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A tradicdo dos oprimidos nos ensina que o “estado de excecdo” em que
vivemos € na verdade a regra geral. Precisamos construir um conceito de historia

gue corresponda a essa visao.

Walter Benjamin



RESUMO

O teatro, por fazer parte do mundo imaginario e pela relacdo estabelecida
entre o palco e a plateia, além da disposicdo de seus elementos artisticos e
estéticos, foi utilizado para difundir ideais militantes em épocas de confrontos
sociopoliticos. A década de 1970 foi um destes momentos histéricos, quando se fez
necessaria a mobilizacéo por intermédio da arte em que foram produzidas as pecas
Calabar (1973), de Chico Buarque e Ruy Guerra e A Corda (1978), de Pepetela.
Neste sentido, esta dissertacdo apresenta pelo viés do comparatismo literario, um
estudo com base nestas duas pecas teatrais, que visa destacar os aspectos
historicos e politicos da vida social, a partir dos elementos estéticos da moderna
dramaturgia brasileira e angolana. Para tanto, o estudo pauta-se nos textos cénicos
acima citados, que foram analisados a partir da teoria e da critica teatral e literaria, a
fim de analisar os textos por uma perspectiva cronolégica: a génese do teatro —
drama, drama historico e o teatro politico.

Palavras-Chave: Teatro politico; Chico Buarque; Pepetela; Calabar; A Corda;
Comparatismo.



ABSTRACT

The theater to be part of the imaginary world and the relationship between the stage
and the audience, besides the propensity of its artistic and aesthetic elements, was
used to spread ideals militants in times of socio-political confrontations. The 1970s
was one of those historical moments when it was necessary to mobilize through art
that were produced the plays Calabar (1973), by Chico Buarque and Ruy Guerra and
A Corda (1978), by Pepetela. In this way, this paper presents in the perspective of
literary comparatism, a study based on these two plays, which aims to highlight the
historical and political aspects of social life, from the aesthetic elements of modern
dramaturgy Brazilian and Angolan. Therefore, the study is guided scenic texts
mentioned above, which were analyzed based on the criticism and theory literary and
theatrical, in order to analyze the texts in a chronological perspective: the genesis of
theater - drama, historical drama and political theater.

Keywords: Political theater; Chico Buarque; Pepetela; Calabar; A Corda;
Comparatism.



SUMARIO

INTRODUGAO. ...ttt ee et nen et eseaenea, 9
CAPITULO I: DA TEORIA DO DRAMA AO TEATRO POLITICO........cccoovenn.. 12
1.1 Drama € tEALII0. .. .cuuuueeei ettt ettt aa s 12
1.2 Drama HiStOMCO. ...uuuiiiiiiiie e e et re e e e e e e e ae s 15
1.3 O teatro portugués € a COIONIZAGED.........cuvuieeiiiieeeieieeiiiiiiiie e 19
1.4 O teatro dramatiCco NO BrasSil.............cooooiiiiiiiiiii e 24
1.5 O teatro €M ANQOIA........uuiiiiiiiiiiiiiei e 27
1.6 Do teatro dramatico ao teatro politico e de militancia — semelhancas

e dessemelhancas entre Brasil @ ANgGOla............oeuvviiiiiiiiiiiii s 29
CAPITULO II: O TEATRO, A MILITANCIA E O HEROL.......coccoiiiiiiicce e, 37
2.1 O herdi NO teatro dramaAtiCO.........ceeviiiiiii et 37
2.2 Construcao do herdi No teatro POlItICO........ccccvviiieiie e 39
2.3 O teatro de ChiCO BUAIGUE..........uuuuuiiiiiiieeeeeee e e et e e e e e e e e e e aeeeees 43
2.4 O teatro de Pepetela.........c.uuuuiiiiiiiiiiie e 46
2.5 O heroi em Calabar @ A Corda..........uuuuiiiiiiiiiiiiiiieeeeeee e 48
CAPITULO lIl: CALABAR, A CORDA — ENTRE A HISTORIA E A FICCAO NO
MODERNO TEATRO POLITICO.....ccoiieeeeeeececeeceeeete e, 54
3.1 Teatro e revolucao — da historia a fiCCaO0........ccovveeeeiiiieiieee e 54
3.2 0 teatro politico moderno e a reconstrucdo do passado...........ccccceeeeeeeeeeeeennnn. 61

3.3 A construcao estética no teatro politico — entre a censura, a militancia e a
liberdade de eXPreSSA0........uuuuuuiiiiiii i e ————— 71

CONCLUSAD. ...ttt as et ee sttt en e 82

REFERENCIAS. ..ottt sttt sse ettt sese e 85



INTRODUCAO

O periodo histérico, compreendido entre 1970 e 1980, apresentou-se,
politicamente, como um momento de profundas mudancas para Brasil e Angola. Em
diferentes contextos socioculturais, nestes paises aproximados pela lusofonia,
autores produziram obras literarias que representam, artisticamente, este periodo
historico. O teatro, nos diferentes momentos de sua producdo, representou um
importante veiculo de expresséao intelectual em defesa dos interesses politicos das

classes sociais menos favorecidas.

No Brasil se vivia os anos de chumbo da ditadura militar, e a producao
artistica, neste momento, era duramente censurada pelo governo. A conformidade
com esses interesses nutriu, ao teatro, um viés metaférico para expressar a sua
mensagem. Chico Buarque, que havia sido exilado e sentido na pele os efeitos
cruéis desse regime, escreveu, juntamente com o cineasta mogambicano Ruy
Guerra, a peca que se tornou uma das maiores producdes teatrais do periodo:

Calabar — O elogio da traicéo.

O drama aproveita a alegoria histérica de Calabar, o famoso e controverso
personagem da histéria nacional, ainda no Brasil Col6nia, para se inserir numa
perspectiva de atualidade e militdncia politica, ao exemplo do teatro épico proposto
por Bertolt Brecht. As personagens que representam os contemporaneos de Calabar
também conferem, a peca, um bem humorado retrato historico, sem descuidar do
propdsito politico que percebido pela censura ditatorial, ndo teve permissao para ser
encenada no momento de sua producdo (1973). Fato que ndo impediu 0 sucesso

literario e as varias reedicdes do texto cénico.

Em Angola, o momento de producédo de A Corda (1976) remete a um periodo
posterior a Guerra de Libertacdo que, fazendo jus ao nome, libertou Angola da
colonizacdo portuguesa. A independéncia angolana (1975) fez com que a situagéo

politica se voltasse para a organizagdo social do pais e para a disputa interna pelo
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poder, as quais deram origem a uma nova guerra civil. A peca escrita em meio a
dificuldade da situacéo de producéo originada destes conflitos apresenta influéncia
brechtiana, cujo projeto sociolégico e filoséfico aponta uma solugdo para

democratizac¢édo da recém-criada nagdo angolana.

