triade fundamental que compoe
o processo de constitui¢do dos sujeitos em relacdo ao outro que o da forma. Sao
vozes do passado que se misturam com vozes do presente e fazem seu eco se
propagar no sentido do futuro, dai a impossibilidade do acabamento, dai a
memoria que constitui BorAnda ser sempre uma arenga em aberto, o discurso das
idéias nao definidas, o didlogo.

Para abarcar a fartura de olhares que habitam em outras consciéncias, que
nao a do autor, e a polifonia que circunda a criagao colaborativa Abreu nao
transita pela possibilidade de um abafamento dos sujeitos, das consciéncias, das
vozes, que fazem parte do seu discurso, mas se constitui como autor de uma obra
que tem a memoria como fio condutor que estabelece uma interagao de alteridade
entre sujeitos e discursos.

No seio do processo criativo do qual BorAnd4 toma forma héd sempre uma
recorréncia a memoria, sobretudo, a memoria oral, esta que sempre esteve
presente na vida do ser humano e que podemos considera-la a forma de registro
mais primordial que possuimos.

Porém, a memoria que Abreu recorre para constituir seu escrito ndo se trata
de uma memoria parcialmente monologizada que €, apenas, transmitida de um

sujeito para outro como se pode ver no Fedro em que Platao

coloca na boca de Sdcrates a lenda do deus egipcio Thot, patrono
dos escribas e dos funcionarios letrados, inventor dos niimeros,
do célculo, da geometria e da astronomia, do jogo de dados e do
alfabeto. E sublinha que, fazendo isso, o deus transformou a
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memoria, mas contribuiu sem dtvida mais para enfraquecé-la do
que para desenvolvé-la: o alfabeto “engendrara esquecimento nas
almas de quem o aprender: estas cessarao de exercitar a memoria,
porque, confiando no que esta escrito, chamarao as coisas a mente
nao ja do proprio interior, mas do exterior, através dos sinais
estranhos”.

(LE GOFF, 1996, p. 437)

Neste sentido penso que a memoria que constitui a arquitetonica de
BorAnda nao é somente uma certa garantia da identidade de um determinado
grupo social ou de um sujeito isolado, ela vai além de uma consciéncia una que
aglomera o outrora, o que foi. Em Abreu o lugar da memoria é o proprio outro, é
no didlogo, na interagdo entre consciéncias que ela surge, se trata de um fenémeno
que se alicerca a partir da alteridade, a partir do que ¢é alheio. Creio poder afirmar,
mesmo com certo frio na espinha, que é essa memoria da alteridade que funciona
em BorAndad como uma propriedade definidora do acabamento estético que da
feicdo a arquitetonica da obra, logo, a vejo como uma memdria esteticizada do

outro, e

€ nesse sentido que o homem tem uma necessidade estética
absoluta do outro, da sua visao e da sua memoria; memdria que o
junta e o unifica e que € a tnica capaz de lhe proporcionar um
acabamento externo. Nossa individualidade nao teria existéncia se
o outro nao a criasse. A memoria estética é produtiva: ela gera o
homem exterior pela primeira vez num novo plano de existéncia.

(BAKHTIN, 2003, p. 57)

No escrito de Abreu é o sujeito outro que é estrela da sua concepgao, em
que ele é transportado pela criagao colaborativa para outro plano de existéncia, o
plano estético. Neste processo nao € a lembranga particularizada do outro
enquanto evocagao do passado que age como correia de transmissao da imanéncia
de uma consciéncia subjetiva a outra, como pensavam os gregos, por exemplo. Ao
contrario, é quando um conjunto de lembrangas é posto em interagao com outros
sujeitos, com a historia, com o corpo social, com discursos alheios, € quando esse
aglomerado adquire um tom valorativo do outro que temos uma interagao em que
se depara o aparecimento de uma memoria dialdgica, construida no mundo dos

acontecimentos da vida e tem o outro como apoio, que se apropria da linguagem e

o0 auscultar do estalo

113

7

pagina



ATOIII

a transforma em predicado adaptador dos discursos inacabados dos sujeitos as
cronotopias que estes se encontram.
Para Geraldi (2010, p. 111)

no mundo dos acontecimentos da vida, campo proprio do ato ético,
estamos sempre inacabados, porque definimos o presente como
conseqiiencia de um passado que construiu o pré-dado e pela
memoria do futuro com que se definem as escolhas no horizonte
das possibilidades. Nosso acabamento atende a uma necessidade
estética de totalidade, e esta somente nos é dada pelo outro, como
criagao e nao como solugao. A vida, concebida como acontecimento
ético aberto, ndo comporta acabamento e, portanto, solugao.

A partir do pensamento do professor Geraldi, fundamentado nos estudos
bakhtinianos, vemos que somos inacabados por natureza, enquanto sujeitos,
somos caracterizados pelo inacabamento que é inerente as intera¢des tragadas no
campo da ética. Porém, creio que a passagem de um campo a outro, do ético ao
estético, como podemos ver em BorAnda, o deslocamento que caracteriza o lugar
da memoria a alteridade a faz laborar como ponto de, um provavel, acabamento,
mesmo que provisorio, do todo estético.

A memoria colocada nos entremeios da vida nao funciona como um
excedente de visao do todo acabado dos sujeitos, uma vez que de acordo com
Geraldi (2010, p. 107) na “vida nao hd um autor e se estou vivendo, tenho um por-
vir e, portanto, sou inacabado”, mas ao atravessar o processo de transgenerizacao,
na criagao colaborativa, é a partir dela que o autor constréi um excedente de visao
dos herdis que tomam vida na obra estética, pois “no mundo estético o futuro da
personagem e dos acontecimentos sao desde ja conhecidos do autor — e é
precisamente as formas de operar com este conhecimento na relagao com o heréi
que define as relagdes monologicas ou polifonicas nas narrativas” (GERALDI,
2010, p. 109).

Em o Autor e o Herdi, texto compilado na Estética da Criacao Verbal®s,
Bakhtin (2003, p. 10) considera autor como sendo “o agente da unidade
tensamente ativa do todo acabado, do todo do personagem' e do todo da obra, e

este é transgrediente a cada elemento particular desta”. Deste modo, é ele a

13 Edicao brasileira.

14 Em edigao da tradugido de 1997 este termo aparece como heréi, porém nesta edi¢ao de 2003, o
termo heroi foi trocado pelo termo personagem, porém neste trabalho foi adotado uma relagao de
proximidade entre os termos, ou seja, o heroi é considerado, também como um personagem e o
personagem, muitas vezes é um herdi.
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consciéncia, das consciéncias, que junta e conhece as idéias dos personagens e de
seus mundos, sabendo sua arquitetonica, algo que € inacessivel a eles proprios. Na
criagao estética, de acordo com Clark e Holquist (1998) podemos ainda considerar
o autor, no viés bakhtiniano, como aquele que transcreve o que estd na vida,
refletindo isso por meio de obras de arte.

Deste modo, ao colocar as memorias de depoentes em jogo, em relacdo, ao
trazé-las para outra cronotopia e para outro género, Abreu constitui um
movimento que engloba ao mesmo tempo o eu definidor destas memorias, a
histdria, a linguagem, e até mesmo o por vir e instaura uma memoria da oralidade
que lhe serve como uma saida significante na criacdo dramadtica através da
consolidacao do discurso estético, que € mais aberto na sua maneira de englobar o
discurso de outrem, e para Bakhtin (2009, p. 159) nao “tem, de forma inerente, um
sentimento agudo dos direitos de propriedade da palavra e uma preocupagao
exagerada com a autenticidade”.

Assim, ao encontrar na memoria do outro alguns principios que norteiam o
processo de criacao do qual BorAnda se erige Abreu a desmistifica. Ele nao poe
em voga se é necessario considerar a veracidade do que é narrado a partir das
memdrias individuais de cada sujeito, o0 que importa € o carater de estimulo e a
mudanca de cronotopia que elas podem possibilitar a criagao estética.

Na leitura de Machado (2010, p. 159) do conceito de cronotopo, do qual

Bakhtin é pai, ela entende que cronotopia se

trata das conexodes essenciais de relagdes temporais e espaciais
assimiladas artisticamente na literatura. Enquanto o espago ¢é
social, o tempo é sempre histdrico. Isso significa que tanto na
experiéncia quanto na representagao estética o tempo é organizado
por convengoes. [...] 0s géneros se constituem a partir de relagoes
cronotopicas particulares e também recorrentes por isso sao tao
antigos quanto as organizagdes sociais. [...] as obras, assim como
todos os sistemas da cultura, sao fendmenos marcados pela
mobilidade no espago e no tempo.

O tempo e o espago que constitui tais memorias sdao transformados, em
parte, ao serem trazidos para o interior da criagdo dramatica. Ao considerar a
memoria como fundamento que direciona o seu processo autoral no interior da
criagao colaborativa, Abreu parece ir de encontro aos pensamentos apregoados na
Antiguidade, em que se considerava a memoria um fato sobrenatural, um dom a
ser colocado em pratica, ao passo que seu transporte para um outro suporte fora

da consciéncia dos sujeitos era tido como um enfraquecimento.
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Na criacdo colaborativa esse fendmeno caminha na direcao contraria. Ao
serem colocadas em prdtica as memdrias sao fortalecidas na esséncia desse
processo criativo que concentra em suas concepgoes estéticas uma espécie de
macrocronotopia que € constituida de memorias que se inserem em pequenas
temporalidades, ou seja, microcronotopias, que delineiam a arquitetura da obra
dramatica e define a autoria no cerne da criacao colaborativa, tendo a memoria da
alteridade em interacdao como fio condutor da criagdao, assim como vemos nascer
em BorAnda.

Olhando para apenas uma migalha da obra de Le Goff (1996, p. 423),
quando ele define memdria como “a propriedade de conservar certas informagoes,
remetendo-nos em primeiro lugar a um conjunto de fung¢des psiquicas, gragas as
quais o homem pode atualizar impressdes ou informagdes passadas, ou que ele
representa como passadas [...] [em que] o processo de memoria no homem faz
intervir ndo sé a ordenagao de vestigios, mas também a releitura desses vestigios”
vejo em BorAndad Abreu colocar no discurso de seu herdi Tidao Cirilo uma
releitura, com outra coloracdao, das memorias e da fala de José Nogueira da Luz,
paulista, nascido em 1934, casado e morador da cidade de Palmital, no interior do

Estado de Sao Paulo, como se pode observar adiante.

José Nogueira da Luz — Eu guardo tudo, tem também umas cartas.
[...]. Essa caixinha aqui € da primeira maquina Singer que minha
mae comprou, deve ter uns duzentos e trinta anos mais ou menos.
A minha mae morreu com oitenta anos — ja faz vinte anos que ela
faleceu -, entdo essa caixinha deve ter pelo menos cento e trinta
anos.

Isso aqui foi o primeiro sapato. (Chora). Eu nao sei por que
eu gosto de ver isso. Esse sapato era de quando eu era crianga.
Esse é meu boletim de escola. Grupo escolar de Muretama, aluno
matriculado no ano de 1948. Eu tinha pouca falta, mas o
comportamento nao era muito bom, nao. Eu tirei o diploma com
nota 66,06. Isso foi no primario.

Esse livro aqui que eu guardo ¢ Histéria Universal, de
Jonatas Serrano, ano 1924, Livraria Francisco Alves. Naquela
época, ele era instrutivo. Eu guardo de recordagao, o dia que eu
morrer vocés some com ele. Esse aqui € Masmorra, é uma peca de
teatro. Esse é Senhora, de José de Alencar. Eu nunca mais peguei
eles pra ler. Essa coisa de recordacao, eu fico triste, mas mesmo
assim eu guardo. Alguns desses livros eram da minha mae.

(FRATERNAL, 2004, p. 79-80).
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Como ja o disse anteriormente ¢é dificil neutralizar essas palavras que busco
no fundo de meu amago para encarnar meus pensamentos, uma vez que tudo que
escrevo aqui tem ligagdo direta com minha vida, todos esses meus atos levam
impregnados em si as minhas marcas, as minhas assinaturas.

Ao reler essa passagem do depoimento de José Nogueira, voltei mais uma
vez ao meu, tao visitado, balaio de memorias e lembrei de uma pequena caixa de
madeira que trouxe de Exti quando parti em direcdo a Sao Paulo e que estava
guardada no fundo do meu antigo guarda roupa na casa onde mora meu irmao.
Por coincidéncia, neste domingo de pais, em que voltei para casa com o intuito de
amenizar a dor da solidao neste lugar, por vezes, desconhecido, para aliviar a
saudade de papai, acabei revisitando esses meus badulaques de infancia e me
senti o préprio Tido, me senti o préprio José Nogueira, e reconheci em mim um
Pajet um tanto saudoso e nostalgico, porém, mais assemelhado ao hero6i de
Euclides da Cunha'’; o forte, bravo e guerreiro Pajeti. Neste pequeno recinto de
memorias encontrei alguns pertences que ja nem mais me recordava e que foram o
mote da materializacao de um flash back de minha vida, ali diante de meus olhos
em plena tarde dominical.

Reli o rascunho do pequeno bilhete, ja amarelado pelas marcas do tempo,
que escrevi para a professora Dona Luza em homenagem ao dia das professoras,
quando ainda estava na terceira série, e que nunca o entreguei. Apreciei uma foto
tirada por meu irmao de mim, Duca, Louro e Queta, os amigos, nus em pélo
tomando banho de mangueira na beirada do cacimbao de Tio Edival. Senti
saudades da casa grande que morava no Sitio Batentes, na fazenda de vovo Pajet,
ao experimentar novamente em minhas maos a textura de uma pequena pedra,
bem redondinha, que achei no munturo de casa no dia em que nos mudamos. Da
mesma forma vi nitida a imagem de um garotinho magrelo abaixado dentro da
espera feita com folhas de madeira nova, com os olhos aboticados, esperando uma
rebanca assentar no alto do pé de algaroba com a velha baladeira pronta para
atirar, no instante em que a peguei nas maos e lembrei que naquele mesmo dia eu
havia conseguido matar um beija-flor com um tiro certeiro e logo em seguida o
enterrando para papai nao ver a maldade que eu havia cometido.

Comecei a rir sozinho ao ver no fundo da caixinha um caco de vidro bem
delineado e lembrar do dia em que, sem querer, quase fui responsavel pela morte
de minha irma mais nova. Um episédio que até parece uma narrativa de Abreu

que condensa uma certa mistura de dor e riso.

