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RESUMO

SILVA, Ademir Batista da. Nos bastidores da Ditadura: a construcdo estética do medo
na peca Fabrica de Chocolate de Mario Prata. 2014. 77 folhas. Dissertacdo (Mestrado em
Estudo Literarios). PPGEL — Programa de Pés Graduagéo em Estudos Literarios - Universidade
do Estado de Mato Grosso. Tangara da Serra— MT. 2014. 77 paginas

Neste trabalho dissertativo se analisa a peca Fabrica de Chocolate, do escritor Mario Prata,
no contexto da distensao politica do final da década de 1970 no Brasil. Fruto de uma visao
privilegiada de quem viveu o periodo e passou pelas prisdes da ditadura militar de 1964-
1985, Mario Prata faz um inventario da ditadura e de seu principal caudatario: a tortura de
brasileiros por crimes de opiniéo e de ideologia. Utilizando-se de uma linguagem cheia de
armadilhas, Prata cria um cenario e um ambiente em que diversos sentimentos e sensacoes
passam pela mente e pela vista do espectador, fazendo-os refletir sobre o seu papel e sua
postura diante de um processo de degradacdo humana que foi utilizada como politica de
defesa do Estado. Com base nos escritos de Bakhtin (2003), Fromm (2013), Arendt (1973),
busca-se neste texto compreender esse processo de construcao estética e formacéo dialogal
entre autor, personagens e espectadores. Conclui-se que Prata buscou inventariar as
praticas de tortura do regime militar expondo ao publico o que se fazia as escondidas, ao
mesmo tempo em que perguntava: o que vocé fazia quando isso estava ocorrendo?

Palavras-Chave: Teatro Brasileiro; Mario Prata; Fabrica de Chocolate; Ditadura Militar;
Estética do Medo.



ABSTRACT

SILVA, Ademir Batista da. Behind the scenes of the Dictatorship: the aesthetic
construction of fear in the play Chocolate Factory by Mario Prata. Master Dissertation.
Universidade do Estado de Mato Grosso. Tangara da Serra — MT. 2014. 77 page

This paper analyzes the number dissertative Chocolate Factory writer Mario Prata in the
context of political detente in the late 1970 in Brazil. Result of an insider's view of the
period who lived and passed through prisons of the military dictatorship of 1964-1985,
Mario Prata makes an inventory of the dictatorship and its main trainbearer: torture of
Brazilians of opinion and ideology crimes. Using a language full of traps, Prata creates a
scenario and an environment in which many feelings and sensations pass through the mind
and in the sight of the viewer, making them reflect on their role and their attitude towards a
process of human degradation which was used as a defense policy of the state. With bases
in the writings of Bakhtin (2003) Fromm (2013 ), Arendt (1973 ). Search this text to
understand this process of construction and dialogical aesthetics training between author,
characters and spectators. We conclude that Silver sought to inventory torture practices of
the military regime exposing the public what was done secretly, while they wondered:
what you did when this was happening?

Keywords: Brazilian Theater; Mario Prata; Chocolate Factory; Military Dictatorship;
Aesthetics of Fear .



SUMARIO

INTRODUGAD. ..ottt sttt sttt ettt en sttt en et en e ten s 09
1 ENTRE O DOCE E O AMARGO: A ESTETICA TEATRAL NO PAU-DE-ARARA.......11
1.1 Fabrica de Chocolate e 0 Teatro de Impacto POlitiCO..........ccoevviieiiiiiiiiec e 14
1.2 A Tematica da Morte em Fabrica de Chocolate ............ccceevieiieie i, 20
1.3 A Estaticidade da Cena em Fabrica de Chocolate ..............cccovevevieiiiiiin i, 26
2 A PERSONAGEM EM FABRICA DE CHOCOLATE — O MEDO, O RISO E A
BANALIZACAO DO MAL. ....oovieieeereeeeteeeee st s s st s st st s s 30
2.1 O Medo como Tema em Fabrica de Chocolate ............coovevveieieicie e 32
2.2 O Riso como Tema Libertador Na PECA ..........ccciveieeieeiieie e 38
2.3 0 Tema do Mal e sua BanaliZaga0 ...........ccueruereieriniiiinieieeee et 44

3 LINGUAGEM E DRAMATURGIA — 0 JOGO DE TENSAO DRAMATICA, EM

FABRICA DE CHOCOLATE ... cooveiieteteee ettt ses s sstas s sssess s tss st s st ssneans 50
3.1 Espaco, Corpo e Lugar em Fabrica de Chocolate............ccoveveieieveniiesececeeeies 56
3.2 A linguagem visual e a libertacdo do medo em Fabrica de Chocolate......................... 64

4 CONSIDERACOES FINALS o e e e e nae e 70

D REFERENCIAS. ..o oottt et e e e e e et et e et e e s e e e e et e e s e e et e es e s e e et e es e e eeeraee e 74



INTRODUCAO

Em 1977, apds a demissdo do Ministro do Exército Sylvio Coelho Couto da Frota, o
Brasil entrou em um acelerado processo de distensdo politica da ditadura, abrindo caminho
para a redemocratizacao e a devolucdo do poder politico aos civis, alijados do processo desde
0 golpe de 1964. Nesse periodo, segundo informa Gaspari (2004), viveu-se a fase de maior
repressdo e abuso do poder estatal contra o cidaddo, criminalizando, inclusive, as opinides e
as ideias.

Em novembro de 1975, o jornalista Wladimir Herzog foi morto na Delegacia de
Ordem Interna — DOI — da Bardo de Mesquita/SP, onde se apresentou, um dia antes, para
prestar informacGes sobre suas atividades politicas. Setenta e quatro dias mais tarde, o
operario Manoel Fiel Filho, da Metal Leve S/A, também foi morto nessa delegacia, na mesma
cela onde Herzog fora morto. Esse fato ajudou o Governo Geisel a acelerar o processo de
distensdo politica e o fim da ditadura.

A partir da convulsdo social que ocorreu apds a morte de Herzog, Mario Prata,
dramaturgo mineiro, percebendo que as discuss@es politicas levariam o pais a um processo de
anistia politica e legal a todos os envolvidos no periodo ditatorial, utilizou o caso Herzog e a
farsa do inquérito montado para encobrir a sua morte para escrever Fabrica de Chocolate.

Aproveitando esse momento de liberagdo do regime Prata ndo busca revanche, mas
leva ao pé da letra o sentido da anistia — anistia é perddo, mas ndo esquecimento do que foi
feito — inventariando, dessa forma, todo o arbitrio e a desumanizagdo que a tortura provoca no
ser humano.

Mario Alberto Campos de Moraes Prata, nascido em 1946, é mineiro de Uberaba,
mas criado em Lins, no interior de Sdo Paulo. Escreve desde os catorze anos, sendo iniciado
no jornalismo por Samuel Weiner, com quem escreveu pecas de teatro. Fez roteiros de
cinema, novelas e pecas teatrais. Prata foi preso durante a ditadura militar por causa de sua
militdncia comunista, o que lhe permitiu viver o momento de transigéo e de violéncia politica
e fisica pelo quais diversas pessoas passaram.

Da obra em analise, neste caso a peca teatral Fabrica de Chocolate, busca-se fazer,
debatendo as varias idéias e conceitos presentes na peca, uma reconstrucdo estética e
dialdgica, principalmente, de dois conceitos evidenciados, mas ndo mostrados: a morte e a

banalidade do mal que leva as pessoas a cometerem atrocidades contra semelhantes.
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Para a andlise desta obra, foi importante se construir um quadro teérico de debate,
centrado no papel da linguagem, na estética do teatro e na condicdo humana. Para tanto,
buscou-se para as analises o apoio das teorias de Mikhail Bakhtin, de Tvzetan Todorov, de
Sédbato Magaldi, de Sigmund Freud e de Henri Bérgson. Esses tedricos apresentam
comentarios e pressupostos tedricos validos para a analise da obra.

Ao trabalhar com o conceito de linguagem e sua significacdo na vida social, Bakhtin
abre um campo novo de pesquisa que leva o leitor a compreender a linguagem em funcéo da
vida em sociedade, isto &, nenhum enunciado é inocente, ou mesmo desprovido de um sentido
mais profundo. Esse conceito permitiu com que se analisasse a peca Fabrica de Chocolate
com cuidados especiais, atentando-se para as eventuais armadilhas de linguagem construida
pela evolucéo dialogal do drama.

Todorov, ao estabelecer a relagdo homem e linguagem em uma pontuacéo historica e
comportamental, permitiu compreender as inteng6es profundas de Prata ao construir uma peca
que fala sobre tortura, sobre regime ditatorial, a0 mesmo tempo em que estabelece um nome
inocente e quase banal para a peca. Mas, é no desenrolar dessa peca que toda a crueldade do
homem se apresenta e se faz diante do mal e da retirada das barreiras e censuras morais do
homem.

As discussdes apresentadas por Sigmund Freud sobre o intimo humano deu suporte
para se analisar, em profundidade as personagens da peca Fabrica de Chocolate a partir dos
topdnimos das personagens e suas representacdes estruturais e conceituais.

Neste trabalho, todavia, pretende-se analisar como Mario Prata constroi
esteticamente o medo em Fabrica de Chocolate, e, através de elementos composicionais da
linguagem, do choque catartico, das tensdes dialogais entre as personagens e 0s espectadores,
busca-se uma saida libertadora, ndo somente para o universo da peca, mas também para a
sociedade e seu momento de reflexdo sobre sua acdo e suas atitudes morais no periodo
ditatorial.

Como um trabalho de pesquisa académica, este ndo pretende responder a todas as
questdes estéticas existentes na obra, mas apenas contribuir para que outros possam ler,

refletir e aprofundar seus conhecimentos acerca do periodo ditatorial.



11

1 ENTRE O DOCE E O AMARGO: A ESTETICA TEATRAL NO PAU-DE-ARARA

O objetivo deste primeiro capitulo da dissertacdo é fazer uma apresentacdo do
panorama cultural da peca teatral Fabrica de Chocolate, de Mario Prata, dentro do contexto
do movimento de repressdo ocorrido no Brasil, na época de sua producdo e sua primeira

representacéo.

A discussdo, que se pretende fazer, envolve muitos aspectos historicos e 0s
movimentos politicos que permitiram a gradual saida do pais do regime de excecdo para a
vigéncia do Estado de Direito, observando os percal¢os e as compressdes e descompresses —
o0s periodos em que o poder central censurou e calou mais ou menos a sociedade, nas palavras
do senador Petronio Portela, segundo Gaspari (2004). Assim, se no governo Castello Branco
houve uma teoria da ditadura transitoria, os governos Costa e Silva e Médici provocaram um
periodo de extrema repressdo, seguido pelos governos Geisel e Figueiredo que
“descomprimiram” o regime - que se deram no periodo. Entretanto, deve-se deixar claro que
essa analise se dara a partir da visdo da dramaturgia, e ndo histérica, do momento em que 0

pais passava.

A provocacdo do titulo tende a apontar ndo somente 0s momentos de maior vigor do
teatro no periodo ditatorial e no processo de saida do pais desse regime, mas também os
momentos de maior terror por que passavam as artes e que Stanislaw Ponte Preta chamou de
FEBEAPA (2008).

A marca que a o regime ditatorial deixou na literatura e na arte brasileira, aproximou-
se bastante da dinamica que o conservadorismo nacional queria implantar na sociedade como
um todo. Apesar desses esforcos do conservadorismo, os autores do periodo que vai de 1960 a
1990 buscaram, na riqueza metaforica e na linguagem alegorica, elementos de resisténcia ao
regime de excec¢do. Fruto de uma visdo estatica de mundo, influenciada pelo conformismo dos
anos da década de 1950 que tomou conta do Ocidente apds o término da Segunda Guerra
Mundial e aterrorizada pelo Holocausto Nuclear, o conservadorismo brasileiro intentou
balizar a sociedade brasileira em um modelo de civilizacdo que buscasse 0 progresso de

maneira ordenada, mas sem possibilidades de contestagdo aos condutores nacionais.

Nessa visdo de mundo cabia ao operario trabalhar na fabrica, ao estudante estudar, ao
politico representar sua base eleitoral e aos chefes militares, dado o seu servico a Patria,

conduzir e inspirar os chefes politicos delegados a governar. Essa formula, facil de se planejar
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é impossivel de se executar em qualquer sociedade, haja vista 0 homem ser um ente
essencialmente politico. Apesar de sua funcionalidade, é fundamentalmente equivocada.
Situa-se no mesmo rol de inten¢des que o “Plano Schillafen’” concebido na Primeira Guerra
Mundial, isto &, dependia que as partes da sociedade fossem concordes e executassem 0S

passos tragados por outrem.

Em relacdo ao teatro desse periodo, Coutinho (2004) informa que foi um dos
momentos de melhor criatividade que se possa ter noticia, apesar da repressdo por que
passava, tanto autores, quanto atores. E interessante apontar que, segundo Gaspari (2004) e
Ponte Preta (2008), o teatro do periodo ditatorial no Brasil viveu o0 que se convencionou
chamar de “miseré chique”, isto ¢, um teatro feito por uma elite intelectual centrada nas
universidades que escreviam, produziam e representavam um teatro de apelo popular, com o
intuito de chamar a atencdo do povo para a sua situacdo de miséria social, politica e

econdmica para convencé-lo a derrubar a ditadura.

O “miseré chique”, segundo Peixoto (1986), apesar de seu voluntarismo, com uma
visdo “ingenuamente romantica”, de acordo com Guarnieri?, da realidade politica brasileira,
sua visao limitada de sociedade, o curto entendimento das forgcas que se digladiavam pelo
poder dentro da estrutura ditatorial montada no Brasil ap6s primeiro de abril de 1964, possuia

um vigor estético da linguagem bastante promissor,

O “miseré chique” do teatro das décadas de 1960 e 1970 tem em Oduvaldo Vianna
Filho, Maria Della Costa, Ana Cristina César, e outros, seus maiores incentivadores e
produtores. Muito lembrava e se aproximava dos autos medievais, pois buscava aproximar a
elite pensante do povo, falar a lingua do povo, mostrar a ele suas mazelas e suas misérias.

Basicamente, na apresentacdo teatral desse periodo:

[...] o grupo afirma que a verdade é que a América Latina, como disse Lope
de Vega, ja era governada pelo diabo muito antes da colonizagdo: ‘Aqui tudo

¢ caotico, ildgico, absurdo. Nos optamos por assumir esse caos no palco’
(PEIXQOTO, 1986, p. 169).

Esse ilogismo, esse caos, ou mesmo a figura do “diabo” que o teatro tenta representar

é o simbolismo das ditaduras militares que tomaram conta da América Latina na década de

! Concebido pelo General Francois Schillafen esse plano previa a execucdo de uma série de medidas que
abreviariam a guerra para apenas trés semanas, mas necessitava que os alemaes, a outra parte beligerante,
concordassem e executassem esse plano a risca, de acordo com os planejadores franceses.

? Entrevista concedida por Gianfrancesco Guarnieri a Fernando Peixoto publicada em Encontros com a
Civilizacéo Brasileira, n.° 1, de julho de 1978.
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1970, fruto de duas inflexdes: o0 avango do comunismo no Sudoeste Asiatico e as convulsdes
estudantis na Europa e nos Estados Unidos, fruto, tambem do movimento hippie.

Na mentalidade conservadora latino-americana, a dindmica mutavel da sociedade
ndo cabia no esquema de mundo que se queria construir. Pode-se dizer até que o
conservadorismo latino-americano queria uma sociedade ultramontana, isto e, politicamente

de direita, socialmente acanhada e moralmente estatica.

Essa dindmica de construcdo ndo cabe em nenhum momento histérico vivido na
histéria humana. E foi justamente 0 movimento artistico — tradicionalmente, junto com o
movimento estudantil, a espoleta de todos os grandes eventos histéricos — que os impactos do

regime de exce¢do mais energias antagonicas liberaram.

No caso de Gianfrancesco Guarnieri, a ruptura com um modelo estatico pode ser
percebida na entrevista que ele concedeu a Fernando Peixoto (1986), mas que é também um
reflexo de toda arte dramética das décadas de 1960, 1970 e inicio da década de 1980. Havia
um inimigo poderoso que castrou as liberdades sociais e democréticas da populagdo. Portanto,
deveria haver um movimento de igual impulso, mas de sinal trocado a fim de estimular e

provocar as espoletas historicas da sociedade.

Questionado sobre o objetivo do teatro, Guarnieri responde:

Era a organizagdo estudantil. O teatro como meio. Estdvamos em confronto
aberto com as formas existentes. Mas a gente percebia que tudo que era feito
ndo tinha relacdo consequente com a realidade brasileira. Era um teatro de
nivel cultural, mas ndo era aquela a nossa proposta. Os espetaculos deles nao
tinham uma preocupacdo com o pais, com o publico, ndo se situavam onde
estavam sendo feitos. Era quase que apenas uma copia € mesmo quase que
uma imposicdo daquilo que vinha sendo feito 14 fora (PEIXOTO, 1986,
p.47).

Note-se que Gianfrancesco Guarnieri aponta para as mesmas visdes que o teatro de
rua e que o teatro de Oduvaldo Vianna Filho propunham: discutir o Brasil a partir da viséo do
brasileiro comum, provocar neste cidaddo um processo de discussdo que o levaria a tomar
consciéncia de sua situagdo e exigir o fim do regime de exce¢do. Mas também era uma critica
aos conceitos que a sociedade conservadora compreendia sobre a sua dindmica e sua recepgao

estética dramatica.

Ao se partir dessa visdo, 0 que se tem € uma recepc¢do passiva e vazia. Nao levava a
pessoa a refletir nem sobre o que estava sendo apresentado no palco, e nem sobre a viséo

ideoldgica embutida por trds da representacdo. O teatro era apenas um meio de diversdo
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elitizada e refinada para um seleto grupo. Nao possuia um objetivo mais profundo e mais forte

que a diversao pura e simples.

O teatro de Guarnieri buscava instigar o cidaddo a participar, ainda que no campo da
reflexdo, da construcdo da narrativa dramaética, a elaboracdo de argumentos da narrativa, de
modo que o teatro que se convencionou chamar de “subversivo”, nos dizeres do Servigo

Nacional de Informacéo.

Esse deslocamento do foco da tensdo da narrativa, na peca Fabrica de Chocolate,
tende a apresentar um cendrio estatico — toda a movimentacdo e movimento das personagens
se d& em um espaco Unico, e se comunica, esteticamente, com a peca Esperando Godot, de
Beckett (1991). Com as diferentes personagens atuando nesse mesmo espaco, traduz o
amordacamento do homem em relacdo a atitude de forca do governo contra o cidaddo - para
o desenvolvimento das cenas, mediada por uma constru¢do dindmica que sensibilizaria de
forma profunda a plateia. Nd é um enredo que se desenvolve para ser apreciado
simplesmente como entretenimento, pois o contetido da obra evoca algo profundo, provocador

e inquietante na alma humana.

Nesse sentido, a tensdo catartica do desenvolvimento estético estd no jogo de
palavras e na construcdo dialogal entre as personagens que se estabelece em torno de um tema
central. Esse tema, geralmente estd encoberto por uma situacdo banal, ou é apresentado a
partir de uma construcdo cujo primeiro contato remete as situagdes mais corriqueiras da vida

social.

1.1 Fabrica de Chocolate e 0 Teatro de Impacto Politico

Fabrica de Chocolate se situa em um momento historico crucial da politica
brasileira, envolta no processo de “lenta, gradual e segura distensdo”, enunciada pelo
presidente Ernesto Geisel, em 1974; isso permitiu o fim da ditadura militar e o retorno dos

governos civis, a anistia politica e a redemocratizagéo do pais.

Fruto de um processo, no minimo anarquico da vida politica do Brasil, Fabrica de

Chocolate:

E um desafio, sob o ponto de vista da dramaturgia, porque o0 autor,
recusando a emocdo que poderia criar a partir da condi¢do da vitima —
emoc¢do amplamente justificada — optou por aprofundar a sua perplexidade,
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buscando entender os valores e a mecéanica daqueles que exercem essa
funcdo degradante (GUERRA, 1979, p. XI).

Desafio, porque se trata de um texto cénico que precisa ser entendido na dinamica
histérica daquele momento sociocultural que buscou dar, ao ano de 1977, caracteristicas
remanescentes ao ano de 1968, quando o Ato Institucional n.° 5 instaurou, definitivamente, a
censura no pais. Esse acontecimento empurrou o Brasil para a radicalizagdo da ditadura e do

regime de arbitrio, ocasionando a pratica da tortura.

Apesar de ser escrita e encenada em 1979, ou seja, em um periodo em que a
“distensao” lenta, gradual e segura do Governo Geisel (1974-1979) j& estava em pleno
funcionamento, inclusive com a discussdo da Lei de Anistia Ampla Geral e Irrestrita no
Congresso Nacional brasileiro, a pe¢a ndo busca uma postura revanchista, ou mesmo
persecutdria de criminosos que havia no aparato repressor do Estado no periodo ditatorial.
Mesmo porque o pais, apesar de viver com relativa liberdade — inclusive com a caducidade do
Al n° 5 — ainda se vivia uma fase de regime de forca que poderia sofrer solugdo de

continuidade a qualquer momento.

Fabrica de Chocolate discute 0 momento depois de uma sessao de tortura, quando o
torturado morre pelo excesso de rigor, ou pela negligéncia do torturador. Aponta um caminho
que envolve elementos que levam a uma anéalise profunda da alma humana e pela banalizagdo

que a tortura pode atingir.

As rubricas indicam um cenario estatico, onde cinco personagens debatem como irdo
burocratizar a morte de um torturado. Desse modo, Fabrica de Chocolate vai, aos poucos,
expondo as vidas das personagens que desfilam, gradativamente, no cenario: Herrera,
Rosemary, Baseado, o Doutor e Piedade. Num misto de sarcasmo e morbidez, os nomes das
personagens evocam sentimentos e sentidos que se revelam ser opostos aos sentimentos que

€SSes nomes evocam.

Fabrica de Chocolate, a0 mesmo tempo em que evoca producéo do chocolate em si,
pelo esmagamento do gréo de cacau, até dele se tirar a manteiga que ira proporcionar a fina
iguaria, alegoriza a brutalidade do sistema politico da época que fez da tortura uma prética

politica de Estado.