Portugal, que foi metrépole na época colonial, de onde se originou ndo s6 a
lingua oficial portuguesa, mas também a producdo escrita de Brasil e Angola,
também viveu na década de 1970 um momento de intensa censura, cuja ditadura,
instalada pelo Governo de Salazar, reprimia duramente a produc¢do artistica que nao
se enquadrava nos interesses do governo. A Revolucdo dos Cravos (1974) foi o
episédio marcante que repercutiu diretamente na independéncia angolana e de

outros paises africanos, difundindo ideais sociais que puseram fim a exploracao

colonial.

Desse modo, esta pesquisa discute as pecas Calabar — O elogio da traicéo e
A Corda, a fim de construir um estudo, por meio da producdo artistico-teatral e
literaria, da vida social de Brasil e Angola em um determinado periodo sociocultural,
a década de 1970.

Para isso, foi necessaria, no primeiro capitulo, uma pesquisa sobre a origem
do drama e do teatro, bem como suas perspectivas politicas na tendéncia que se
convencionou a designar de drama historico, utilizando-se as teorias de Aristételes
(2012), de Lukéacs (1977) e de Barthes (2007). Observa-se, no drama, 0 surgimento
do teatro de natureza politica e a militancia de seus autores e atores nas acdes
sociais, influenciados principalmente pelas ideias de Brecht, segundo Costa (1998) e
Garcia (2004). Houve também a necessidade de investigar como o teatro chegou e
se desenvolveu no Brasil e Angola, a partir da colonizacdo portuguesa,
compreendendo essa perspectiva histérica no decorrer da dissertacdo, embasada
na critica de Rebello (2000) e de Magaldi (2004).

by

O segundo capitulo é dedicado ao herdi no teatro e a visdo que o teatro
politico apresenta sobre essa personagem em especial, de acordo com as teorias de
Rosenfeld (1982) e de Szondi (2001). Também se faz um breve panorama sobre a
dramaturgia de Chico Buarque e Pepetela e como esses autores caracterizam o

herdi em suas pecas.
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No terceiro capitulo, discute-se a construgdo das personagens e 0s demais
aspectos do teatro politico, com indicativos de que as pecas Calabar e A Corda séo
dramas histéricos. Observa-se a interface entre histéria e ficcdo na estética teatral, a
representacdo social do passado como um importante elemento para entender o

presente, por meio da criagao literéria.

O estudo comparatista observa também o nacionalismo tao caro ao Brasil e a
Angola na década de 1970 e a repercussédo deste nas obras, junto da militAncia dos
autores e da construcdo estética que eles desenvolveram dentro do teatro politico
em Calabar e A Corda.
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CAPITULO |

1 DA TEORIA DO DRAMA AO TEATRO POLITICO

1.1 Drama e Teatro

A historia do teatro é tdo antiga quanto a histéria do homem, pois é preciso
arte e imaginagcdo para sobreviver. Tanto o0s rituais medievais, quanto as
coreografias feitas nas dancas, ou qualquer imitacdo em forma de acéo, constituem-
se numa espécie de teatralizacdo, na qual se confrontam o pequeno mundo - o
mundo do palco (ou de quem representa), e o grande mundo — o mundo da plateia

(ou de quem assiste).

O que se denomina hoje de teatro € um conceito ndo puramente literario, visto
gue outras artes como musica e danca compdem a sua totalidade. Também, quando
se busca um conceito de “literatura”, na sua origem, encontra-se uma caracterizacao
diferente, pois se verifica que a divisdo entre histéria-literatura ndo apresentava a
reparticdo conceitual que muitas vezes apresenta agora. Observando-se essa
acepcdo na composicao atual dos géneros literarios narrativo, lirico e dramatico,
depreende-se que estes estavam intrinsecamente ligados ao conceito de historia.
Ou seja, a sua tematica artistica, muitas vezes apresentava-se permeada por mitos,
historia e realidade num mesmo plano, como ocorria, por exemplo, nas epopeias

gregas.

Se nesta linha de pesquisa aborda-se, mais especificamente, o drama,
percebe-se que em grego este significa “agdo” e se nota mais claramente a divisao
literaria que ele possui na atualidade. Para Aristételes, na sua Arte Poética (2012), a

imitacdo (mimesis) era dividida em epopeia, podendo ser descrita como uma
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narrativa que, muitas vezes, apresenta tracos liricos; e drama (acdo) esti
intimamente ligado ao teatro, pois é a mimesis de acdo, ou seja, imitacdo atraves de

atores-personagens.

Deste drama, desenvolveram-se as memoraveis: comédia e tragédia. Para
Aristoteles: “A comédia é, como ja dissemos, imitacdo de maus costumes, mas nao
de todos os vicios; ela s6 imita aquela parte do ignominioso que é o ridiculo”
(ARISTOTELES, 2012, p. 7).

E, por sua vez:

A tragédia é a imitacdo de uma acdo importante e completa, de certa
extensao; deve ser composta num estilo tornado agradavel pelo emprego
separado de cada uma de suas formas; na tragédia, a acdo € apresentada,
ndo com a ajuda de uma narrativa, mas por atores. Suscitando a compaixao
e o terror, a tragédia tem por efeito obter a purgacdo dessas emocdes.
(ARISTOTELES, 2012, p. 8).

Fator importante ainda constituinte da tragédia, em conformidade com os
moldes aristotélicos, é que esta deve manter as unidades de tempo, de espaco e de
acao. Ou seja, deve ter uma tematica centralizadora que permeie a obra como um
todo, num tempo linear ndo superior a um dia, no qual o espetaculo é apresentado, e

tendo um local determinado e Unico para sua apresentacao.

Em termos gerais, o conceito de género dramatico confere ao teatro um
aspecto mais literario, uma vez que prescinde de um texto cénico que é constituido
por rubricas ou didascélias — que séo as indicacdes cénicas do espetaculo teatral; e

as réplicas — falas das personagens.

Entretanto, ha na atualidade, com frequéncia, a utilizacédo por parte de autores
de obras originalmente liricas ou narrativas no teatro. O que de modo algum
subjulga o género dramatico, uma vez que, embora estas obras sejam efetivamente
escritas com outro propdsito, houve uma adaptacéo pelo corpo cénico, normalmente
mediada por um diretor que transformou um género em outro. Como exemplo desta
adaptacao, pode-se citar a obra O fio das missangas, do escritor mo¢cambicano Mia
Couto que, de um livro de contos, tornou-se um premiado espetaculo teatral no

Brasil, no ano de 2010.
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Dessa maneira, muitos sdo os autores que delimitam de forma distinta o

teatro e o texto cénico (pertencente a literatura).

Ha quem ainda hoje considere o teatro essencialmente como um veiculo da
literatura dramatica, espécie de instrumento de divulgacdo a servigo do
texto literario, como o livro é veiculo de romances e jornal, de noticias. Essa
concepcao exclusivamente literaria do teatro despreza por completo a
peculiaridade do espetaculo teatral, da peca montada e representada.
(ROSENFELD, 2009, p.21).