15 Os sertoes.
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Era o comeco da tarde de um dia que ndo me recordo a data. Todos
estdvamos fazendo uma algazarra na ribanceira do rio. Costumavamos fazer um
balanco amarrado com corda 14 no alto da Ingazeira para passar toda a tarde nos
aventurando. Ao final do dia ninguém queria subir na drvore para desatar o no e,
com isso, geralmente, essa tarefa ficava para minha irma mais nova: Miada. O seu
apelido ja denunciava sua agilidade para subir em drvores. A muito contragosto
ela subia na drvore, com uma condicdo: alguém tinha que ficar segurando a corda
embaixo, de modo que, ela a sustentasse 14 em cima. Lembro que neste dia o
encargo de segurar a corda recaiu sobre Vania, a filha de um morador das terras
de vovd. Por ndo conseguir fazer isso sozinha ela pediu ajuda a sua irma Lucéia.

Como o rio geralmente estava seco, enquanto uns se balangavam os outros
procuravam pedras preciosas na areia, tinhamos a doce ilusdao de um dia achar um
diamante e ficar ricos. Neste mesmo dia, enquanto Vania segurava a corda, junto
com Lucélia, e Mitida se escanchava no galho da drvore com uma perna e a outra

enrolada na corda, Tonho do outro lado da margem do rio gritou, em bom tom:

- Achei um diamante!

Com isso todos se apressaram para ver o tal diamante, inclusive Vania e
Lucéia que seguravam a corda que dava apoio a minha irma. Ao soltarem a corda
Miada despencou 1a do alto da Ingazeira, como se fosse uma manga madura que
cai ao receber a picada de um azulao, e todos nds nos viramos ao ouvir seu grito

de desespero e o barulho abafado da queda.

- Ahhhhhhhhhh. Paff (Siléncio).
- Eita queda da peste! Sera que ela morreu? Perguntou Vania.

Ela estatelada no chao, de uma queda de uns cinco metros de altura, ficou
ali, parada, petrificada como se tivesse morrido enquanto nods assustados
tomavamos lugar a sua volta ao nos darmos conta de que o que Tonho havia
achado era um caco de vidro, um bonitinho e pequeno caco de vidro.

Enquanto minha irma estava estirada no chao, tenho certeza de que alguns
dos presentes ja comecavam a imaginar o tamanho da surra que iriam levar
quando chegassem em casa, caso ela ficasse com alguma seqiiela, inclusive eu que
era seu irmao mais velho e tinha a incumbéncia de cuida-la. Sem reacao todos

esperavam a reacao de Mitda que se levantava cambaleando com as maos nos
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quartos, agarrando em uma tora de madeira e enunciando com furia nos olhos e

dores nas costas:

- Cadé a quenga que soltou a corda?

Recuperando-se da tontura, imediatamente, ela saia em disparada atras de
Vania, como um cachorro que corre atras de um gato, com o intuito de quebrar a
tora de pau na cabega da menina, o que causou um estardalhago de risadas e alivio
entre nds. Neste mesmo instante, furioso, Tonho jogava o caco de vidro no mato e
eu o recolhia, guardando-o no bolso.

Esse acontecimento que, outrora, me tirou o félego, hoje me proporciona
boas gargalhadas. As mesmas que me encontrei dando ali sentado no chdao do meu
quarto, com a pequena caixa entre as pernas, como se fosse uma crianca.
Gargalhadas que em seguida foram substituidas por lagrimas ao voltar minhas
atencOes para a caixinha e me deparar com a nica lembranca de mamae; uma foto
trés por quatro, que a seu respeito eu escolho ndo continuar a escrever, preferindo
fugir das lembrangas que nao tenho, para me entreter agora com as de Tiao Cirilo,

que estdo imbricadas pela voz de José Nogueira, e assim sendo a elas retorno:

Tido — A vida correu mais depressa do que eu pude entender. Os
filhos cresceram, casaram, netos, um pouco de artrite, dor nas
costas da vida de pedreiro. (Pega o prumo). Ainda fago alguma
coisinha, leio planta melhor que engenheiro e parede minha é tudo
no esquadro. (Olha a mesa repleta de seus objetos. Pega o caderno
e, subitamente, se emociona). De vez em quando eu venho aqui e
fico olhando essas coisas velhas. Porque eu guardo tudo isso? Por
que nao jogo fora? Tudo passou mais rapido do que eu pude
perceber, do que eu pude entender, do que eu pude apreciar. Qual
o sentido de tudo isso? Tem de ter algum sentido (Cobre o rosto e
chora).

(FRATERNAL, 2004, p. 140)

No excerto, vemos que a fala de Tidao ¢, em parte, recuperada por Abreu da
entrevista do senhor Nogueira para dar o tom nostalgico a narrativa, em que Tido
se encontra ja com mais idade apreciando objetos que fazem parte de sua
trajetoria, agora guardados na pequena mala que falei anteriormente.

Nesta saga vé-se aflorar um tema comum quando se fala de migracao; o
trabalho. O sonho de possuir algo que seu torrao nao os proporciona é o mote que

faz com que milhares de sujeitos deixem seus coragoes e suas almas num lajeado,
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num pé de serra, na beirada do mundo, movendo seus corpos para uma metrépole
em busca de uma oportunidade em uma terra que quase sempre, para eles, a
felicidade se esconde, num lugar onde trabalham e passam seus dias e que apesar
de ndo reconhecerem como seu, ¢ onde se tornam arvores, cujas raizes fincadas
muito longe e cujo tronco cortado e separado delas, estranhamente sobrevivem,

floram e frutificam sempre na ilusdo de um regresso que nunca chega.

Weéllington — Aqui € bom para trabalhar, mas para viver nao
presta nao!

Amoz — Quando aposentar volto para minha terra!

Tido — E o tempo de juntar um dinheirinho e volto pra titica de
lugar onde nasci.

(FRATERNAL, 2004, p. 138)

Das entrevistas Abreu seleciona esse tema que parece denunciar a

psicologia do corpo social destes sujeitos, que nao se situa em

nenhum lugar “interior” (na “alma” dos individuos em situa¢ao
de comunicagado); ela é, pelo contrério, inteiramente exteriorizada:
na palavra, no gesto, no ato. Nada hd nela de inexprimivel, de
interiorizado, tudo estd na superficie, tudo estd na troca, tudo esta
no material, principalmente no material verbal. [E ela] justamente
o meio ambiente inicial dos atos de fala de toda espécie, e é neste
elemento que se acham submersas todas as formas e aspectos da
criacao ideoldgica ininterrupta: as conversas de corredor, as trocas
de opinido no teatro e, no concerto, nas diferentes reunides sociais,
as trocas puramente fortuitas, o modo de reagao verbal face as
realidades da vida e aos acontecimentos do dia-a-dia, o discurso
interior e a consciéncia auto-referente, a regulamentacao social,
etc. A psicologia do corpo social se manifesta essencialmente nos
mais diversos aspectos da “enunciagao” sob a forma de diferentes
modos de discurso, sejam eles interiores ou exteriores. Estas
formas de interacdo verbal acham-se muito estreitamente
vinculadas as condi¢des de uma situacao social dada e reagem de
maneira muito sensivel a todas as flutuacdes da atmosfera social.
Assim € que no seio desta psicologia do corpo social materializada
na palavra acumulam-se mudangas e deslocamentos quase
imperceptiveis que, mais tarde, encontram sua expressdo nas
produgdes ideoldgicas acabadas.

(BAKHTIN, 2009, p. 41)

o0 auscultar do estalo

120

7

pagina



ATOIII

Considerando BorAnd4d uma produgao estético-ideologica, ¢ nela que
Abreu traz refletida a situagao socio-historica do horizonte social que se inserem
seus depoentes que evidenciam na interagao verbal os motivos do éxodo, como na
fala do motorista Demerval Fernandes de Souza, mineiro de sessenta e trés anos e

de José Pajeu.

Demerval - Eu sai de 14 porque eu trabalhava de segunda a
segunda e s¢ tinha uma botina e dois par de roupa.

(FRATERNAL, 2004, p. 31, grifos meus).

José Pajet1 - A decisao de vir para Sao Paulo foi porque eu via
sempre o pessoal vindo daqui com roupa mais bonitinha, mais
bem vestido, uns caras que eram até pior que a gente. E tanto que
até camisas eu pegava emprestada com eles. E ai vocé fica
pensando: eu vou viver num lugar desses, que nao tem recurso de
nada, nao tem futuro, a gente tem que correr atras mesmo. E eu s
via Sdo Paulo. Sao Paulo era a ilusao mesmo. Chegava um cara 14,
que vivia 14 quase passando fome, chegava todo bonitdo, a gente
pensava: Sao Paulo é bom.

(FRATERNAL, 2004, p. 55, grifos meus).

As falas do mineiro e do pernambucano sao recuperadas na trama de Abreu

na saga de Tido, como se pode conferir a seguir.

Tido — A coisa foi a seguinte, sem tirar nem por, sem meio de vida,
tirando da terra menos do que eu dava pra ela, um dia arvorei,
com segredo e com medo, um pensamento no fundo de mim:
“Vou BorAnda!” (Amoz com roupas novas, ténis de cano alto,
chapéu e 6culos escuros entra na drea de representacio. E Bitl).

Bitu — Cés sdao gente besta! Vao passar a vida no mesmo, dia nasce,
dia morre e a vidinha de vocés ¢ tal e qual! Isto aqui ndo ¢ mundo,
nao! Isto é o que caiu do fiofé dele! Mundo € 14, cidade grande,
mas € pra caboclo mordido de cobra, gente que tem arranque! Nao
¢ pra quem fica bostanto, esperando mosca pousar!

Tido - Eita, se aquele na venda ndo era Bit que tinha voltado! Um
sujeito pamonho, piorzinho até que eu, quando saiu daqui, dois
anos atras. Agora volta todo desenleado, com pompa, palafrém e
palavrério! Falou e mostrou que, na bagagem trazia trés camisa e
duas calga, um despropdsito para um homem so! (Biu, senhor de si,
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senta num banquinho, tira do bolso um espelhinho redondo e penteia o
cabelo. Tido cheira o ar) Eita, fartum bom!

Biti — E Glostora! Bom pra alisar cabelo! Desce cachaca e cerveja
que eu pago. Mas € so hoje!

Tiao — Eita que o povo festou e vivou! Mas o que assombrou de
vez o povo foi quando o coronel entrou na venda. (Wéllington entra
no espago de representagio)

Coronel — Eita que tem gente que s6 é ir pro Sul que volta
tresmudado! Quando tava aqui ja nao era muito homem, quando
volta vem fedendo perfume de mulher da vida!

Bit — Me diz cd uma coisa, coronel: o senhor, por acaso, ja comeu
macarrdo espaguete? Lasanha de quatro queijo? Bife a milanesa?
Chantilly e maionese? O senhor precisa conhecer o mundo
coronel! (Coronel sai da drea de representacio)

Tiao - Eita, que babei de vontade de um dia na vida comer aquilo?
Abu - E suficiente! (Amoz sai da drea de representacio)

Tiao — Macarrao espaguete! Lasanha deve ser carne de bicho. Nao
de ave!
(FRATERNAL, 2004, p. 131-132, grifos meus)

A unidade tematica das enunciagdes, tanto dos migrantes quanto dos herdis
de Abreu, revelam o contexto social em que vivem tais sujeitos. Isso possibilita
Abreu trazer para dentro de seu discurso o discurso do outro, exatamente como
este foi enunciado, como por exemplo, no caso da lasanha citada por Tido, que
aparece na minha fala, como mostrei anteriormente. Isso evidencia que na
construcao objetiva de sua narrativa ele tanto as palavras quanto as maneiras de
dizer do discurso do outro. Elas sao trazidas para o seu discurso de uma
determinada maneira que sua singularidade, seu aspecto subjetivo, torna-se
claramente perceptivel, como ocorre na fala de Tido. Deste modo, pode-se pensar

que toda a narrativa deste dramaturgo poderia muito bem

ser posta entre aspas como se fosse de um “narrador”, embora
isso nao seja marcado tematica ou composicionalmente. Mas,
no interior da narrativa, praticamente cada epiteto, cada definigao
ou julgamento de valor poderiam também estar entre aspas, como
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se tivessem saido da consciéncia de uma ou outra das

personagens.
(BAKHTIN, 2009, p. 173)

O tema que configura sentido as enunciagdes a respeito da lasanha, tanto na
minha fala, quanto na do herdi, evidenciam o horizonte social em que foram
produzidas. Por exemplo, como a falta de trabalho nas suas cidades, tornam as
coisas mais precdrias, uma vez que, o pequeno salario ndo € o suficiente para
manterem suas necessidades. Bem sei disso, esse foi um dos motivos que me fez
partir, assim como maioria dos migrantes que se pdem em movimento.

Nao vendo oportunidade em suas terras esses sujeitos partem em busca de
um outro lugar e Sao Paulo é um chamariz. Sabemos que a cidade de Sao Paulo
funciona, economicamente, como o cora¢ao do Brasil. Na ilusdo dos migrantes € 14
que estdo as melhores oportunidades, ou simplesmente, uma oportunidade de
vida, como vemos na fala de José Pajet. A imagem desta cidade que € veiculada
através dos migrantes que vao embora e que voltam é a melhor possivel. O que é
percebido pelo sujeito que fica, em relacao aquele que chega é a mudanga, e uma
mudanca boa. Essa mudancga se materializa no falar, no vestir, nos habitos, etc.,
assim, como vemos na acao do personagem. Ao ler o texto ¢ como se estivesse
vendo a cena dos meus primos que moravam em Sao Paulo e voltavam para nos
visitar no final do ano, todos bonitos, eita inveja que eu tinha deles!

Nos enunciados anteriores vemos um movimento nos seus elementos
definidores que configuram a passagem de um género a outro. Primeiro, quando
se trata da mudanca das vestimentas a unidade tematica permanece parcialmente
estavel. Revela que antes de virem a Sao Paulo ambos ndo tinham a possibilidade
de conseguir mais do que uma muda de roupa, porém, apds a migragao isso era
possivel. Tal enunciado parece revelar que a migragao, sobretudo, para Sao Paulo,
¢ a forma de melhora da situagao social do sujeito, pois, a cidade grande é um
paraiso, mas também é uma doce ilusdao, como vemos se materializar na fala de
José ao usar o verbo no passado: a gente pensava.

Se pensava, nao pensa mais ou pelo menos pensa de outra forma. Apds
migrar para a cidade, e conhecer sua realidade, o nordestino percebe que Sao

Paulo nao é um mar de rosas como imaginava:

José Pajet - Mas o custo de vida aqui é muito caro. Vocé tem que
batalhar pra sempre. Vocé nunca estd a vontade aqui, vocé nunca
fala: Eu estou ganhando e estd sobrando. [...] Quando eu cheguei
aqui eu ficava pensando: o que é que eu sou? Um cara que sempre
batalhou na roca.

(FRATERNAL, 2004, p. 55)
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Do mesmo modo que Tido se surpreende ao pensar na sua propria vida:

Tudo passou mais rapido do que eu pude perceber, do que eu
pude entender, do que eu pude apreciar. Qual o sentido de tudo
isso?