Um sistema que, por aluséo a ato de a fabrica de chocolate esmagar o cacau, esmaga

o0 cidadao e dele tira os seus segredos e suas confissfes. Essa conduta:
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[...] significava uma reviravolta na metodologia da represséo. Enquanto lidou
com organizacBes da esquerda armada, composta de quadros clandestinos,
naturalmente voltados para dentro, a maquina policial buscava o
desmantelamento do aparelho, eviscerando-0. Esse mesmo procedimento
dera-se em todas as ofensivas anteriores contra o partido. Tratara-se de
implodir a organizacdo. Agora queriam explodi-la (GASPARI, 2004, p. 27).

A prética do sistema de repressdo, a que Gaspari (2004) se refere, diz respeito ao
modo como a estrutura da ditadura construiu e azeitou uma maquina de tortura eficaz e com
longo raio de acdo. Pode-se perceber que o termo utilizado “maquina” aproxima-se do
conceito de maquinério, utilizado em fabricas, principalmente aquelas manufatureiras e de

extracdo de 6leo, que necessitam impor pressao sobre um produto para dele extrair seus 6leos.

Essa alegoria pode parecer forcada, em um primeiro momento, mas o
desenvolvimento das cenas, na peca Fabrica de Chocolate mostra o resultado dessa pressao
sobre o cidaddo. Nesse caso, a morte torna-se um mero detalhe, quase que um acidente de
trabalho, provocado por impericia do trabalhador.

Fabrica de Chocolate apresenta, em um unico ato, alguns conceitos de fundamental
importancia para se entender como a burocracia banalizou a tortura e como ela tornou
impessoais as acdes e reagdes humanas diante da sevicia de outro ser humano. E vai mais
além, j& que aponta, ainda que indiretamente, como o cidaddo comum permitiu, se omitiu, e,

em muitos casos, apoiou esse sistema.

No ambiente onde a tortura € praticada, na pe¢a, hd uma mensagem clara, transmitida
ao publico, a fim de leva-lo a despertar de seu marasmo, de seu conformismo. Nesse caso, 0
ato Unico, centrado na burocratizacdo da mentira do “acidente de trabalho”, busca fixar o
receio e a revolta com a situacdo da populacdo diante dos instrumentos politicos do Estado

para a manutencdo do status quo que se estabelecia.

Mas, deve ser observado que a genialidade estética de Prata ndo est4 na apresentacéo
do “fato consumado”, mas sim, em como 0 cidaddo comum, os agentes publicos, que podem
ser 0 amigo, o vizinho, o companheiro de futebol, ou da mesa de bar, pode ser um monstro a-
moral quando os limites do legal, do humanitario, do aceitavel e do justificavel sdo apagados
(TODOROV, 1977).

A condicdo é apresentada por Prata em Fabrica de Chocolate por meio da
linguagem, da construgdo metaforica dos argumentos da peca e da banalidade das falas das
personagens. Ora, se a linguagem é uma forma de reificacdo da realidade e de apresentagéo do
mundo, de acordo com Bakhtin (1997), € por essa linguagem entdo que se deve compreender
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esse processo de deformacdo moral e ético do individuo diante de uma estrutura de poder. No
entanto, mesmo se buscando a compreensdo da linguagem, ainda fica uma lacuna

incompreensiva, falta uma resposta convincente que satisfaca a questao levantada.

Volta-se, entdo, ao trabalho, a tentativa de se buscar respostas estéticas a essas
questdes, com uma dinamica de criatividade que se consolidou no teatro de rua, como
aconteceu, por exemplo, com o “miseré chique”, de Oduvaldo Vianna Filho, pecas de
Augusto Boal e o trabalho desenvolvido pelo pessoal do TBC. Mas, ao retornar a essa
criatividade, acrescenta-se um elemento até entdo tratado de maneira lateral nas relagdes do
homem comum com a situacdo politica da época: o medo passa a fazer parte do texto cénico,

como elemento subjacente, como um terceiro personagem, nunca visto, nas cenas.

Personagem que ndo interage com as demais personagens da peca, mas sim dialoga e
se comunica diretamente com o leitor/espectador, ja que sua acdo esta intrinsecamente ligada
a situacdo da tortura e da morte do torturado em um local do Estado que teria o0 dever — em
tese — de preservar a incolumidade do preso sob sua custodia.

A publicacdo de Fabrica de Chocolate pode ser entendida na génese de duas
confluéncias: a morte de Vladimir Herzog e do operario Manoel Fiel Filho. Os elementos com
0s quais Mario Prata construiu a peca apontam para a identificacdo do operario Antdnio
Pereira da Silva, como sendo um misto desses dois personagens histéricos que tiveram uma

morte tragica em sessdo de tortura, na cidade de Sao Paulo.

Nessa direcdo, a peca foi construida porque:

Mario Prata sentiu a necessidade [...] durante o vel6rio de Vladimir Herzog.
Porque a tortura, ndo sendo uma inovagdo do regime militarista dos Gltimos
quinze anos, conseguiu uma proletarizacdo, de baixo para cima na escala
social, no qual o caso Wlado é um exemplo marcante (GUERRA, 1979,
p.XI).

Observa-se que Prata, ao construir Fabrica de Chocolate, ndo inovou em denunciar a
pratica da tortura como politica de Estado existente no Brasil como forma de protecdo da
ditadura militar. Longe disso. Mesmo porque a pratica da tortura, em qualquer quadrante do
globo, em qualquer regime politico ideoldgico, sempre foi utilizada como meio de
intimidacdo da elite intelectual de um pais. A inovagéo na préatica da tortura trazida pela peca
Fabrica de Chocolate era a mesma linha que buscava a separacdo da elite governante da

populagdo em geral.
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O recado dado, nesse contexto, é claro: a partir de agora, ninguém esta livre de ser
pendurado no pau-de-arara, depende apenas da vontade de quem gira a manivela do magneto®

para que o cidad&o seja supliciado.

No caso Wladimir Herzog, cumpre anotar:

Wilado Herzog tinha 38 anos. Até as pedras sabiam que militava no PCB.
Fosse qual fosse o partido que militasse isto teria pouca importancia. Nao
desenvolvia atividade clandestina, nem era, propriamente um quadro. Vivera
dois anos na Inglaterra, trabalhando na BBC, e levando uma vida pacata,
com a mulher e dois filhos pequenos. Tipo reflexivo, mais preocupado com a
cultura do que com a politica, seus sentimentos eram maiores que as suas
paixoes.

Para esse homem timido e mitdo confluiam trés crises, todas carregadas de
6dio. Uma era o choque da Comunidade com Geisel. Outra a cacada do CIE
ao partiddo. A terceira, mais virulenta, era o conflito do general Ednardo
com o governador Paulo Egydio Martins. A prisdo de Wlado servia a todas
(GASPARI, 2004, p. 174).

Na analise que Gaspari (2004) faz sobre a prisdo de Wladimir Herzog ha uma clara
situacdo acontecendo no periodo em questdo que, se ndo era percebida pela sociedade, ja era
percebida pelo sistema de repressdo: com a politica de distensdo de Geisel, os centros de
torturas ficaram fora de controle. A organicidade do regime comecava a se eshboroar e havia a
necessidade de se cauterizar a sociedade pela implantacdo do medo. Note-se que, apesar de
haver um eixo funcional de comando hierarquico entre os servicos de informacao e o governo
central, cada um fazia aquilo que bem entendesse, matava quem bem quisesse e cabia ao
poder central buscar explicacdes, por mais estapaftrdias que fossem para encobrir a tortura e
a morte de presos.

A Fabrica de Chocolate se revela ndo como a industria que produz a dogura, mas
sim como um lugar onde se produz morte e medo, e se constréi um tipo de anarquia que
coloca todas as pessoas em um estado de catarse coletiva. Mas uma catarse que nao expurga o

medo e as vicissitudes da vida, ao contrario, faz 0 medo entranhar, e vai mais além, &, pois,

[...] sem davida uma visdo complexa, que recusa o facil e o ja conhecido.
Seria possivel afirmar que Féabrica de Chocolate acaba mostrando carrascos
que, a0 mesmo tempo, sdo vitimas que tém sua origem num modelo
econdmico preciso. O tema é lancado para o espectador de forma clara: é
preciso buscar as origens da tortura — e o texto evidencia, talvez pela
primeira vez em nossa dramaturgia, que o aparelho do Estado é municiado

¥ Nas sessbes de torturas que Costa Gavras filmou e foi confirmado por depoimentos de presos politicos no
documento Brasil: nunca mais, da CNBB, a préatica de tortura com magneto consistia em ligar fios de magnetos
de telefone antigo, ao escroto e a orelha do preso. A poténcia da carga era proporcional ao giro da manivela que
carregava 0 magneto.
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pelos acordos e pelas verbas das classes econdémicas. Nesse sentido, a
aparente simplificacdo de tudo em apenas cinco personagens, acaba
funcionando ndo como pobreza de dramaturgia, mas como rigor didatico:
cada repressor tem seu papel, sua funcéo, na tentativa de recolher e inutilizar
aquilo que se chama de “lixo da sociedade”. No caso do texto, um militante
comunista (PEIXOTO, 1986, p. 42).

Peixoto (1979) pontua, com bastante propriedade, a dindmica que se estabeleceu no
enredo da dramaturgia de Fabrica de Chocolate e o seu modus operandi. Nao se quer
cauterizar a ameaga comunista, ou mesmo neutralizar a subversdo, mas deseja-se passar um
claro recado para a sociedade: era para 0 povo compreender que os ditadores € quem
mandavam no pais, que podiam fazer o que quisessem, até mesmo matar. Sabiam, pois, que

nada lhes aconteceriam.

E tipico de regimes brutais e repressivos, cujo retrato estatico de um cenario expde
toda a crueza do mundo, a partir da dupla visdo que o espectador vai ter sobre a sua realidade:
a visdo do torturador e a visdo da sociedade torturada. Mas, com um diferencial basico que na
peca caminha, ao mesmo tempo, para um final inesperado e cémico: na visao do torturador, o
gue ocorreu € uma banalidade, quase como um corte no dedo que pode ser curado com um
band-aid. J& na visdo da sociedade torturada, é o peso do cadaver, a convivéncia com a
estética da morte que aterroriza e a faz refluir para um canto escuro e quieto, sem contestar o

regime.

Fabrica de Chocolate:

Chega a ser mesmo um texto tradicional do teatro realista psicolégico,
apesar de certa liberdade de organizacdo das personagens. O que ha de
profundamente saudavel no teatro brasileiro € a encenagdo de Ruy Guerra.
Ele consegue realizar um realismo seco, contido, expositivo. Com extrema
consciéncia dos perigos da abordagem politica proposta, principalmente se
enveredasse para 0 melodramético, ou a auto-piedade. [...] tudo é exposto de
forma ldcida, racional. Cada gesto, ou movimento, cada pausa, ou cada
instante de acdo estatica, possuem um significado nitido, que se revela e se
desdobra, ao espectador [...] (PEIXOTO, 1979, p. 43).

A estética apresentada em Fabrica de Chocolate é a estética da brutalizacdo, da
banalizagcdo do mal, da construgdo do medo, j& que, a esttica de uma Unica cena faz desfilar
uma série de questdes que provocam o intimo do ser humano, a despersonalizacdo do homem
e a sua animalizacdo, diante de uma pratica abominavel, mas que seu cotidiano tende a

anestesiar e calejar os escrupulos da pessoa.
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1.2 A Tematica da Morte em Fabrica de Chocolate

Um dos pontos mais incobmodos da peca Fabrica de Chocolate diz respeito a
temética da morte. Note-se que, na pega, a morte € uma presenca constante do primeiro ao
ultimo momento. Ela se inicia e termina com alguém falando sobre morte. A constancia do
tema, ou mesmo a presenca da morte no espaco de representacdo do drama, situa-se em um
campo oposto a ideia de aniquilacdo, ou mesmo de lancamento ao nada. De acordo com
Medeiros (2008, p. 153):

[...] na sociedade ocidental contemporéanea, a morte foi reduzida a um nada.
Os individuos, estes sim, foram privados do seu direito de agonizar, do luto
que acompanha a agonia e a morte. Na longa durag&o da historia, por muitos
séculos, percebe-se que havia uma sequéncia nitida de acdo quando o
assunto era a morte: depois dos funerais e do enterro, seguia-se o luto
propriamente dito, mas, até isso, a regra de organizacdo da sociedade
ocidental alterou recentemente.

Prata subverte essa no¢do de morte. Ao expO-la em toda a sua complexidade ao
espectador, e deixa-la transitar no meio do palco, entre as personagens € a plateia, chama a
atencdo para a violéncia da morte, em relacdo a pessoa e, sobretudo, para a ruptura que ela

provoca na consciéncia do ser humano.

Para Teixeira (2002, p. 232):

[...] os sentidos da morte vao evoluindo, vdo mudando, embora quase sempre
ligados ao sentimento de culpa, que é brutal. Quando Heidegger define o ser
para a morte, ndo h& nada de construgdo roméntica presente; ndo ha o
suicidio romantico — que foi modismo. Pela morte, para Heidegger, revela-se
que a realidade humana é essencialmente finita, e a morte é o estado maior
dessa finitude radical da existéncia humana — onde a presenca estética da
morte é absolutamente solitaria. Heidegger acentua o sentido da ndo-morte,
que significaria a ndo romantizacao estética da morte.

E nesse sentido que a morte é apresentada em Fabrica de Chocolate. Ela ndo é
mostrada como um n&o-ser, mas sim como um sentimento que quase se personifica em outra
personagem na peca e que € a mdo atuante da dindmica da acdo das outras cinco. Ela
encontra-se presente, definindo as agdes e o fluxo do didlogo entre as demais personagens,
mesmo néo tendo fala alguma no enredo. Nas falas de Rosemiro, de Herrera e de Piedade, a

tensdo provocada pela realidade da morte que estd do outro lado da acdo dramatica molda
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suas atitudes, suas marcas dialogais e temporais. Ainda que Herrera e Piedade tentem agir
apenas de forma burocratica em relagcdo a morte, sua ndo-esséncia, ou sua negacdo da vida é

que baliza todas as atitudes e comportamentos desses personagens.

Se 0 espaco de apresentacdo € estatico e ndo movel, a morte torna-se o ser dindmico
que imprime velocidade e organicidade a construcdo do enredo, de modo que sua presenca
tende a diminuir o impacto da ruptura da vida, ao longo da sequéncia lIdgica. A expressao da
finitude da vida leva medo ao agente torturador. Isto é, por um momento ocorre uma inversdo

de papéis definida pela grandeza da morte no espaco do dialogo.

De inicio buscava-se através da tortura intimidar o cidad&o a fim de desmobiliza-lo
em sua capacidade reivindicatéria e de protesto, a presenca da morte inverte esses papéis.
Agora € 0 agente torturador que sente 0 medo que intentava provocar. Seu unico caminho
possivel nesse caso é burocratizar essa morte com um acidente de trabalho, ou mesmo uma

banalidade corriqueira.

Uma observacdo a respeito da presenca da morte na peca bem como sua
familiaridade entre as personagens é observada no didlogo, estabelecido entre Herrera,
Baseado e Rosemary. A irritacdo de Herrera ndo era pelo fato do torturado ter morrido, mas

sim pelo fato daquela morte estragar sua ida ao estadio para ver um jogo de futebol.

Herrera ndo se zanga, ou se irrita pela impericia das personagens Baseado e
Rosemary, afinal, “ndo se fazem omeletes sem quebrar os ovos” (PRATA, 1979, p. 13), mas
sim pelo fato do individuo ter morrido aquela hora e ter estragado a sua noite. Além da

aporrinhacdo burocréatica de buscar uma versdo plausivel para suicidio do preso.

Mas, no caso especifico de Fabrica de Chocolate, Prata subverte essa no¢do de
morte. Ao deixa-la passear pela cena, pelo palco e encarar a platéia, ndo busca minorar o
sentido da perda, mas agudizar as relagdes entre a tortura e a politica de Estado, em utilizar a

tortura como forma de autoprotecao.

A morte, portanto,

[...] € bem a impassivel, a indiferente, a implacavel. Lamentos e suplicas ndo
chegam até seu coracdo de bronze. Na hora prefixada, sem a concesséo de
um segundo ela comparece com a exatiddo de um credor cronomeétrico, tal
gual aquele espectro vermelho imaginado por Edgard [Allan] Poe, embugado
numa mortalha que surpreende o Principe Préspero e 0s convivas num
suntuoso baile de méascaras. Nada comove a morte, nem as lagrimas, sejam
as de Davi, chorando o fim de Absaldo, ou as de Aquiles, vertidas sobre o
corpo de Péatroclo, morto por Heitor. (SALOMAO, 1964, p. 20).
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E esse ser que Prata coloca no palco e faz atuar juntamente com as demais
personagens, de modo que ela se torne familiar, quase que um membro da familia do

espectador, mas sempre pronto a baixar seu chanfalho assim que alguém abaixar a guarda.

No aspecto puramente estético da recepcdo da dramaturgia, 0 medo da morte é a
tortura em si, é o regime de excecdo que se implantou no pais, e que castrava a liberdade das
pessoas. E, a0 mesmo tempo, alegérico e real. Alegdrico porque aponta para o regime
ditatorial como sendo o elemento presente em todos 0s momentos, sempre a espreita, em
todos os escaninhos da vida. Real porque é um alerta para que o cidaddo ndo mexesse com 0
regime, pois, de acordo com Audalio Dantas (apud GASPARI, 2004, p. 391), “eles matam!

ndo me perguntem nada! eles matam.”

Esteticamente, a presenca da morte no espaco da peca teatral aponta ndo para o
dantesco, ou mesmo para o grotesco da situacdo. Note-se que a construcdo dramatica aponta

para um processo que se aproxima do picaresco, cOmico. Na peca:

HERRERA - Falou? (Baseado ndo fala nada, sentando-se numa das
poltronas)O que foi, idiota? Que cara de idiota é essa que vocé esta me
olhando? Te fiz uma pergunta. Falou? (Da um pequeno tempo). Néo falou?
ROSEMARY - Seu Herrera, 0 cara morreu.

HERRERA — Filho de uma puta! Filhos de uma puta! E isso que vocés sio.
Filhos de uma puta (PRATA, 1979, p. 07)

A situacdo, nesse caso, descamba para aquilo que Stanislaw Ponte Preta (2008)
chamava de “perigoso terreno da galhofa”, isto €, a avacalhacdo de situagdes que exigiriam
gravidade e serenidade para serem tratados. No caso de Fabrica de Chocolate, essa situacédo é
intencionalmente criada como mote para que a morte como personagem seja introduzida na
peca e l& permaneca. As acles que vao ocorrer a partir desse ponto acabam por ter essa
personagem como minimo multiplo comum das ac¢Ges e didlogos executados. Entretanto, é
bom deixar claro que, no campo da intecionalidade a baliza dessa construcdo € a
demonstracdo da brutalizacdo das acdes de Estado em relagédo ao cidad&o e o fato de ninguém

estar seguro diante de um quadro politico repressivo.

Essa brutalizacdo da situacdo humana € nivelada com a presenca da morte no espago
de construgdo do drama. Apesar de se ter um cidaddo todo arrebentado nos pordes de uma
delegacia, a principal preocupagdo dos responsaveis a morte desse cidaddo é forjar uma
situagcdo para melhor caracterizar um suicidio, a fim de ndo assumirem a responsabilidade

pelo ato em si.
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Esse apontar para o baixo material-corporal, de que fala Bakhtin (2003), aponta para
uma subversdo da linguagem, da situacdo encontrada e da hierarquia presente se pararmos e
considerarmos a guerra particular que a “Comunidade de Informag¢ao” vivia em relagdo ao
governo e a pronta subversdo da metodologia que Geisel queria implantar no Brasil para tira-

lo do regime ditatorial.

Todavia, a temética da morte, presente em Fabrica de Chocolate, ndo é a morte

natural, ou mesmo a morte acidental. Pois o sentimento de morte fazia a pessoa pressentir:

[...] a proximidade do seu fim, respeitando os atos cerimoniais estabelecidos,
deitava-se no leito de seu quarto donde presidia uma cerimbnia publica
aberta as pessoas da comunidade. Era importante a presenca dos parentes,
amigos e vizinhos e que os ritos da morte se realizassem com simplicidade,
sem dramaticidade ou gestos de emocGes excessivos. O moribundo dava as
recomendacdes finais, exprimia suas Ultimas vontades, pedia perddo e se
despedia. O sacerdote comparecia: era tempo agora de esquecer 0 mundo e
de pensar em Deus. O moribundo se confessava e, se tal fosse possivel, fazia
uma confissdo geral. Recebia a comunhdo, dada como alimento para a
viagem. Em seguida, o sacerdote ministrava a extrema ungéo, o sacramento
da partida [...] quando se aproximavam os Ultimos momentos a comunidade
recitava as oragdes dos agonizantes (MARANHAO, 1998, p. 07-8).

A morte presente nas cenas de Fabrica de Chocolate é a negacdo da finitude, porque
ela ndo chega de forma natural, ou acidental, ou mesmo provocada. Essa forma de morte é
fruto de outra intencionalidade que nada tinha a ver com seguranca, defesa, ou mesmo bons

propdsitos, mas apenas com a brutalizacdo do homem e a banalizacdo do mal.

Nota-se que, nas palavras de Maranh&o (1998), o moribundo tinha tempo para dar
seus recados finais, tinha tempo para receber a extrema ungdo feita pelo padre, tinha tempo

para se preparar para a viagem final.

A morte, nesse caso, € o elemento dindmico que vem, faz o seu servico e vai embora,
sem se importar com quem fica ou mesmo sem dar atencéo as suplicas daqueles que perderam
alguém. No caso especifico de a Fabrica de Chocolate, a morte ndo chega e passa, levando

aquele que veio levar. Ao contrario, ela chega e fica. Sua permanéncia é um grito de alerta.