A contribuicdo do autor, nesse aspecto, torna-se fundamental, uma vez que

enfatiza:

O que importa verificar € que a peca como tal, quando lida e mesmo
recitada, € literatura; mas quando representada, passa a ser teatro. Trata-se
de duas artes diferentes, por maior que possa ser a sua interdependéncia. A
literatura teatral vira teatro literario; o que era substantivo passa a ser
adjetivo, o que era substancia torna-se acidente. N&o é jogo de palavras. O
fato descrito marca a passagem de uma arte puramente “temporal” (a
literatura) ao dominio de uma arte “espacio-temporal” (o teatro), ou seja, de
uma arte “auditiva” (deve considerar-se a palavra, na literatura, como um
fendbmeno essencialmente auditivo se ndo se tomam em conta as pesquisas
concretistas que invadem o terreno das artes plasticas) ao campo de uma
arte audio-visual. (ROSENFELD, 2009, p.24, grifo do autor).

Ha varios exemplos de teatro que nao prescindem de texto na sua
encenacédo, porém o que se pode denominar de drama é a acdo das personagens,
gue requer a instituicdo de uma peca escrita, onde os atores transformam, atraves
de suas vozes (aqui compreendida no sentido auditivo), a palavra escrita em audio-

visual, na perspectiva do palco teatral, ou seja, do teatro.

Portanto, sem a pretensdao de aprofundar um debate antigo, entre literario e
nao literario, tomou-se, nesta pesquisa, o drama e o género dramatico como a
composicao formada pelo texto cénico e espetaculo teatral. Sendo o primeiro (texto)
basilar ao segundo (teatro), compreende-se que sua completa acepcédo sO se dara

na personificacdo das personagens em atores no espetaculo.
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1.2 Drama Histoérico

O drama histoérico pode ser considerado a representacao teatral objetiva de
um acontecimento ou personagem histérico em maior ou menor grau. Observa-se
que por ser arte, esta forma de drama, descompromissa-se com o que € oficial e
nutre, desde os primérdios teatrais, a funcdo de entusiasmar através da

verossimilhanga, encantar, enaltecer ou mesmo subjugar o objeto de sua trama.

No que diz respeito ao género draméatico e historico, nota-se que as formas
originarias de representacdo do drama foram as ja citadas: a tragédia e a comédia.
Estas eram ao seu estilo, venera¢des ao deus Baco, também chamado de Dionisio,
o deus grego da uva e do vinho, e procuravam a imitacdo de personalidades gregas

importantes a sua época.

Especialmente na tragédia, nota-se, conforme Lukacs, a tematica que deu
surgimento a este estilo dramatico: “El drama antiguo surgié del mundo épico. La
agudizacion historica de las oposiciones sociales en la vida produce la tragedia

como el género del conflicto literariamente elaborado” (LUKACS 1977, p. 104).

A tragédia (classica), como forma de representacdo histérico-dramatica, foi
seguida por muito tempo, com certa semelhanca estilistica, sofrendo uma ruptura
consideravel e de notavel valor estético somente no Renascimento, no final do

século XVI com Shakespeare, justamente pela questao historica:

Asi pues Lessing tiene plena razén cuando en su polémica contra la
tragédie classique afirma que los principios de composicién dramatica de
Shakespeare son en esencia exactamente los mismos que los de los
griegos. La diferencia entre ambos es histérica. Debido a la creciente
complicacion histérico social de las circunstancia humanas, la estructura de
la colisibn en la propia realidad humana se ha hecho mas variada y
compleja. La composicion del drama shakespeariano refleja con la misma
fidelidad y magnificencia esta nueva situacion de la realidad con la que la
tragedia de Esquilo y Séfocles habia reproducido artisticamente la situacién
mas sencilla de la vieja Atenas. Este cambio histérico significa una novedad
cualitativa de la construccion dramética en Shakespeare. La novedad, por
supuesto, no consiste en un incremento exterior y simple de la prolijidad del
mundo artisticamente reproducido. Es mas bien un sistema enteramente
nuevo y original, ideado por un genio, de movimientos sociales u humanos
multiples y tipicos, pero reducidos a lo tipicamente necesario dentro de su
multiplicidad. Justamente por basarse la mas intima esencia del drama
shakespeariano en los mismos principios que la tragedia griega tenia que
ser diferente su forma dramatica. (LUKACS, 1977, p. 111).
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As tragédias classicas traziam consigo, no seu contexto artistico-imaginério,
uma trama que mesmo possuindo elementos historicos, propunham-se a efeitos e
explicacdes, nas quais os seus herois, muitas vezes superavam a capacidade
humana. Esta estética dramética dos tempos classicos, embora divertisse 0s
espectadores, carecia de uma ficcdo mais adequada aos tempos modernos.
Shakespeare percebeu claramente essa tendéncia e, por isso, produziu obras como
Hamlet, Rei Lear e Macbeth que tiveram uma espléndida aceitacdo em seu tempo,
pelo envolvimento que possuiam com o povo. Essa, alias, é a grande diferenca que
vem a luz no drama histoérico com Shakespeare: a aproximag¢ao do dramaturgo com

a realidade de seu povo.

N&o que Shakespeare produzisse relatos historicos com fidelidade
historicista, mas conseguiu reunir em suas personagens as caracteristicas histéricas
gue permitiam ao espectador situar-se espaco-temporalmente, captando as
tendéncias psicologicas de maneira que s6 um génio o conseguiria fazer com tanta
eficiéncia.

As personagens shakesperianas exploram, em especial nos dramas da
realeza, a ideia de “individuos histéricos” que assim nutrem papel fundamental para

a trama:

Es evidente que cuanto mas sea un hombre un “individuo histérico” en El
sentido hegeliano — es decir, cuanto mas se concentren y resuelvan sus
pasiones personales en el contenido de la colisiéon -, tanto méas apto sera
para ser héroe principal y figura central del drama. Segun vimos ya, también
esta verdad de la forma dramética es una verdad de la vida y no un artificio
formalista. (LUKACS, 1977, p. 122).

Esses individuos, que foram importantes para as discussfes sociais e
politicas de sua época, trazem consigo o substrato do qual o drama histérico se

utiliza, principalmente nas épocas de ruptura cultural:

Todas estas discusiones dramatlirgicas nacen obviamente de manera
inmediata de las luchas de clase de cada época. Pero el que la realizacion
de una u otra orientaciébn sea verdaderamente fructifera para el drama
desde el punto de vista artistico dependera de las influencias sumamente
complejas que estos fundamentos sociales de la creacion y el desarrollo del
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drama ejerzan en las posibilidades de formay contenido de su florecimiento.
(LUKACS, 1977, p. 138).