(FRATERNAL, 2004, p. 140)

A indagacdo de José Pajet, sobre si mesmo, aparece materializada na fala
de Tido, de uma outra forma, floreado por outro estilo.

No didlogo das personagens em que acontece a chegada de Biu todo
sdopaulizado temos, novamente, a recuperacao de outro tema que ja deu as caras
em BorAnda: a comida, ou seja, a lasanha. Note que ai ndo se trata mais de uma
lasanha que denuncia a variedade de comidas existentes no estado a que pertence
o migrante que originou tal enunciagao, eu.

Embora, o contexto que se insere tal enunciado denuncie um certo
desconhecimento do prato, assim como na minha fala, sua unidade tematica trilha
por outros caminhos. Na fala de Tido, citar a lasanha e indagar se é carne de bicho
ou de ave, tem um sentido outro. Nao se trata apenas do desconhecimento, mas
denuncia a situacgdo social em que se insere o personagem que assim como nao
tém condi¢des de comprar mais do que uma camisa, também, ndao tem condi¢oes
financeiras de comer uma lasanha, o que é o oposto do sentido da fala dita por
mim, em entrevista. A forma composicional da enunciagao, como também o estilo,
se mantém quase estaticos, ha sim a alteragdo com a inser¢ao da palavra carne,
contudo, sua unidade tematica d4 um salto, ela se torna o ponteiro dos segundos.

Falando em comida, no didlogo entre os personagens também esta presente
o que falou a baiana de quarenta e seis anos Marinalva Gomes de Souza. A forma
como sua fala aparece na fala de Tido caminha no sentido de evidenciar o
desconhecimento da comida, o que faz com que sua unidade tematica permaneca

firme.

Aqui em Sao Paulo a comida que eu mais gostei foi salada de
maionese. Eu nao conhecia maionese. Foi minha prima que fez
quando eu cheguei. Fez a salada, frango assado... Eu sei que ela fez
um monte de coisa, mas a salada de maionese eu enchi o prato e
ela até falou que eu ia passar mal. E eu ndo passei mal nao. Que
comida boa! E ela falou que era pra comer junto com a comida.
Mas eu ndo, comi ela pura, s6 salada de maionese.

(FRATERNAL, 2004, p. 109).
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Geralmente a estrutura de uma cidade pequena do nordeste, de onde
vieram os migrantes acima citados, ¢ bem humilde. O desenvolvimento é precario,
gracas, em grande parte, as falcatruas estabelecidas por quem detém o poder.
Geralmente o povo tem receio de enfrentar e levar a cabo os problemas politicos.
Nao acontece, comumente, como ocorre em BorAnd4, em que o personagem Bit,
desafia a autoridade do Coronel, ao respondé-lo ironicamente.

Numa cidade deste tipo, ndo ha grandes mercados, nao ha grandes

padarias, nao ha grandes novidades. Pernambuco, Ceard e Bahia tém
caracteristicas bem diferentes dos estados do sudeste. A comida servida a mesa de
uma familia que vive em uma pequena cidade, como a que descrevo, pelo menos
na casa dos mais pobres, na maioria das vezes, é o que o pouco saldrio d& para
comprar: o arroz, o feijao e a mistura, quando da. Nao ha uma variedade de
verduras, de legumes, até mesmo pelo clima do local. Deste modo, este tipo de
alimento € mais caro. Isso explica o desconhecimento de pratos como lasanha e
maionese por parte dos migrantes advindos de cidades singelas e de familias
humildes. Em BorAnd4 o fato dos personagens nao conhecerem tal tipo de comida
nos faz criar a imagem da cidade de onde sdao descendentes — atrasada, pobre,
humilde, tranqiiila, ruim de viver ou boa para viver, etc — que dependera
exclusivamente da imaginacao e da apreciacao valorativa do espectador.

Além das comidas, outros assuntos pelos quais os atores entrevistadores se
interessavam eram aqueles que circunscreviam as nossas atividades cotidianas,
como as brincadeiras, os medos, e ao nos perguntar sobre a estrutura da nossa

casa eu falei:

Hélio Pajets - Fogao de lenha com panela de barro, e 14 a casa era
assim, a gente tomava dgua num pote de barro também. A agua la
nio é encanada, é na cacimba. Vocé vai 14 e puxa. E como se fosse
um pogo, s que é bem largo.

(FRATERNAL, 2004, p. 53, grifos meus)

Essa minha fala serviu de material para Abreu criar uma das cenas que

compoe o retorno de Tido a sua casa, como se pode ver a seguir.

Norato — Eu vi! Chegou cheio de ares, cheio de prosa, imperando
como se fosse rei. Atras juntou uma réstia de crianca admirando
as roupas, o sapato novinho que brilhava. Oi, eu invejei! Ele me
deu de presente um pente e um espelhinho redondo que atras
tinha o retrato de uma moga. Nua em pélo! Nunca tinha visto uma
assim. Em retrato, nao!
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Tidao — Levei presente: uma Santa Aparecida pra mae, uma
coisinha ou outra pra parente. Levei também uma coisa de
engenho pra mostrar! (Mostra ao piblico uma torneira e explica o
funcionamento). Isso é coisa de engenho, de funcionamento, de
ideia fina! Toda casa tem uma. As veiz até mais de uma. E so
rodar essa peca assim e pronto, sai dgua. Quanta agua vocé
quiser. (Amoz é agora um rapaz interessado no objeto)

Amoz - Disso ai?

Tiao — E, ndo tem que buscar 4gua na bica. A bica vai até a casa...

Amoz — Como é?

Tido — Tem um cano que vem por baixo da terra, pelas ruas. Desse
cano sai outros caninho pra cada casa.

Amoz — Sei. Mas a agua dos canos debaixo da terra vem de onde?
De poco?

Tido — Nao, vem de umas caixas grandes, cheias de dgua, que
ficam no alto...

Amoz - No alto de onde?

Norato — Deixa de empafia, Tiao! O menino ai € bobo, mas a gente
ndo € tao atrasado, nao. A gente sabe o que é uma torneira. S6
nunca tinha visto uma. E que é isso?

Tido — Um radio, toca musica, fala...

Norato — Sei... Entao é isso o radio. Funciona?

Tido — Trouxe so6 pra vocés ver. Falta forca elétrica.

Amoz - Sei. (Pausa) Que é forca?

Tido — (Pensa, mas ndo consegue explicar) E umas cargas que vem
da laite... assim... que vem igual 4gua na torneira, mas vem nos
fios de arame. Sei explicar, ndo, mas é por na tomada e isso canta,
toca.

Amoz - O, sujeito mentiroso! Pensa que a gente ¢ tonto!

(FRATERNAL, 2004, p.135-137, grifos meus)
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Todos sabemos, até pela forte veiculagao na midia, da situacdo da seca no
nordeste brasileiro. Na cidade em que vivi, até certo tempo, nao havia chuveiro na
maioria das casas, porque a falta de chuva dificultava o armazenamento de agua e
com isso impossibilitava um banho que gastasse mais dgua do que o necessario.
Tal fato nao quer dizer que eu nao conhecesse um chuveiro, ou uma torneira,
assim como o personagem. Em Ext havia d4gua encanada que chegava em alguns
pontos de cada rua, um cano num buraco no chdo ou uma torneira no canto da rua
que mijava um fio fraco de agua, que vinha através de um cano fino. Todo mundo
da rua se juntava nesse ponto, fazia fila, para pegar a 4gua uma ou duas vezes por
semana. Nas casas mais afastadas do centro haviam pogos, cacimboes. Dai eu dizer
que nao havia 4gua encanada.

A unidade tematica que aparece na minha fala parece ser a mesma que a de
Tidao, demonstra um lugar onde nao ha dgua encanada, denunciando a forma de
estruturacdao da cidade. Para evidenciar isso na fala de Tidao, Abreu utiliza um
objeto representativo da falta, ou da presenca, de encanamento em um lugar: a
torneira. Realmente, era dificil se ver uma torneira nas casas da minha cidade,
porém, creio que, a maioria dos seus habitantes sabiam da existéncia e conheciam
o significado de tal objeto. S6 nunca tinham visto uma.

A forma composicional que Abreu se apoia para passar tal informagao ao
publico ndo é somente a narragao, assim como eu o fiz. Ele consolida na boca do
herdi a descricao de um objeto, da torneira, junto da encenagdo do ator, para
mostrar a unidade temdtica que compde a cena. Pensando na forma
composicional, hd a substituicao de cacimba e pogo por bica, que também é uma
forma de colher agua.

Nao tinha sentido eu explicar a falta d’agua na minha cidade através de
uma torneira, até porque eu nao tinha uma torneira na mao no momento da
entrevista e os atores a veriam como um objeto trivial dos seus cotidianos. Na
época da entrevista a torneira ja havia se tornado algo trivial para mim, tanto que
nem lembrei dela. Ao falar da cacimba, me coloquei numa posigao saudosa: que
saudades de beber agua do pote e da cacimba. J4 na concepgao estética ha sentindo
em se trazer uma torneira para o centro da cena, pois, tal objeto permite os atores
colocar em pratica aquilo que delineia o estilo do género em que ele aparece: um
texto comico, como também algo que bosqueja o aspecto autoral deste
dramaturgo; o teatro narrativo.

E de narragio em narracao, ao desenrolar do espetaculo que percebemos
como a histdria de cada migrante que conversou com a Fraternal € prenhe de vida

e de morte. A mesma relagao dialética que descreveu Melo Neto (2000) constitui a

o0 auscultar do estalo

127

7

pagina



ATOIII

trama de Tido, que traz a ambivaléncia do choro e do riso, prépria da vida
cotidiana nos processos de migracao. Depois de muitas risadas durante toda a
conversa chegamos a um ponto tenso que fez verter lagrimas dos olhos do meu
irmao, e dos meus. Em um determinado momento Aiman nos perguntou sobre

nossa mae.

José Pajet1 — A gente passou uma situagao muito dificil, depois que
a mae da gente faleceu. Isso ainda foi 14, antes de todo mundo vir
pra ca. Vivia todo mundo 14 ainda.

Hélio Pajeti — Na época em que minha mae morreu foi que minhas
irmas vieram para cd. Quando minha mae morreu, eu tinha dois
meses de idade. Ai, meu pai foi e casou e minhas irmas nao se
davam bem com a mulher dele.

José Pajet — Acho que ele casou um ano depois da morte de minha
mae. Depois que meu pai casou, ele teve mais duas meninas la. Ele
vive 14 até hoje. Acho que tem uns sete anos que eu fui 14. Eu nao
me arrependo de ter vindo, nunca. Aqui ndo é um paraiso, mas
também nao é um inferno. La era bem pior. [...] A pior lembranca
que eu tenho de 14 foi quando a mae morreu. Ela ficou doente um
tempo. (Chora). Esse foi o pior momento.

(FRATERNAL, 2004, p. 48-49)

Essas nossas palavras eu reconheci na cena em que Tido recebe de volta

uma carta que ele enviou a sua mae, pouco antes dela morrer sem ter noticias do
filho.

Tido — (Tido pega a carta). Fazia trés anos que eu tava casado e
doze que eu estava aqui, quando recebi de volta a carta que tinha
mandado para minha mae. (Emociona-se). Foi baque. Foi baque que
homem rijo, engrossado no aspro da vida nio sustenta. O, meu
Deus, essas disténcias de quem a gente quer bem! (Recompde-se). A
carta ainda estava fechadinha, como mandei. A Santa Aparecida
ficou com uma tia minha. Agora eu ja ndo tinha mais porque
voltar. De vez em quando ainda choro, escondido.

(FRATERNAL, 2004, p. 139)

Em Tido, ndo ha outro casamento de seu pai, que sequer é citado na

histéria, mas a morte de sua mae € o que o faz voltar para a cidade grande de vez,
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assim como fez José e nossas irmas tomarem a decisdo de partirem
definitivamente para Sao Paulo. Ai, a unidade temadtica funciona como o ponteiro
dos segundos, ele corre em disparada em relacdo a forma composicional e ao
estilo, para passar a nossa fala na entrevista para uma narracao em Borandd. Por

considerar este assunto nao muito agradavel, passo a segunda saga do texto.

A orbita popular de Galatéa

Na busca do que se encontra além das fronteiras dos géneros que faz com
que os enunciados dos depoentes do auto do migrante se emprenhem de sentido
dentro deste escrito, eu dou rumos as minhas atengdes para um conjunto de
enunciados que se constituem diretamente na vida cotidiana destes sujeitos; um
primeiro que se materializa a partir da fala de um pernambucano de vinte e oito
anos, zelador de um prédio no bairro do Morumbi em Sao Paulo, que atende por
José Pajeti, uma fala que, indiretamente, traz a minha marca, posto que, este
migrante se trata do meu irmao Zé.

Ao nos dispormos a contar nossas historias para a Fraternal, numa tarde
cinzenta da capital paulista, na casa de meu irmao, onde regados por uma cerveja
bem gelada conversavamos com os atores Edgar Campos e Aiman Hammoud
sobre os costumes e a vida no interior de Pernambuco, especificamente sobre

como se dava o nascimento das criancas na nossa cidade, Zé falou:

José Pajet - L4 as criangas nasciam tudo por parteira. Tem uma
historia também que o cara foi registrar a crianga no cartdrio e o
homem perguntou: “que dia nasceu a crian¢a?”. O pai responde:
“Rapaz foi no dia que deu aquela chuva bem grossa”.

(FRATERNAL, 2004, p. 56, grifos meus)

Benjamin (1994, p. 201) diz que “o narrador retira da experiéncia o que ele
conta: sua prdpria experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas
narradas a experiéncia dos seus ouvintes”. Foi exatamente o que fez Z¢é em nossa
agradavel prosa, que foi conduzida por meio de entoagdes que exprimiam as
nossas apreciagoes. Apreciagoes que para Bakhtin (2009, p. 138) “assim como as
entoacoes correspondentes sdao inteiramente determinadas pela situagao social

imediata em cujo quadro se desenvolve a conversa”. Creio ter sido desta parte de
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nossa conversa que Abreu extraiu alguns elementos que aparecem em BorAnd3,
logo na abertura da segunda saga: Joao de Galatéa, em apresentagao do narrador

Abu, ao interpretar Toe Passos.