No caso do operario da fabrica de chocolate, a morte aparece como um instrumento
eficaz, porem ineficiente de se produzir resultados. Enquanto na morte natural ou acidental é
filha de um processo que desemboca na finitude da vida, na peca, a sua ndo passagem e a sua
permanéncia na cena demonstram que algo ndo vai bem com a vida, com as pessoas e com a

situacao.
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Se a morte natural ou acidental:

[...] estabelece o vinculo entre passado e futuro e opera de forma estruturante
como texto e signo sobre a concepgdo que cada sociedade faz de sua propria
tradicdo. Nessa tradi¢do, a determinacdo da existéncia religiosa depende de
como um povo representa seu Deus e, [...], de como ele caracteriza sua
morte (WILLIAMS, apud SALOMAO, 1964, p. 131).

A morte acidental por impericia no trabalho, apresentada em Fabrica de Chocolate,
rompe com esses vinculos, estabelece um parametro aterrador entre causa e efeito do simples
fato de ser: ser politico, ser comunista, ser ativo no seu meio social. Tudo isso passa a ser uma

categoria de pensamento e de acao que esta sob o risco de sofrer represalias.

A permanéncia da morte estabelece um clima tenso nas acdes e dialogos das
personagens, moldando, definindo e balizando as acGes ao pé em que é apresentada ao
publico. O clima pesado se estabelece na relagdo do espectador com o desenvolvimento da
peca. Um Unico cenario estatico, onde a passagem do tempo é dada por um reldgio, onde a
escuridao da noite aponta o que se fazia de ilegal no pais, traduz esse clima angustiante, até

mesmo sufocante que a presencga da morte traz para a cena de Fabrica de Chocolate.

Por outro lado, a presenga da morte renova o individuo ao estabelecer um ponto a ser

superado. E nesse ponto, nesse momento critico, que a morte reveste de um clima renovador.

Observemos que a morte presente no espaco de desenvolvimento do drama sempre
possibilita evidenciar as personagens que algo de novo necessita ser feito. Algo que vai, ao
mesmo tempo, justificar a sua presenca naquele espago de atuacdo e, em contrapartida, vai

brutalizar ainda mais as relacdes humanas.

Para o agente do Estado a morte do supliciado foi um “acidente de trabalho”. Afinal,
a faca tanto pode cortar o salame quanto cortar a mdo que fatia o salame. E uma ldgica
aterradora, mas funcional dentro da dinamica historica que se estabeleceu no periodo de maior
anarquizagdo do periodo militar — 1967 a 1969 -, cujos efeitos se desdobraram no Ato

Institucional n.° 5.

Essa mesma dinamica, os agentes de repressdao do Estado queriam reproduzir em
1977, porém ndo havia mais a cumplicidade e a truculéncia do Estado em torno dessas
praticas. O resultado da morte de Herzog e de Manoel Fiel Filho foi a demissdo do General
Ednardo D’Avila Melo, do comando de S&o Paulo, e a exoneragdo do General Conflcio

Danton de Paula Avelino, do comando do Centro de Informacéo do Exército.
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Nessa movimentagdo politica e burocratica do desdobramento histérico, que nédo
aparece em Fabrica de Chocolate, mas que é parte da historia do Brasil, aponta para uma
nova estrutura dindmica de atuacdo do Poder constituido e tira o foco do poréo do regime e 0

coloca na antessala do cidadao.

Ao utilizar-se da temética da morte, Prata soube, com maestria, utilizar-se do
momento catartico que a sociedade, em choque, passava pela morte de Herzog e Manoel Fiel
Filho. Aproveitou, também, da reacdo que a sociedade teve com esses dois episodios:

comecava a faltar cumplicidade ao porao.

Percebe-se que, na construcdo da peca, todas as personagens, todos 0S outros
elementos composicionais estdo presentes na cena de forma somatoria, com a clara intengdo
de transmitir uma mensagem politica. Se Rosemiro (Rosemary) é o nordestino, pau-de-arara
que fugiu da seca e encontra no aparelho repressivo um sentido de ser para seu desequilibrio
emocional, se Herrera tem na conducédo da sesséo de tortura um sentido de ser para a sua vida
pacata, a morte vem a ser 0 elemento estético desestabilizador dessa visdo de mundo e dessa

caracteristica historica do homem.

Rosemiro (Rosemary), na dindmica da peca revela tracos de desequilibrio emocional,
de ndo ajustamento social fruto de uma condicionante: filho de mé&e solteira, prostituta,
apresentado a violéncia cedo, Rosemiro tem na violéncia a forma e o meio de se firmar no
mundo e romper com o estigma do paraiba pau-de-arara. Encontra na tortura, na repressao e

a submissdo de outros, 0 meio necessario para essa afirmagao do seu “eu” no mundo.

Dando um passo mais adiante na concepcdo da morte, Medeiros (2008, p. 166)
aponta que:
[...] ha que se salientar os cuidados dos quais 0s mortos sao objetos, o lugar e
o0 papel que os vivos lhes atribuem. N&o se pode esquecer, nesse contexto,
que a morte € um momento do sistema de pensamento do Cristianismo, um
momento de passagem, que liga este mundo ao além. O estudo da atitude,
em relacdo ao corpo dos mortos ou aos moribundos, permite ao estudioso

procurar reencontrar a percep¢do que os homens e mulheres do medievo
tinham diante desse acontecimento peculiar, partilhado de forma universal.

Esse dado também pode ser observado em Fabrica de Chocolate, mas ndo nesse viés
de respeito, de ritualizacdo do momento de passagem. Como a morte ndo passou, estd
presente, atuando no mesmo patamar de representacdo das demais personagens, tornou-se

intima, apesar de seu carater dantesco — compreendida nas imagens e situacfes criada por
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Dante Alighieri ao descrever os sete circulos do Inferno n’A Divina Comédia -. Além do

mais, para que respeito com um “comunista?”.

Dissocia-se o sentido ritualistico da morte e a comiseracdo que teria com o extinto e
se passa a tratar como um ndo-ser, ou mais, especificamente, como um estorvo para os planos

que se estabeleciam apds o encerramento do expediente do pessoal do dia.

O corpo do morto, nas palavras de Stanislaw Ponte Preta (2008), virou “vaca” no
fundo do plano da narrativa dramatica. E um estorvo que a mente burocréatica ndo sabe como
tratar, ou mesmo como agir para que essa personagem saia do plano de acdo das demais

personagens e deixe a vida seguir seu curso normal.

1.3 A Estaticidade da Cena em Fabrica de Chocolate

O terceiro elemento, ora apresentado dentro deste primeiro capitulo e que faz parte
apenas dos aspectos da forma da peca Fabrica de Chocolate, diz respeito a falta de

movimento cenografico que o autor da a ao texto cénico.

Na arte dramaética, estamos acostumados a lidar com pec¢as cuja movimentacdo
espacial de cenarios, de personagens, de imagens ajuda a compor a no¢do da passagem do

tempo, da mutabilidade do espaco. Para Bakhtin (2003, p. 21):

[...] é inaceitavel reduzir a unidade do universo a uma unidade individual
volitivo-emocional enfatizada, assim como é inadmissivel reduzir a ele a
polifonia musical. Resulta dessa reducao [...] uma espécie de unidade lirica
de tipo monoldgico simplificado, pois as unidades do enredo se combinam
segundo suas énfases volitivo-emocionais, ou seja, combinam-se segundo 0
principio lirico.

O cenario de Fabrica de Chocolate é relativamente simples, despojado e direto no
seu diadlogo com o espectador. A simplicidade do espaco de desenvolvimento dos dialogos, o
despojamento de um lirismo grandioso e a preferéncia pela linguagem direta e comunicativa
com o publico sdo os diferenciais da peca, j& que possibilitam essa identificacdo clara e

precisa entre o torturado morto e o espectador confortavel em sua poltrona. Por ser assim

direto, estabelece uma relagcdo que confirma:

[...] todas as teorias que insistem em que, além da emogdo e da paixdo, o
debate politico ideol6gico, em cena, precisa ser conduzido com uma firmeza
que ndo deixa de ser aberta e de forma limpida. Dificil encontrar na
dramaturgia brasileira, hoje, um texto mais agressivo, em nivel de dialogos e
em exposi¢do de uma situacdo da mais concreta crueldade e igualmente
polémico (PEIXOTO, 1986, p. 43).
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E vai além, pois ao estabelecer um cenério estatico o que se busca é agredir, ndo
somente pela despersonalizacdo da palavra, mas também pela despersonalizacdo do ambiente.
E necessério que esse ambiente se fixe na mente do espectador até que ele possa reconhecer
que € um ambiente comum. Pode ser a sua casa, 0 Seu escritorio, o consultdrio de seu médico.
Qualquer lugar onde se possa despersonalizar e brutalizar o ser humano, a fim de se

estabelecer uma relagdo causal entre a tortura e a morte.

Por isso, 0 cenario estatico aponta para:

[...] a possibilidade de contiguidade ou oposicdo. Uma espécie de critério
para separar o essencial do secundario. S6 0 que pode ser assimilado é dado
simultaneamente, o que pode ser assimilado é conexo em um momento, s6 0
gue é essencial integra o seu universo; esse essencial pode transferir-se para
a eternidade, pois acha ele que na eternidade tudo é simultaneo, tudo
coexiste. Do mesmo modo, aquilo que tem sentido apenas como “antes”, ou
“depois”, que satisfaz ao seu momento, que se justifica apenas como
passado, ou como futuro, ou como presente em relacdo ao passado e ao
futuro e secundario para ele ndo lhe integra 0 mundo. Por isso suas
personagens também ndo recordam nada, ndo tém biografia no sentido do
ido e do plenamente vivido. Do seu passado recordam apenas aquilo que
para eles continua sendo presente sempre vivido como presente: o pecado
ndo redimido, o crime e a ofensa ndo perdoados (BAKHTIN, 1997, p. 29).

A compreensdo da estaticidade do cenario fica com melhor evidéncia ao passo que
todas as personagens presentes se tornam vitimas de suas proprias biografias e vivem esse
circulo vicioso que alimenta a brutalidade, a cauterizacdo da humanidade e o exilio da

compaixao.

Para Bakhtin (1997) o elemento estatico do romance, e neste caso da arte dramatica,
ndo € fruto da intencionalidade do artista, mas sim das armadilhas das prdprias personagens

que criaram esse tipo de mundo e se tornaram reféns dele.

No caso de Fabrica de Chocolate, o elemento estatico que da essa coesdo lirica sdo
duas unidades complementares que serdo estudadas no proximo capitulo com mais

profundidade: a morte e a banalizagcdo do mal evidenciadas nas falas das personagens.

Entretanto, como armadilhas que fogem do controle do artista, definem e delimitam
todas as ages das personagens, de modo que essas unidades passam a ter uma existéncia
independente de outras personagens, e mesmo do artista. A armadilha criada prende —
personagens, artistas e espectadores — em um cadeado de dificil abertura, ja que sua resolucao
ndo se encontra na negacdo da mesma, mas sim em uma resposta satisfatoria que aponte uma

saida para as personagens e um calmante para o publico. Porém, como ndo se trata de uma
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situacdo corriqueira, a saida encontrada é a brutalizagdo da morte pela banalizacdo do mal,
que vai provocar mais questionamentos e incbmodos do que respostas aceitaveis no decorrer

dramatico.

Passado, presente e futuro se mesclam e se congelam no tempo, no agora, de modo
que as acgdes que se desenvolvem s&o reflexos da historicidade das personagens e do fato delas

viverem num circulo, cuja fuga é quase impossivel.

O caso de Rosemiro (Rosemary) é emblematico:

BASEADO - Rosemiro dos Anjos tem 19 para 20 anos e estd aqui
aproximadamente h4 um ano. Quando chegou, mal acabara de concluir o
curso Mobral, de onde saiu semi-analfabeto. Apesar de ser muito lento nas
leituras, adora revistas em quadrinhos. O Incrivel Hulk. Sua mae era
prostituta no agreste e ele ndo apenas tinha nogéo disso como, ainda menino,
costumava roubar as carteiras dos clientes dela. Pai desconhecido. Sua mae
morreu de cancer no pulmdo ha trés anos. Gosta de cantar musica de zona
durante os interrogatdrios; dai o seu apelido de Rosemary. E beque central
no time de futebol aqui do departamento. Consta na sua ficha que, aos sete
para oito anos, cegou um garoto da Paraiba, insuflando fogo em sua cara
com uma lata de flits. Muito religioso. Freqiienta tendas e aprecia muito o
reverendo Rex Humbard. Acha o Kojak um cagdo. Sobre seu servigo,
afirmou certa vez: parto do principio que chute no saco sempre doi (PRATA,
1979, p. 13).

Note-se que a biografia de Rosemiro (Rosemary) é um eterno ciclo de atrocidades.
Mas isso ndo quer dizer que a personagem esta determinada por seu passado, ou mesmo por
sua biografia, apenas revelam que a brutalizacdo faz parte da rotina da personagem, assim
como bem e mal fazem parte da rotina humana. Nesse aspecto, esse cenario estatico aponta
para algo bem mais inquietante que deve ser provocado no publico e que ja estava ocorrendo

sem que se percebesse no meio social: o conformismo diante do regime de Estado vigente.

Rosemiro (Rosemary) nesse caso € 0 arquétipo de personagem que representa todo
um conjunto social, mas que, ao contrario do espectador que tem possibilidade de romper com
o ciclo da estaticidade, tem sua vida obliterada pelo eterno viver no presente. Nesse caso,

presente, passado e futuro ndo se diferem.

A cena estatica da obra Fabrica de Chocolate implica ver dois pontos centrais que
definem o momento histérico em que vivia a sociedade, como representacdo sociocultural e
politico de um dos pontos mais criticos e vergonhosos da histéria nacional. O segundo ponto
de vista da estaticidade de cenario diz respeito a0 modo como a sociedade recepcionou e se
adaptou a essa realidade, sem que houvesse a busca ou a luta por um meio de saida da

ditadura. A tortura, nesse segundo aspecto, é o elemento de dissuasdo contra a contestacdo
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que alguém, ou algum grupo quisesse fazer contra o regime. O que se buscava, quando a
ditadura militar tomou o poder no Brasil era manter o arco de interesse e as aliangas politicas
e econébmicas que davam sustentacdo ao status quo politico desses grupos. A tortura como
instrumento de Estado, ndo serviu como ferramenta de defesa desse Estado — ainda que uma
ferramenta altamente duvidosa — mas apenas como instrumento de dissuasdo a contestagdo

dos “donos do poder”.
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2 A PERSONAGEM EM FABRICA DE CHOCOLATE - O MEDO, O RISO E A
BANALIZACAO DO MAL

Na peca teatral Fabrica de Chocolate, Mario Prata se utiliza de recursos estéticos de
um clima que perpassa por diversos sentimentos e emoc¢Oes para chegar ao que se quer:
chamar a atencdo da sociedade brasileira para a violéncia praticada pelo Estado contra o
cidaddo. Mas compreender os artificios utilizados pelo dramaturgo, a interpretacdo da peca
requer uma compreensdo historica do momento que a sociedade brasileira estava vivendo,

atém de se compreender os fatores condicionantes da época.

Gorender (1998) pontua, em seu brilhante Combate nas trevas, a situagdo de conflito
latente que havia no pais amordacado pelo Ato Institucional n.° 05, de 13 de dezembro de
1968, que radicalizou a ditadura brasileira, ao mesmo em tempo que criou as condi¢des para
que a “tigrada” — termo criado pelo General Golbery do Couto e Silva para definir o aparelho
de repressdo das Forcas Armadas no periodo ditatorial brasileiro de 1964 a 1985 — pudesse
torturar um prisioneiro, sem as devidas intromissdes do Judiciario uma vez que a lei deve se
posicionar na garantia dos direitos humanos basicos. Alias, o General Ernesto Geisel se
referiu a essas condigdes criadas durante a ditadura como sendo algo que “qualquer justica
minimamente séria classificaria como criminoso” (D’ARAUJO, DILLON, CASTRO, 1997,
p. 211).

Mas nem tudo eram dores, jA que se vivia o periodo do “Milagre Econdémico
Nacional” iniciado no Governo de Emilio Garrastazo Médici, com macica inversdo de
importacdo, investimentos publicos em obras gigantescas — Transamazoénica, Polocentro,
Ponte Rio-Niterdi, Itaipu, Usinas Nucleares de Angra 1, 2 e 3, exploracdo de petr6leo na
Plataforma Continental e pesquisas de 0leo em grandes profundidades, aléem da expansao da

industria automobilistica, de bens de consumo duraveis e de artigos de luxo.

A conquista do Tricampeonato Mundial de Futebol, no México em 1970, reforcava a
tese de que apenas com a ordem militar € que o progresso seria alavancado. Nesse universo de
concepcdes, o sacrificio de algumas liberdades individuais e coletivas era um preco até barato

para se chegar ao status de “Primeiro Mundo”.

Segundo suas memorias ditadas a Maria Celina d’Araujo, 0 presidente Geisel,
abordando o tema das liberdades individuais e a liberdade de imprensa, estabelece o seguinte

dialogo com o Governador de Sdo Paulo, Paulo Egydio Martins:
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- Como é que esses camaradas, que sdo conservadores, quatrocentdes, se
entregam a jornalistas comunistas?

- Por uma razéo, general. Eles [...] para manter aquela sequéncia liberal, quer
dizer, da democracia liberal, eleicOes diretas, etc, eles consideram que talvez
a esquerda de hoje, ndo uma esquerda terrorista, mas a esquerda intelectual
seja um aliado momenténeo. [...] Eles sdo profundamente conservadores,
como o senhor falou é quatrocentdes (sic), clubistas. [...] o fato da censura,
deles estarem publicando Os Lusiadas tem um efeito psicoldgico bastante
profundo, ndo pode ser levado assim na brincadeira, ou na gaiatice. Eu
verifico, se 0 senhor me perguntar, em S&o Paulo, 0 que é que eu vejo como
um, vamos dizer, elemento potencial sério no panorama de hoje, eu acho que
0 Estado precisa uma visdo, precisa um cuidado todo especial (GEISEL,
1997, p. 447).

Esse didlogo esclarecedor, sobre a situacdo do jornal O Estado de Sao Paulo, revela
bem o espirito politico da época e da racionalizacdo da abrangéncia do poder discricionario
que cauterizava as mentes e acabava por tirar dessas mesmas pessoas, todo o horror e todo o
medo que o aparato repressor do estado construiu em redor de si, para manter coeso o arco de

interesses que tomou o poder com o militarismo pds 1964.

Nesse contexto de acdo, a sociedade brasileira, em todos os seus aspectos, vivia em
uma dicotomia entre o progresso e o orgulho trazido pelo rapido avanco social e econémico
do Brasil, com os reflexos do dito “Milagre Econdmico”, e os temores de ser “o proximo da

lista” a ter que se explicar nos pordes da ditadura.

Internamente, segundo Almeida Filho (Apud BOTELHO, 2007), que historiou a
morte de Wladimir Herzog, a aparente unido da ditadura revelava suas contradigdes e guerras
internas. Se de um lado Geisel, segundo Gaspari (2004), buscava sua lenta, gradual e segura
distensdo, por outro a tigrada buscava maior concentracdo de poder, mesmo ao arrepio dos
poderes ditatoriais constituidos. Ou seja, havia uma guerra interna no préprio governo entre
facgcOes que procuravam dar um passo adiante no caminho da descompresséo politica, e outra

faccdo que queria mais ditadura e menos liberdade.

Nesse ponto, o Al — 5 foi instrumento eficaz para manter a populagéo, a imprensa e a
opinido publica longe da briga por poder. Serviu ndo somente como um detergente da
consciéncia nacional, mas também como um péndulo de Foucault nas relagdes seminais entre

a populagéo e o governo que se dizia representante dessa populagéo.

E nesse contexto de guerra silenciosa, com crescimento econdmico — haja vista no
periodo de 1969 a 1977, o Brasil viu crescer o seu Produto Interno Bruto em quase 56%, fruto

de massivos investimentos publicos, endividamento externo acelerado e construcdo de
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grandes obras publicas - que a morte de Vladimir Herzog acontece, e setenta e quatro dias
mais tarde a de Manoel Fiel Filho, nas mesmas dependéncias do DOI-CODI de S&o Paulo,
deflagram um duro golpe na linha dura do governo Geisel e abre espaco para que artistas

como Mario Prata produzam obras magistrais como Fabrica de Chocolate.

Prata (1979) n&o tinha como ser direto nessas questdes, uma vez que uma sociedade
com medo, cauterizada em sua consciéncia pela repressdo, ndo receberia sua obra em sua
totalidade e densidade. Era necessario ao artista encontrar um mecanismo de construcao desse
medo, de fabricacdo do medo que, a0 mesmo tempo em que desperta a razdo, desnuda a
realidade social, politica e humanitéria, para uma aproximacdo do momento histérico do pais.
Alegoricamente, é como se Prata estivesse tentando despertar um sondmbulo. Mas ndo vai
apresentar-lhe a realidade de forma impactante, mas sim aos poucos, devagar, mas com

consisténcia para que a pessoa ndo se assuste e volte a dormir.

Entretanto, a sua retirada de cena implica em ndo se atingir o objetivo da peca que é
o despertar, horrorizar e emocionar com o que esta sendo apresentado. Este capitulo analisara
essas personagens, a fim de interpretar os conteidos subjacentes de Fabrica de Chocolate, em

toda a sua complexidade.

2.1 O Medo como Tema em Fabrica de Chocolate

O medo como tema esta presente na construcdo dramatlrgica de Fabrica de
Chocolate, pois ¢ um elemento fundamental para que o espectador tome consciéncia da
situacdo social e politica do pais, no periodo quando foi escrita. Para Prata (1979), a
apresentacdo do medo se inicia pela construcao do espaco cénico. Observa-se, em Fabrica de
Chocolate (1979, p. 03):

Espaco cénico:

A ‘sala de espera’ de um local de tortura. Pode ser uma espécie de escritorio,
ou um pordo, ou um gabinete, ou uma sala com cara de sala de dentista, ou
uma sala qualquer. Enfim, uma ‘sala de espera’.