Em toda obra de arte, quer seja draméatica, lirica ou narrativa, é preciso
observar, forma e contetdo. A forma das tragédias shakesperianas, ndo difere muito
do que fora observado no conceito ja apresentado por Aristételes. Observa-se que a
preocupacao estética fora notadamente observada pelo autor, quanto ao estilo
agradavel sugerido por Aristoteles a tragédia. No obra de Shakespeare, assim como

nos demais classicos literarios, se observa que:

A forma é uma esséncia tdo concentrada de tudo o que ha para dizer que
nés ndo sentimos mais que a concentragdo, e a custo aquilo de que ela é a
concentracdo. Talvez fosse ainda melhor expressar assim: a forma é a
ritmizacdo do que h& para dizer, e o ritmo torna-se entdo- a posteriori - algo
abstraivel, algo vivenciavel autonomamente, e muitos o sentem até mesmo
- sempre a posteriori - como eterno a priori de todo o contetido. (LUCKAS,
1971, p.207 apud LUKACS, 2000, p.176-177).

Em termos gerais pode-se dizer que forma e conteudo se apresentam em
relacdo direta com os géneros literarios. Primeiramente o género €pico era escrito
em poema e dava conta dos interesses coletivos. Depois, quando este passou a ser
narrativo, a forma de escrita foi a prosa, mantendo-se o conteudo abrangendo o
coletivo. O género lirico se preocupa mais com conteudos individuais e é escrito em
poema. Ja o drama, como texto proposto para encenacdo, pode trazer conteudos
individuais ou coletivos e ser escrito em prosa ou poema, que de acordo com o

tempo modificaram-se conforme o interesse teatral.

A temética das tragédias de Shakespeare, ou seja, o seu contetdo, advém da
decadéncia do sistema feudal e também da luta da burguesia para sua instauracao
no poder. Nota-se, porém, que para o drama histérico, diferente do que é para o
romance, estes individuos histéricos nem sempre carregam o papel de protagonista
diretamente relacionada com a sua importancia politica do heréi da vida real, a qual

Otto Ludwig percebe assim:

Esta es la diferencia principal entre el héroe del drama u novela. Si se
imagina uno el Lear como novela, el héroe probablemente hubiese tenido
que ser Edgar... Si, en cambio, se quisiese hacer un drama de Robin Hood,
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el héroe tendria que ser el proprio Robin, pero habria que alterar
completamente la historia, y habria que eliminar a Franz Osbaldiston.
(LUKACS, 1977, p. 152, grifo do autor).

O carater estético peculiar a cada género, faz-se importante em ser
percebido, porque é justamente dele que o drama histérico prescinde em sua

formulacéo.

Naturalmente, vieram outras diferenciacées importantes ao género dramatico
e € preciso observar que a tragédia foi a forma de teatro que se consolidou no
ocidente. Considerando o marco importante ja citado de Shakespeare, ndo se pode
deixar de verificar que com Brecht, j& no século XX, ocorre uma oposi¢cao entre
teatro dramatico e teatro épico. Na perspectiva histérica, destaca-se que no teatro

dramatico:

O acontecimento se desenrola a nossa frente, num presente imediato.
- Quer-se fazé-lo reviver para nés.

- Ele se limita a momentos excepcionais da atividade humana (crises,
paixdes). (PAVIS, 1947, p. 111).

E no teatro épico:

‘1

O acontecimento passado é “reconstituido” pelo ato da narracao.
- Quer-se expb-lo a nés “com vagar’.

- Ele constitui uma “totalidade” pode ser formado por um conjunto
importante de fatos. (PAVIS, 1947, p. 111, grifos do autor).

O teatro épico de Brecht tem a historia como pano de fundo, necessério para
ambientar socialmente a plateia, porém esta ndo se constitui como elemento
fundamental da peca e, por isso, ndo quer valorizar um herdéi, ou grandes feitos
historicos. Destacam-se, neste sentido, pecas como Mae Coragem e Circulo de giz

caucasiano que querem mostrar, por meio da ficcdo, que algo ndo vai bem em

algum setor sociopolitico.

Na realidade, e principalmente em Brecht, a Histéria é uma categoria geral:
estd por toda parte, mas de maneira difusa, ndo analitica; ela esta
estendida, colada as desgracas humanas, consubstancial a elas, como a
frente e o verso de uma folha de papel; mas o que Brecht expfe a vista e a
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ao juizo é a frente, uma superficie sensivel de sofrimentos, injusticas
alienagOes e impasses. (BARTHES, 2007, p. 217).

O drama histérico deve, entdo, a partir da composi¢cdo brechtiana, ser
considerado como uma tematica: a histérica, a qual é referente a algum evento e/ou
personagem historico e, portanto, desenvolveu-se nas diversas formas de teatro, da
tragédia ao teatro moderno e que compreende a complexidade dos envolvimentos

sociais de cada personagem na trama.

1.3 O teatro portugués e a colonizacao

Para que se compreenda a perspectiva histérica do teatro no Brasil e em
Angola, faz-se importante buscar um panorama do teatro portugués. O fato de
Portugal colonizar estes dois paises por mais de trés séculos, no caso do Brasil, e
guatro, no caso de Angola, ja nos permite inferir a dimensdo que a lingua, os
costumes e a cultura da Coroa trouxeram para as colonias. Entretanto, busca-se,
nesse subitem, perceber como o teatro se desenvolveu em Portugal numa
perspectiva historica e, posteriormente, a maneira como influenciou as condi¢des

artisticas de producédo no Brasil e em Angola.

Portugal surge como nacéo no ano de 1139, quando o Rei Afonso | alcanca o
trono. O surgimento se deu sob arduas batalhas para expulsdo dos mouros do
territorio, o que aconteceu somente em 1249. O teatro portugués se iniciou ligado ao
patriotismo e religido do povo. Entretanto, a critica compreende que apenas com Gil
Vicente (1465 — 1536) € que a dramaturgia portuguesa se projeta esteticamente ao

patamar hoje conhecido.

Gil Vicente marcou época como grande dramaturgo, escreveu autos, farsas e
comédias que obtiveram grande repercussdo, sendo que em seu tempo aconteceu a
passagem histdrica da Idade Média para o Renascimento. E também nesse periodo
gue se iniciaram as grandes navegacodes, sob o reinado de D. Joao I, as quais

culminaram no descobrimento da india e do Brasil.
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Nesse periodo de grande influéncia catdlica, estdo sempre presentes, nos
autos vicentinos, a tematica religiosa e a moral cristd. Sdo exemplos destes: o Auto
da Visitagdo (1502), o Auto da Barca do Inferno e Purgatorio e Paraiso (1516-1518).
Porém, o dramaturgo ndo deixa de tecer sua critica social ao casamento, que € um
dos sacramentos instituidos pela igreja catélica, como em a Farsa de Inés Pereira. O
trabalho de Gil Vicente apresenta, dessa forma, personagens transindividuais, ou
seja, que representam uma determinada classe e fazem uma autocaracterizacao no
didlogo. Ao fazé-lo, percebe-se bem o quanto o teatro, na relagdo de que “a arte
imita a vida”, sempre teve o papel de sensibilizar a sociedade para as suas nuancgas

politicas e historicas.