Abu - Sou Toe Passos e o que tenho a dizer é que Raso do Gurguéu
¢ um vilarejo estranho, habitado por uma gente também estranha,
no oco perdido de um pais igualmente estranho. Pois foi no Raso
do Gurguéu, um pedago perdido deste mundo doido, lugar pra
cruzar jumento com capivara pra ver nascer bicho mais doido de
impensavel, foi neste lugar que, um dia, se registraram estranhos e
escatoldgicos acontecimentos. (Abre um guarda-chuva). Nesse dia,
os elementos da natureza entraram em convulsao e, primeiro, um
cheiro terrivel, vindo nao se sabe de qual colossal intestino, tomou
o ar em toda extensdao. E os homens levantaram clamores e
desejaram ter nascido sem nariz, ou que, pelo menos, nao
precisassem respirar. Depois, o céu escureceu de um marrom bem
pouco sugestivo, ouviram-se trovoes, raios riscaram o firmamento
e as cataratas do seu se abriram. E choveu bosta em diferentes
consisténcias. (Reage a tempestade, ora com espanto, ora com
nojo). Pelotes duros de furar o chao, rachar coco e lascar pedra. E
as pessoas clamavam: “Livrai-nos Deus de prisao de ventre assim”.
Depois, tortas de trinta centimetros de diametro. E as pessoas,
perplexas, ficavam imaginando o tamanho da bunda que obrava
aquela insanidade. Depois, trocos compridos, simétricos, estéticos
mesmo, bonitos até de se ver e que, quando cortados, caiam
enrolados no chao. Apds, foi chorrilho, cascata de chuva de bosta
grossa, fina, média, que o vento fazia penetrar nas frestas das
casas, dos abrigos, das cavernas e virava guarda-chuva na rua. E
assim como veio, subitamente a chuva parou e o sol provocou
emanacgOes que empestearam o ar. E esses fatos foram prentncio
de que algo novo iria acontecer. E aconteceu. (Sai com nojo,
tomando cuidado com as pogas. Entra Maria Milinga, também de
guarda-chuva, fazendo careta e cuspindo.) Boas tardes, Maria.

Milinga — Boa tarde, seu Toe Passos. (Ao publico). O problema nao
€ a chuva, é o vento. (Cuspinha e limpa a cara com a mao). Maria
Milinga sou eu e o que tenho pra contar € que, primeiro, sou a
mulher mais parideira do lugar. Segundo é que tenho noventa anos
inteirados. Terceiro € que no dia que choveu bosta... (Cuspinha,
limpa o rosto e faz cara de nojo). Nao gosto nem de lembrar! Eu
vinha pela rua, debaixo de meu guarda-chuva, quando o vento
levantou minha saia e exp0s minhas vergonhas.

Toe Passos — Dos que viram tal espetaculo, trés ficaram cegos, dois
morreram de sincope cardiaca, um enlouqueceu e fugiu e os cinco

ultimos estao até hoje sem fala.
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Milinga — Ao chegar em casa, ensopada de bosta, dei de cara com
um estranho homem.

Tido Cirilo — (como Homem) Salve, Maria Milinga! Vocé foi a
escolhida para dar a luz mais uma vez! De vocé nascera um herdi
que vai gerar e conduzir uma nova humanidade.

Milinga — Nao entendi direito. Parir aos noventa anos? E quem sera
o pai? Vocé?

Homem - Deus me guarde de tal destino! A crianga ja foi
concebida e o pai foi o vento que lhe assaltou na rua. Adeus.

Milinga — (Perplexa) Eu fiquei assim, pasmada, passada por dgua
morna! Entdo era assim? Emprenhar sem comichdo, sem calafrio
bom, daqueles antigos, j4 esquecidos? E mentira, é patranha! O
mundo nao pode ser doido deste jeito! (Volta-se para se
encaminhar ao fundo, mas sofre uma contragao. Vira a cabega para
o publico enquanto de costas encaminha-se para o fundo). Mas
acreditei quando minha barriga cresceu e nove meses depois
chegou minha hora. Antes do parto s6 tenho a dizer é que ontem a
noite vi em sonhos um imenso urubu-rei que mamava em meus
peitos. O mesmo urubu que vi aos pés da minha cama quando
acordei com dores do parto. (Toe Passos confirma. Maria Milinga
chega ao fundo e aumentam as contragoes.)

Benecasta — E foi assim: o povo de Raso do Gurguéu acompanhou
pasmo a gravidez de Maria Milinga da mesma forma que eu e
todos vocés ficamos pasmos em ouvir uma histéria dessa
qualidade! O mente doentia! (Galatéa nasce ja de fralda e pula no
colo de Milinga. Maria Milinga, cambaleando do esfor¢o, vem aos
proscénio, enquanto Abu narra).

Toe Passos — Dizem que o menino escorregou do ventre da velha
parideira como um sabao.

Milinga — E eu digo que o urubu esvoagou sobre o menino e
levantou vdo pra longe, carregando no bico alguma coisa que nao
vi direito.

Toe Passos — O que vi e digo € que o menino tinha cara de sonso e
pés grandes de andarilho, no que todos viram um sinal do destino.

Maria Milinga ndo suportou o esforco desse ultimo parto.

Milinga — Aos noventa anos nao é facil, ndo gente! E, de mais a
mais, o0 menino sugou minhas ultimas for¢as com meu ultimo tanto
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de leite. Vai pra vida, meu filho, Jodo de Galatéa! (Solta o menino
que se estatela e chora e logo se abraga a perna de Milinga). Va ser
mais do que eu fui. E assim prevendo um grande futuro para o
fruto do meu ventre, morri. (Tenta sair mas Galatéa, aferrado em
sua perna, a impede. Ela tenta desvencilhar-se. Os narradores
puxam Galatéa e, por fim, o separam da mae. Galatéa faz um beigo
enorme e ameaca chorar. Milinga, que saia, volta-se e bronqueia).
Psst! E nao chora que nao adianta nem consola! (Galatéa engole o
choro e embeiga, emburrado).

Tido Cirilo — Velhos narradores contam que Galatéa nunca mais
chorou a ndo ser uma vez, 14 mais pra frente, no mais adiantado da
vida. Esses mesmos velhos contam ainda que ninguém acreditou
nas grandes profecias e acontecimentos que estavam marcados no
nome de Galatéa. Afinal, da pra acreditar em alguma coisa de bom
saida de lugar tao fuleiro? E que sujeitinho com essa origem vai dar
em alguma coisa que preste? E, assim, os fatos relatados no
nascimento de Galatéa foram caindo no esquecimento.

Galatéa — (Como criang¢a) Quanto a mim, eu fiquei ali, emburrado e
embeicado a espera de Toe Passos para me criar.

(FRATERNAL, 2004, p. 144-148, grifos meus).

Vejo neste trecho elementos da fala de José Pajeti, que se banham em
sobretons de Abreu como, por exemplo: nascimento, crianca e chuva. Dentre
varios outros, esses trés, eu diria, se constituem como uma luz que denuncia mais
claramente a passagem dos géneros nesta saga.

Para compreender como se da a literarizacdo da fala de José Pajet para o
texto dramatico, olharei para o reldgio e constatarei que sao 12 horas, 10 minutos e
45 segundos. No meu voltar para esse registrador do tempo buscarei acompanhar,
na maioria das vezes, o movimento do ponteiro mais agudo, aquele que marca os
segundos. Considerarei como o ponteiro que marca os segundos, aquele que se
movimenta com maior rapidez, os elementos que aparecem na narracao de Abu e
Maria Milinga com outra coloragao, nesta enunciagao visualizarei este ponteiro
como sendo o terma, ou seja, aquilo que Bakhtin (2009, p. 133) considera ser o
sentido insolito da enunciacdo. O qual “deve ser unico. Caso contrario, nao
teriamos nenhuma base para definir a enunciacdo. O tema da enunciagao é na
verdade, assim como a propria enunciagao, individual, e ndo reiteravel. Ele se
apresenta como a expressao de uma situagao historica concreta que deu origem a

enunciagao”.
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Porém, para compreender esse movimento € necessario antes olhar para
outro elemento constituinte da enunciacdo; a significagdo. Para Bakhtin as
substancias que compdem a enunciagao e sao susceptiveis a reiteracao e analogas,
no contexto dos elementos da lingua, cada vez que sao reproduzidas compdem a
significagdo. No conjunto de enunciados podemos ver os signos nascimento,
crianca e chuva que sao idénticos nas duas dire¢oes que aparecem: na fala de José
Pajet1 e nas narragdes dos personagens de Abreu. Contudo, sendo a significagao
idéntica, posso pensar que ¢ o tema o maior responsavel por conferir sentido a
enunciacao dentro do seu contexto correspondente. E para isso me apoio na
afirmagao de Bakhtin (2009, p. 137) de que

compreender a enunciagdo de outrem significa orientar-se em
relacio a ela, encontrar o seu lugar adequado no contexto
correspondente. A cada palavra da enunciagao que estamos em
processo de compreender, fazemos corresponder uma série de
palavras nossas, formando uma réplica. Quanto mais numerosas e
substanciais forem, mais profunda e real € a nossa compreensao.

Olhando separadamente para cada um destes trés signos que compodem a
significacdo dos enunciados acima, vejo que o sentido atribuido pelo tema é
distinto em cada uma delas. Por exemplo, a chuva que aparece na narracao de Zé,
ao ser colorida por Abreu aparece circunscrita em outra unidade tematica, devido
ao fato de que o episddio narrado por esse migrante “nasce de uma situacdo
pragmatica extraverbal e mantém a conexdo mais proxima possivel com esta
situacdo. Além disso, tal discurso é diretamente vinculado a vida em si e ndao pode
ser divorciado dela sem perder seu sentido” (BAKHTIN, 1976, p. 6).

Na fala do Pajet hd uma relagdo de tempo e espago que marcam o
nascimento da crianga e esta acdo € explicitada pelo acontecimento natural da
chuva. O que cunha na memoria do pai que vai registrar o nascimento da crianga
nao é a data na qual a crianga veio ao mundo, mas a chuva que se apresenta como
um elemento essencial de sobrevivéncia na regiao onde esses sujeitos da vida real
habitam.

Para compreender a enunciagao deste homem, que vem empregada de uma
dada avaliacdo valorativa, é necessario voltar as atengdes para o horizonte social
no qual ela se insere. Para Bakhtin (1976, p. 6) “todas essas avalia¢cOes e outras
similares, qualquer que seja o critério que as regem (ético, cognitivo, politico, ou
outro) levam em consideragao muito mais do que aquilo que esta incluido dentro

dos fatores estritamente verbais (lingtiisticos) do enunciado. Juntamente com os
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fatores verbais, elas também abrangem a situagao extraverbal do enunciado. Esses
julgamentos e avaliagOes referem-se a um certo todo dentro do qual o discurso
verbal envolve diretamente um evento na vida, e funde-se com este evento,
formando uma unidade indissolavel”. Deste modo, o nao conhecimento do
contexto extraverbal no qual esta enunciacao foi proferida, faz com que ela se
torne carente de sentido, uma vez que a situagao se associa ao enunciado como um

elemento indispensavel a armagao do seu significado.

Assim, cada enunciado nas atividades da vida é um entimema
social objetivo. Ele é como uma “senha” conhecida apenas por
aqueles que pertencem ao mesmo campo social. A caracteristica
distintiva dos enunciados concretos consiste precisamente no fato
de que eles estabelecem uma miriade de conexdes com o contexto
extraverbal da vida, e, uma vez separados deste contexto, perdem
quase toda a sua significagdo — uma pessoa ignorante do contexto
pragmatico imediato nao compreendera estes enunciados.

(BAKHTIN, 1976, p. 8)

O sujeito que vai ao cartorio registrar sua cria é da mesma cidade que José
Pajet, pois foi 14, antes de vir para Sao Paulo, que este retirante ouviu a histdria
que conta na entrevista. A possibilidade de esta historia ser veridica é bem ampla,
pois, eu também a ouvi circular na cidade, e em cidade pequena do interior tudo
que acontece todo mundo fica sabendo. Por me arraigar no horizonte espacial
comum dos interlocutores, o de José Pajei e do sujeito enunciador, creio
compreender com certa claridade a situagao ética e ideoldgica na qual a
enunciacao se fixa, pois, tal situagdo se unifica ao enunciado como uma peca
constituinte e ativa do esqueleto de seu sentido, que, por conseguinte, estd sujeito
ao seu suplemento pragmatico, material, que assenta sua expressao ideologica.

A cidade onde essa historia teve origem é a minha Nova Exii que esta
localizada aos pés da Chapada do Araripe no semidrido e quente interior do
estado de Pernambuco. Esta regidao ¢ marcada pela seca e pela falta de chuva, tao
bem retratadas nas cangdes de Luiz Gonzaga. A maior parte da populagao se
constitui de agricultores que esperam pela chuva para poderem situar suas
plantacdes. Quando esta nao aparece a poeira toma conta do ar e o verde que da
cor a vegetacao € substituido por um tom opaco e morto das folhas secas. Logo, a
chuva se impde como um fendmeno que marca fortemente a temporalidade do

local.
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Eu mesmo quando morava em Exua sabia que era inverno pelas poucas
pancadas de chuva que davam na regiao, enquanto, o resto do ano marcado pela
seca e pelo calor eu chamava de verdao. Deste modo, a chuva nao se apresenta,
somente, como um fendmeno natural, mas como um acontecimento que rege a
sobrevivéncia na regido onde se passa a histdria contada por José. Ela se configura
num movimento de oposigao como um carimbo da temporalidade e espacialidade
da vida dos sertanejos que vivem na cidade, pois, € pela falta de chuva que se
datam outros acontecimentos da vida cotidiana, como por exemplo, 0 nascimento

de um filho, evidenciado pela entoacao que aparece no dito deste sujeito.

A entoagao s6 pode ser compreendida profundamente quando
estamos em contato com os julgamentos de valor presumidos por
um dado grupo social, qualquer que seja a extensao deste grupo.
A entoagao sempre esta na fronteira do verbal com o nao-verbal,
do dito com o nao-dito. Na entoagao, o discurso entra diretamente
em contato com a vida. E é na entoagao, sobretudo que o falante
entra em contato com o interlocutor ou interlocutores — a entoagao
é social por exceléncia. Ela é especialmente sensivel a todas as
vibragdes da atmosfera social que envolve o falante.

(BAKHTIN, 1976, p. 10)

As palavras chuva e nascimento, ndao podem determinar a entoacdo e o
julgamento de valor através de seu proprio conteido. Qualquer outra entoacao
pode ser empregada nestes signos, isso dependera da situacao extraverbal na qual
estes se encontram. Por exemplo, a chuva que € passada por indicios de uma certa
valoragao positiva na enunciagao de Z¢, se impregna de outros significados, na
fala de outros sujeitos que aparecem em reportagem feita pela Rede Record! a

respeito do dilttvio que ocorrera ha pouco no nordeste, como se pode ver a seguir:

Reporter - A regido sofreu com as chuvas desta semana.