A opgdo por construir esse tipo de ambiente aponta um clima constrangedor,
intimidador, ou mesmo opressor, ja que sugere uma relagdo de autoridade e opressdo sobre
quem espera. Ora, 0 sujeito que espera em uma sala de um escritorio qualquer estabelece uma
relacdo hierarquica para com quem esta do outro lado. N&o ha uma relagédo de identidade, nem

mesmo de continuidade em quem estd na sala, mas sim de separacdo, de alteridade. As
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divisorias de uma sala sdo indicativos de que ali, naquele espaco, a ideia e o sentido de
igualdade ndo valem enquanto identificadores de uma hierarquia social. Ao contrario, sdo

marcas e tragos que revelam um jogo de poder e de verticalizacdo nas rela¢cbes humanas.

Mas, da mesma forma que se apresenta 0 cenario como um espaco hierarquizado,
apresenta-se 0 medo como um tema cuja constancia demarca toda a acdo, ndo somente das
personagens, mas também do espaco cénico, e das relagcdes que irdo se estabelecer nesse

espaco.

A comparacao reveladora da presenca do medo se da ao se comparar a sala de tortura
a uma “sala de espera de um consultorio de dentista”. E aqui se pode abrir espago para
digressdes sobre a sala do dentista, ou melhor, a antessala que precede a sala propriamente
dita. Quem nunca sentiu medo, ou mesmo receio com o som do motor de obturacdo? Aquela
“maquininha” com um barulho inconfundivel, cujo ouvir provoca mais medo e mais dor do

que o seu uso propriamente dito?

Porém, Prata (1979) vai além e adiciona o medo ancestral apresentado por Poe
(1993) em seus contos de Mistério e Morte de Poe (1993). Esse medo ndo é somente reflexo
da preservacdo humana, mas tem a ver com o medo ancestral, 0 medo que evoca 0S
primordios da espécie humana, quando esta ainda ndo havia se separado do animal irracional

e dominado a natureza. Esse medo:

[...] foi necessario para que a espécie humana se preservasse e, sem ele,
provavelmente, seriamos uma espécie extinta ha muito. Sempre que o ser
humano se depara com uma situa¢do que desperta medo, tende a fugir. Mas
0 homem ndo foge s6 porque tem medo, mas também, para livrar-se do
sentimento de medo. Essa fuga, ao contrario do que possa parecer, ndo é
uma atitude passiva, mas sim ativa onde o homem apropria-se de seus
recursos para superar uma situacéo de perigo e dela libertar-se, preservando
a vida. Entretanto esse comportamento pode ser interpretado de duas
maneiras: Por um lado evita que o homem sofra alguns males colocando-o a
salvo, por outro, impede que enfrente situacGes de conflitos que poderiam
levéa-lo a éxitos que ampliariam seu repertorio experimental. Na timidez, por
exemplo, as pessoas se protegem de um mal imaginério e ficam impedidas
de viver plenamente as experiéncias que um contato afetivo poderia trazer
(FROMM, 1978, p. 98).

Fromm (1978) coloca o ser humano diante de duas situacdes que 0 medo ancestral se
apresenta: ou ele foge e se coloca a salvo do perigo, ou ele enfrenta esse perigo e o subverte.
Mas no contexto da peca, 0 medo ndo esta presente apenas na montagem cénica. E um tema
que busca contaminar toda a apresentacdo com seus momentos de gozo e gloria, como se

fosse alguem que dissesse: “Estou aqui! Vim para ficar. Daqui vocés ndo me tiram”. Essa
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assertiva é tdo verdadeira que a montagem cénica tende associar a personagem medo ao
tempo — tanto o transcorrido, quanto aquele que esta por transcorrer -, que envolve, ndo
somente a formulagédo do espaco de acdo das personagens, mas também a acdo dessas mesmas

personagens.

Quando abre a cortina Herrera estd sozinho na sala, ao telefone. Com os pés
em cima da mesa, mostrando um par de botas muito lustrosas. Presume-se —
pelo tipo de conversa — que é a continuacdo de um telefonema iniciado
minutos antes. Herrera esta bem-humorado, falando com um velho amigo no
telefone. Na parede do fundo, em cima da porta hd um enorme rel6gio que
deve ser visto por todos da plateia. O relégio estd marcando oito horas da
noite e ficard funcionando durante todo o espetaculo (PRATA, 1979, p. 05).

Neste caso, medo e tempo trabalham juntos para transmitir a sensacdo, na plateia e
no leitor que ambos fazem parte de um mesmo movimento. Como se 0 medo e o tempo
fossem um “deus” de dupla face, cuja vigildncia sobre as pessoas tende a ser perene, € as
reacOes inescapaveis aos seus olhos, que acompanha todas as situa¢fes que se desenrolam no

placo da peca.

No conto O coracdo denunciador, Poe (1993) j& havia utilizado esse artificio com
maestria e sobriedade, a fim de mostrar como o arrastar dos minutos, dos segundos e das
horas podem ser angustiantes e opressivas, de maneira que as pessoas tendem a desabar sobre

suas emocdes, a se ver de frente com esses fatos.

O que oprime Herrera, em Fabrica de Chocolate, ndo é saber que um preso morreu
sob tortura, em um local que, em tese, deveria ser de preservacdo da vida e da integridade da
pessoa. O que o irrita é saber da inexorabilidade da vida, do temor que o medo estabelece
entre todas as demais personagens, ditando-lhes os passos, moldando-lhes as acdes e
apontando para uma finitude inescapavel da morte. Herrera ndo pensa no preso como uma
vitima humana da propria agdo humana, mas em um ato reflexivo sobre si mesmo e sobre o
conceito de vida e de morte que estdo presentes nos espagos de atuacdo cénica e dialogal entre
as personagens. A acdo de Herrera, sua preocupacdo em forjar um suicidio € uma tentativa de

aplacar os seus medos sobre a vida e a morte.

Porém, o que irrita Herrera ndo € perder 0 jogo no estadio, mas sim perder 0 jogo da
vida, 0 jogo do controle sobre si e sobre as demais pessoas. Herrera, intimamente, tem medo
do medo — enquanto personagem — porque esse € 0 Unico elemento que pode se rebelar contra
a sua autoridade no espago dessa opressiva “sala de espera”. Sua fala, apesar de conotar

autoridade e raiva, revela o medo existencial por tras da personagem.
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HERRERA — E 0 meu jogo de futebol? (Olhando para o reldgio) como é que
fica hein? (Para Baseado que folheia a revista). Estou falando com o senhor,
seu Baseado. Até achando que fizeram isso sé para me sacanear. Olhem a
hora. (Diz exatamente a hora que for). Sabem o que isso significa? Que eu
vou perder o jogo. (Tira um ingresso do bolso). Cadeira especial... Olha
aqui. Cadeira especial! O que é que eu fago com ela agora? (PRATA, 1979,
p. 08).

Herrera quer fugir. Reparem que ha na personagem um cacoete que trai o aparente
equilibrio psiquico — a todo 0 momento ele olha para o relégio, busca marcar o tempo, como
se quisesse segurar cada particula cronométrica. Herrera vé como fuga do local a unica forma
de escapar do medo opressivo que estd apontando para todas as personagens o seu dedo

nodoso e méo calosa de dor, de angustia e de sufoco.

Ora, Fromm j& havia dito que o medo:

[...] exerce grande influéncia sobre tudo no psiquismo humano. Esse
sentimento tem atravessado o tempo com o homem e ajudou-0 a tecer sua
histdria ndo sé no sentido do progresso como também no sentido da maldade
e da destrui¢do. No sentido do progresso pode-se dizer que 0 medo fez com
gue o homem criasse cada vez mais condicGes para preservar-se. Criou
recursos para proteger-se das feras, da fome e da instabilidade do tempo e de
sua propria espécie. Saiu das cavernas para as choupanas, destas para casas
de alvenaria e posteriormente criou castelos com altos muros e grossas
paredes. Descobriu as ervas que curavam e muito mais a frente criaram-se 0s
remédios que prolongam a vida. Criou armas, cada vez mais sofisticadas
para a caga e defesa (FROMM, 1978, p. 113).

Mas, também, exerce forte influéncia sobre as acGes e atitudes humanas a ponto de
moldar ndo somente aquilo que podemos construir, mas as nossas omissées em torno daquilo

que poderiamos ter feito.

No caso de Herrera, 0 medo se amolda a personagem e acaba determinando as suas
acoes, suas atitudes. Herrera é um produto desse medo coletivo que se instalou na sociedade
brasileira pds Al — 5. Mas também é um manipulador desse medo, a ponto de fazer dele a sua
existéncia. Como um representante do sistema de repressdo, Herrera busca no sentido
profundo que o medo impinge no homem para poder se firmar como autoridade de uma

ordem ditatorial, ainda que na peca essa ordem ndo esteja expressa.

Em Fabrica de Chocolate, Herrera pontua:

HERRERA - [...] Os comunistas estdo com o cu na médo. Ha uns cinco anos
atrés a gente tinha fila af no corredor. Fila. Igual as do INPS*. Cinco a manha

* Instituto Nacional de Previdéncia Social. Ap6s 1988 o INPS foi substituido pelo atual INSS — Instituto
Nacional da Seguridade Social.
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e a fila ia até o final do corredor. Uma coisa muito bem organizada. Todo
mundo quietinho, esperando a sua vez. Tinha dias que a gente tratava de
cinco, seis, dez, de uma s6 vez. A gente fazia trenzinho da morte. Amarrava
fio desencapado em todos, um por um, e ligava na tomada. Repicava sempre
no Gltimo da fila. Depois a gente ia invertendo os terminais e ligava. Os
caras nunca sabiam quem ia tomar o choque. Se cagavam todos. Entregavam
até a méde. Isso foi invencdo do papai aqui. Vocé ainda tém muito o que
aprender, menino. Dava mais trabalho, é verdade, mas era muito mais
divertido (PRATA, 1979, p. 15).

Herrera ndo somente disserta sobre a génese do medo, em uma peca ficcional, como
Maério Prata traz para a fala desse personagem uma sessdo de tortura que ocorreu em 1968, em
um quartel do Exército, com o tenente Ailton Joaquim, que Costa Gavras (1969) editou no
filme “Estado de sitio” e que Jacob Gorender (1998) relatou no seu livro “Combate nas

Trevas”.

Em Fabrica de Chocolate, 0 medo como tema ativo, mas ndo inter-agente com as
demais personagens aponta para a concepcdo de Aries (apud FERNANDES, 1996) como
sendo algo culturalmente construido, mas que foge ao controle do homem, ja que acaba por se
tornar maior que o préprio homem. Uma vez que se estabelece uma relacdo de contiguiidade
entre 0 medo e as personagens ativas na peca, este assume o controle factual da narrativa e
amolda as personagens de acordo com as suas fraquezas, além de ser determinante para 0s

passos que essas mesmas personagens dardo no plano seguinte da narrativa.

Em outro caso mais emblematico, Prata torna o dialogo quase que uma provocagdo
ao publico, a0 mesmo tempo em que busca captar as rea¢fes desse publico diante do medo
generalizado que se cria na peca. E quase que um alerta puablico & apatia, ou a0 medo velado
da platéia diante de um pais ensimesmado pela prosperidade econdmica e amordacamento
politico. Piedade lembra os casos acontecidos durante a ditadura salazarista (1932-1976):

PIEDADE - J& suicidamos alguns em Portugal, com absoluto sucesso.
Evidentemente que abriram um inquérito. Evidentemente que ndo deu em
nada. Sabendo fazer a coisa certa, Herrera, vocé vai ver como é simples. Ou
vOCé sugere sumir com o corpo como faziam antigamente? Ou, dizer que ele
foi atropelado no Bras? Ou, dizer que foi assassinado por um companheiro?
Quero crer que sdo taticas ja gastas. O povo gosta de novidades (PRATA,
1979, p. 27).

A insinuagdo de Piedade sobre o “ja suicidamos” ¢ mais reveladora de dindmica que
0 tema medo tem de acdo, do que de dialogo propriamente dito. Mas essa dinamica se da em
um contexto em que diferentes conceitos estédo sendo trabalhados ao mesmo tempo, de modo

que o resultado final do processo € um choque catartico no espectador.
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Pode parecer algo apelativo e até mesmo fora de uma realidade plausivel, mas se
analisarmos as relagOes estabelecidas entre 0 medo e a a¢do das personagens e a reagdo do
publico é que percebamos, ainda que no tempo e no espaco ela seja produto de uma

indignacdo social que teve como fato gerador a morte de Herzog.

O reflexo do medo como personagem presente, mas ndo atuante, fica bem claro
guando Rosemary (Rosemiro), apesar de negar seu evidente medo, expressa-o de maneira
limpida:

ROSEMARY — Medo? Medo do que? Imagina, eu com medo, Medo de que?
Da Senhora? Do morto? Sabe dona Piedade, pra falar a verdade, no duro
mesmo, a Unica coisa de que e tenho medo nesse mundo de Deus é gato. Nao
posso ver um gato que me sujo todo. Engracado isso, mas eu tenho um
negécio com gato que deve ser isso ai que a senhora tava falando.
Psicoldgico. Desde pequeno. Desde que eu me lembro que existo. Um trogo
de arrepiar, mesmo. Me lembro como se fosse hoje, quando eu era bem

pequenininho, que a minha mde me obrigava a dormir com uns gatos no
quarto pra perder medo. Ai que foi piorando mesmo (PRATA, 1979, p. 21).

A confissdo constrangida de Rosemiro pode ser entendida sob um axioma que
convergem para um mesmo ponto de vista. O primeiro ponto desse axioma tem a ver com o

medo ancestral que aponta para a morte e o0 segundo para a situacao politica do pais.

No Livro dos Mortos do Antigo Egito (CASSIRER, 1993), Basteth, a deusa-gato, € a
responsavel por levar a alma das pessoas diante do Tribunal de Osiris, mas também € a deusa

responsavel por levar a alma dos homens pelo mundo dos sonhos quando estes dormem.

A veneracao ao gato no Egito Antigo apontava para o respeito com a morte e com a
sua mensageira — 0 gato. Da mesma forma, no mundo ocidental o gato estava relacionado a

morte, ao diabo, a bruxaria e aos cultos satanicos, ou Sabbath.

Foi muito comum na ldade Média o gato estar associado a magia negra e ao
satanismo, de modo que o Malleus Malleficarum — O Martelo das feiticeiras (2000) —
recomendar que as bruxas fossem queimadas em piras com um balaio contendo sete gatos

pretos na base dessa pira, ja que esses animais conduziriam para o inferno as suas almas.

O segundo ponto tem a ver com o discurso politico que aparece mais como uma
provocacdo desse medo a partir de discursos que a oposicdo consentida — O Movimento
Democratico Brasileiro, MDB, como partido de oposi¢do foi criado com fim de dar uma
legitimidade democratica a ditadura, mas saiu do controle governamental e acabou se

tornando oposicdo de fato nos governos Geisel e Figueiredo, ajudando a por fim ao periodo
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ditatorial em 1985 — principalmente os do Deputado federal Marcelo Gatto/PR na tribuna da
Cémara e que pedia, de maneira clara, a investigacdo e a punicdo dos responsaveis pela

tortura e desaparecimento politico no pais°.

Os discursos de Gatto, muitas vezes beirando a temeridade politica, provocaram
diversos choques da tigrada com o processo de abertura de Geisel iniciado em 1975. Em um
de seus discursos mais incisivos, Gatto chamou o Exército de “valhacouto de assassinos e
torturadores”, o que provocou uma crise direta do Exército com o legislativo e a cassagdo de

Gatto por Geisel, utilizando-se do Al — 5.

Nesse contexto, o discurso das personagens em Fabrica de Chocolate se revela num
discurso intertextual, pontuado por diversos recortes do momento social e politico que o
Brasil vivia, mas como meios de ndo fuga, esse discurso estd permeado pela sensacdo e
atuacdo do medo como uma espécie de contencdo de fluxos e refluxos das pessoas. Ou seja,
Prata busca, nesse contexto social, uma brecha, por mais pequena que possa ser, para poder
auxiliar a populagéo a liberar a energia e a revolta acumulada contra 0s excessos da repressao

politica.

Entdo, o medo como personagem, mas ndo dinamico, tende a moldar as demais
personagens, a0 mesmo em tempo que debocha e provoca o espectador a tomar uma atitude.
Aquilo que Fromm (1978) debate como ponto nodal da espécie humana, no qual o medo
imprime um refluxo na agdo humana, ou serve de impulso para mudancas futuras que venham

a ocorrer.

2.2 O Riso como Tema Libertador na Peca

A dinamica de apresentacdo da peca Fabrica de chocolate, na tentativa de construcéo
de um arquétipo conceitual que evidencia o medo pelo qual a sociedade estava passando,
ainda que de forma paradoxal, passa pela ideia do riso e pelo trabalho com o risivel para
poder mostrar a situacdo real da sociedade brasileira. Uma anélise do conceito e da amplitude
do riso obriga a considera-lo como um elemento libertador, em sua esséncia, isto é, o riso
propicia um momento de liberalidade do homem, em sua plenitude, a fim do homem poder
olhar para si, para o seu momento historico e para sociedade, desvinculado de pré-conceitos e

pré-visdes sobre si mesmo.

% Relatério Brasil: Nunca mais. Tomo |



39

Para Bérgson (1980, p. 12):

N&o h& comicidade fora do que é propriamente humano. Uma paisagem
poderd ser bela, graciosa, sublime, insignificante ou feia, porém jamais
risivel. Riremos de um animal, mas porque teremos surpreendido nele uma
atitude de homem, ou certa expressdo humana [...]. J& se definiu 0 homem
como ‘um animal que ri’. Poderia também ser definido como um animal que
faz rir.

Uma sociedade como a brasileira que vivia, na segunda metade da década 1970, em
um pais comandado por militares, proibido de se manifestar, de expressar suas ideias, deveria
haver um mecanismo que libertasse a consciéncia humana e permitisse que ela percebesse o
edificio do arbitrio construido em torno de uma mitica de ordem, e a realidade que envolvia

desaparecimentos, prisdes e torturas.

Cunha (2004, p. 33) aponta que 0 riso:

[...] é a capacidade de se brincar com o que é sério e com o que é oficial. A
oficialidade do mundo, as rela¢des publicas da vida. O poder, em si néo ri.
Somente se ri quando algo foge da oficialidade, ou quando se subverte essa
oficialidade. Dai porque o riso € tdo importante para as relagbes humanas e
para o destronamento jocoso da oficialidade séria de mundo.

O riso é um momento de libertacdo do homem de todos os seus momentos de rigidez
e de respeitabilidade para com a realidade e 0 modo como ela se apresenta. Aristdteles (1991)
aponta o riso como uma ferramenta eficaz para que o ser humano faga uma reflexao sobre o

seu papel social e sobre as instancias de mundo que se apresentam no cotidiano.

Na sua Arte Poética, ainda que de maneira colateral, o estagirita aponta o riso como

elemento catalisador das relagdes humanas e facilitador do processo catartico, pois tem:

[...] um profundo valor das concepgdes do mundo. E uma das formas capitais
pelas quais se exprimem a verdade sobre o mundo e, na sua totalidade, sobre
a historia, sobre o0 homem; é um ponto de vista particular e universal sobre o
mundo que percebe de forma diferente, embora menos importante (talvez
mais) do que o sério (BAKHTIN, 1993, p. 57).

O riso possui essa magia, ou capacidade libertadora. E portador de instrumentos que
permite com que o ser humano enxergue através das trevas e da fumacga do engodo, a
realidade que se quer esconder. Possui dindmica suficiente para que, através da descarga
emotiva, o ser humano olhe a sua realidade e veja como ela é de fato, e ndo através de um veu

de mistificagdes que se intenta colocar nos olhos das pessoas.
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Nenhuma forma de poder admite o riso como elemento constitutivo de si proprio. A
evidéncia empirica tem demonstrado que todas as formas de regime de forca, seja leiga, ou
religiosa, busca o banimento do riso como forma de expressdo e de manifestacdo da
consciéncia humana. O riso alegre, libertador e desanuviador das relagdes humanas nao

encontram guarida em regimes de forca.

Qualquer analise, por mais superficial que seja, em fotos, documentérios, filmes,
reportagens, sobre regimes de forca, sempre tendem a mostrar as pessoas serias, carrancudas,
tentando impor uma aura de sublimidade que desperta 0 medo nas pessoas e,
consequentemente, a obediéncia a elas. O riso ndo busca isso. Ao contrério, ele nivela os seres
humanos nos mesmos niveis de atuacdo, nos mesmos patamares de acdo e nas mesmas

situacOes de vida.

O riso libertador, aquele liberado de forma espontanea e sem prevengdo, possui um
carater duplo, na visdo de Bakhtin, a respeito das relacdes humanas. Para o tedrico russo, o
riso, e mais especificamente o riso carnavalesco, que aponta para o “baixo material corporal”,
para a relacdo escatologica de fluidos corporais, ndo admite a postura rigida, marcial.
Entende-se, entdo, porque a ditadura militar brasileira, do periodo 1964-1985, ndo admitia o

riso em suas manifestacGes de forca laudatoria.

Foi a partir dessa concepcdo que Mario Prata constri o tema riso em Fabrica de
Chocolate, mas atua de maneira sub-repticia, quase que subliminar. Prata quer liberar a forca
catartica das pessoas e desperta-las para as forcas digladiadoras que construiam um edificio
baseado no medo e na falsa sensacdo de seguranca dados pela mdo forte dos militares.
Através do riso que aparece em todas as partes da vida no palco, e da vida em sociedade, era

um:

Triunfo de uma espécie de liberacdo temporéria da verdade dominante e do
regime vigente, da abolicdo provisoria de todas as relagcBes hierarquicas
dominantes, privilégio, regras, e tabus. Era a auténtica festa do tempo.
Opunha-se a toda a perpetuacéo, a todo aperfeicoamento e regulamentacéo
da vida social e apontava para um futuro ainda incompleto (BURKE, 1993,
p. 218-219).

Entende-se, portanto, 0 motivo de embate entre duas dimensdes estabelecidas na
peca Fabrica de Chocolate e a maneira como elas se atritam, tanto na sociedade, quanto na
vivéncia da peca.
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Ora, se se parar e se analisar 0 momento histérico da sociedade e sua evolucédo
politica e historica se vé que Gaspari (2004) pontua a existéncia de um grupo, ou arco de
alianca, que tomou o poder em 1964 e queria manter esse poder a qualquer custo. Da mesma

forma, fora desse arco, havia dois grupos que se debatiam pela tomada desse mesmo poder.