Se importa determinar os lacos que prendem Gil Vicente a tradicdo cénica
da Idade Média, ndo importa menos discernir as perspectivas que rasgou a
dramaturgia ndo s6 nacional como europeia. A sua obra é verdadeiramente
um marco fronteirico a assinalar uma encruzilhada em que desembocam e
donde partem varios caminhos. (REBELLO, 2000, p. 43).

Seguindo ainda a estética vicentina e renascentista, Camdes (1524-1580)
dedica ao legado teatral trés pecas: Auto dos Anfitrides e Filodemo, ambas de 1587

e 0 Auto d’ EI-Rei Seleuco, obra péstuma de 1645.

No século XVII, considerado o século das luzes, hd um grande crescimento
no numero de teatros e na popularizacédo do género dramatico. As pecas encenadas
possuem um repertorio variado de tragédias e comédias, as quais, pela falta de um
grande dramaturgo nacional, eram em sua maioria adaptacbes de pecas

estrangeiras.

J& por volta de 1733, com Antonio José da Silva (o Judeu), que acabou sendo
gueimado pela Inquisicdo, a dramaturgia nacional portuguesa reascende com

grande éxito. Destaca-se a satira aos costumes em Guerras do Alecrim e Manjerona.

Com a invasdao francesa, em 1807, e a fuga da corte portuguesa para o Brasil,
acelera-se 0 nosso processo de independéncia (1822), fatos estes que provocam
profundas transformacfes econémicas em Portugal. Estes reflexos sdo sentidos em

diversos setores da vida social e a producéo teatral ndo fica excluida.

[...] a politica “setembrista” ndo deixara de ter incidéncias importantes nos
dominios da educagédo e da cultura: em 1835 estabelece-se o principio da
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escolaridade obrigatéria, em 1836 criam-se 0s liceus, as escolas médicas e
politécnicas — e, por uma portaria régia de 28 de Setembro, Jodo Baptista
da Silva Leitdo de ALMEIDA GARRETT (1799 — 1854) é incumbido de
apresentar “sem perda de tempo, um plano para a fundagao e organizagao
de um teatro nacional, o qual, sendo uma escola de bom gosto, contribua
para a civilizacdo e aperfeicoamento moral da nagdo portuguesa”.
(REBELLO, 2000, p. 92, grifos do autor).

Garrett torna-se o grande nome do teatro portugués no Romantismo, com
atuacdo destacada nos campos social e cultural do pais. No inicio, sua obra foi
marcada por pecas que destacavam a histéria portuguesa como: Um auto de Gil
Vicente (1838) e O Alfageme de Santarém (1842). Em 1844 publicou sua obra prima
Frei Luis de Souza, cuja teméatica fala da liberdade de amar, apresentando uma
guebra de unidade tempo, quanto aos valores morais da sociedade na época.

Trata-se da histéria de Madalena que, ainda jovem, se casou com D. Jo&o
(VI), rei de Portugal. Entretanto, dado o desaparecimento deste, supostamente
morto na famosa batalha de Alcacer Quibir, ela se torna vilva e resolve se casar
novamente com Manuel de Sousa Coutinho (futuro Frei Luis de Sousa). Com o
desenrolar da trama se percebe que os dois se sentem culpados com o que fazem,
pois Madalena havia se apaixonado por Manuel ainda no dia de seu casamento com
D. Jodo. Os dois buscam refugio dessa culpa na vida religiosa, tornando-se soror e
frei, conforme Gusman (2012): “Assim entdo Almeida Garrett mostra a finalidade do
drama em questdo: a fixacdo de uma memoria historica de Portugal, com direito a

herdis e muitas conquistas.”

Faz-se importante perceber, conforme Gatto (2012), que Garrett € um dos
primeiros autores portugueses a fazer mencao a escritores brasileiros em Introducéo

da antologia Parnaso lusitano (1826).

Os contemporaneos de Garrett, bem como aqueles que o sucederam no
teatro, tiveram sua producédo ligada a dramas historicos, inspirados na historia da

patria, sendo que:

A partir de entdo, conforme anos depois um comentador observaria, “tudo
comecou a escrever dramas historicos, e o drama histérico tornou-se o
pesadelo das plateias”. Preocupados apenas em revestir as suas obras de
uma cor local que eles confundiram com o pitoresco da linguagem arcaica e
com todo um aparato puramente exterior e circunstancial, os dramaturgos
da geracdo pos-garretiana, em vez de seguirem o avisado conselho de
Alexandre Herculano (“ndo seria melhor que estudassem o mundo que os
rodeia e que vestissem os filhos da sua imaginagdo com os trajes da
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actualidade?”), langaram-se desvairadamente na estéril reconstituicao de
um passado cuja verdadeira fisionomia e motivagbes sociopoliticas Ihes
escapavam por completo [...] (REBELLO, 2000, p. 97-98, grifos do autor).

Os periodos do Naturalismo e do Simbolismo demoraram a chegar a Portugal
e terminaram sem muita influéncia europeia no teatro portugués, entretanto
apresentaram nomes como Eugénio de Castro e Fernando Pessoa. Desenvolveu-se
o Teatro Livre e o Teatro Moderno ja na primeira década do século XX, nos quais 0s
artistas, inspirados pelos ideais socialistas que efervesciam na Europa,
preocupavam-se em levar ao palco o cotidiano do cidaddo comum, do operario,
fugindo um pouco da tematica aristocratica, contribuindo para a chegada do

Modernismo:

Quanto ao teatro modernista, coloca-se como primeiro grupo vanguardista
portugués o do Orpheu, a revista que em 1915 inaugurou a historia do
Modernismo ao lado de grandes vultos, dos quais citamos, nesta ocasiao,
Fernando Pessoa e seus diversos heteronimos, Almada Negreiros e Sa-
Carneiro. (RODRIGUES, 2003, p. 36).

Fernando Pessoa € lembrado pelo drama estatico que se apresentou a esta
época como uma inovacao. Trata-se de uma forma dramatica, onde os personagens
nao desempenham acéo, a ndo ser a de dialogarem entre si. Destaca-se, nesse
sentido, O marinheiro (1915), peca ambientada em um quarto de castelo, proximo ao
mar, na qual trés irmas estdo velando uma donzela. Durante o veldrio é contada a
historia de um marinheiro naufrago e se constr6i um jogo entre ficcdo e realidade

entre as veladoras.

Em seguida, aparecem nomes como José Régio, Jodo Gaspar Simdes e
Miguel Torga, fundadores da revista Presenca (1927). Neste movimento
(modernista), hd sempre a preocupacdo com a emocao estética, isto €, o artista é
livre para criar sua obra, mas precisa contagiar o publico, que se estende da
literatura ao teatro. Este Ultimo apresentou, entdo, caracteristicas psicologicas e
apoliticas. Porém, nos anos que se seguiram, o envolvimento social dos artistas

comecou a permear a producdo artistica.