Pedro — No momento fica até dificil da gente dizer a situagao que
agente se encontra. Quando agente vé o que agente fez com tanto
esforgo e todo sacrificio que agente se encontra na situagao que ta
é triste, né? Doi! (chora)

Messias — Agora estd acabado! Aqui foi dez anos de trabalho, tudo
de 4dgua abaixo (chora)

16 Video disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=-bvlfntp4r0
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Maria da Graca — Foi ligeiro, s6 deu tempo de tirar as coisas de
dentro de casa. D6i no coragao da gente! (chora).

Acima temos colado ao signo chuva uma outra valoragao pelo mesmo
grupo social que se encontram José Pajeti, 0 homem que vai registrar seu filho e
eu: nordestinos. Porém, sao distintas as situagdes da vida, cotidianas e ideoldgicas,
em que cada um se encontra para apreciar valores a este signo. Os elementos que
estao alhures do lingiiistico trocam de terreno nas enunciagdes para as conferir

sentido dentro do contexto no qual se inserem.

A vida, portanto, ndo afeta um enunciado de fora; ela penetra e
exerce influéncia num enunciado de dentro, enquanto unidade e
comunhao da existéncia que circunda os falantes e unidade e
comunhdao de julgamentos de valor essencialmente sociais,
nascendo deste todo sem o qual nenhum enunciado inteligivel é
possivel. A enunciagdo estd na fronteira entre a vida e o aspecto
verbal do enunciado; ela, por assim dizer, bombeia energia de
uma situagao da vida para o discurso verbal, ela da a qualquer
coisa lingtiisticamente estavel o seu momento histdrico vivo, o seu
carater unico. Finalmente, o enunciado reflete a interagado social do
falante, do ouvinte e do herdi como o produto e a fixagao, no
material verbal, de um ato de comunicagdo viva entre eles.

(BAKHTIN, 1976, p. 14)

E bem provéavel que o sujeito que vai registrar seu filho possa ser um
sertanejo desprovido de alfabetizacdo, o que faz sua percepgao e impressao de
tempo e espago se arquitetarem por meio dos fendOmenos naturais e da vida
cotidiana: a chuva, a seca, a ventania, a morte de fulano, o nascimento de cicrano,
etc. Também € possivel que se nao tivesse chovido no dia do nascimento da
crianga, o pai marcaria tal evento por outro acontecimento e ndo pelo calendario
greco-romano que nos situa no tempo. Talvez tivesse respondido a pergunta do
escrivao com a seguinte enunciagao: — Rapaz, foi no dia do enterro de fulano de tal, ou
ainda, — Foi no mesmo dia que nasceu o filho do prefeito, ao invés de, por exemplo, —

Senhor, meu filho nasceu no dia 12 de fevereiro deste ano.

O fato é que todas as avaliagbes sociais basicas que derivam
diretamente das caracteristicas distintivas da vida econdmica de
um grupo social dado, usualmente nao sao enunciadas: elas estao
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na carne e sangue de todos os representantes deste grupo; elas
organizam o comportamento e as agOes; elas se fundiram, por
assim dizer, com os objetos e fendmenos aos quais elas
correspondem, e por essa razao elas nao necessitam de uma
formulagao verbal especial. Parece que a0 mesmo tempo em que
percebemos a existéncia do objeto, percebemos seu valor como
uma de suas qualidades; por exemplo, a0 mesmo tempo em que
sentimos seu calor e luz, sentimos também o valor do sol para nos.
Todos os fendmenos que nos cercam estdo do mesmo modo
fundidos com julgamentos de valor. Se um julgamento de valor é
de fato condicionado pela existéncia de uma dada comunidade,
ele se torna uma matéria de crenca dogmatica, alguma coisa tida
como certa e ndo submetida a discussao. Ao contrario, sempre
que um julgamento basico de valor é verbalizado e justificado, nos
podemos estar certos de que ele ja se tornou duvidoso, separou-se
de seu referente, deixou de organizar a vida e, conseqiientemente,
perdeu sua conexdo com as condigdes existenciais do grupo dado.

(BAKHTIN, 1976, p. 9)

Ao empregar a chuva como evento que data o nascimento do seu filho, o
sujeito da vida real prega uma estima de julgamento neste signo. E neste ato, para
Bakhtin (2009, p. 137) “toda palavra usada na fala real possui nao apenas tema e
significacdo no sentido objetivo, de contetdo, desses termos, mas também um
acento de valor ou apreciativo, isto é, quando um contetido objetivo é expresso
(dito ou escrito) pela fala viva, ele é sempre acompanhado por um acento
apreciativo determinado. Sem acento apreciativo, ndo ha palavra”.

Deste modo vemos que o tema de chuva na fala de Zé vai por outro
caminho na narragdo organizada por Abreu. E assim pode-se dizer que essa
categoria de Bakhtin (2009, p. 134) “é um sistema de signos dinamico e complexo,
que procura adaptar-se adequadamente as condi¢oes de um dado momento da
evolucao. O tema é uma reacao da consciéncia em devir ao ser em devir. A
significacdo é um aparato técnico para a realiza¢ao do tema”.

Em BorAnda a chuva nao aparece como o que data o nascimento de uma
crianga, mas como O prenuncio que marca um misterioso acontecimento: o
nascimento de Joao de Galatéa. E nesta narrativa a chuva é re-caiada. Abreu utiliza
esse artefato no seu discurso como uma forma de trazer para sua obra elementos
do realismo grotesco, que discuti anteriormente. Com isso, a chuva aparece nao
como a que estamos acostumados na vida real, mas como uma chuva de bosta, o

que é totalmente possivel no lugar que ele instaura seu enredo, um lugar bom pra
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se ver acontecimentos mirabolantes como esse, Raso do Gurguéu. Aqui toma
forma a carnavalizagao da chuva, numa recorréncia as imagens grotescas advindas
do imagindrio popular, recuperadas de Rabelais, que funcionam como elemento
acentuador da passagem do género.

A chuva se constitui de um movimento continuo: a dgua que cai sobre a
terra evapora, indo as nuvens e caindo de volta a terra para aguar o solo e
propiciar que os seres vivos continuem a viver — a dgua € essencial. Na segunda
saga de BorAnd4 ha uma metaforizacao da chuva que encarna o baixo corporal na
sua direcao cdsmica e material. Essa chuva marca o nascimento de uma crianga ja
nas proporgoes de um adulto, que emerge do tutero de uma velha de 90 anos.

A chuva vem do céu, do alto e cai no baixo, na terra, do mesmo modo que a
chuva no mundo ético. A chuva de bosta que cai na cidade de Toe Passos pode ser
vista por uma perspectiva paradoxal. Como um pressagio apocaliptico, uma
espécie de castigo aos moradores de Raso do Gurguéu. Ponderando a importancia
da chuva como fendmeno essencial para a sobrevivéncia na vida cotidiana, como
aparece na fala de José Pajet, a chuva que cai em Joao de Galatéa pode ser prenhe
de significado que vai nesta dire¢ao, assim, pode ser vista também como uma
bengao de Deus, em que a bosta serve de adubo para a terra, de onde vai nascer o
novo (o cosmico, o alto e o baixo, o céu e a terra). E da terra que nasce, porém, ¢ do
céu que vem o adubo, é do alto que vem a graga.

Na enuncia¢ao de José Pajet a chuva funciona como um fendémeno natural
que faz parte do ciclo da vida e que marca o nascimento de uma crianga. Nas falas
de Abu e Maria Milinga essa chuva se configura como um evento que anuncia um
acontecimento inatural, no entanto, trazendo em sua esséncia a caracteristica de
fundamento da vida.

Em se tratando de BorAnda, uma obra estética,

¢ imediatamente 6bvio que o discurso na arte nao é e nem pode
ser tao estreitamente dependente de todos os fatores do contexto
extraverbal, de tudo aquilo que e visto € sabido, como na vida.
Uma obra poética nao pode confiar em objetos e eventos do meio
imediato como coisas “entendidas”, sem fazer mesmo a mais
ligeira alusao a eles na parte verbal do enunciado. A esse respeito,
muito mais é exigido do discurso na literatura: muito do que
poderia permanecer fora do enunciado na vida precisa encontrar
representacao verbal. Nada deve ser deixado nao dito numa obra
poética do ponto de vista pragmatico-referencial.

(BAKHTIN, 1976, p.15).
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E deste modo que chuva, nascimento e crianca aparecem na arquitetura do
discurso de Abreu. Nao ha como buscar o sentido destes signos, dentro de
BorAnd4, partindo somente da significagdo. Seu tema ndo € igual em ambas
enuncia¢oes, posto que, ele nao é reiteravel. Bakhtin (2009, p. 108) considera de
maneira geral, que “ndo ha relagdo nem transigao progressiva alguma entre as
formas dos elementos constituintes da enunciagao e as formas do todo no qual ela
se insere. Existe um abismo entre a sintaxe e os problemas de composi¢ao do
discurso. Isso é totalmente inevitavel, pois as formas que constituem uma
enunciacao completa s6 podem ser percebidas e compreendidas quando
relacionadas com outras enunciagdes completas pertencentes a um tinico e mesmo
dominio ideoldgico”. A idéia que cerceia a unidade tematica das enunciagoes sao
convertidas e assinadas por outros tragos, em BorAnda o foco é o parto da crianga

e ndo o registro da mesma. Ai o tema

¢ determinado nado s¢ pelas formas lingiiisticas que entram na
composicao (as palavras, as formas morfologicas ou sintaticas, os
sons, as entoagdes), mas igualmente pelos elementos nao verbais
da situagdo. Se o perdermos os elementos da situagao, estaremos
tampouco aptos a compreender a enunciagdio como se
perdéssemos suas palavras mais importantes. O tema da
enunciagao € concreto, tao concreto como a situacao histérica a
qual ela pertence. Somente a enunciagdo tomada em sua
amplitude concreta, como fendmeno histdrico, possui tema.

(BAKHTIN, 2009, p. 133-134).

Na investigacao contextual do elemento lingiiistico, nesta compreensao ao
me direcionar aos dados nao verbais da enunciacdo, vejo que é o tema que se
apresenta como o ponteiro dos segundos de um relédgio em movimento continuo
que gira rapidamente e consolida a passagem de um género a outro, se
concretizando como o cerne que fundamenta os sentidos em ambas enunciagoes e
sendo apurado por aquilo que estd além do ponto do meio do género primario
(oral) e do secundario (dramatico).

Um outro elemento que me permite encontrar o que se posiciona além da
linha limitrofe entre os enunciados da vida cotidiana e da obra estética é também a
alternancia dos sujeitos do discurso, bem como as formas de apresentagao do
discurso de outrem que aparecem dentro desta criagio de Abreu, fendmeno que
buscarei maior aprofundamento ao me deparar com os enunciados de Maria Déia,

proxima saga de BorAnda.
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O discurso de outrem em Maria Déia

A saga de Maria Déia tem como fundamento os depoimentos do
paranaense de quarenta anos José Alencar de Oliveira e de sua mae, a mineira de
cinqiienta e oito anos, Marlene de Oliveira?. E a ultima histéria que compéde o
espetdculo e vem mais carregada de choro do que de riso, como adverte Abu ao

promulgar a sua entrada.

Abu - Desculpem também se nossa proxima saga nao sera tao
cOmica. E uma saga real, muito pouco foi inventado e, sabemos, a
experiéncia humana nao € sé sorriso.

Mas seja ela alegre ou drama,

Simples ou grandiosa,

E preciosa sempre a experiéncia humana,

E lume, mapa, aviso,

Por isso, suspendam vosso riso,

Por um momento,

E, em nossa companbhia,

Sigam este breve argumento.

E uma histdria curta, do dia-a-dia,

De dificuldade, trabalho, sentimento,

E uma ou outra alegria.

Mas saibam e fiquem atentos:

Por mais banal que seja a personagem

Qualquer vida humana é poesia

E qualquer poesia é ensinamento.

Terceira histéria: Maria Déia.

(FRATERNAL, 2004, p. 163-164)

Ja no prologo desta saga vemos um dos elementos que da consisténcia ao
estilo autoral de Abreu; a mistura do riso e da dor dentro de um mesmo género.
Em Tido hd um equilibrio entre a comédia e o drama, ja em Galatéa, vé-se a
redencao de uma comédia fantastica, temperada com pitadas de farsa durante
todo o desenrolar das a¢des, enquanto em Maria Déia é o drama que funciona
como fio condutor da trama.

Walter Benjamin (1994, p. 198) professa que “a experiéncia que passa de

pessoa a pessoa € a fonte a que recorreram todos os narradores. E, entre as

17 IJdade dos entrevistados na ocasiao das entrevistas.
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narrativas escritas, as melhores sao as que menos se distinguem das histdrias orais
contadas pelos inimeros narradores andnimos”. Para ele “quem viaja tem muito a
contar, diz o povo”, e com isso imagina o narrador como alguém que vem de
longe.

E justamente esse tipo de narrador que encontrei em Maria Déia. As acdes
da trama pouco se distinguem das que viveram os migrantes paranaenses em suas
idas e vindas, nas andangas pelo pais, as quais contaram a Fraternal. Ao ter por
baldrame uma histéria real a narrativa de Maria Déia, ao ser levada ao palco,
aparece abarrotada de pequenas coloragoes, floreios necessarios que revelam a
transgenerizagao que ocorre no seu interior e demonstra que para Bakhtin (2003,
p. 87) a vida de sua imanéncia “ndo pode gerar uma forma esteticamente
significante sem ultrapassar os limites que lhe sao prdprios, sem deixar de ser ela
mesma”. Sao para esses floreios, que perdidos, dentre o discurso de José Alencar e
Marlene de Oliveira, utilizado por Abreu, que voltarei minhas aten¢des neste
momento, na tentativa de verificar qual constituinte dos géneros discursivos se
apresenta como o ponteiro dos segundos.

Olho primeiramente para o discurso do filho:

Por motivo de briga, sei 14, a historia é a seguinte: jogos a noite,
teve uma desavencga, cinco seis caras, casinha de madeira e tal.
Eles se trancaram, cada um com uma faca. Meu avo saiu vivo. Ali,
meu avo catou a mulher dele, os filhos pequenos que tinha e
veio para Sao Paulo.

[...] O sogro do meu pai foi atrds. Trouxe eles e falou: “vai casar
com minha filha ou quer morrer?”. Aquela coisa bem assim. “Nao
a gente casa”. Ai, foi l&. Minha mae nao podia casar, mas ai
aumentaram a idade. [...] Logo em seguida ja ficou gravida.

(FRATERNAL, 2004, p. 39-40, grifos meus)

Certa manha de sabado, no teatro Paulo Eird, a Fraternal fez uma reuniao
com alguns dos migrantes que deram entrevista para a constru¢ao de BorAnda.
Meu irmao nao pdde comparecer por conta do trabalho, e ai eu fui representar
nossa familia. Nesta reunido ouvi mais uma vez Alencar contar um pouco da
comovente historia de sua familia. Na ocasiao, sua mae, Dona Marlene, também
nao estava presente, contudo, ele sabia toda a historia do sofrimento dela, assim
COMO narrou para os presentes.