De um lado havia os militantes da esquerda e dos grupos armados que queriam a
derrubada da ditadura e a implantagdo de uma ditadura comunista, no mesmo modelo
soviético, chinés, ou cubano. De outro havia o grupo moderado formado dentro da oposi¢édo
consentida no MDB — Movimento Democratico Brasileiro — que congregavam figuras como
Thales Ramalho, Teot6nio Vilela, Tancredo Neves, Ulisses Guimaraes e Alberto Goldman,
que buscavam uma saida negociada para a ditadura.

O grupo mais a esquerda, com o desmantelamento da Guerrilha do Araguaia, em
1973-1974, praticamente cessou as atividades terroristas no Brasil. Na falta de um inimigo
visivel, a “tigrada”, nas palavras do General Golbery do Couto e Silva, buscava avancar sobre
a sociedade a fim de gerar medo e desconforto diante de uma anarquia iminente que poderia

subverter o status quo que tomou o poder p6s 1964.

Essa analise politica mais extensa permite compreender os motivos da utilizacdo do
medo e do riso como elementos fundamentais de elaboracdo da peca Fabrica de chocolate e
toda a sua complexidade narrativa que aparenta, justamente em personagens que pouco, ou

nenhum di&logo possui na obra.

A analise da peca demonstra varios momentos em que O riso assume um papel
importante no didlogo e na acdo cénica da montagem da peca. Apenas a alusdo a esses
momentos acaba por distanciar o leitor deste trabalho, de toda a magnitude empregada por
Prata para traduzir esse momento da historia e da sociedade brasileira.

Um primeiro momento revelador dessa relacdo entre o medo e o riso pode ser

percebido na comunicacdo da morte do operério ao delegado Herrera:

HERRERA — Eu néo disse para usar isso? S&o surdos? Disse, ou ndo disse?
Hein?

BASEADO — Ndo gosto. N&o gosto de usar essas coisas.

HERRERA — Né&o gosta... Ndo gosta... Que beleza: ndo gosta. E desde
guando o senhor decide o que gosta e 0 que ndo gosta, aqui dentro? Hein?
Filho da puta! E isso que vocé é: um grandissimo dum filnho da puta. Sabe o
que isso significa? (Apontando para a porta dos fundos) Sabe? (Para
Rosemary) E vocé moleque? Tem nogdo? Tem nogdo do tamanho da cagada
gue acabaram de fazer?

ROSEMARY - (Para Herrera) Vocés ndo. Voceés, virgula. (Para Baseado)
N&o te disse? Nao te falei? Eu avisei... (Para Herrera) ele ndo conseguia
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parar, seu Herrera. Foi ficando esquisito, uma respiracdo esquisita... Parecia
outro homem. Eu, hein? Tentei segurar ele... Tentei... Mas ele ficou mais
forte... ndo sei... ndo deu...

[...]

BASEADO - O cara nao aguentou duas horas.

HERRERA - N&o vem que ndo tem. Ta na ficha dele que ele sofria de
arritmia. Arritmia cardiaca. Vai me dizer que vocé ndo tinha dado uma
olhada na ficha dele?

BASEADO - Sabia. Sofria.

ROSEMARY — (Ao mesmo tempo, ignorante) Sofria do que? (PRATA,
1979, pp. 7-9).

O elemento jocoso que se estabelece nessa cena faz mencdo quase que a uma dupla
de crianca que foi pilhada em arte e cada qual fica empurrando para o colega a
responsabilidade pelo malfeito. Note-se que Herrera, no papel do adulto, busca o responsavel

pela brincadeira, enquanto Baseado e Rosemary assumem o papel de criangas arteiras.

Mas também, Rosemary é apresentado como um sujeito apatetado, quase que
desvinculado desse mundo. Suas a¢fes sdo conduzidas mais pela atitude jocosa do que pela
gravidade que a situacdo denota haver. Aproxima-se da figura do buféo e do bobo da corte,
muito comum na Idade Média e no Renascimento, segundo informa Bakhtin (1993). Mas &,
ao mesmo, tempo uma consciéncia risivel que busca aproximar o espectador, ou o leitor da

realidade latente que foi cauterizada pela massificagdo da onipoténcia do regime.

O buféo, para Bakhtin (1993), era a personagem cOmica que, nas cortes europeias
medievais, tinha licenca da jocosidade, do riso e do deboche como forma de chamar a aten¢édo
para a justica e o acerto de decisdes tomadas. Rosemary, como picaro, propicia 0 momento de
catarse que faz o espectador acordar do torpor em que esta vivendo, da realidade paralela em
que se encontra. Essa realidade paralela pode ser percebida com propriedade nos relatérios do
Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica de 1977, que apontava o fim de um ciclo de

crescimento artificial do pais.

Se entre 1969 e 1974, o Brasil cresceu a taxas de 10% ao ano, melhorando a
qualidade de vida das pessoas, permitindo o acesso da classe média a bens de consumo
duraveis como automoveis, geladeiras, viagens, casa propria, a0 mesmo tempo em que a
producdo de alimentos caia na mesma proporgéoﬁ, a sociedade, especificamente a classe

média, sentia-se em uma posicao de conforto e de bem-estar.

® Para esses dados, o relatério Retratos do Brasil, sob a direcdo de Mino Carta e colaboracdo de varios
intelectuais brasileiros aponta com dados oficiais a expansdo econdmica da industria de transformacdo e a
retracdo da agropecuaria no periodo de 1969 a 1979.
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Porém, a luta que verdadeiramente se travava nos campos politicos e de direitos tinha
a ver com o regime de excecdo concretizado no Al — 5 e na agdo da “linha dura” que buscava
agravar e aprofundar a ditadura, indo de encontro a politica de “lenta, gradual e segura

distensao” anunciada pelo Governo Geisel em novembro de 1974.

Nesse jogo de tensdes entre uma oficialidade que se quer séria e um bufdo que teima
em trazer para 0 mundo do riso essa seriedade, com o intuito de debochar dela e fazer o
espectador acordar de sua letargia, o didlogo entre Baseado e Rosemary se intensificam até o

ponto do paroxismo e do surrealismo:

ROSEMARY - (tentando puxar assunto) O que é que vai constar no B.O?
BASEADO - E vocé acha que isso aqui é delegacia de policia de interior pra
ter Boletim de Ocorréncia num caso desses seu idiota? Ta vendo? Ta vendo
a sua inexperiéncia? Ja estou até vendo. J& estou até vendo em cima de quem
a bomba vai estourar.

ROSEMARY — No cu Geralddo! No cu! Se dependesse de mim o cara
estava vivo.

[...]

ROSEMARY - Onde vocé quer chegar?

BASEADO - Para o Herrera, esse cara que estd morto ai € igual aquele de
terno e pastinha. Ele esta cagando e andando. Ele esta puto porque vai perder
o futebol. Portanto, vocé, que é subalterno, ndo precisa ficar com o cu na
mdo como esta, s6 porgue matou um cara que ninguém, mas ninguém
mesmo, vai sentir falta.

ROSEMARY - Que eu matei, porra nenhuma.

BASEADO - Ora, Rosemary, ndo vem dar uma de santo pra cima de mim,
ndo. Se vocé foi recolhido 14 onde estava é porque algum servico vocé
mostrou por la. Essa que € a verdade.

ROSEMARY — Que servico? Que servigo? Que servigco que eu mostrei?
Entrei nessa sem nunca passar pela minha cabeca que eu ia acabar fazendo
esse tipo de servico nojetnto.

BASEADO - Nojento? Nojento, o que? Alguma reclamagdo? Vocé devia
era se orgulhar de estar aqui. Vai me dizer que estd morrendo de pena
daquele sujeito? Daquele magrela que morreu? [...] Ta pensando que eu e 0
Herrera ndo demos uma olhada, uma batida de olho na sua ficha quando
vocé chegou? Vocé estava 14 ha seis meses e tinha passado cinco preso. E,
neste um més de liberdade roubou um jipe da companhia e foi para a zona de
Braganca Paulista. Num treinamento, limpou a bunda com a bandeirinha do
Brasil.

ROSEMARY - Queria que eu limpasse o cu com o qué? Folha de palmeira?
Arde. Pinica (PRATA, 1979, pp. 11,12-13).

Nesta passagem pode ser observado como Rosemary se torna um contraponto a
seriedade de Baseado. Rosemary sempre esta apontando para o “baixo material corporal”,
para a esculhambagc&o carnavalesca e risivel das relagdes hierarquicas estabelecidas na peca. E

Rosemary quem da esse tom jocoso de maneira voluntaria e arrasta as demais personagens a
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se comportarem mais como atores bufos do que draméaticos em uma relacdo que envolve a

violéncia e um cadéaver.

Para Robert Stam (1992, p. 43):

O principio do baixo material corporal — fome, sede, defecacdo, copulagéo —
torna-se uma forca positivamente corrosiva, e o riso festivo celebra uma
vitoria simbdlica sobre a morte, sobre tudo o que é considerado sagrado,
sobre tudo o que oprime e restringe (grifo nosso).

Rosemary é o elemento que desestabiliza 0 momento de seriedade e de gravidade da
situacdo. Destoa de toda a narrativa dada a sua alienacdo a situacdo, a0 mesmo tempo em que
desorganiza essa situacdo e, através do riso desperta o espectador e o leitor para a realidade
que a ditadura e a propaganda governamental tentavam esconder, utilizando os artificios
patrioteiros e de defesa da nacdo em combate a um inimigo incansavel. Essa caracteristica é
descrita por Freud (1996) como sendo parte de uma intencionalidade que subjaz no
inconsciente. Faz parte de um movimento maior, mas sé é perceptivel quando observado na
particularidade, isto ¢, em um quadro amplo essa caracteristica ndo € percebida, o que faz com

que as demais personagens participem desse momento jocoso de maneira involuntaria.

Uma situacdo declaradora dessa assertiva é apresentada no quadro em que Herrera,
desesperado por saber o andamento do jogo de futebol, pede a Baseado que lhe arrume um
“radinho” de pilha. Essa personagem, ja atormentada pelos comentarios de Rosemary, busca
um radio gigantesco para que o chefe possa ouvir 0 jogo. Nesse caso, ndo sao as palavras que
assumem um tom jocoso, mas a comicidade da situacdo ¢ dada pelos antipodas “radinho” e

“radio” apresentado por Baseado.

2.3 O Tema do Mal e sua Banalizagdo

O terceiro tema que chama a atengdo na peca, mas que nao possui fala, ¢ o “mal”.
Entenda-se que quando se fala em mal esté se atribuindo ao mal que foi objeto de estudo de
Hanna Arendt na obra Eichmann in Jerusalem: a report of the banalit of the evil’. E a tatica

utilizada na peca para enfraquecer o argumento da onipoténcia da ditadura. Banaliza-se a

" Pode-se fazer uma traducdo livre como Eichemann em Jerusalém: uma investigacdo acerca da banalidade do
mal. Nessa obra a filésofa Hanna Arendt disserta sobre a participagdo de Adolf Eichmann na “solugdo final”
nazista. Arendt apresenta Eichmann como um burocrata abobalhado que cumpria mecanicamente seu papel de
enviar os judeus para as cdmaras da morte, escolher o tipo de morte e o destino dos corpos. Mas, ao contrario do
que a critica diz, Arendt ndo isenta Eichmann da culpa, mas aponta como o mal pode se tornar algo banal a ponto
de fazer agdes abominaveis parecerem simples atos burocraticos do cotidiano.
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maldade para se despertar o torpor da sociedade para a extrema malignidade que a ditadura
representa e a sua capacidade de tornar aquilo que é degradante em uma politica de Estado.

Tentar compreender a banalizacdo do mal e as relagfes que levam as pessoas a se
acostumarem, ou mesmo a aceitar o vilipéndio como um mal menor em fungdo de um ganho
maior sdo implicacbes que levaram Arendt a tentar compreender como Eichmann — um
entusiasmado nazista — comportou-se e defendeu-se dizendo estar apenas cumprindo ordens e
a lei do Terceiro Reich. Até onde a moralidade individual pode ir a ponto de uma
determinacdo burocratica passar por cima de valores, de sentimentos de comiseracdo, e

mesmo de respeito a vida de outros, em funcdo do cumprimento de uma ordem superior?

Mas, o texto de Arendt vai mais além e postula a capacidade que esse mal,
representado pelo nazismo, teve de encontrar eco até mesmo nas suas proprias vitimas. A

narrativa de Arendt apresenta Adolf Eichmann como um burocrata mediocre.

Miranda, analisando a obra de Arendt e a figura de Eichmann pontua que:

Como um bom burocrata, Eichmann transformou o escritorio de assuntos
judaicos e de emigracdo de Viena em um exemplo para todo o Reich, que
serviu de modelo para os demais departamentos, inclusive o de Berlim. No
periodo de 1937 a 1941, Eichmann fora promovido de segundo-tenente a
capitdo e, logo apos, a tenente-coronel. Ele progredira rapido na carreira,
mas estagnara. Os assuntos judaicos de emigracdo, bem ou mal, eram
promissores, mas, com o inicio da Guerra em setembro de 1939, com a
invasao da Pol6nia pelo exército alemédo, a emigracao cessou, ndo havia mais
para onde enviar os judeus; além disto, com a ocupagdo completa das tropas
alemds na Poldnia e na Tchecoslovaquia, o Reich tinha que lidar com mais
dois ou dois milhdes e meio de judeus (0s governos destes paises, mesmo
antes da Guerra, também estavam implementando politicas de emigracao de
judeus) (MIRANDA, 2012, p. 07).

N&o é uma tentativa de defender Eichmann, mesmo porque é indefensavel a sua
atitude, mas observando-se de um aspecto puramente burocréatico, o nazista encontrava-se em
uma situacéo de letargia, ou mesmo de mecanizacgdo de suas atitudes. O que fazer. Se em um
primeiro momento a saida era a expulsdo dos judeus de territdrios alemdes, e sua deportacao
para outras regides, quando a Alemanha conquistou esses territorios, ja ndo havia mais para

onde mandar os judeus.

Tomou-se uma solugdo burocratica, desprovida de qualquer sentimento de
humanidade: ja que ndo se pode mandar para fora do espaco vital alemé&o, porque toda a

Europa ja era um espaco vital alemao, entdo so restava a exterminacao.
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Uma atitude abominével, sob qualquer ponto de vista, mas Arendt analisa essa
atitude a partir do comportamento do criminoso Eichmann e chega a conclusdo que o mal
praticado tornou-se banal, a ponto de suas acdes ndo terem mais um significado moral

profundo e ndo despertarem mais sentimentos de repulsa.

Quando o ser humano se acostuma, ou se banaliza com o mal, tende a aceitar
qualquer acdo, por mais abjeta que seja, como algo natural, inerente & natureza humana,
fazendo parte de seu modo de ser, de sua caracteristica natural. Essa é a concep¢do maior

dada por Arendt no modo de agir de Eichmann no seu julgamento.

Mas essa atitude ndo o torna menos culpado, ou menos comprometido que
Menghele, ou mesmo Himmler nas atrocidades nazistas. Apenas chama a atencédo para o fato
de que, no caso de Eichmann, este se apresentou como um funcionario que estava apenas

cumprindo “ordens superiores”.

No caso da defesa de Eichmann, debatido por Arendt (1973), a banalidade do mal
estava ndo no fato de que milhGes de judeus terem sido mortos em campos de concentragéo,
de forma sistematica e industrial, mas sim na acdo dos responsaveis por essas mortes que as
justificavam como “ato de Estado”, ou seja, era um imperativo maior que a moralidade

individual, ou mesmo posturas éticas.

Nesse caso, 0 mal tem a capacidade de cauterizar a consciéncia, de banalizar-se
como algo corriqueiro da vida das pessoas, ou mesmo como um imperativo natural, no qual a

sobrevivéncia de um depende do exterminio do outro.

Biologicamente, esse postulado pode ter sentido de existir, no mundo natural, em que
a relacéo presa — predador esta na base da sobrevivéncia de muitas espécies. Mas, ao homem,
em seu historico de civilizagdo e superacdo dos instintos naturais, o mal foi substituido pela
tolerdncia; a justica individual, pela justica estatal; a seguranca familiar, pela seguranca

publica, e assim por diante.

Portanto, o que se vé na banalidade do mal, aludida por Arendt, vai mais além do que
a simples volta a barbarie e a0 homem determinado pela natureza. A banalidade do mal, nesse
caso especifico de Adolf Eichmann, foi metodologicamente construida, de modo que a
consciéncia foi sendo cauterizada ao longo do tempo. A responsabilidade individual foi
sendo substituida por uma entidade maior — o Estado — que tal como o Leviatd de Hobbes

(1980) estaria em todo lugar, abarcaria tudo e seria a concretizacéo de todos em tudo.
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Dessa perspectiva de anélise é que Fabrica de Chocolate constroi o seu terceiro
tema: o mal banalizado nas agdes das personagens que matam um prisioneiro,
metaforicamente mata-se a sociedade em nome de uma ordem social vigente. Para Herrera,
Piedade e Baseado, a morte do operario da fabrica de chocolate € um mal menor diante de

algo maior que nem eles mesmos sabem definir o que €.

Afinal, o que Herrera defende? Qual o motivo do mal ser apresentado dessa forma?
Observe-se que, mesmo o0 Ato Institucional 5 — que agudizou a ditadura brasileira — punia a
acao subversiva, mas ndo proibia as pessoas de serem comunistas, ou terem simpatia pelo
comunismo. A defesa de Herrera, de Piedade e de Baseado estava inconsistente de um lado.

Criminalizavam algo que a legislagdo do regime de exce¢do ndo considerava como crime.

Porém, essa banalizacdo e burocratizagdo da maldade podem ser observadas no

dialogo das personagens:

ROSEMARY — Seu Herrera, o cara morreu.
[.]

HERRERA - Final de campeonato... 0 qué que eu faco com esse viado?
(andando pela sala, procurando solugfes). Bem, ndo vai ter muita gente pra
encher o saco, pra sentir falta. Operaério...

[...]

HERRERA — Bando de incompetentes. E s6 isso que mandam para a minha
divisdo. Amadores. E esse moleque, entdo? (Referindo-se a Rosemary).
Amador. Vocé deve ser muito bom para delegacia no interior da Paraiba.
Aqui eu preciso de gente de nivel, porra. Mas alguém me ouve aqui dentro?
Tou esperando a um ano. Final. Finalissima. Uma batalha para arrumar o
ingresso que eu arrumei. Bem no meio, em cima da linha, no meio do
campo. Coberta. Tudo direitinho... (PRATA, 1979, p.09-10).

Note-se que a preocupacao de Herrera ndo esta, nem no morto, nem na metodologia
utilizada nos interrogatérios de sua equipe. Ou seja, banalizou-se e burocratizou-se a relacao
da tortura com a morte de prisioneiros. A preocupacdo do chefe ndo era a integridade do
prisioneiro custodiado na delegacia, mas apenas o fato de que esse “acidente de percurso” ter

atrapalhado sua diversao.

Retoma-se aos mesmos questionamentos feitos por Arendt (1973) sobre Eichamnn e
sua atitude diante de milhdes de mortos que ele deportou, autorizou e escolheu o melhor
método de exterminio: fazer o servico de forma mais asseptica possivel e ir para casa com a
sensacdo de dever cumprido. Mais adiante, pode-se compreender a dimensao que a banalidade

do mal tomou no relacionamento que envolve Herrera, Baseado e Rosemary:
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HERRERA — Parece mentira, mas sempre perco as decisdes. Me lembro da
Copa de 70. Merda! Passei o jogo final todinho interrogando uns filhos da
puta que tinham sequestrado a bicha de um embaixador da puta que o pariu.
(Lembrando-se). Mas foi uma beleza. Teve um interrogatério de uma
menina da USP que o chefe até guardou a fita de lembranga, para mostrar em
palestras. Tamanha perfeicdo que a gente atingiu. Que beleza, aquela tortura.
Bons tempos Rosemary. Bons tempos. Também, o trabalho foi dirigido pelo
doutor Antenor. E quando o doutor Antenor estava com a macaca... Aquilo
sim que eu chamo de delicadeza. N&o € essa cagada que vocés fizeram. Néo
se ouvia um pio, ndo se via uma marca, uma gota de sangue. O doutor
Antenor atingiu um grau de perfeicdo que o sujeito saia daqui da sala e vocé
podia jurar que estava saindo do cabeleireiro. Saia enxutinho. Sabia,
Rosemary, que o doutor Antenor passou quase que o ano de 73 fazendo
palestras em diversos paises da América do Sul e Central? Foi
homenageadissimo. Ele que ndo saia contando ai pelos jornais porque ele é a
modéstia em pessoa (PRATA, 1979, p. 17).

A fala de Herrera é mais uma confissdo de metodologia de acdo e de orgulho de um
trabalho bem feito do que uma critica sobre o trabalho realizado. Mas que trabalho?
Analisando a realidade nacional, o que se fazia nas delegacias da ditadura era justamente o
nivelamento por baixo das relagdes humanas. O discurso de Herrera revela a preocupacgéo na
dindmica do trabalho, do que nas implicagdes que esse trabalho traz para a vida humana, ou

mesmo para a integridade fisica das pessoas.

O discurso de Piedade para forjar uma causa mortis e dar aparente verossimilhanca a
um suicidio aponta os requintes que a banalizacdo e a burocratizacdo do mal chegaram e que
sdo apontados por Prata em Fabrica de Chocolate. Tem-se 0 impacto da realidade e da vida
diante de um sistema que assumiu a violéncia como metodologia e a maldade como atividade
fim. A vida? Nesse caso, tal como no de Eichmann, é apenas um detalhe que atrapalha a se
chegar a um objetivo definido por um agente sem rosto, sem sentimento, mas que deve ser

protegido.

Observe-se 0 caso de Piedade:

Piedade se levanta novamente e comeca a andar pela sala. Os trés ficam
observando ela.

PIEDADE — Vou precisar de uma maquina de escrever elétrica com trés
tipos diferentes, papel timbrado daqui, do Instituto Médico Legal, da
Secretaria de Seguranga e da Pericia. Uma maquina fotogréafica — a melhor
gue conseguirem — cinco filmes preto e branco e dois coloridos. Papel
carbono e caneta tinteiro.