Desse modo, ocorreu uma mudanca teatral significativa no periodo que

antecedeu o 25 de abril de 1974, marco da Revolugéo dos Cravos. No Ano de 1969,
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tempo em que se intensificava a censura, as pecas a serem encenadas deveriam ter

autorizacéo prévia de uma comisséo de censores, apresentando critérios singulares:

Os servicos de censura tinham indicacéo para eliminar a palavra guerra dos
textos dramaticos e, ao mesmo tempo proibir as pecas que defendessem
valores pacifistas. Esta situacdo, aparentemente contraditéria, esta
claramente relacionada com a guerra colonial. Portanto, ao mesmo tempo
gue se proibia a palavra guerra, para que o publico ndo recordasse que o
Pais mantinha uma guerra em Africa, proibia-se também pecas pacifistas
para que o publico ndo fosse induzido na luta contra a guerra colonial e
mantivesse a tenacidade e vontade de defender os territérios coloniais
como parte do territério portugués. (CABRERA, 2012).

No Brasil, na mesma época, por conta da ditadura militar também atuava o
servico de censura, ndo permitindo que muitas pecas fossem levadas ao palco. A
intencdo dessa espécie de servico tem um interesse bem definido em relacdo ao

que se pretende encenar:

A andlise dos quadros legais que norteiam o regime e em particular aqueles
gque enquadram a actividade teatral, permitem prever como trabalha a
censura. Mas, vista a actuacdo da censura a partir da sua pratica,
chegamos também aos aspectos centrais que o regime pretendia silenciar.
Cristina Costa defende que a censura no Brasil, também na época do
Estado Novo, apresenta quatro grandes preocupacdes censdrias: a censura
moral, politica, religiosa e social.

Na época marcelista os cortes podem ser observados segundo aqueles
critérios, o que permite concluir que as ditaduras tém uma forma de actuar
semelhante e pretendem censurar o mesmo tipo de assuntos, porque
pretendem conservar imutaveis o mesmo género de valores que na verdade
sdo aqueles que os mantém no poder. (CABRERA, 2012).

Por fim, verifica-se a atuacdo do teatro portugués diante desta embaracosa
situacao ditatorial: “As companhias de teatro desdobravam-se em exigéncias e
pressionavam a Comissdo com uma avalanche de obras de autores nacionais e
estrangeiros. Estas pecas eram muito mais ousadas em matéria de intervencao
social e politica.” (CABRERA, 2012).

Passada a Revolucao percebe-se, que falta um norte ao teatro:

Com todas as limitagbes e caréncias que condicionam a préatica teatral
subsequente a restauragdo da ordem democrética, é inegavel que esta veio
a restituir ao teatro o lugar que, de pleno direito, lhe compete na cidade. Se
€ certo, como notava Brecht pouco tempo apds a queda do nazi-fascismo,
que “a dissolugao violenta dos monopdlios da cultura da sempre origem a
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uma espécie de vazio’, ndo deverdo estranhar-se as hesitacbes, as
lacunas, os erros, que caracterizavam estes anos de transi¢do. Mas o pais
(e o teatro) saiam de um longo tunel de quase meio século, e ambos
procuravam ansiosamente redescobrir a sua identidade. (REBELLO, 2000,
p. 157, grifo do autor).

Salienta-se, entretanto, que em decorréncia do acontecimento de 25 de abril
de 1974, as colbnias portuguesas, dentre elas Angola, conquistaram a sua
independéncia. Esse fato, visto no recorte da década de 1970-1980, permite inferir
gue houve certa semelhanca quanto a demanda teatral entre metrépole e col6nia,
sendo que, em ambas, a atividade politico-partidaria, militante dos interesses
sociais, apresentou-se como tematica. Também no Brasil, por conta do processo

histérico vivenciado, pode-se perceber a mesma confluéncia teatral.

Nesse tempo, em Portugal sdo encenados, por Jodo Lourenco, os dramas
brechtianos: O Circulo de Giz Caucasiano, A Boa Pessoa de Tsuan e Mae Coragem.
O brasileiro Augusto Boal também deu sua contribuicdo dramaturgica ao pais, com o
teatro do oprimido entre 1976—78, sobre o qual adiante sera abordado. Retomaram-
se o0s classicos vicentinos, dentre outros; e apareceram nomes como Augusto
Sobral.

Sobral escreveu Os Degraus, em 1964, peca que recorre a tragédia grega
Prometeu Acorrentado, na qual criticou a situagdo portuguesa vigente na época.
Posteriormente, apresentou os textos que discutiam as condi¢cdes politicas de seu
pais, como Os Macacdes, em 1977, e O Caso da Maozinha Misteriosa, em 1978.
Mais adiante, em 1981, com o0 monélogo Memodrias de uma Mulher Fatal, retomou o
plano psicoldégico no teatro. Estas obras, dentre outras, fizeram com que o autor se

tornasse consagrado, fazendo jus a tradicao teatral portuguesa.

1.4 O teatro dramatico no Brasil — histdria e evolucéao

No Brasil, o teatro veio junto com as embarcagfes portuguesas na €poca da

colonizacdo. Conforme Silva (2008), Portugal sabia muito bem a importancia que
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impunha o seu dominio cultural sobre a Col6nia Brasileira e, para isso, nada mais
din&mico que o espetéculo teatral. A religido catdlica, também, com a sua missao de
catequizar os indios, precisava de uma forma de ensinamento eficiente, e a mimesis
de acdo, ou seja, 0 teatro serviu a esse proposito. Sendo assim, em Panorama do
Teatro Brasileiro, Sdbato Magaldi (2004) define este periodo inicial do teatro de
“Teatro de Catequese”, do qual Anchieta fora o principal nome e esclarece ainda que
“atribuem os historiadores ao Auto da Pregacdo Universal a primazia da

composic¢do, na obra anchietana.” (MAGALDI, 2004, p. 17, grifo do autor).

Passada essa fase inicial, decorreu no Brasil, conforme o critico, um vazio
teatral de quase dois séculos, sendo que as tendéncias literarias internacionais e
suas influéncias estéticas sempre chegavam com algum atraso as col6nias, e com o
teatro também néo foi diferente. Brasileiros de classe privilegiada estudavam na
Europa, de onde traziam, junto de seus conhecimentos técnicos, as paixdes

estéticas 14 adquiridas.