Provavelmente a historia contada por Alencar na reuniao, assim como a que

aparece no enunciado acima, nao foi vivida por ele, pois, nela se vé materializado
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um episodio da vida de seu avd, bem como a historia do casamento de sua mae,
em uma época que ele proprio ainda nao havia nascido. E possivel que essa
memoria produzida por Alencar tenha fundamento em uma memdria alheia, do
outro, da sua mae, que lhe narrou toda sua trajetoria ao longo de suas vidas ou até
mesmo do seu pai, por meio do pouco contato que tiveram, de modo que o filho
conhece tao bem tais memorias a ponto de produzir enuncia¢oes plenas sobre elas.
Essa experiéncia passada de uma pessoa a outra, da memoria de Dona Marlene
para a de Alencar, é colocada em jogo por um narrador desta saga, a propria

Maria Déia, como se pode ver.

Maria Déia — (Ao publico) De dentro de mim espio o mundo e nao
tenho vontade nenhuma de estar nele. Me deixem descansar dessa
caminhada que comec¢ou quando me conheci por gente, 14 longe
no tempo. Dois homens fecharam-se num quarto e s6 um ia sair
vivo. (Amoz e Wéllington lutam de faca em siléncio. Amoz mata
Weéllington)

Amoz - BorAnda menina! (Maria Déia se levanta e dd a mdo ao pai)

Maria Déia — A menina sou eu e esta mao ¢ de meu pai. (cola mdo
de Amoz ao rosto. Andam apressados de mdos dadas) E forte e diminui
meu medo de crianga. Nao entendo direito o que aconteceu, sé sei
que a familia foge, no meio da noite, em dire¢ao a Minas. (Andam
mais devagar como se passeassem) Familia grande, oito filhos, tenho
sete anos e adoro meu pai. Sou a cagula e ele sempre me leva para
cagar nhambu. (Feliz) A gente é pobre, mas meu coracao é cheio.
(Amoz se separa bruscamente de Maria Déia e a deixa sozinha. Ela
chama, perplexa) Pai! Pai! (Ao publico) Meu pai nunca mais foi o
mesmo de antes. Nao falou mais comigo, s6 o necessario. Durante
um tempo as tias, os adultos me olhavam de modo estranho,
faziam perguntas que eu nao entendia. S6 entendi muito tempo
depois. O mundo é uma coisa muito estranha.

(FRATERNAL, 2004, p. 167, grifos meus)

Vé-se que ha um movimento na memoria e no discurso que faz um
caminho de Dona Marlene para Alencar e destes dois para Maria Déia. E nesse
movimento que se pode evidenciar uma caracteristica que singulariza uma obra
advinda da criacao colaborativa de Abreu, isto €, a mudanca entre o discurso dos
sujeitos enunciadores. Em BorAndda esse movimento € proporcionado com maior
claridade nesta saga. Por ter sido inspirada, quase inteiramente, numa histéria

vinda do universo das interacdes e atos éticos, o discurso que compode a
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arquitetonica de sua narrativa desliza na memoria e na boca dos diversos sujeitos
que se inserem no processo de sua formagao, sujeitos que tém enunciagoes vivas,
seja na boca dos proprios entrevistados, seja na boca dos herdis da trama.

E essa mudanca do sujeito enunciador que delimita, em parte, o enunciado
e o faz atingir sua completude, assim, as fronteiras do enunciado concreto, visto
como unidade real da comunicagao, sao acuradas pelo que Bakhtin chama de
alternancia dos sujeitos do discurso, como veremos em BorAndda. Pode-se dizer
que um dos elementos que torna o projeto de dizer dos sujeitos identificavel € essa
alternancia e é através do esgotamento do tema e da possibilidade de resposta que
o enunciado encontra seus limites, uma vez que tais possibilidades marcam a
posicao de quem fala e ao mesmo tempo determinam um posicionamento de
outro sujeito.

Ao dissertar sobre enunciado o fildsofo o enxerga como uma correia de
transmissao, uma cadeia de discursos outros e por isso trata do seu comego e do

seu fim, da sua conclusibilidade, o que leva Silva (2005, p. 170) a escrever que

todo enunciado — desde a réplica breve até o romance ou um
tratado cientifico — tem um comego absoluto e um fim absoluto:
antes de seu inicio, ha enunciados de outros; apds seu término, ha
enunciados resposta, mesmo que se trate de uma compreensao
responsiva do outro. O locutor termina seu enunciado para dar a
palavra ao outro para possibilitar-lne uma compreensao
responsiva ativa.

Antes da enunciagao de Alencar ja houvera a enunciacao de Dona Marlene,
do seu pai e assim por diante. Por ndo ser uma memoria verdadeiramente sua,
Alencar produz um enunciado pequeno sobre o acontecimento que narra, porém,
uma enunciacao de Dona Marlene sobre o mesmo acontecido certamente se
concretizaria em um enunciado mais amplo, assim como ocorre na fala de Maria
Déia, que estaria mais préximo da memoria de Dona Marlene.

Ao narrar uma briga de seu avd com mais alguns homens Alencar recupera
de sua memdria possibilidades que o permite descrever brevemente como teria
sido o acontecimento. Na fala de Maria Déia o acontecimento é narrado mais
brevemente pela personagem. Porém, neste momento do espetaculo entram em
cena dois personagens que num jogo habil em um pequeno espago do palco
procuram reconstituir tal briga. Veja que nao se trata mais nem de uma descricao,
nem de uma narragdao, como ocorre nas falas de Alencar e de Maria Déia, mas de

uma encenagao que engloba elementos extraverbais. Os atores em cena, durante a
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briga, ndo emitem uma palavra sequer. Eles lutam e cada um tenta matar o outro
ao mesmo tempo em que procuram se desviar dos golpes do adversario. Por fim,
um dos personagens consegue acertar o outro e foge daquele espago, como se
saisse de uma pequena casa. Esse seria o pai de Dona Marlene, o avd de Alencar e
o pai de Maria Déia na trama.

Considerando a enunciagdo de Dona Marlene sobre sua prépria histdria,
como sendo a mais remota, e que inclusive nao aparece na conversa com os atores,
na entrevista documentada (no livro) ela ja ndo lhe pertence. Sua memdoria migra
para o discurso de Alencar, que por sua vez aparece na fala de Maria Déia.

Se um dia Dona Marlene contou sua histéria ao seu filho, de certo, ela a
narrou com maior detalhamento. Quando Alencar se dispde a recontar tais
acontecimentos eles primeiramente se ddao na forma do didlogo imediato e
somente depois aparecem documentados em um livro, do qual retirei os trechos
anteriores, e concomitantemente, no espetaculo, na fala de uma personagem. Cada
vez que o acontecimento é recuperado ele toma outra forma: na fala de dona
Marlene provavelmente foi uma narragao mais completa, nos entremeios éticos,
enquanto, na entrevista aparece documentado como uma breve descrigio que
funciona como uma forma de resumo da historia. Em Maria Déia esse discurso se
torna heterogéneo, engloba uma pequena narragao da personagem misturado com
a encenacao dos atores.

Olhando para esse movimento que ocorre entre os discursos de Dona
Marlene, Alencar e Maria Déia, penso que é exatamente a alternancia dos sujeitos
do discurso que faz a forma composicional desta narrativa sair em disparada
como se fosse o ponteiro dos segundos, concretizando a transgenerizagao neste
momento no interior de BorAnda.

Af tal alterndncia dos sujeitos falantes nao s6 determina a fronteira dos
enunciados como os emprenham de sentido. Creio que a histdria da retirada de
Maria Déia nao teria o mesmo sentido se fosse contada por seu filho na encenacao,
uma vez que neste ponto ela narra sua histdéria de infancia, numa época em que o
menino ainda ndo havia nascido. Na encenacao a insercao por conta do autor de
atores que encenam tal acontecido funciona como a propria memoria de Maria
Déia que sai de sua consciéncia e se abre na cena. Neste momento de sua
caminhada ela se encontra em profunda depressao e narrar novamente tal
ocorrido seria doloroso demais. Deste modo, a encenagao acontece por detras da
personagem que sentada em seu banquinho ndo vé a briga ser executada e
continua a falar da sua partida, sem dar muitos detalhes do acontecimento, um

pouco diferente do que faz Alencar na entrevista.
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Essa alternancia da memoria da personagem para a encenacao dos atores da
um sentido mais profundo, mais doloroso, ao acontecimento em que seu pai mata

um homem, do que o que sentimos ao ouvir a descrigao rapida e fria de Alencar,

.7

ao conversar com a Fraternal. Assim, na encenagao da briga o sujeito enunciador ja
nao é mais um portador da memoria oral da familia Oliveira, tampouco, Maria
Déia, o sujeito que fala neste momento € o préprio autor, que emprenha da sua
individualidade o sentido que deseja ao discurso, a enunciagao — enquanto cena —

que € fruto da alternancia dos sujeitos falantes. Ai, as fronteiras deste discurso,

mesmo guardando uma nitidez externa, adquirem uma
caracteristica interna particular pelo fato de que o sujeito falante
— o autor da obra — manifesta sua individualidade, sua visao do
mundo, em cada um dos elementos estilisticos do designio que
presidia a sua obra. Esse cunho de individualidade aposto a obra
¢ justamente o que cria as fronteiras internas especificas que, no
processo da comunicacao verbal, a distinguem das outras obras
com as quais se relaciona dentro de uma dada esfera cultural —
as obras dos antecessores, nas quais o autor se apodia, as
obras de igual tendéncia, as obras de tendéncia oposta, com as
quais o autor luta, etc.

(BAKHTIN, 2003, p. 279)

Deste modo, € também pela alternancia dos sujeitos falantes que o estilo de
Abreu aparece no texto. Vejamos o excerto a seguir em que o dramaturgo recupera

o casamento de Dona Marlene, narrado, anteriormente, por Alencar.

Fabiano — “Vem aqui comigo” eu falei. Ela me olhou como quem
queria e se mulher quer eu quero também, 6xe! Fomos, foi facil, fui
o primeiro, a menina era donzela.

Maria Déia — Ele me chamou, me levou, nao sabia o que era, juro
que nao entendia! Eu era s6 vergonha, ndao queria, talvez meu
corpo quisesse, eu ndo queria, com certeza. Eu ndo entendia meu
corpo. O mundo é uma coisa muito estranha.

Fabiano — Eu, trouxa, fui contar vantagem, roncar papo. Hoje sabe
um, de manha sabem dez, a tarde sabem cem. Antes de cair nos
ouvidos do pai dela, que era bravo que sé a porra, fugimos.

Weéllington — Fui eu quem dei o conselho: é melhor chispar
enquanto eu falo com o velho. (A Amoz) O negdcio t4 parado
assim, compadre.
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Amoz - A melhor coisa que posso fazer por minha filha é dar
um tiro certeiro nesse abusado!

Weéllington — Foi abuso, nao. Eles se gostaram. E gente moca.
Gente moga nao faz outra coisa sendo se gostar!

Amoz - Quero coisa melhor pra essa menina!

Wiéllington — Foi um custo acalmar o pai. Nao sei se acalmei.
Casaram.

Maria Déia — Nao queria casar. De uma hora para outra aquele
rapaz que eu mal conhecia era meu marido. Chorei muito, de
medo. Eu estava adivinhando por qué. Tchau, mae. Tchau, pai.
(Ela e Amoz olham-se por instantes)

Amoz - Tchau, filha. Vao com Deus. (Fabiano e Maria Déia poem-se
em movimento)

(FRATERNAL, 2004, 169-170, grifos meus)

Vé-se que ha uma mudanca de enunciadores que passam do ético ao
estético e que evidencia um grau de distanciamento entre o autor e o heroi. Pelo
processo da criacdo de BorAnda lidar com a memoria social destes migrantes,
enquanto, se trata da entrevista nota-se uma aproximacao dos atores com o sujeito
que narra sua histdria, uma certa reveréncia as lagrimas e a dor do sujeito real que
conta suas tristezas e melancolias, pois, tal interacdo ocorre no universo ético,
nasce da interacao humana em um contexto imediato.

Por outro lado quando a memoria do sujeito da vida real se consolida na
narragao dos herois que sao levados a encenagao, temos o distanciamento entre a
consciéncia criadora e estes sujeitos, de modo que eles ja ndo existem mais no
plano da criacdo, os herois se tornam parte da cosmovisao do criador e mesmo que
equipolentes, mesmo que donos de uma concepgao filoséfica propria e plena, sdao
objetivados, nao na visao ideoldgica final do autor, mas na criagdo artistica, na
criagdo dramatica, ndo tendo mais uma ligacao direta com o campo da ética que
constitui as entrevistas. Dai Abreu nao colocar Maria Déia para narrar o episddio
em que seu pai mata um homem, muito menos seu filho, mas inserir, neste
momento, mais claramente sua voz na encenagao.

Silva (2005, p. 172) diz que
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o indice da totalidade do enunciado, que abriga a possibilidade de
suscitar uma reacdo de resposta, nem sempre € facilmente
perceptivel ao analista, seja porque ha sobreposi¢ao de vozes, seja
porque ha rupturas que sdo apenas momentaneas e que
funcionam como indices de polifonia, aqui entendida como a
possibilidade de um mesmo individuo mudar sua voz em funcao
das circunstancias, dos interlocutores e dos diferentes papéis ou
posigoes que ele assume.

Sao esses indices que permitem a consciéncia criadora a possibilidade de
atribuir a seus herdis caracteristicas que afastam os sujeitos da vida cotidiana e
que lhes dao a liberdade para assumirem ou nao a ideologia desta consciéncia que
os da vida. Nesta obra percebemos, na perspectiva de Bakhtin (2008, p. 9) “a
posicao de distanciamento maximo, que permite o autor assumir o grau extremo
de objetividade em relagao ao universo representado e as criaturas que o povoam,
pois nenhuma destas criagdes funcionam como um alter ego, uma consciéncia do
proprio autor”.

A troca de sujeitos enunciadores que se consolida em Maria Déia e faz as
enunciagdes dos migrantes entrevistados serem guarnecidas na boca dos herois, e
no estilo de Abreu, em que vemos o discurso de Alencar se misturar a fala dos
personagens que foram inspirados nas historias de seu pai e de dona Marlene, sua
mae, instauram também uma relagao dialdgica com outras obras. Como ja disse
anteriormente Abreu concebe uma obra em que ele recupera personagens de
outros escritos, nao sO seus como de outros autores. Essa recuperagéo de
personagens que se inserem em outras cronotopias instaura dois niveis de
interacdo, de dialogismo. Uma interacdo dialdgica interna, entre suas prdprias
criagOes e uma externa, que recupera personagens de obras de outros autores.