[...]

PIEDADE - Quero que tudo saia nos jornais de amanha. Se deixarmos para
depois de amanhd, vai ser tarde demais. Ninguém vai conseguir evitar o
boato.

BASEADO - Mas vai sair tudo no jornal? Mas o que é isso? E eu, como €
que fico? Vai dizer que 0 homem morreu?
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PIEDADE — Vou. Vamos dizer que o homem morreu, sim. A menos que
vocé consiga ressuscita-lo. Afinal, ele tem 33 anos (Ri) (PRATA, 1979, p.

25).
A fala de Piedade — contradizendo o seu nome revela-se metddica, fria, sarcéstica,
acostumada a lidar com a morte, com o assassinato e a forja de suicidio das pessoas. Piedade
move-se ndo pela nocdo de dever, mas pelo prazer de manipular a morte, de amolda-la as

circunstancias e aos meios em que ela esté inserida.

Piedade, em um antipoda de seu nome, revela toda a metodologia da banalidade do
mal e da burocratizacdo da morte e expde ao espectador como é possivel forjar e falsear uma
causa morte. E um recado claro, preciso, direto e limpido & sociedade brasileira: O Estado
pode fazer tudo. Enquanto houver pessoas como Piedade, Herrera e Baseado, o Estado pode

utilizar-se da forca e do mal a sua disposicdo que nada vai acontecer.

O mal estd banalizado mais em Piedade do que em Herrera, mas assume uma
existéncia propria, fora das demais personagens. Tal como 0 medo e o riso sua dindmica tem
uma dupla funcdo: a0 mesmo tempo aterroriza os espectadores, como chama a atencdo para a
situacdo social e politica da nacdo entregue a um regime que ndo respeitava os direitos

humanos em nome de uma causa e de um conceito que nem tipificado como crime era.

Dessa forma, essas trés personagens assumem um papel muito mais profundo que a
simples corporificacdo nas demais personagens presentes na peca. Fabrica de Chocolate usou
com maestria essa agdo dicotomizada entre personagens presentes e identificaveis e

personagens presentes, mas ndo observaveis ao longo da peca.



3 LINGUAGEM E DRAMATURGIA — O JOGO DE TENSAO DRAMATICA EM
FABRICA DE CHOCOLATE

O teatro como forma artistica, segundo Aristételes (1991), sempre viveu um jogo de
tensdo politica que é exposta através da linguagem e da construcdo dialogal e cénica das

pecas. De acordo com Botelho (2007, p. 17):

Aristételes investiga a estrutura da poesia tragica e nela identifica o terror, a
piedade, a catarse das emog0es, caracteristicas desejaveis dos personagens
tragicos, o desenvolvimento dos episodios a partir da ideia geral, o n6 e o
desfecho da trama, a extensao do enredo e o Coro. De acordo com o fil6sofo,
a tragédia afasta as afeccbes da alma relativas ao medo por meio de
compaixao e terror, e almeja estabelecer uma propor¢do do medo; tem como
matriz a dor.

Ora, essa estrutura aristotélica no teatro tende a ser percebida a partir do jogo de
tensdo existente entre cenario, personagens, didlogos e interacdo com o espectador. Em
Fabrica de Chocolate os elementos de tensdo estdo inseridos em duas dimensGes que sdo
“armadilhas” narrativas que delimitam o plano de acdo da pecga: a morte e a banalidade do

mal, ja debatidos neste trabalho.

Nessa situacdo, a linguagem dramatica da peca Fabrica de Chocolate esta, desde o
inicio da acdo dramatica, delimitada, mas ndo limitada por essas duas presencas. Essa situacdo
dada aproxima a peca de Prata do teatro do absurdo de Eugene lonesco (2000), ainda que haja
alguma tentativa de aproximacdo com o teatro brechtiano. Essa aproximacdo, mais de forma
do que de contetdo revela as diversas formas de tensdes que se apresentam na evolucdo

dialogal da peca.

A linguagem dramatica, nesse especifico caso, atua em duas dimensdes delimitadas
pela banalizagdo do mal e pela morte: a dimenséo do medo e a da libertagéo desse medo como

efeito catartico no espectador, mas ndo nas personagens.

Em um primeiro momento, a linguagem dramatica evoca o triunfalismo da ditadura e
a imposicdo do medo atraves da tortura, do arbitrio e da violéncia, que na peca se apresentam
na prisdo do operario da fabrica de chocolate, sem culpa formada, ou mesmo sem o direito a

um tratamento humano.

A linguagem, nesse caso, serviu apenas como um baldo de propaganda que o regime
militar utilizou para acalmar os animos da populacéo do Brasil real que convivia com carestia,
escassez, racionamento e exclusdo social. Mas o reverso dessa linguagem era a violéncia do

pordo que culminou com a morte de Herzog e de Manoel Fiel Filho.
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Construiu-se, dessa forma uma armadilha discursiva que tinha como alvo a
desmobilizacdo da sociedade, mas vitimou o préprio governo, pois se 0 sucesso era fator de
exaltacdo da forca ditatorial, o fracasso simbolizava sua fragueza e incompeténcia diante das

revoltas sociais.

Essa armadilha representou uma dupla frente de combate para o regime de repressao:
a censura a imprensa e a repressao aos dissidentes politicos e aos opositores do regime, que
em Fabrica de Chocolate sera representado por uma construcao de imagens, de dialogos e de
monologos discursivos que apontam, ndo somente para o entretenimento, mas também para o

jogo de tensdo que foi construido na sociedade.

Grosso modo, a “mundividéncia” de Fabrica de Chocolate reflete esse jogo de
tensdo que estava na contradicdo da propria sustentacdo do regime ditatorial, dividido entre o
aprofundamento da repressdo e a liberacdo da censura. Nesse jogo de tensdo o resultado seria
uma conta de soma zero para a ditadura, uma vez que ela ndo conseguia mais, nem com obras,
nem com discursos, sustentar o arco de interesses que mantinham de pé o arcabouco de

interesses que levara os militares ao poder.

Ora, Mario Prata tinha uma intencionalidade bem evidente ao escrever Fabrica de
Chocolate, mas essa intencionalidade deveria estar representada ndo no motus do dramaturgo,
mas sim na ridicularizardo do riso debochado, na banalizacdo do mal e na presenca da morte e
do medo como operadores dessa construgcdo que trairia, ndo o autor, mas a ideia de

onipoténcia da ditadura e na sua capacidade desmobilizadora.

E evidente que o autor, segundo explicita Bakhtin (1997, p. 22):

O autor é o depositario da tenséo exercida pela unidade de um todo acabado,
o todo do herdi e o todo da obra, um todo transcendente a cada um de seus
constituintes considerados isoladamente. Esse todo que assegura o
acabamento ao herdi ndo poderia, por principio, ser-nos dado de dentro do
her6i, o herdi ndo pode viver dele e inspirar-se nele em sua vivéncia e em
seus atos, esse todo lhe vem -— é-lhe concedido como um dom — de outra
consciéncia atuante, da consciéncia criadora do autor. A consciéncia do
autor é consciéncia de uma consciéncia, ou seja, € uma consciéncia que
engloba e acaba a consciéncia do her6i e do seu mundo, que engloba e acaba
a consciéncia do herdi por intermédio do que, por principio, é transcendente
a essa consciéncia e que, imanente, a falsearia. O autor ndo s6 vé e sabe tudo
quanto vé e sabe o herdi em particular e todos os herdis em conjunto, mas
também vé e sabe mais do que ele, vendo e sabendo até o que é por principio
inacessivel aos herdis; é precisamente esse excedente, sempre determinado e
constante de que se beneficia a visao e o saber.
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Entdo, quando da construcdo dessa peca, 0 que se tem de heroico ndo se encontra na
figura dos torturados, mas na propria linguagem considerada como elemento que, trai o

discurso de seguranca, de bem-estar, de protecdo do Estado para o cidadé&o.

O foco na linguagem, no periodo mais fechado da ditadura militar brasileira, pode ser
contemplado no que muitos criticos consideram a propaganda perfeita do periodo, na letra da
musica “Eu te amo meu Brasil” de Dom e Ravel. Mesmo os autores, na atualidade negarem o
trabalho ao Estado de forca do periodo, é fato que os propagandistas oficiais utilizaram em
larga escala essa musica de versos faceis e ritmo cadenciado, quase militar para poderem

cantar as gldrias do Brasil poténcia.

As praias do Brasil ensolaradas,

O chéo onde o pais se elevou,

A méo de Deus abengoou,

Mulher que nasce aqui tem muito mais amor.
O céu do meu Brasil tem mais estrelas.

O sol do meu pais, mais esplendor.

A méo de Deus abengoou,

Em terras brasileiras vou plantar amor.

Eu te amo, meu Brasil, eu te amo!

Meu coracéo é verde, amarelo, branco, azul anil.
Eu te amo, meu Brasil, eu te amo!

Ninguém segura a juventude do Brasil.

As tardes do Brasil sdo mais douradas.
Mulatas brotam cheias de calor.

A méo de Deus abencoou,

Eu vou ficar aqui, porque existe amor.

No carnaval, 0s gringos querem vé-las,

No colossal desfile multicor.

A méo de Deus abengoou,

Em terras brasileiras vou plantar amor.
Adoro meu Brasil de madrugada,

Nas horas que estou com meu amor.

A méo de Deus abengoou,

A minha amada vai comigo aonde eu for.

As noites do Brasil tem mais beleza.

A hora chora de tristeza e dor,

Porgue a natureza sopra

E ela vai-se embora, enquanto eu planto amor®.

Por outro lado, a linguagem, na peca, possui um lado rebelde que ecoa o processo de
mobilizacdo da sociedade brasileira logo apdés a morte de Wladimir Herzog, pelas
manifestagdes em que se buscava as “liberdades democraticas” que foram suprimidas apos o

golpe de 1964. Essa rebeldia fica patente na tensdo dialogal entre as personagens da peca. A

8 OS INCRIVEIS. “Bu Te Amo Meu Brasil”. Dom [compositor]. Disponivel na internet via
http://vagalume.uol.com.br/os-incriveis/eu-te-amo-meu-brasil.html
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banalizagdo do mal e a burocratizagdo da morte sdo os efeitos dessa rebeldia e se as
personagens tentam apagar atraves do forjamento de um suicidio.

No caso de Fabrica de Chocolate, apesar dos piores momentos da repressao estarem
se arrefecendo, ainda ha movimento nos quartéis que buscavam o fechamento do regime. O
caso Riocentro® foi emblematico dessa situagdo em que os militares até aceitavam a abertura

politica, mas ndo conseguiriam conviver com os seus resultados.

Nas artes, a acdo desmobilizadora foi muito maior, haja vista haver seletividade e
calculo na repressdo. Mas, a0 mesmo tempo havia situagdes comicas e constrangedoras em
relacdo as artes, a literatura e a producdo artistica que faziam o “gaudio” do chamado “clube
dos cafajestes” — na verdade uma invengdo de Stanislaw Ponte Preta para poder avacalhar

com a ditadura sem sofrer nos mecanismos de repressao do regime.

Uma das passagens mais deliciosas do livro de Stanislaw Ponte Preta diz respeito a
bagunca criada pelos agentes da repressao no dia de estréia da peca Liberdade! Liberdade! De
Millor Fernandes. Tanto o0 CCC — Comando de Caga aos Comunistas — da Mackenzie, quanto
os agentes do DOl — CODI, de S&o Paulo, invadiram o teatro de arena onde a peca era
apresentada. Segundo Ponte Preta (2006) “uns galalaus chegaram distribuindo um festival de
bolachas”, quebrando cenario, destruindo figurinos que tinham sido patrocinados, em muitos
casos pelos proprios atores, além de provocarem Paulo Autran e Cacilda Becker. Enfim, foi
uma noite memoravel que “Fez tanto sucesso que Liberdade! Liberdade esti em cartaz ha dois
anos. Um recorde nacional” nas palavras de Ponte Preta, e tudo gragas a obtusidade dos

agentes da repressao.

Outro caso que retrata a rebeldia da linguagem, também narrada no FEBEAPA 2 diz

respeito a onda de moralizacdo que varria o pais. Conta o cronista:

A policia de Porto Alegre chegou em uma feira de livro e o delegado
mandou os meganhas recolherem todos os livros que fossem considerados
imorais, ou pornograficos, a fim de proteger a familia brasileira.
Recolheram, inclusive as cOpias da Enciclica Mater et Magistra do Papa
Jodo XXIII. Logo em seguida o delegado retorna a feira e devolve todos o0s
exemplares da obra O amante de Lady Chatterly de Oscar Wilde.
Questionado do porqué daquilo, o delegado foi enfatico:

% No dia 01/05/1981 um show estava programado para o Centro de Convencdes do Rio de Janeiro, mais
conhecido como Riocentro quando um carro Puma explodiu com cerca de doze quilogramas de dinamite. No
interior do carro dois militares da ativa foram vitimados: um tenente e um sargento do Exército que, segundo o
Inquérito Policial Militar instaurado tentavam desarmar os explosivos. Investigagcdes paralelas apontavam o
contrario disso, que esses militares estavam armando a bomba e ela explodiu durante a operagdo. O caso
Riocentro apressou o desmonte do aparato militar do CIE, do CISA e do CENIMAR, transferindo a Policia
Federal as responsabilidades pela repressao a subversdo.
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- No6s ndo “temo” nada que ver, tché, com a pornografia estrangeira, s6 com
a nacional, tché. E foi embora (PONTE PRETA, 2006, p. 32).

Essas e outras situacdes narradas por Stanislaw Ponte Preta revelam mais do que um
misto de incompeténcia e trapalhada, revelam uma tentativa canhestra de tentar reprimir a
linguagem e retirar o seu conteudo ideoldgico que subvertia a tentativa de manter-se a ordem
e a hierarquia reinante. Mas também demonstra o tom debochado, irdnico apresentado pelo

narrador para demonstrar que a lingua ainda era bastido de resisténcia a censura e a repressao.

Ora, € importante frisar que, para Botelho (2007, p. 41):

E importante atentar para as estratégias de censura do governo ditatorial As
producdes culturais ndo eram banidas a revelia. O fator de risco contra o
qual lutavam os militares era a inducdo a manifestacdes populares através do
contato direto com as massas. As manifestacBes artisticas voltadas ao
espetaculo tinham por objetivo evitar a ameaca de perda de contato com o
povo impingida pelo regime militar. Essa era a forma com que os artistas
procuravam estabelecer uma agregacdo popular.

Entdo, havia método, mas ndo coordenacdo, isto €, a repressao possuia um rictus,
mas cada 6rgdo de repressao trabalhava de forma isolada, sem troca de informagdes, o que
permitiu com que a “subversdo” nunca fosse, de fato, enfrentada. Isso se refletiu na forma
como a ditadura buscava calar as manifestacfes culturais e o contato do artista com a
populacdo, principalmente as camadas populares que ficaram alijadas do processo de
enriquecimento nacional. Em F&brica de Chocolate esse cacoete da ditadura pode ser
compreendido nas formas como a biografia das personagens ativas sdo apresentadas ao

publico:

BASEADO - Rosemiro dos Anjos tem 19 para 20 anos e esta aqui a
aproximadamente ha um ano. Quando chegou, mal acabara de concluir o
Mobral, de onde saiu semi-analfabeto. Apesar de ser muito lento nas leituras,
adora revista em quadrinhos. O Incrivel Hulk. Sua mée era prostituta no
agreste e ele ndo apenas tinha noc¢do disso como, ainda menino, costumava
roubar as carteiras dos clientes dela. Pai desconhecido. Sua mée morreu de
cancer no pulmao ha trés anos. Gosta de cantar masica de zona durante 0s
interrogatorios; dai o seu apelido de Rosemary. E beque central do time de
futebol aqui do departamento. Consta na sua ficha que, aos sete para oito
anos, cegou um garoto na Paraiba, insuflando fogo em sua cara com uma lata
de flits. Muito religioso. Frequenta tendas e aprecia muito o reverendo Rex
Humbard. Acha o Kojak um cagéo. Sobre seu servico, afirmou certa vez:
parto do principio que chute no saco sempre doi (PRATA, 1979, p. 13).

Ou ainda:
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ROSEMARY - (falando para o publico, sem representar, como ja fizera
baseado anteriormente). Raul Santana da Silva, o Baseado, tem uma das
fichas mais brilhantes aqui dentro. Consta em seu curriculo. Aparelhos
localizados: doze. Inimigos presos em flagrante: 75, sendo que 43 de uma s6
vez. Campedo interno de Karaté, judd, braco-de-ferro e bolinha de gude.
Cinco condecoracdes. Nove missbes especiais. Casado com dona Creuza, pai
de dois filhos homens. Costuma usar técnicas audiovisuais incriveis. Adora
projetar foto de filhos e filhas dos interrogados durante as sessdes. Capturou
uma importante militante comunista — guerrilheira -, interrogando a filha
dela, de apenas cinco anos, durante quarenta e oito horas seguidas. E
catolico, apostolico, romano. Tem no peito uma medalhinha benzida em
Roma pelo Papa Paulo VI. Colabora com obras de caridade no bairro. Ganha
quarenta e cinco mil cruzeiros por més (Idem, p. 29)

Como também:

PIEDADE — (sem interpretar, dizendo). Quarenta anos tem o nosso querido
Antbnio Joaquim Herrera dos Santos Filho. Chefe da equipe especializada
A, o que lhe da a categoria de melhor instrutor se supervisor de trabalho aqui
de dentro. No ramo desde finais da década de sessenta, quando veio como
voluntério. Antes era treinador de cdes, adestrador, como o Ringo, por
exemplo, um céo pastor alemdo, adestrado para morder os testiculos do
prisioneiro até que alguém mandasse parar. Tem casa com piscina num
bairro afastado e pobre. E, como ele mesmo diz, uma espécie de xerife local.
Ja trabalhou em mais de cem casos, ja fez estagio na CIA, ja teve contato
direto com o neonazismo em Munique. Ja esteve no Chile com bolsa do
governo local — local 1a deles -. Sua maior gl6ria, por mais infantil que possa
parecer -. Sua maior o apelido aqui dentro de OMO: ndo deixa marcas.
Afirma, inclusive com orgulho que ja “papou” trés freiras ai na sala do fundo

(Ibidem, p. 39).
Nesses trés casos, em que a representacdo dramaturgica cede lugar a narrativa
bibliogréafica, Prata provoca o espectador, a tomar posi¢do, a de manifestar, emitir sua opiniao
em relacdo a tortura e a ditadura por meio da linguagem e da descricdo biografica de cada um

das personagens principais que atuam no espaco da peca: um “filho-da-puta” (Rosemary), um

“escroque” (Baseado) e um “demente” (Herrera).

Aliés, segundo Hélio Gaspari informa (2004), era com esses adjetivos que o Capitéo
Sérgio Rodrigues, o “Sérgio Macaco”, referia-se ao brigadeiro Jodo Paulo Burnier, e como o

General Golbery do Couto e Silva se referia ao delegado Sergio Paranhos Fleury.

Note-se que ao romper as barreiras da censura da linguagem, Prata busca lancar luz e
oxigenar as relacGes que se dao dentro dos pordes da ditadura. Mas, como a linguagem

também trai o enunciador do discurso, apesar dos dados biograficos de cada um dos agentes
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da repressdo trazer informagdes importantes, eles ndo trazem elementos que fixem essas

personagens na mente, dados que permitam a identificagdo dessas pessoas na rua, no bairro.

Ou seja, conforme nos diz Urssi (2006, p. 81):

A revelacdo dos procedimentos de encenagdo permite que a representacao
transcenda a prépria cena. Essa revelacdo dos procedimentos de encenagdo
permite que a dramaturgia integre perfeitamente o texto com o espetaculo e
este com a atividade autoreflexiva do espectador e do discurso teatral.

Dessa forma, o discurso se ajusta ndo naquilo que estd sendo dito textualmente, mas
na interacdo intertextual e na relacdo dialogal entre os interlocutores que participam desse
discurso. Apesar de parecer um monologo sem emocdo de uma das personagens a respeito de
outra que convive no mesmo espaco de atuacao, o discurso é dialogal com o publico, com o
espectador e com o leitor que se depara com diversos estados de consciéncia, passando do

gozo humoristico, ao asco repulsivo.

3.1 Espaco, Corpo e Lugar em Fabrica de Chocolate

De acordo com Urssi (2006, p. 76):

Um cenério deve ser estruturado visualmente (espacial, sensorial e
pictorico), assim como por uma linguagem (convencional e significativa).
[...] O estudo da cenografia baseado na significacdo sugere que a recepcao
especifica varia de um determinado tempo e espaco para outro, atenuando ou
distorcendo as convengbes como formato, estilo e significado, bem como da
sua associacdo com outras areas do conhecimento humano. A criacdo e a
construcdo do material cénico exige a compreensao as questdes conceituais e
praticas especificas da encenagéo.

No caso do espaco de encenacdo da peca, além da descricdo meticulosa da sala de
Herrera, como sendo uma antessala para outro ambiente mais sombrio e mais intimidador, o
espaco de acdo dramaética esta enformado nas dimensionalidades da banalizacdo do mal e na
burocratizacdo da morte. Isto é, 0 espaco cénico de Fabrica de Chocolate s6 se assume como
um espaco provocador de dor, de morte e de medo a partir da descri¢cdo dialogal da sua

composicao, ou, mais especificamente, dos materiais utilizados para provocar a dor.

No caso do espaco dramatico, deve-se levam em consideragdo todos os aspectos
composicionais do lugar, e ndo apenas a delimitacdo geografica do que se convenciona

chamar de espaco. O espaco em Fabrica de Chocolate ¢ dado mais pela exposicao descritiva
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e por deducgdo do que pela execucdo e agdo instrumental, propriamente dita. Vejamos este
didlogo tenso e delimitado do espacgo entre Herrera, o Doutor e Piedade:

Baseado entra e fecha a porta. Herrera coloca o papel na maquina de
escrever. Entram Piedade e o Doutor. Este tem 32 anos, € basicamente
jovem, saudavel, cabelo um pouco grande, calca lee desbotada, camiseta
com o desenho do Tio Sam e escrito: UNCLE SAM WANTS YOU. Assim que
eles entram, Herrera se levanta.