Assim aconteceu com a obra considerada a iniciadora do teatro romantico no
Brasil, a tragédia Antonio José ou o Poeta da Inquisicdo, de Goncalves de
Magalhdes, em 1838. O autor, que havia vivido anos anteriores (1833-1837) entre
Franca e Italia, e escreveu o rememoravel Suspiros poéticos e Saudades (1836),
apresentou, em sua obra dramatica, uma mistura entre tragédia e comédia numa
espécie de fusdo (tragicomédia) que deixou confusa sua absorcdo, tanto publica

guanto critica:

Ao estudo das tragédias Antonio José ou O Poeta e a Inquisicdo e Olgiato,
em que sao evidenciados 0s seus aspectos classicos e romanticos, tanto no
plano da forma quando no do conteddo, bem como os seus defeitos de
construgdo — nado estamos aqui falando de obras-primas -, segue-se o
ensaio que trata do género teatral de maior prestigio popular nos tempos do
romantismo: o melodrama. Jodo Caetano ja havia posto em cena esse tipo
de pecga sentimental, maniqueista, repleta de surpresas, coincidéncias
extraordindrias, revelacdes inesperadas e reviravoltas no enredo, que nos
chegava da Franca e Portugal, no mesmo pacote em gue vinham os dramas
romanticos. (FARIA, 1998, p. 23, grifo do autor).

Entretanto, ainda no que se refere a esta obra de Gongalves de Magalhées,

nesse periodo o Brasil vivia uma demanda do encontro de sua nacionalidade, e:

Ou fosse pela escolha de um assunto nacional, ou pela novidade da
declamacdao e reforma da arte dramatica (substituindo a monétona cantilena
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com que 0s autores recitavam seus papéis, pelo novo método natural e
expressivo, até entdo desconhecido entre nds), o publico mostrou-se
atencioso, e recompensou as fadigas do poeta. (MAGALDI, 2004, p. 35).

Sucederam a Goncalves de Magalhdes, no século XIX, autores de teatro
como Burgain e Martins Pena, que também nao tiveram uma grande apreciacéo e
gue deixaram um estilo teatral conhecido como dramalhdes. Este se caracterizou
pela apresentacdo de sentimentos exagerados, chegando mesmo a serem
perversos e de pouco conteudo.

Apenas com Goncalves Dias é que a dramaturgia romantica vai adquirir um
salto de qualidade, preocupando-se ndo mais com o enredo melodramatico e, sim,

com a sua interface com o mundo:

A andlise de Patkull, Beatriz Cenci Boadbill e da obra-prima Leonor de
Mendonca ndo deixa de apontar algumas deficiéncias nas trés primeiras
pecas, mas, por outro lado, pde em relevo as caracteristicas do drama
romantico que em todas as quatro se encontram e estabelece uma série de
riquissimas relagdes intertextuais, a partir do estudo das fontes historicas e
literarias aproveitadas pelo poeta. (FARIA, 1998, p. 23, grifo do autor).

Porém, Faria (1998) esclarece que a grande obra do teatro romantico
brasileiro, conforme Décio de Almeida Prado, é Macéario (1855), de Alvares de
Azevedo. O autor demonstra, segundo o critico, conhecimento da obra de varios

autores da literatura universal como Shakespeare, Goethe e Moliére, dentre outros.

Em oposicdo a essa tendéncia de Alvares de Azevedo, ligada ao que
acontecia na Europa e no mundo nessa época, surgiram, na segunda metade do
século XIX, as obras de cunho nacionalista com dramas historicos. S8o destaques
dessa tematica, obras como: Calabar de Agrario Menezes e Gonzaga ou a
Revolucdo de Minas, de Castro Alves, Sangue Limpo, de Paulo Eir6 e O Jesuita, do

préprio José de Alencar. Nessas obras:

Ha um trago comum que as aproximam entre si: ‘buscam dizer alguma coisa
sobre o Brasil, enquanto nacdo ou enquanto nacionalidade nascente, tendo
como pano de fundo, distante ou préximo, o fato da independéncia.’ (FARIA,
1998, p. 29, grifo do autor).

Com a chegada do Século XX, muitas tendéncias artisticas novas chegaram

ao Brasil e constituiram um novo panorama que, no teatro, destaca-se
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especialmente pela tematica politica, a qual adiante serd abordada, num

comparativo com Angola.

Destaca-se, segundo Magaldi (2004), que nas décadas iniciais do Século XX,
0 texto passa a ter menos importancia ao teatro, servindo de apoio a improvisacao
cbmica dos atores. Ja na realizacdo da Semana de Arte Moderna (1922), percebe-
se que o teatro profissional perdeu contato com as demais artes, o que em certo
ponto fez o teatro nacional perder status.

1.5 O teatro em Angola

Conforme Fontes (2013), a formacdo de Angola (1559) se da a partir da
juncdo dos Reinos de Ndongo e do Matamba, ambos na época sob dominio do

Congo, o qual ja mantinha relacdes comerciais com Portugal desde o Século XV.

Durante o século XVI, o Reino de Angola vivia em conflitos, principalmente
com o Congo, e é dessa situagdo que 0s portugueses se aproveitaram para se
instalar, definitivamente, em solo angolano. Em 1576, fundaram a cidade de Sé&o
Paulo de Assuncédo de Luanda (que atualmente guarda apenas o ultimo nome), e
Angola tornou-se a principal fonte de mao de obra escrava que abastecia as

plantacdes de cana-de-acucar no Brasil.

A introducdo do teatro em Angola ndo difere muito do que aconteceu no
Brasil. Os missionarios catolicos, na sua atividade de evangelizar, traziam pecas
com tematicas catequizadoras. Este panorama ndo possui grandes mudancas nos

dois séculos que se seguem, 0 XVIl e o XVIII.

No entanto, com a independéncia do Brasil, em 1822, Angola deixou de ser
apenas fornecedora de mao de obra para nutrir as outras necessidades da Coroa e

comecou, a partir de entdo, um grande fluxo migratério de portugueses.

Com as devidas reservas e levando em conta que, em 1821, registram-se
443 ‘brancos’ em Luanda, a acdo da Coroa cria uma relagdo de dois
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metropolitanos para um ‘branco’ local. Ja em 1846, a situagao inverte-se
novamente com 1.000 brancos. (MOURAO, 1996, p. 58, grifos do autor).

Notadamente, estes imigrantes eram, em sua maioria, militares que eram
destinados, principalmente, a fungdo de “acalmar” as manifestagdes favoraveis a
autonomia de Angola, ou a ligacdo com o Brasil, como pretendiam os angolanos a
esta época. Esse furor nacionalista se abrandou até a metade do século XIX e,
entdo, houve uma grande debandada da chamada populagéo branca, constituida de
militares. Pode-se perceber que houve, desse modo, um aumento dos “mesticos” na
segunda metade do século XIX e inicio do XX, 0s quais conquistaram maiores
direitos face a elite branca.

Todavia, os colonos “brancos”, que |4 permaneceram, necessitavam de
atividades de lazer, dentre as quais o teatro que, na tradicdo portuguesa, possuia
grande apreciacdo. Dessa maneira, entre os anos de 1845 - 1865, conforme Lanca
(2010), resolveram, estes colonos, moradores principalmente de Luanda, criar um
grupo proprio de teatro formado por jovens portugueses da classe do comércio, no

gual, pela tradicdo da época, somente homens atuavam.