Bakhtin ao longo de varios escritos nos ensina que o enunciado € pleno de
totalidades dialogicas. Por sua vez, o discurso de outrem que compreende uma
interagao dialogica externa nem sempre se manifesta de forma nitida, delimitando
claramente, por meio de aspectos sintaticos, as fronteiras dos discursos que
povoam um texto, como por exemplo, o uso de aspas no texto jornalistico ou
cientifico.

Neste tipo de transmissao do discurso de outrem ¢ na materialidade da
lingua que se possibilita os seus contornos serem ortodoxamente demarcados por
uma maneira unidimensional e para Bakhtin (2009, p. 155) sao “os esquemas
lingliisticos e suas variantes que tém a funcdo de isolar mais clara e mais
estritamente o discurso citado, de protegé-lo de infiltracio pelas entoagoes
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proprias ao autor, de simplificar e consolidar suas caracteristicas lingiiisticas
individuais”. Por isso ele o denomina de linear.
Por outro lado, a lingua também fornece elementos mais discretos que

funcionam como brechas por onde o autor consegue incutir suas acusagoes
complementares no discurso de outrem de forma mais branda através do discurso

indireto. E o que o fil6sofo nomeia de estilo pictérico. Nele o

contexto narrativo esforga-se por desfazer a estrutura
compacta e fechada do discurso citado, por absorvé-lo e
apagar as suas fronteiras. Sua tendéncia é atenuar os contornos
exteriores nitidos da palavra de outrem. Além disso, o proprio
discurso ¢ bem mais individualizado. Os diferentes aspectos da
enunciagdo podem ser sutilmente postos em evidéncia. Nao é
apenas o seu sentido objetivo que é apreendido, a assercao que
estd nela contida, mas também todas as particularidades
lingiiisticas da sua realizacao verbal.

(BAKHTIN, 2009, p. 156)

E este tipo de transmissao do discurso de outrem, que tinha a predilecio do
russo, que ocorre a todo instante, mais vivamente, em BorAndd, sobretudo, na
saga de Maria Déia, em que busco perscrutar o entrecruzamento de vozes no texto
através de marcas dialdgicas que se constituem, por vezes, escondidas dentro do
discurso e que funcionam como diluidoras das demarcacgoes de alteridade.

Nesta obra, assim como no estado empirico do didlogo, ndao sao retomadas,
sempre, as proprias palavras que foram pronunciadas pelos migrantes
entrevistados, mas, elas aparecem na sua arquitetonica floreadas e disfarcadas
pelo estilo do autor. Assim, as ocorréncias do dialogismo dentro da imensidao de
signos que compdem seus enunciados se dao por meio de marcas dialdgicas que
se contornam por trds de indicios escondidos dentro dos discursos e que
funcionam como evidéncias da transmissao do discurso de outrem, na forma do

discurso indireto. Isso porque o

discurso citado é visto pelo falante como a enuncia¢do de uma
outra pessoa, completamente independente na origem, dotada de
uma construgao completa, e situada fora do contexto narrativo. E
a partir dessa existéncia autdbnoma que o discurso de outrem passa
para o contexto narrativo, conservando o seu conteido e ao menos
rudimentos da sua integridade lingiiistica e da sua autonomia
estrutural primitivas. A enuncia¢ao do narrador, tendo integrado
na sua composi¢do uma outra enunciagdo, elabora regras
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sintaticas, estilisticas e composicionais para assimila-la
parcialmente, para associa-la a sua propria unidade sintatica,
estilistica e composicional, embora conservando, pelo menos
sob uma forma rudimentar, a autonomia primitiva do discurso
de outrem, sem o que ele ndao poderia ser completamente
apreendido.

(BAKHTIN, 2009, p. 151)

Com isso, o discurso citado se torna dono de uma dupla expressao: a que
lhe pertence, ou seja, a do outro e a do enunciado que o recebe. Isso quer dizer que
o discurso de outrem citado no texto toma a forma a qual permite os géneros nos
quais ele se inscreve, uma vez que estes possuem também estilos que refletem a
individualidade de quem os concebe. Todavia, ndao permitem que estes discursos
alheios percam sua faculdade de independéncia, mesmo quando aparecem na
forma de uma citagdo mais frouxa. A alternancia dos sujeitos do discurso, que
permite um certo grau de dialogismo dentro do texto de BorAnd4, também “traca
fronteiras estritas entre os enunciados nas diversas esferas da atividade humana,
assume formas diversas segundo as condicOes e variacOes de cada situacao, de
cada género, isto ¢, de uma forma do tipo relativamente estavel de estruturagao de
um todo” (SILVA, 2005, p. 170).

E exatamente esse nivel de dialogismo que encontramos na obra em
questao, da qual, retiro apenas um exemplo dentre muitos, para ilustrar como
Abreu concretiza uma interacdo dialdgica externa através da alternancia de

sujeitos do discurso. Vejamos um trecho da fala de Alencar durante a entrevista:

Meu pai ja morreu. Muita bebida, né? Minha mae agiientou meu
pai até quando eu tinha nove anos, que foi na época de 1970. [...]
Minha mae pegou os filhos, isso em 1970, e foi para Minas
Gerais. Pegou o salario dela, pediu as contas — ela trabalhava
numa tecelagem — tudo sem meu pai saber e fugiu, senao meu pai
ia matar ela. Meu pai era muito bravo, muito violento.

[...] Eu lembro que quando minha mae fugiu com a gente para
Minas, era uma regido muito pobre, nds demoramos pra
acostumar com a comida, que era tipo um angu com feijao, sem sal.

(FRATERNAL, 2004, p. 44-45, grifos meus)

E através desta fala de Alencar que Abreu da vida ao marido de Maria Déia.

A morte do marido de Dona Marlene, narrada por Alencar, é trazida para
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BorAnda de uma forma bem curiosa, por meio do resgate, pelo dramaturgo, do

espirito do personagem Fabiano, como € evidenciado em sua primeira aparicao.

Fabiano — Sou Fabiano, filho de Graciliano, migrante la das
bandas de cima. Na verdade, ja estou morto, e sé estou aqui
porque faco parte do passado de Maria Déia. Quando era vivo
sempre dizia pra mim mesmo: “Fabiano, vocé é um bicho!”
(Descansa apoiando-se no “cabo do machado”) E falava e falo com
orgulho porque s6 bicho, de casca-grossa e jeito duro, é que
consegue viver nesse mundo onde a gente caminha. Sou novo,
mas vi muitas historias e sei que gente de couro fino nao se
agiienta. Vou ser marido de Maria Déia, mas, por enquanto, sou s
um rapaz que estica o olho pr'aquela moga que acabou de chegar
de Minas. (Continua o trabalho).

(FRATERNAL, 2004, p. 168, grifos meus)

A concepgao deste personagem, a partir da fala de Alencar, possibilitou a
Abreu instaurar no imo de seu texto uma interagao dialogica externa por meio da
qual o dramaturgo recupera do romance de Graciliano Ramos™ tal personagem.
No romance, a figura do sertanejo é reduzida a condicao quase animal, que pode
ser observada pela falta de didlogo entre ele e o resto de sua familia — vé-se que
durante a caminhada pelo sertao ele costumava se comunicar com 0s seus por
meio de gestos e sons guturais — dai o proprio personagem se nomear filho de
Graciliano e se autocaracterizar como um bicho. A possibilidade da figura do
personagem de Fabiano aparecer apenas como um espirito na obra se da pelo
motivo de na entrevista Alencar afirmar que seu pai ja havia morrido. O fato de
ter morrido no mundo ético d4 a Abreu a possibilidade de trazé-lo desta forma,
também morto, para consolidar o papel deste personagem na vida de Maria Déia,
dando o destaque merecido a ele, do mesmo modo que nas falas de Alencar e de
Dona Marlene.

Penso que desta maneira, a interacdo dialdgica externa, funciona em
BorAndd como uma relagdo responsiva, uma vez que nesta obra sao

predeterminadas

as posi¢coes responsivas do outro nas complexas condi¢des da
comunicacao verbal de uma dada esfera cultural. A obra é um elo
na cadeia da comunicagao verbal; do mesmo modo que a réplica
do didlogo, ela se relaciona com as outras obras-enunciados: com

18 Vidas Secas.
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aquelas a que ela responde e com aquelas que lhe respondem, e,
ao mesmo tempo, nisso semelhante a réplica do didlogo, a obra
estd separada das outras pela fronteira absoluta da alternancia dos
sujeitos falantes.

(BAKTHIN, 2003, p. 279)

O que faz uma marca dialdgica funcionar como um enunciado que suscita
uma interagao responsiva dentro de um texto € a entonagao, que é delimitada pela
alternancia dos sujeitos do discurso. E a entonagao, atribuida a cada enunciado
pelo sujeito que o enuncia, que isola o discurso do outro e o encaixilha em um
contexto que lhe pregue sentido e faga seus limites serem amainados pela
alternancia das consciéncias que lhes dao acabamento. E isso que faz com que uma
palavra, como Fabiano, por exemplo, ganhe for¢ca de um enunciado pleno, quando

citado textualmente, e por meio do qual

os ecos da alternancia dos sujeitos do discurso e suas mutuas
relagdes dialogicas se oucam nitidamente. Contudo, em qualquer
enunciado, quando estudado com mais profundidade em
situagOes concretas de comunicagao discursiva, descobrimos toda
uma série de palavras do outro semilatentes e latentes, de
diferentes graus de alteridade. Por isso o enunciado ¢
representado por ecos como que distantes e mal percebidos das
alternancias dos sujeitos do discurso e pelas totalidades dialdgicas,
enfraquecidas ao extremo pelos limites dos enunciados, totalmente
permedveis a expressao do autor.

(BAKHTIN, 2003, p. 299)

Se na entonagdo expressiva de Alencar seu pai € descrito como um bébado,
bravo e violento, essas caracteristicas funcionam como totalidades dialogicas que
compdem a expressao valorativa de Abreu, ao criar Fabiano, que no apogeu de
sua insensibilidade ndo liga para o sofrimento de sua esposa, mesmo no dia da
morte do pai dela, como se pode ver no momento em que o personagem chega em

casa aos gritos, embriagado.

Fabiano — (Meio bébado, ri, satisfeito.) Sou amigo do peito, de dividir
a perna da calga, a camisa. Que é do homem sem amigos? Ta certo
que o Perivaldo e aquele eu ainda pego! Ele é folgado, eu sou
cabeca quente, o santo nao bate. Coisa boa da vida: dividir prosa e
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bebida! Sou amigo dos meus amigos! (Grita) Déia! Cadé a janta?!
(Ela se levanta e vai em diregdo a ele).

Maria Déia — Ele chegava bébado em casa, um barraco onde a

gente morava, e me batia, espancava mesmo, as vezes, parecia o
diabo.

Amoz — (Como pai de Maria Déia) Morri na cama, de tardinha,
depois das seis, que é hora que todo moribundo mal vivente afraca
de vez. (D4 de ombros). Puxei o derradeiro ar e o ar nao veio,
pulmao parou, tonteei e no escuro que se fez para mim vi a figura
de Maria Déia, menina, trazendo na maozinha um nhambu. Foi
assim que minha vela se apagou.

Fabiano — (Furioso) Isso nao é janta que um homem coma!

Maria Déia — Meu pai morreu. (Encaram-se) Nessa noite ele nao
me bateu. Meio bébado, disse coisa que ndo entendi.

Fabiano — Pésamesdesentimentocoitado!

Maria Déia — Mas me bateu no dia seguinte e nos outros dias.
Bebia muito, ndo parava em emprego. Ligeiro, vamos! Juntem as
coisas! Rapido!

Tiao Cirilo — Onde é que vamos mae?, perguntou o mais velho.
Maria Déia — Viajar, pra longe.
Tiao Cirilo - E o pai?

Maria Déia — Vamos nos! Salatiel pde o sapato na Liana. Para de
chorar, Moacir, vocé quer ficar? Vamos logo! (ao publico)
Chegou o dia do nunca mais! Minha patroa me emprestou
dinheiro pra passagem. Deixei tudo para tras, so levei roupa. A
maquina de costura eu deixei com a vizinha pra Fabiano pensar
que eu nao tinha ido longe. Fui pra Minas onde tinha parente.
Fiquei dois anos la.

(FRATERNAL, 2004, p. 172, grifos meus)

Neste mesmo trecho aparece a forma da escapada de Dona Marlene,
contada por Alencar, anteriormente. O motivo da fuga de Maria Déia é o mesmo
que o de Dona Marlene. Desesperadas ambas pegam os filhos e desembocam a

andar por lugares ainda nao conhecidos, fugindo das agressoes de seus maridos.
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Na fala de Alencar hd uma breve descri¢ao da fuga de sua mae, indicando a
localidade para onde ela se dirigira e como arrumara dinheiro para tal. Na criagao
de Abreu se consolida uma expansao do tema, o dramaturgo da uma énfase na
narrativa com signos e movimentos que se criam na imaginagao do espectador,
para dar um tom mais dramatico ao acontecimento, como por exemplo, o choro da
crianga, a correria para arrumar as coisas, a pressa em colocar o sapato da filha.

A forma como Maria Déia consegue dinheiro para viajar toma outras
coloragdes, ela nao trabalha numa tecelagem para pedir as contas, como Dona
Marlene, mas, pede dinheiro emprestado a sua patroa. Vé-se que a profissao de
Maria Déia ¢ diferente, na trama, o signo patroa evidencia que ela §é,
provavelmente, uma empregada doméstica. Colocar Maria Déia como doméstica,
parece fazer mais sentido do que uma mulher que trabalha numa empresa. O fato
de ter que dividir a vida entre o trabalho em uma casa de familia e os cuidados de
sua propria familia atribui caracteristicas mais fortes a personagem. Em Sao Paulo,
onde o espetaculo teve estréia, muitas das empregadas domésticas, que trabalham
em lares espalhados por toda a cidade, sao migrantes. Logo, trazer uma
personagem migrante empregada doméstica faz com que o publico compreenda
com maior intensidade o sofrimento dela, igual ao de muitas mulheres que andam
nas ruas da cidade ou até mesmo daquelas que se encontravam sentadas ali,
assistindo a pega.

Note que para gerar a passagem de um género a outro Abreu ora bole no
tema, ora na forma, ora no estilo, empregando atributos da linguagem para
consolidar tal passagem, como por exemplo, o discurso indireto.

Em toda obra, mas principalmente na saga que conta a historia da mineira,
vé-se que a alternancia dos sujeitos falantes € o que permite Abreu recorrer ao
discurso indireto, para citar o discurso de Alencar e Dona Marlene, que além de
constituirem o tema da narrativa entram na constru¢ao do acabamento e no
organismo sintdtico da obra, conservando sua independéncia na estrutura do
discurso, sem por isso, se desviar do contexto que o englobou.