PIEDADE - Doutor, Herrera.

HERRERA — E um prazer doutor.

DOUTOR - O prazer é meu. Sente-se, fique a vontade.

HERRERA — (Indicando a poltrona) Faca o favor.

DOUTOR - Obrigado. (Senta-se).

O doutor esta vivamente interessado nos instrumentos da estante. Piedade
chega-se a ele

DOUTOR - O que é isso0?

PIEDADE - Isso é um torniquete. Como um capacete de motoqueiro. A
gente ajusta na cabeca do prisioneiro — é ajustavel esta vendo — e através
desse mecanismo simples de rosca e parafuso, a gente vai apertando.
DOUTOR - Né&o deixa de ser sofisticado. (olhando tudo). Palmatéria,
chicotes, cassetetes, estiletes, velas, cigarros — vagabundos, é claro —
navalhas, soco inglés... Mas, afinal, por que estou tendo a honra de entrar em
contato com tudo isso? Eu, modesto industrial?

PIEDADE — Modesto? Em primeiro lugar, porque o senhor colabora com o
nosso departamento. Merece saber como é empregada a sua contribuicdo
anual.

DOUTOR - Ora, Piedade, vocé sabe que ndo € por esse motivo que eu estou
aqui dentro. E isso aqui? Acido?

HERRERA (solicito) — Isso € um simples amoniaco. Colocado no nariz do
interrogado da a sensagdo de sufocamento, vai queimando as vias
respiratorias, entende? Perigosissimo: mal usado pode levar o sujeito a
loucura.

DOUTOR (pegando outro vidrinho e cheira) — Eter?

HERRERA — Exatamente. Isso € para introduzir no anus. Dizem, os que ja
experimentaram, que se tem a sensacdo de que alguém esta te enfiando um
charuto aceso. Mais simples do que isso é o (pegando) pentatol sodico. O
popular soro da verdade.

DOUTOR (curtindo em cima) — Beleza... Beleza Piedade. O que foi que meu
operario andou contando para vocés que me obrigou a vir até aqui para ter
essa aula de repressao ao vivo?

PIEDADE — Aula? Em matéria de aparato o senhor ndo viu nem o Mobral.
A sua vinda aqui, por outro lado, ndo é coisa de rotina para n6s. Mas, até
mesmo o chefe gosta de trazer alguns colegas seus para, inclusive, assistir
algumas sessdes extraordinarias (PRATA, 1979, p. 40-41)

Este discurso é bastante sintomatico da armadilha discursiva e do cadeado estético
com que Prata busca prender, tanto o espectador, quanto as personagens do drama. Mas

também é o momento de tensdo em que o espaco do drama é pressionado até seus limites

estéticos pela presenga da morte e pela banalizagao do mal. A “aula” que Herrera apresenta ao
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industrial é, em parte, uma forma que Prata utilizou para demonstrar & sociedade quais 0s

instrumentos de suplicios os agentes de repressdo utilizavam contra o cidad&o.

A0 mesmo tempo, o autor aborda um assunto que ainda hoje é um tabu na sociedade:
a cooperacdo financeira e o acobertamento que o setor empresarial emprestou ao aparato

repressivo do periodo ditatorial.

Gaspari (2004) aventa a hipdtese de que grande parte do empresariado apoiou e
financiou o aparato repressivo dado ao seu carater “adesista” e com vistas a obter
financiamento publico aos seus projetos econdmicos e comerciais, mas também deixa ténue a
possibilidade de que, muitos empresarios cooperaram com 0 aparato por medo de se tornarem

vitimas desse mesmo aparelho repressor.

N&o se pode, contudo, confirmar, ou mesmo refutar essa hipotese, porém, no
desenlace da dita “aula” a que o Doutor se refere, os elementos da tensdo da linguagem
apontam para situacGes dramaéticas e cOmicas ao mesmo tempo. Inicialmente 0 modo como o
Doutor esta vestido, revelando informalidade, quase que em uma atitude bonachona, através
do didlogo entre as personagens revela um misto de temor e cumplicidade diante do aparato

repressor.

E vai mais adiante. O desvio de foco, ou da atencdo, que até entdo estava centrado na
vitima morta, passa para as “banalidades” de como se da uma sessdo de tortura e quais 0s
instrumentos utilizados nessas secOes. Percebe-se um didlogo rapido, tenso, tangencial a
questdo factual que é a morte de um preso sob a custddia do Estado. Em um determinado
momento, tém-se a impressdo que a morte ja € de conhecimento de todos os presentes no
espaco cénico, apenas ndo foi desnudada, criando um ambiente de apreensdo que leva o
espectador a uma situacdo angustiante e desconfortavel que da vontade de gritar.

O jogo de tensdo dado pela presenca da morte e pela banalizagdo do mal fica téo
evidente que o espectador tem a séria impressdo de que o autor o estd tratando como um
incapaz, ou mesmo um alienado que ndo consegue perceber 0s mecanismos que foram
ajustados, dentro do Estado que levou a pratica do crime como se fosse um “acidente de
trabalho”, e que a vida humana fosse descartavel como o residuo pesado da prensagem da

massa de cacau para se fazer o chocolate.

Prata volta mais uma vez a fazer uma referéncia intertextual com os contos de
mistério e de morte de Edgar Alan Poe (1993), mas com sinais trocados e invertidos.

Aproxima-se do escarnio do teatral de Genet (1985) e do absurdo de lonesco (2000). Ndo que
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Prata queira agredir o espectador, mas sim chamar-lhe a atencdo para a situacdo dos

torturados pela ditadura, desnudando o espago da tortura na alegorizagdo que faz em Fabrica

de Chocolate. Mas também ndo seria um sintoma de ingenuidade do autor em relagdo ao

espectador.

Prata, em Fabrica de Chocolate, acreditou estar na hora de comecar a fazer um

inventario politico e social do periodo ditatorial brasileiro até aquele ano de 1979. Para isso

lanca méo das metaforizacdes e alegorias que apontam para espacos ligubres, escondidos na

meia luz, como se estivesse se escondendo, mas a0 mesmo tempo buscando desnudar-se, ja

que:

[...] no momento da realizagcdo de um ato, a expressividade externa é o que
menos fixa a atencdo: pegar um objeto ndo implica a imagem externamente
acabada da mdo, mas a sensacdo muscular, vivida internamente, que
corresponde a mdo — o0 objeto ndo implica a imagem externamente acabada,
mas a vivéncia perceptivel, a sensacdo muscular que corresponde a
resisténcia do objeto, ao seu peso, a sua consisténcia, etc. O visivel apenas
completa o que é vivido no interior e ndo tem, muito provavelmente, sendo
uma importancia secundaria para a realizacdo do ato. A consciéncia é
orientada pelo objetivo e por seus meios de realizagdo. Os meios
empregados para atingir tal objetivo sdo vividos internamente. As vias
utilizadas pela realizacdo de um ato sdo vias puramente internas e a
continuidade dessa via também é puramente interna (Bergson). Se eu faco
gualquer movimento determinado da mdo — pego um livro na estante, por
exemplo— ndo sou 0 movimento externo da minha médo, a via visivel que
ela utiliza, a posi¢do que adota durante seu movimento relacionado com 0s
objetos que estdo no meu escritdrio, tudo isso entra na minha consciéncia em
forma de fragmentos fortuitos, de pouca utilidade ao ato, e comando minha
mé&o de dentro. Quando caminho na rua, estou internamente orientado para
frente, calculo e avalio internamente todos os meus movimentos. Acontece-
me, claro, de ter necessidade de ver certas coisas com nitidez, até mesmo
coisas que fazem parte de mim mesmo, mas essa Visdo externa que
acompanha a realizacdo do ato é sempre interessada: ela s6 capta o que é
diretamente vinculado ao ato e, por isso, destréi a plenitude do dado visivel
das coisas, O presente, 0 dado, o determinado peculiar a um objeto visivel
que se situa em meu raio de agdo é, quando da realizacdo do meu ato,
desagregado e decomposto pelo que esta por-vir, pelo que é futuro, pelo que
ainda esta apenas por realizar-se, no tocante ao objeto dado, por meu ato: o
objeto é registrado na 6tica de minha vivéncia interna futura; ora, € a 6tica
mais injusta para com o acabamento externo prdprio do objeto. VVamos
desenvolver o exemplo dado ha pouco: estou caminhando na rua, vejo que
alguém vem direto ao meu encontro, depressa pulo para o lado para evitar o
choque; na minha visdo dessa pessoa, havia para mim, no primeiro plano, a
presuncdo de um possivel choque, que eu vivi internamente - sendo essa
propria presuncdo feita na linguagem das sensagdes internas — e dai
resultou, diretamente, o pulo para o lado, comandado de dentro (BAKHTIN,
1997, p. 63).
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Na estética da criacdo, tanto o espagco, quanto a dindmica do didlogo séo

intermediados pela experiéncia que as personagens e o espectador ttm do mundo e das

relacBes intertextuais que dao sentido aos enunciados. Ora, em um momento em que 0 autor

do texto tende a construir uma narrativa que busque evidenciar as relacdes de medo existente

entre o sistema de represséo e a apatia da sociedade, em uma letargia indolente, as mediac¢oes

das personagens, de seus atos e de suas palavras acabam por dar alicerce a provocacao que

leva ao medo inerme na peca.

Isto porque:

As caracterizacOes plastico-picturais do ato exterior — epitetos, metéaforas,
comparagdes, etc. — jamais se realizam na consciéncia do executante e
jamais coincidem com a verdade interna do objetivo e do sentido do ato.
Todas as caracterizagdes artisticas transpdem o ato para outro plano, para
outro contexto de valores, onde o sentido e o objetivo do ato se tornam
imanentes ao acontecimento da sua realiza¢do, ficam a cargo do processo
gue pensa a expressividade externa do ato, que, em outras palavras, transpde
0 ato do horizonte inerente ao executante para o horizonte inerente ao
contemplador exotopico. Se as caracterizagdes plastico-picturais tivessem de
estar presentes na consciéncia do proprio executante, 0 ato imediatamente
perderia a seriedade coerciva de seu objetivo, de sua necessidade real, a
novidade e a produtividade do que estd por realizar-se, e degeneraria em
jogo e em gesto. Quando analisamos a descri¢do de um ato, constatamos que
a perfeicdo e a forca de conviccao de sua imagem plastico-pictural se situam
num contexto de sentido tornado caduco, transcendente a consciéncia do
executante no momento do ato, e noés mesmos, leitores, ndo ficamos
internamente envolvidos pelo objetivo e pelo sentido do ato — sendo, o
mundo das coisas se introduziria na consciéncia do executante que vivemos
internamente, e sua expressividade externa se encontraria desagregada —
nada esperamos do ato e ndo temos nenhuma expectativa dele no futuro real
que € substituido pelo futuro artistico, sempre artisticamente
predeterminado. A forma artistica do ato é vivenciada fora do tempo do
acontecimento da minha vida, de um tempo marcado pela fatalidade. E no
interior desse tempo, ndo ha ato que se me apresente sob seu aspecto
artistico. Uma caracterizacdo plastico-pictural desativa o futuro real no qual
se insere a fatalidade de meu destino, pois ela s6 introduz um passado e um
presente delimitados, a partir dos quais ndo ha acesso ao futuro vivo, incerto
(Idem, p. 64,65).

A dindmica entre a movimentagdo das personagens, a fala entremeada de intertextos,

de significacdes e metaforas sdo os elementos ideais para que 0 medo possa ser construido e

cristalizado na pega Fabrica de Chocolate. Ora, os embates dialogais entre as diferentes

personagens com sua historicidade apontam ainda para a confluéncia da banalidade do mal

que discutimos no capitulo segundo deste trabalho.
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Outro ponto relevante a ser analisado em Fabrica de Chocolate diz respeito ao corpo
— 0 corpo humano, a dimensionalidade humana que age dentro de um espaco de significagdes

— no espaco de construcao dramatica. Urssi (2006, p. 77) pontua que:

A representacdo, estado em que o homem, através dos gestos, rompe com 0
mundo exterior, € o instante de criacdo de sentidos e de seus significados
socioculturais. Como primeiro elemento da representacéo cénica, o homem
cria o espaco da representacdo e 0O enriguece com signos ora verbais,
cénicos, tateis e sonoros Como primeiro elemento de mimese, o corpo do
ator ndo se separa da acdo, sua imagem e presenca individual tornam-se
veiculos ativos e significantes da personagem.

No caso em estudo de Fabrica de Chocolate, a relacdo corporal pode ser vista em
diversas passagens na qual os atores ddo vida a personagem a ponto de transcender a realidade
do ator. O discurso de Piedade — ainda que o analista deva saber separar a personagem do ator
— € revelador de um quadro surpreendente que Prata quis abordar e que a filosofia hegeliana

apontava como fundante da literatura romantica do século XI1X e seguintes.

A intervencdo, na peca, entre as personagens Piedade e o Doutor, proprietario da
fabrica de chocolate, demonstra como a linguagem traduz essa banalidade nas instrucbes do
autor para o posicionamento e interpretacdo dos autores na peca.

PIEDADE - (Quase professoral, bastante didatica, tom de advogado).
Doutor, para fazer falar um cidaddo comum, honesto — que cometeu um
pequeno deslize — basta um tom de voz mais firme, um grito ou até mesmo
uma boa duma careta. Ja 0 marginal exige um pouco mais de energia, porque
0 senhor sabe que ele tem consciéncia que infringiu a lei, de uma maneira ou
de outra, esta sabendo que vai ser punido. Mas o subversivo é sempre mais
dificil. Ele ndo aceita a nossa autoridade, e entdo, a gente precisa
demonstrar — logo de cara — que a gente possui meios de coagi-lo
eficazmente. Nds somos, as vezes, obrigados a pressionar demais, deixando
passar 0 momento de ruptura da resisténcia do delinquente, que passa a
reconhecer a nossa autoridade, mas, como a odeia, ndo fala. Outros erros, as
vezes, cometemos, como o envolvimento emocional do interrogador. Ele
passa, nesse caso, a pressionar por 6dio e ndo mais para obter informacdes. E
a informacdo tem que ser tirada na hora, na base do aqui e agora, porque
daqui a algum tempo poderia ser tarde demais. E, para ganhar tempo, vale
qualquer coisa (PRATA, 1979, p. 42)

A descricdo feita por Piedade a respeito dos métodos de tortura revela, através da
linguagem, um distanciamento da sensibilidade humana em relagéo a alteridade, ou seja, 0
outro se desumaniza, pois 0 que importa € a demonstracdo da capacidade em infringir dor

sobre o0 outro. Para quem assiste a esse tipo de didlogo entre dois seres humanos a respeito de
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um terceiro, tem a impressao de que o medo é algo inerentemente provocado no outro que

estd em uma situacdo de submisséo e de fraqueza em relacéo a autoridade.

Ora, no desenrolar da peca, € necessario dar verossimilhanca a farsa da morte do
operario por suicidio, quando o que ocorreu foi morte por tortura. O emblematico “ndo se faz
omeletes sem quebrar ovos”, enunciado por Baseado, revela como o corpo é visto no processo
da tortura. N&o se esta diante de um ser humano. A ideia de identidade e alteridade é apagada

em funcdo de uma ideologia cuja compreenséo foge, até mesmo dos agentes da repressao.

A presenca da morte que busca apresentar algumas questdes filosoficas relevantes
para o espectador, na dindmica dramatica e dialogal das personagens, ndo encontra eco.
Afinal de contas, por que se esta torturando uma pessoa, se nas leis do pais ser comunista ndo
era crime? Que raciocinio leva Herrera e Baseado a se orgulharem de infligir dor e tormento a
alguém subjugado? Por que, ou por quem eles lutam uma guerra que é sabidamente ingloria e

degradante?

Esses questionamentos sdo apresentados nas relacGes dialogais e espaciais que déo
forma a peca. Nesse sentido o didlogo maior se da com o espectador em um movimento
colateral, ndo praticado pelas personagens, mas sim pelos recursos do sexto e do sétimo
personagem: a morte e a banalidade do mal. Aliés, a percepcdo maior se da fora do contexto
dindmico da peca. A maior interacdo se da pelo olhar de fora do que pela relacdo dialogal de
quem vive e d& vida a peca. Isto é, Prata estabelece um conjunto difuso de didlogos que
procura falar com o espectador de todas as formas possiveis, utilizando-se de recursos

variados para inventariar o que foi o sistema repressor.

Porém, deve-se deixar claro que, apesar desse inventario realizado por Prata, em
nenhum momento ha a incitacdo a revanche, ou mesmo a desforra. 1sso ndo significa que
Prata queria utilizar o estratagema da “Pedra Limpa” — 0 que esta feito, feito esta, desde que
ndo se faca de novo — mesmo porque essa estratégia ndo tinha lugar em um pais que buscava
uma saida negociada da ditadura e se buscava um processo de pacificacdo via anistia. Prata
queria, sim, a anistia, mas também queria que a sociedade nao se esquecesse do que ocorreu

de forma sistematica e clandestina nos pordes da ditadura.

Ora, anistia é perdao e ndo absolvicdo, ou mesmo esquecimento das culpas, seja la de
qguem elas forem. No presente caso de Fabrica de Chocolate, Prata se utiliza do jogo cénico e
do espaco dramaturgico para trazer ao publico o ensinamento de Santayana (1980, p. 182)

sobre a historia ¢ a memoria, ja que “quem desconhece a sua historia esta fadado a repeti-la”.
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E pelo ndo esquecimento que o massacre do corpo, no espago cénico, € posto desnudado

diante de uma sociedade ensimesmada e atemorizada pela repressao.

O terceiro topico na apresentacdo dramatica que se deve levar em conta é a relagéo

do lugar e sua dinamica de composicdo para a peca Fabrica de Chocolate. Ora, o lugar:

Abrange questdes relativas ao dialogo dos planos e 0 seu uso no ambiente.
Podemos definir o espaco cénico em relacdo a sua qualidade dramaturgica
podendo ser definido como espaco temporal e a-temporal. No espaco
temporal as relagcbes definem esse espaco em realizagbes fisicas e
dimensionais, explorando as caracteristicas cénicas que contribuem para a
formag&o — na mente do espectador — 0 ambiente para a compreensao cénica
completa e dimensional do que esta sendo apresentado. No a-temporal € uma
caracteristica reflexiva da encenacdo que tende a ser uma interpretacdo
particular e distintiva do espectador com o tema tratado (URSSI, 2006, p.
79).

Neste caso especifico, quando Prata aborda a tematica da tortura e da relativizacdo
do ser humano em contato com a barbéria, o didlogo é mais profundo e busca estabelecer uma
dupla relacdo com o espectador. No plano espacial temporal, ou superficial das relacdes
dramaticas, o plano de compreensdo se da no fluxo dialogal e de apresentacdo espaco-
temporal em que o contato é direto, ou inferido através das imagens, dos dialogos, ou mesmo

dos espagos cénicos.

Essa dimensionalidade é mais proxima do lugar comum, é o observavel e o
compreensivel de maneira direta, simples e ndo inferente. Surge do contato entre o espectador
e os atores mediados pela linguagem em seus aspectos mais elementares. A titulo de
exemplificacdo, pode-se dizer que o lugar mediado pela linguagem € similar a pelicula, na
qual a atencdo se prende as linhas gerais da narrativa e a atencdo é chamada apenas pelos
aspectos gréaficos, sonoros e visuais. Ndo se aprofunda e ndo vai além de certos limites de

interpretacdo.

O espaco a-temporal, por sua vez, estabelece uma relagdo mais profunda com o
espectador e extrapola o sentido dialogal entre atores e espectadores. Esse conceito
estabelecido por Urssi (2006) vai mais além, pois aponta para a relacdo direta que se da entre
0 autor e o espectador pelo dialogo mediatizado pelo ator, mas encadeado pelo pensamento do
autor e pela reflex&o que o espectador faz dos temas abordados.

E uma relagdo intimista, de tempo psicoldgico que rompe com o fluxo temporal
continuo e linear. No dialogo que se trava entre o autor e o espectador os temas e assuntos

abordados ndo sdo postos de maneira metaforizada, ou mesmo alegéricas, mas sim direta, e
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clara, j& que busca provocar uma reacao desse espectador em relacdo ao tema abordado. No
caso de Fabrica de Chocolate, espaco temporal e a-temporal fluem para um mesmo ponto de
inflexdo: alguém morreu vitima de tortura, mas essa morte tem de ser banalizada e seu carater
aterrador tem de ser burocratizado a fim de ela ser diluida em jargdes técnicos e laudos
periciais.

O jogo dialogal que Prata estabelece com o espectador, ou espectador/leitor intenta
fazer com que este ultimo penetre na dinamica da violéncia e do acobertamento da violéncia.
N&o é uma forma de se denunciar a violéncia e a tortura, mas sim fazer com que o espectador
compreenda como essa dindmica se da e como se age para que toda a carga emocional

repulsiva seja diluida em armadilhas retéricas e seménticas vazias, carentes de significados.

Aproxima-se bastante de jogos de palavras, ou de palindromos que, vistos sob varias
direcdes, ttm o mesmo sentido, mas vazios de conteddos. Existem apenas como meras
curiosidades da lingua. E o que ocorre como o jogo de lugar que Prata faz em Fabrica de
Chocolate, ou seja, as dimensbes composicionais cénicas sdo os artificios para que o
verdadeiro dialogo, ou debate ocorra em outros parametros de encenacgdo e de atuacdo das

personagens.

3.2 A linguagem visual e a libertacdo do medo em Fabrica de Chocolate

A utilizacdo estética da linguagem, usada por Prata em Fabrica de Chocolate (1979),
possui uma dupla funcdo na dindamica da peca: ao mesmo tempo em que mostra a dinamica da
ideologia de repressao, pela composicdo do espaco e do lugar de desenvolvimento do drama,
como também aponta para a ruptura desse sistema, apontando um novo patamar de acdo para

0 espectador, afinal, o que a peca busca é o inventario da represséo pelo choque de imagens.

Um dos artificios utilizados por Prata é a utilizacdo da linguagem em dois patamares:
o0 patamar da oficialidade e o patamar do baixo material corporal que Bakhtin (2007)

descreve. Nessa linha de discussdo, Coroa e Santos (2010, p. 02) apontam que:

O uso do palavrdo nas esferas publicas foi intensificado na década de 60 do
século XX, a partir do crescimento do movimento de contracultura,
movimento de contestacdo social ocorrido nas décadas de 1960 e 1970,
compostos por grupos oriundos de classe média que buscavam o prazer de
forma plena. Esse movimento representou uma ruptura ideoldgica do que
estava posto, modificando inexoravelmente o modo de vida ocidental, na
esfera do social, do politico, do musical e do sexual. O uso de palavrdes



65

ganha forca ndo sé no Brasil, mas em todo mundo, e comeca a ser veiculado
ndo sé através da fala em geral, mas em produgdes artisticas como literatura,
cinema e no teatro.

Esse uso se estabelece em toda manifestacdo teatral dos anos sessenta, setenta e
oitenta. O Teatro do Oprimido, cujas bases retomavam aos CPC do inicio dos anos sessenta,
radicalizavam nesse quesito. Segundo Magaldi (1993), tanto o Teatro do Oprimido, quanto 0s
CPCs tiveram forte influéncia do movimento beatnik e da soliddo expressa em On the Road.
O movimento literario de Ginsberg e Kerouak (2000) buscavam chamar a atencdo da
sociedade pela agresséo verbal e visual. Oduvaldo Vianna Filho, em depoimento colhido por
Gaspari (2004) dizia que era necessario agredir o espectador, chamé-lo de reacionario, de

tapado, de obtuso, como forma de desperta-lo para a realidade.

Dessa forma, o palavrdao aliado a linguagem formal e burocratica presentes em
Fabrica de Chocolate cria um clima de recepc¢do dual, haja vista que o ponto de tensao entre
essas duas formas de expressdo revelam o quadro de anarquia e de descontrole que o regime
ditatorial mantinha sobre seus subordinados, ao mesmo tempo em que deixava aberta uma

porta para a liberdade democrética pela qual a sociedade vinha reclamando desde 1976.

O intertexto utilizado por Prata na producdo de Fabrica de Chocolate assume as
mesmas proporces da luta de Perseu com a Gdérgona, em um dos ciclos de palestras
ministradas por Calvino (1990), e que buscava oferecer algumas contribuicdes para a
producdo estética do século XXI. Em seu Seis propostas para o proximo milénio, Calvino
tenta discutir um modelo de producdo estética que seja direta, limpida, clara e que use a
linguagem de maneira efetiva na criacdo de significacBes politicas, sociais e ideoldgicas. De
certa forma, € uma revisitacdo aos termos bakhtinianos de polifonia, intertextualidade e

dialogismo na literatura que marcou século XX.

Para Calvino (1990) a linguagem que media o discurso, em toda a sua complexidade
deve estar a servico de uma concepcdo estética de libertagdo do homem. Libertacdo dos
medos, das sombras, da opressao, do sentimento de vitimismo e da morte. Calvino expressa
que a linguagem deve estar no “contrafluxo” de tudo o que a ditadura apresentou em termos

de cerceamento da liberdade.

O sentimento de liberdade que se busca através de uma linguagem subversiva e
oficial a0 mesmo tempo gera armadilhas discursivas que expde de maneira mais crua a

duplicidade de realidade que a sociedade brasileira da época vivia: a consciéncia do que se
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fazia nos porGes da ditadura e o siléncio cumplice em funcdo das melhorias econémicas e

sociais pelo qual o Brasil passou nas décadas de 1960 e 1970.

No entanto, ndo se deve acreditar que a subordinacdo da linguagem a interesses
politicos foi um fendmeno da ditadura militar (1964-1985). Desde a ditadura de Vargas
(1937-1945) a tentativa de se “domar a linguagem”, ou mesmo calar a voz dissidente foi
expediente muito comum. A coletanea jornalistica “Nosso Tempo” (2000) aponta que, entre o
fim do Governo Hermes da Fonseca e o fim do Governo Jodo Goulart (1918-1964) figuras
como Jararaca, Bardo de Itararé e Stanislaw Ponte Preta fustigavam, atraves da linguagem —
inclusive a linguagem do baixo material corporal — a tentativa do poder em domar a
expressividade critica. Neste caso, deve-se entender a linguagem do baixo material corporal
como aquela que faz referéncias a excre¢bes corporais, ao baixo caldo, ao palavrdo, ao

trocadilho com sentidos sexuais e imorais, fazem parte desse universo.

Na dindmica de Fabrica de Chocolate, Mério Prata, entre outros dramaturgos:

[...] adotaram algumas estratégias para burlar os mecanismos censorios,
como fazer uso de linguagem figurativa, empregar palavroes em excesso
para desviar a anélise da censura dos principais objetivos dos autores da pega
teatral. O uso de palavrfes nesses textos era uma tentativa de distrai-los,
pois, ao se preocuparem em efetuar cortes de cunho moral, 0s censores
afastavam-se das questdes politicas presentes nas pecas (COROA e
SANTOS, 2010, p. 03).

Liberdade, Liberdade (1966) é um claro exemplo de como o nonsense e o palavrao
serviram de bastido de resisténcia a ditadura e as amarras da lingua em torno de uma ideologia
de poder. No caso de Fabrica de Chocolate essas categorias se apresentam nas falas das

personagens e traem essas personagens:

PIEDADE — Pode completar. Chefe? Maria da Piedade. Desculpe incomodar
o0 senhor num dia tdo importante como o de hoje e a esta hora. Mas é apenas
para comunicar que estamos com um ‘material irrecuperavel’ aqui no A-1.
(ouve um pouco). O operario da fabrica de chocolate. (ouve algum tempo).
Eu sei, chefe. Sei, sei. (Ouve algum tempo). Hum-hum. Exato. Quando a
operacdo estiver completada eu vou ligar. Pode ficar sossegado, chefe. Ele
esta em boas maos. Felicidades para a sua filha hein? Outro, chefe. (desliga).
Conforme o previsto. Temos que acabar tudo antes das dez. O chefe
concordou com tudo (PRATA, 1979, p. 27).

A forma grave e circunspecta com que Piedade relata ao “chefe” o corrido, reveste-se

daquela linguagem oficial, burocrética, intimidadora e hermética que deixa do lado de fora a
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maioria da sociedade que ndo é afeita a essa dindmica. Observe-se este mondlogo, no qual
Piedade fala diretamente ao espectador:

PIEDADE (escrevendo rapidamente) — A chefia do Departamento lamenta
informar o seguinte. Dois pontos. Primeiro. Em prosseguimento as
diligéncias que se desenvolvem na &rea do Departamento, que revelam a
estrutura e as atividades do Comité Estadual do Partido Comunista,
apareceu, citado por companheiros e chefes do local de trabalho, o nome do
senhor Antdnio Pereira da Silva, responsavel pelo setor de lavagem de
vasilhames da Fabrica de Chocolates Bem-me-quer, como militante e
integrante da uma célula de base do citado partido. Ponto.

[...]

PIEDADE — Nao confio Le. Tenho medo do medo dele. Depois a gente
cuida dele. Vamos la. (Ditando). Segundo. Convidado a prestar depoimento,
apresentou-se acompanhado pelo Diretor-Presidente da Fabrica de
Chocolates, as nove da manha do dia 14 do corrente més, sendo tomadas por
termo suas declarag¢des. Ponto. Terceiro. Relutando, inicialmente, sobre suas
ligacOes e atividades criminosas, foi acareado com seus delatores (Ela pega
0s papéis em cima da mesa)... com seus delatores César Augusto de Alencar
Figueiredo e José Augusto Martins de Carvalho, que o aconselharam a dizer
toda a verdade, pois assim haviam procedidos. Ponto. Quarto. Nessas
circunstancias, admitiu o senhor Antonio Pereira da Silva, suas atividades
dentro do Partido Comunista, sendo-lhe permitido redigir suas declaracdes
de proéprio punho. Deixado ap6ds o almogo e por volta das 15 horas, em sala,
desacompanhado, escreveu a seguinte declaracdo. Dois pontos. Agora vocé
copia a declaragdo dele na integra. Vamos la.

[...]

PIEDADE - Quinto. Cerca das 16 horas, ao ser procurado na sala onde fora
deixado, desacompanhado, pelo investigador... Qual € o nome do Rosemary?
HERRERA — Mas, Piedade, o que é isso? E melhor ndo colocar o nome de
ninguém. Rosemiro dos Anjos

PIEDADE - Sei o que estou fazendo... pelo investigador Rosemiro dos
Anjos, atracou-se com ele e, usando uma cinta de pano, enforcou-o
covardemente. Em seguida, usando a mesma cinta de pano, apoiado numa
cadeira e usando a grade da janela enforcou-se (PRATA 1979, pp. 35-36).

A formalidade da linguagem empregada no discurso das personagens produz um
efeito de perda de baliza, haja vista haver a intencionalidade de se banalizar o mal e
burocratizar a morte de alguém em uma delegacia de policia. O dominio de Prata da
linguagem burocréatica é uma forma de induzir o espectador a se sentir inseguro diante da
sucessdo de cenas e agravar as armadilhas linguisticas e draméticas que a morte e a

banalidade do mal apresentam pontualmente na tentativa de apagar o morto.

Paralela a essa linguagem oficial e burocratizada que tenta apagar a
dimensionalidade da morte e da banalidade do mal, a linguagem que aponta para o baixo
material corporal resvala no riso e no jocoso como forma de afronta a esse mundo oficial

anarquico e desligado da vida social. Vejam esses exemplos abaixo:
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PIEDADE — Quero ele completamente nu. Tire tudo. (Pega o telefone). Me
liga com o almoxarifado. (Da um tempo. Para Baseado). Vai, homem. Nu.
Quero o boneco nu. (Baseado olha para Herrera e vai para a sala do fundo...
Ela atende). Al6, chama a Wanderléia, ai.

HERRERA — Rosemary.

PIEDADE — Rosemary. E isso. (Da um tempo). Rosemary, traga também um
macacdo. Com cinta. E a Piedade. Quem mais podia ser? A sua mae? Com
cinta.

BASEADO (Off) — Merda!

PIEDADE (sorrindo) — Posso até imaginar o que aconteceu.

BASEADO - (Voltando, com as maos sujas de fezes). Me sujei todo. O cara
tinha se cagado todo. (Pega um pano e comeca a limpar a mao).

PIEDADE — Aproveita o pano e limpa a bunda do cara também.

BASEADO - Eu?

PIEDADE - Claro que € vocé. Ta querendo o qué? Uma baba para limpar a
cagada sua e a dele?

BASEADO - Né&o ganho para limpar bunda de defunto.

[...]

BASEADO — Cueca?

PIEDADE - Como?

BASEADO - Precisa colocar cueca no homem?

PIEDADE (ajeitando a maquina) — Néo.

BASEADO (Para dentro, para Rosemary) — Sem cueca.

PIEDADE — Me arranje uma vela bem grande. E grossa.

BASEADO (Olhando para a luz, acesa) — Vela? Grande e grossa?

PIEDADE — Mas que seja possivel de ser introduzida no reto dele.
BASEADO - Onde?

PIEDADE — No cu dele. No cu.

BASEADO - Ah, no cu. Mas dona Piedade, desculpe a ignorancia, mas o
homem ndo ja esta morto?

PIEDADE — A vela! (PRATA 1979, p. 33-35).

A apresentacdo do baixo material corporal nos argumentos das personagens é a
concretizagcdo das armadilhas discursivas de que fala Bakhtin (2003), ou seja, nessas
condigBes que as situacdes de tensdes e de choque entre a realidade e a ficcdo se encontram. E
0 momento catartico em que as tensdes, 0os medos e as tentativas de liberdade por meio da
estética da lingua se encontram em um mesmo campo de atuacdo. Porém, ndo ha pontos de
esgarcamentos entre o plano da realidade e o plano do drama, mas sim a complementaridade
entre esses planos, ja que, na tentativa de inventariar as formas de se torturar as pessoas, Prata
expde, ndo somente o resultado da tortura — a morte -, mas também a burocracia da morte e a

justificativa banalizada do mal subjacente nas pessoas.

O tangenciamento para o riso, 0 jocoso, ou mesmo o comico aliado ao baixo material
corporal aponta para o riso satanico — entendido como o riso que subverte a autoridade e a
hierarquia e aponta para a anarquizacdo do mundo — pois ele que revela o0 mundo de cabeca
para baixo que se estabeleceu com o golpe de 1964. Mundo este cujos valores sdo apenas

reflexos no espelho — eidolon — da condigdo humana.
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Nesse caso, tanto o riso, quanto a linguagem burocratizada, banaliza o0 mal e buscam
apresentar a condicdo humana despida de qualquer pardmetro de humanidade. Arendt (1973),
em Eichmann em Jerusalém, discorre sobre como o ser humano é capaz de racionalizar e
banalizar o mal, quando este se agrega a uma estrutura burocratizante do Estado totalitario.
Para a filésofa o mal inerente ao ser humano ¢ latente, reprimido em funcdo dos parametros
de moralidade e escolhas éticas. Tirem-se essas barreiras e o mal aflorard no homem com

todas as suas forcas.

Em Fabrica de Chocolate, o leitmotiv — motivo gerador — para a apresentacdo da
natureza humana embrutecida pela burocracia, parte da necessidade e vontade de Prata em
inventariar o que foi a tortura no periodo ditatorial e como ela desumanizou as pessoas, a
ponto do medo, da morte e do mal serem vistos como percalgos do trabalho, e alguém era

obrigado a fazé-lo, mesmo que para isso 0 homem tivesse que vender a sua alma.



4 CONSIDERACOES FINAIS

Na presente dissertacdo se investiga temas como o medo, a banalidade do mal, a
burocratizacdo da morte e a tentativa de Mario Prata chamar a atencdo do espectador para o
que ocorria nos pordes da ditadura brasileira por intermédio de um inventario do processo da
tortura no Brasil na peca Fabrica de Chocolate. Importa frisar que Mario Prata ndo buscou
apenas escrever uma peca de entretenimento, ou mesmo um drama que tocasse o sentimento
das pessoas, dedicou-se a inventariar a ditadura a partir da descricdo dos métodos de tortura,
dos artificios utilizados pelos agentes de repressdo para acobertar essa tortura e, também,

com o fito de chocar o espectador.

Inicialmente, podem-se perceber fortes influéncias do teatro do absurdo de lonesco e
da estaticidade teatral de Beckett. A construcdo de cenario, apesar de sua simplicidade, com
poucos elementos referenciais de marcagdo geografica esconde mensagens muito profundas,
ja que o dramaturgo coloca dentro da estrutura de cenario a morte e 0 mal como elementos

composicionais que dardo a tonica e a tensdo dos didlogos e das acbes das personagens.

A descricdo do cenario, aproximando-se de uma antessala de um consultério de
dentista, evoca medos ancestrais no espectador, pois mexe com uma parte do intimo de cada
pessoa. Afinal, quem nunca sentiu medo ao ir a um consultério odontoldgico, ou ouvir 0 som
do aparelho de restauracdo, ou mesmo o cheiro de éter? Ao apresentar esse cenario inicial em
que o medo se faz presente como um ator no espaco cénico, Prata busca no intimo do
espectador os elementos necessarios para que ocorra fusdo catartica entre o que ocorre no

palco e 0 que ocorre no intimo de cada pessoa.

Outros dois elementos composicionais séo apresentados como partes integrantes do
cenario como temas que necessitam ser discutidos, ainda que, no periodo de construcdo da
peca, era um tabu a ser discutido: a tortura, a burocratizagdo da morte e 0 medo que permeia a

fala das personagens.

A morte faz-se presente ja nos primeiros argumentos dramaticos quando as
personagens comegam a atuar para o publico. Essa presenca, evidenciada, mas ndo vista
permeia todos os dialogos e funciona como uma armadilha argumentativa do drama, ja que as
tensdes que a ciéncia da morte deixa nas personagens e no publico balizam suas vidas, mas

ndo as determina. Cada acdo, cada fala, cada gesto a posteriori do momento em que se
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evidencia a morte do operério sob tortura é resultante de tentativas de apagé-la, de nega-la e

de neutralizé-la nos discursos das personagens.

A morte, vista na sociedade ocidental como a finitude da vida, ritualizada e
compartimentada na vida, na peca rompe com essas fronteiras. Se na vida do homem, quando
alguém morre, todos os rituais subsequentes a morte demarcam a finitude da vida. O veldrio,
0 sepultamento, o laudo médico, até mesmo a serenidade do corpo morto implica em
compreender que esses rituais estdo voltados para o vivo. Somente com o cumprimento desses
rituais é que os vivos compreendem que 0 morto esta extinto para ele, por mais que

permaneca na lembranga de quem fica.

No caso de Fabrica de Chocolate a morte — ela mesma — nega essa ritualizacdo, uma
vez que as personagens tentam enguadra-la em um espaco burocratizado, estanque e imdvel
em relacdo a dindmica da sociedade. Quando se tenta essa burocratizacdo, o fluxo temporal
que define a morte e a coloca em um tempo e espaco definido acaba por se estender e por se
esticar para além do que se espera, fazendo com que a sua presenca se torne incomoda.
Quando se contextualiza em, um ambiente em que um ser humano esta morto em funcéo da
tortura e de maus tratos, a tentativa de tirar o carater “dantesco” da morte, acaba por fixa-la
ainda mais na mente das personagens e do espectador. Aos poucos ela mais tomando conta do
ambiente narrativo e moldando as acgdes e argumentos das personagens e colocando-as em

armadilhas conceituais e de linguagem que reificam o seu valor inumano.

Outra personagem evidenciada na peca é a banalizacdo do mal e as suas extensdes na
vida das pessoas. O termo banalizacdo do mal foi extraido do ensaio da filsofa teuto-judia
Hanna Arendt quando analisou o papel de Adolf Eichmann na “Solugdo Final” da questdo
judaica na Alemanha nazista. Para Arendt, 0 mal possui mecanismos de seducéo a ponto de

convencer a vitima a ajudar o algoz e entregar seus semelhantes a morte.

Em Féabrica de Chocolate, a questdo da banalizagdo do mal esta presente no modo
como as personagens compreendem a tortura, oS Seus mecanismos e funcionamento, e,
principalmente, como as pessoas se brutalizam quando as barreiras éticas e morais séo
retiradas. O homem, nessa situacéo, brutaliza-se, animaliza-se e deixa aflorar o que ha de

mais grotesco e vil nas pessoas.

A peca, com esse artificio, busca despertar no espectador a consciéncia para 0 modo
como entendemos a nossa propria natureza e quais as barreiras que a sociedade impde para

que essa brutalizagdo ndo apareca e esgarce o tecido da sociedade. Quando o mal se banaliza,
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o0 sentimento de civilidade, de alteridade e de identidade se apaga e ocorre a dissociagdo entre

0 “eu” de cada um em relagdo ao “outro”.

Quando se banaliza o mal, as fronteiras de respeito, de amor ao proximo, de piedade
e de solidariedade se esvaem em um mundo de violéncia em que aquele que possui mais
poder busca destruir de todas as formas o outro, justamente para ndo se identificar com esse
outro. A tortura tentou fazer isso. Sob tortura, o ente preso era s6 um pedaco de carne que ndo
compartilhava com o torturador os mesmos valores, 0s mesmos principios e 0s mesmos

sentimentos.

Para o torturador, a banalizacdo do mal transforma sua acdo em uma mera execucao
burocratica sobre um sujeito paciente inanimado que nenhuma identidade guarda com quem
estd torturando. Esse processo desumanizador é exposto sub-repticiamente em Fabrica de

Chocolate a fim de chocar e estarrecer o espectador.

Outros valores presentes na peca é a construcdo das personagens. Quase de forma
jocosa, Prata cria armadilhas de linguagem em relagdo as “personas” da peca. Piedade,
Baseado, Rosemiro (Rosemary) Herrera, sdo topdnimos gque indicam comportamentos e acdes

suaves, voltados para a serenidade.

Piedade, uma das personagens é 0 caso mais emblematico, ja que seu nome sugere
comiseragdo, conforto, lenitivo para a dor. Mas, no desenvolvimento da peca, Piedade se
revela como expert em tortura, perita em forjar “suicidios” e acobertar criminosos. Rosemiro
(Rosemary) possui em seu toponimo a palavra “Rosa”, indicativo de suavidade, de
serenidade, de delicadeza. Suas acbes sdo pautadas por desequilibrio emocional, por

esquizofrenia e por taras masoquistas.

A formacdo desses topbnimos, na obra de Prata € sintomatica, j& que essas
personagens se apresentam como reflexos no espelho — eidolon — de sua condi¢cdo humana.
Quando se banaliza o mal e se burocratiza a morte, cauteriza-se 0 sentimento humano e o
homem passa a ser um espelho com sinal invertido de si mesmo. Ninguém poderia dizer que
Herrera, em sua vida social ndo fosse um bom pai, um bom amigo, ou um excelente vizinho.
Apenas em seu ambiente de trabalho, o monstro existente em seu interior aflora. A visdo

espelhada de si mesmo transforma aquilo que é bom em mau, o que é amigo em inimigo.

Por ultimo, € importante que se frise como a utilizacdo da linguagem em Fabrica de
Chocolate contribui para a formacdo de uma estética de violéncia. Como essa violéncia se

apropria das condicdes de vida e moldam o carater do homem.
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Na recepcdo da peca, Prata estabelece um didlogo nervoso, tenso e provocador,
causado pela presenga da morte e da banalizagdo do mal no texto. Mas tudo isso com um
intento: provocar o espectador inventariando as formas de tortura. E necessario que o
espectador se sinta incomodado, revoltado com a situacdo e que busque as respostas de
indignacdo a partir dos fragmentos provocativos que os didlogos deixam soltos no
desenvolvimento do drama.

Prata, com maestria, expds uma condicao historica e factual do que foi a tortura no
periodo ditatorial, criou uma estética teatral que buscou, através do medo e da tenséo dialogal
libertar a mente do espectador e fazé-lo refletir sobre seu papel no processo de
redemocratizacdo da sociedade politica brasileira, a0 mesmo tempo em que pontua a

necessidade de ndo esquecermos essa licao historica para ndo repetirmos esses fatos.
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