Parece que o dramaturgo tira os enunciados direto da boca de Alencar e de
Dona Marlene e os pdem nas de seus herodis, sem muito modificar, mas tornando
opacas as suas fronteiras através do discurso indireto, como por exemplo, quando

Dona Marlene narra o dia em que conheceu seu marido.

De namoro eu tenho muito pouco pra falar, porque a gente ia rezar
os terco e a gente ia junto. Depois que eu casei é que eu fui saber
que as minhas amiga beijou. Eu nunca tinha beijado. Nao sabia
que elas ja tinha beijado. Um dia a gente foi no terco e ia pousar 14,
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né? Quando ia chegando, esse meu marido chegou correndo,
assim e me deu um beijo e saiu correndo. Eu falei: Nossa agora eu
ndo vou ser mais salva. Ai, eu falei pras menina: o que acontece se
um rapaz beija a gente? Elas falaram: Nossa senhora vira as costa.
Ai eu chorei a noite toda e ndo podia contar pra elas.

(FRATERNAL, 2004, p. 114, grifos meus).

Esse acontecimento aparece em BorAnda muito pouco floreado, numa

encenagao que mescla narra¢ao com a¢ao dramatica, como se pode ver:

Maria Déia — Meu pai nao tinha trabalho e entao saimos de Minas.
Fomos para o Parana. L4 conheci meu marido. Eu era tonta, tonta,
tonta! Um dia estava indo na igreja... (Fabiano corre e na
passagem por Maria Déia lasca-lhe um beijo. Ela fica alguns
segundos paralisada. Depois, pergunta, preocupada) Cida, voceé é
minha amiga? O que acontece se um homem beija a gente?

Tido Cirilo — Beijo daqueles danado?

Maria Déia — Nao sei. Beijo.

Tiao Cirilo — Dentro ou fora da igreja?

Maria Déia — Fora.

Tiao Cirilo — Antes ou depois da comunhao?

Maria Déia — Antes.

Tiao Cirilo — (Vira de costas) Nossa senhora vira de costas!, disse a
amiga. (Maria suspira fundamente, ndo consegue se conter e desdgua

em choro. Afasta-se).

(FRATERNAL, 2004, p. 168-169, grifos meus).

Vé-se que a transmissao do discurso de outrem que ocorre neste trecho, na
situacdo narrativa a dissolucdo da palavra de Dona Marlene nao se da
completamente, apesar de ter sua delimitagdo opacizada pela forma do discurso
indireto, sua substancia transmissivel ainda permanece tangivel na fala de Maria
Déia. Ai existem sujeitos aparentes que consolidam tal intercAmbio, numa inter-

relagdo ativa, por meio da qual a alternancia discursiva entre esses sujeitos faz com
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que o discurso de outrem adquira sustancia e realce e se destaque mais
visivelmente, porém, ao mesmo tempo se ajuste aos tons da maneira do autor,
aparecendo desprovido de marcas sintaticas claras, como no estilo pictorico. Ele se
apresenta na forma de discurso indireto, que segundo Bakhtin (2009, p. 165) “ouve
de forma diferente o discurso de outrem; ele integra ativamente e concretiza na
sua transmissao outros elementos e matizes que os outros esquemas deixam de
lado”.

Do mesmo modo Abreu incorpora mais uma vez a fala de Dona Marlene a
narracao de Maria Déia; o episddio quando a migrante saudosa conta uma de suas
poucas alegrias, o breve periodo de sua infancia, em que mantinha uma o6tima

relagao de afeto com seu pai e que foi destruida por um fuxico familiar:

Quando eu tinha sete anos meu pai cacava. Ele cacava lambu. E
um passaro. Cagava pra comer, pra nossa alimentacao. A minha
cunhada, apesar de minha made ja ndo levantar da cama,
inventava que meu pai mexia comigo, que me levava pro mato.
Mas a gente, inocente, via a casa cair sem saber o por qué. Mas
meu pai nunca, nunca... Ele era um homem de respeito. E essa
cunhada ainda existe. Ela t4 14 no Parana. Eu nunca toquei no
assunto com ela. Foi um redibu. Mas o que aconteceu? Meu pai se
afastou de mim. Era a tnica pessoa que me dava carinho, porque
minha a mae era mais a minha irma. E o meu pai afastou de mim
completamente e eu nao entendia por qué. Cé sabe que eu so fui
descobrir isso depois de casada, o porqué que meu pai se afastou
de mim.

Ai vieram me entrevistar. A mamae perguntou... Eles
ficaram falando se meu pai tinha pegado em mim, se levava eu
pra mexer comigo. Mas eu ndo sabia. Eu era inocente sobre sexo,
eu nao entendia o que eles tavam falando. Eu também nunca, nem
pra minha filha, falei de sexo.

(FRATERNAL, 2004, p. 120, grifos meus)

Esta fala de Dona Marlene aparece no discurso de Maria Déia que
confortada pela morte do marido nos conta, quase no fim de sua narrativa, como

1SsO aconteceu:

Maria Déia — Chorei! Sem querer eu chorei, era meu marido. Acho
que chorei pelo homem que podia ter sido. (Indo em direcdo ao seu
banquinho e sentando-se) Continuou a lida. Filhos acabaram de
crescer, casaram. Dois casaram sem acabar de crescer. Estdo ai,
criados, lutando a vida no mundo. Eu vim morar sozinha, aqui.
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Semanas atras uma cunhada veio me visitar. A conversa foi cair na
minha melhor lembranca: as cacadas com meu pai.

Tido Cirilo — Sabe porque seu pai se afastou de vocé?, perguntou a
cunhada. “Cinira, sua tia, inventou que ele bulia com vocé”
(Maria Déia cobre a boca com a mdo, surpresa) “Falou pra sua mae que
ele saia pra caca so pra abusar de vocé”.

Maria Déia — Nunca! Era gostar de pai!

Tido Cirilo — “Nunca acreditei, mas seu pai amargurou com a
caltnia”.

Maria Déia — Por isso distanciou, por isso se privou de minha
companhia! Por isso me olhavam de maneira desconfiada,
faziam perguntas que eu, na minha pouca idade, nao entendia.
Foi por isso que perdi meu pai, minha melhor lembranca! (Baixa
a cabeca por instantes, depois ergue)

(FRATERNAL, 2004, p. 175, grifos meus)

A unidade temadtica que compOe esta saga € relativamente estdvel em
relacdo a do discurso que a da origem. O que vemos correr, ora mais rapido, ora
mais lento, para configurar a mudancga do género € justamente o estilo empregado
pelo autor, bem como a forma composicional que o arquiteta através da
transmissdo do discurso de outrem na forma indireta. E por meio deste recurso
que Abreu alcanga a supressao, em parte, dos perimetros que distinguem o
discurso da vida real e o discurso da obra estética que sdao coloridos por suas
entoacoes.

E a forga que vem de Dona Marlene que ao ser diluida na fala de Maria
Déia a torna uma mae coragem abreliana, uma personagem de fibra capaz de
aglientar os sofrimentos de um casamento desastroso, capaz de correr por regioes
distintas do pais, cuidando de si e da sobrevivéncia de suas crias, sozinha, do
mesmo modo que a mineira mae de Alencar. E exatamente essa for¢a que ajuda o
autor a dar a linha condutora da trama.

E a partir da idéia inacabada de Maria Déia, no momento em que ela,
sentada no seu banquinho em um instante de solidao nos narra as idas e vindas, as
muitas ldgrimas e os poucos risos que fazem parte de sua historia, se deixando ser
contemplada pelo publico que a assiste, que podemos conhecer a histéria de vida
de Dona Marlene e seu filho Alencar, que sentados na primeira fila do teatro,
puderam apreciar a historia de si mesmos, durante as muitas vezes que assistiram

ao auto.
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Mirtes Nogueira e Edgar Campos
Tiao
BorAnda, 2004.
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Mirtes Nogueira, Aiman Hammoud, Edgar Campos, Lutti Angelelli e Ali Saleh
BorAnda4, 2004.



EPILOGO DO DESFECHO INACABADO

ANTES DO FECHAR DA CORTINA

Se eu mesmo sou um ser acabado e se o
acontecimento é algo acabado, ndo posso nem
viver nem agir: para viver, devo estar
inacabado, aberto para mim mesmo — pelo
menos no que constitui o essencial da minha
vida —, devo ser para mim mesmo um valor
ainda por-vir, devo ndo coincidir com a
minha prépria atualidade.

Bakhtin

Alguns preferem chamar este ponto de conclusio ou mesmo de consideragoes
finais, contudo, ndo o nomeio nem de um nem de outro, visto que assim com
Bakhtin considero forte demais o sentido radical de conclusao como acao de
chegar ou fazer chegar definitivamente ao fim, acabar, terminar, para o que
realizei nestas paginas. Consideracdes finais também ndo me soa agradavel,
porque nao creio que seja o fim, todavia, o comego de uma comprida caminhada.
Chamo-o de desfecho, pois, me toa mais teatral este momento em que busco
inferir algumas apreciagoes antes do fechar da cortina, antes do cair do pano e do
apagar das luzes, quando o publico vira as costas para os artistas, e aqui, antes que

tu, meu leitor, vire a capa que protege estas folhas e termine tua leitura.

Ek

Ha quase oito anos venho acompanhando as criagdes estéticas assinadas
por Luis Alberto de Abreu e encenadas pela Fraternal Cia. de Artes e Malas artes,
o que me fez construir uma paixdo e admiragao por esses escritos, bem como pela
linha dramatica que eles se inserem: a comédia popular brasileira.

Essa mesma paixao me fazia sair de casa quase todos os domingos, na
época do colegial, para ir ao teatro apreciar os espetdculos desta Cia. que estavam
em cartaz no Teatro Paulo Eir6, como também outros espetaculos que se
encontravam espalhados pela cidade de Sao Paulo. Essa paixao também me fez

trazer, junto comigo, para a academia dois escritos deste dramaturgo: Narradores
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de Javé e Borandd: auto do migrante, tornando-os livros de cabeceira, sob os quais me
debrucei por um bom tempo para, por meio deles, tentar me inteirar melhor da
espécie de obra que advém do processo criativo utilizado por Abreu, bem como
me submergir neste processo, até entao sob a luz das artes cénicas.

Em dltima instancia, neste trabalho que busco dar um efeito de fim, como
diria o professor Roberto Baronas, procurei trilhar por outra vereda, ou seja,
compreender discursivamente como se constitui o processo de criacao
colaborativa que Abreu, dramaturgo que muito prezo, em conjunto com os
integrantes da Fraternal, se valeram para a concep¢ao de BorAndd: auto do migrante,
que tomei como artefato da compreensao.

Ajudado por Bakhtin durante toda a caminhada, neste escrito voltei minhas
atencOes para o movimento que configura a passagem de uma atividade
discursiva a outra, a mudan¢a de um género popular para um género mais
erudito, observando o que se mantém e o que muda. Nesta senda, coloquei as
entrevistas dadas pelos migrantes de diversas localidades do pais para a
concepc¢ao da obra ao lado do texto dramatico acabado, procurando esmiugar
pagina a pagina e também minhas memorias, a procura do que atribui sentido aos
enunciados do orbe da ética ao migrarem para uma atividade estética.

Para acompanhar esse movimento fixei meu olhar para a triade que se
organiza para dar corpo a um género discursivo, qual seja: unidade tematica,
forma composicional e estilo — e que em estado de transformacao funcionou como
os ponteiros de um reldgio que me direcionava a mudanga que geralmente recebia
influéncia do corpo social e ideoldgico para consentir significado aos enunciados
dentro de Boranda.

Foi o movimento ora rapido, ora lento, destas instancias discursivas que
me levaram a compreender que a disparada de um desses componentes é o que
permitiu os enunciados e discursos que arquitetam uma obra com essas
caracteristicas se emprenharem de sentidos por meio de uma nova coloragao, de
um sobretom, de um discurso, de uma alternancia de sujeitos falantes e daquilo
que se encontra alhures dos enunciados verbais que constituem totalidades
dialégicas que proporcionaram a passagem de um género a outro, dando forma ao
todo acabado desta concepcao estética.

A partir deste trabalho pude ver com mais claridade o que delineia o
arranjo autoral de Abreu e o coloca, em minha perspectiva, no patamar de um
dramaturgo de prestigio, ao conceber uma obra que mescla o riso e a dor, a
narragao e a encenagao, o drama e a poesia, o ético e o estético e recupera a

carnavalizagdo como principio que encarna as imagens do realismo grotesco
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advindo de Frangois Rabelais e da Commedia Dell’Arte, carregada de subversao
politica e ideoldgica para presentear a sociedade contemporanea, retratando-a
criticamente, por meio de uma obra de arte.

Percebi que ao se valer de memorias alheias Abreu abriu caminho no seu
discurso para a alteridade, consolidando um escrito em que ecoam vozes e
discursos de outrem citados de uma forma menos arrochada, porém, sem perder
totalmente seus relevos e sua forca ao se diluirem no amago de seu texto.

Ao se pautar na historia oral como fundamento de organizacio da
arquitetonica de seu texto, o dramaturgo instaurou por meio da criagao
colaborativa a possibilidade de recuperar as memdrias de um grupo social bem
delineado, constituido de sujeitos de horizontes sociais distintos e de atos
responsaveis tracados nas intera¢des da vida cotidiana, levando-as ao palco como
narrativas derretidas na boca de herdis eqiiipolentes, donos de idéias inacabadas,
que nao se apresentam como marionetes da consciéncia criadora, mas tomam
posicao na obra como sujeitos de si. O que o permitiu, talvez na mesma direcao
que fez Dostoievski, erigir um teatro polifénico, polivalente, que estabelece a
quebra de um estigma social; uma mudanga da imagem que tem sido construida
dos migrantes que se pdem em movimento para formar novas sociedades, bem
como, a imagem que eles proprios tem de si. A imagem que eu mesmo tinha de
mim enquanto migrante.

E neste momento creio poder comprovar que fiz uma boa aposta. Que o
dialogismo instaurado por Bakhtin funcionou como o fio de Ariadne que me
guiou até a saida do labirinto que antes me encontrava perdido, me permitindo
reconhecer que das vdrias possibilidades que se apresentavam a mim, eu tomei a
vereda mais adequada para chegar neste momento de minha caminhada e de cima
do cume daquela montanha que outrora se impds no meu caminho, com meus
pertences a tiracolo, agora do centro do palco que encontrei e tornei meu, ao
apagar das luzes e ao ouvir os possiveis aplausos perdidos no breu que ainda me
cega, poder assinar este espetdculo com minha singularidade, com meus atos

responsaveis.

CAI O PANO

FIM

antes do fechar da cortina
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ANEXO B - BorAnda: auto do migrante

BorAnda

auto do migrante

assinado por Luis Alberto de Abreu
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