Importante lembrar, a esta altura, a Conferéncia de Berlim (1884-1885), que
tratou da partilha da Africa, na qual Portugal manifestou interesse de unir as
Colbnias de Angola e Mocambique, a fim de estender seu dominio e facilitar o
comeércio e o transporte entre as colénias e a metropole. A ideia foi rechacada pela
Inglaterra, que chegou a ameacar guerra caso 0s portugueses levassem adiante o
projeto. O resultado final da Conferéncia néo respeitou questdes historicas, culturais
ou étnicas, contudo atendeu aos interesses mercantilistas das poténcias

colonizadores, fato este que acirrou muitos dos conflitos politicos na Africa.

Em Angola, ao teatro da época, agregam-se companhias de teatro
portuguesas que fizeram algumas incursdes, levando a cena espetaculos que se
destacavam na Coroa. O acesso ao teatro, bem como aos demais bens culturais,
estava diretamente ligado a situacao social do periodo mercantilista e, dessa forma,

permeado pela segregacao de cor e classe (social).

A instauracdo da Republica em Portugal (1910) e a melhoria da infraestrutura
angolana, na década que se seguiu, aumentou o fluxo migratério para a Coldnia,

fazendo com que a populagdo mestica comegasse a perder sua posi¢gao social “em
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virtude da chegada de numerosas mulheres brancas (em 1925), dentre as quais
grande numero de artistas que se fixaram em Luanda e casaram-se rapidamente”
(MOURAO, 1996, p. 58, grifos do autor).

O advento dos ideais socialistas na Europa, a crise econdmica internacional e
as duas guerras mundiais, bem como a propria formacdo do povo angolano, foram
eventos ocorridos na primeira metade do século XX que constituiram um novo

panorama em Angola, do qual se pode pontuar:

[...] que se tenha em conta também a grande influéncia de ndo-portugueses
na transmissdo dos modelos de cultura ocidentais — e aqui refiro-me,
sobretudo, ao papel das MissGes cristds ndo catolicas (Baptistas,
Metodistas, Congregacionais e Adventistas, foram as principais).
“Ocidentalizacdo” e “cristianizacdo” nem sempre foram em Angola
sinbnimos de “portugalizagédo”, embora a Igreja Catdlica, reforgada com o
Acordo Missionario de 1941, o tenha assim entendido e transmitido nas
instituicbes de formacdo de que dispunha (Seminarios, Escolas de
professores primarios). (NETO, 1996, p. 118, grifos da autora).

Essas diferentes culturas, somadas a forma tribal de vivéncia angolana ao
longo do seu territério, fizeram com que surgissem varios grupos militantes de

diferentes ideologias, empenhados, inicialmente, na luta pela independéncia do pais.

Desses grupos, surgiram as primeiras manifestacdes artisticas de teatro
engajado pelas lutas sociais. O teatro politico apareceu dessa forma e ganhou forca
em Angola na década de 1970 com os conflitos pos-independéncia e defesa dos

interesses sociais no pais recém-criado.

1.6 Do teatro dramatico ao teatro politico e de militancia — semelhancas e

dessemelhancas entre Brasil e Angola

“Até o final do século XIX, ninguém tinha duvidas acerca do carater literario do
teatro. O género dramatico dividia com o lirico e 0 épico as aten¢cBes de quem se
dedicava a literatura” (FARIA, 1998, p. 95). Desta maneira, vé-se que o inicio do

hY

século XX trouxe inumeras inovacdes, no pré-periodo e poés-periodo a primeira
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grande guerra. Dentre elas, o ja citado teatro épico de Brecht, que veio em oposi¢cédo

ao dramatico.

Sobre o teatro épico proposto por Brecht, pode-se dizer que fora o iniciador
do teatro moderno.

O conceito de teatro moderno compreende o processo historico
desencadeado pela crise da forma do drama através da progressiva adocao
de recurso proprios dos géneros lirico e épico que culminou com o
aparecimento de uma nova forma de dramaturgia — o teatro épico. (COSTA,
1998, p. 14, grifos da autora).

Brecht é considerado o maior teatr6logo do século XX e seu entendimento
teatral se diferenciou, especialmente, pela forma como concebeu a peca teatral no
teatro épico. Contemporaneo de Adorno, Brecht trouxe para a tematica teatral a
tematica politica e, em especial, a tematica socialista: a politica de esquerda. Em
sendo assim, 0 novo teatro veio para confrontar o drama burgués, que ja se
encontrava em franca decadéncia. Porém, a sua génese precisou de um

processamento, muito para além das razdes do proletariado:

Se o0 ascenso do movimento operario e o imperialismo estdo na origem da
explosao da forma do drama, estes ndo constituem razao suficiente para se
formar o teatro épico. Este seguiu ainda outras duas experiéncias do século
XX, das quais as referidas sdo pressuposto a guerra de 1914 e a Revolucdo
de 1917. (COSTA, 1998, p. 22, grifo da autora).

Paralelo a esta formacao inicial forjada na batalha contra o individualismo
burgués, ocorriam outros movimentos artisticos, dessa mesma época, importantes
na Europa e no mundo. Dentre estes movimentos que vinham corroborar com as
transformacfes pujantes do socialismo e comunismo, pode-se destacar que ha

Russia do inicio do século XX deu-se inicio ao teatro politico:

As condicdes para a organizacao desses impulsos transformadores e essas
experiéncias de carater popular ndo nasceriam apenas dos proprios
processos internos: sdo os fatos politicos que vao determinar a conjuntura
adequada para que o teatro de natureza politica se institua, e o Partido
Comunista e o Estado terdo ai um papel preponderante. A RUssia seria o
berco desse fendmeno. (GARCIA, 2004, p. 3).
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Da mesma maneira como ocorreu com Shakespeake, nesse grande marco
teatral, com as transformac¢fes sociais advindas do momento histérico vivenciado
durante o Renascimento, também ocorreu o inicio de uma nova forma artistica
teatral com Brecht, no século XX. Aquele propds uma teméatica que visava agradar a
um publico aristocrata e burgués, este vé&€, nos operarios e na classe trabalhadora,

um novo publico que agora entra em contato com a arte:

[...] no ensaio dessa nova relacdo, o que se busca de fato € uma arte que
sirva a nova forca no poder, uma arte de e para os trabalhadores. Em suma,
estamos rastreando uma arte que pretende ser popular, identificada com
uma classe social determinada, o proletariado. (GARCIA, 2004, p. 7, grifos
do autor).

Este movimento artistico, conhecido como agitprop, conforme observado, é
de origem russa e, como 0 proprio nome sugere, instiga a mobilizacdo, o agito das

massas em prol de seus objetivos politicos:

Em Jdultima instancia, é um teatro que visa um resultado concreto,
mensuravel por sua eficacia politica, ndo apenas como mobilizacdo
conseguida para esta ou aquela campanha em particular, mas engajamento
mais amplo, que extrapola a relacdo palco-platéia e soma esforcos na
construcdo do socialismo. (GARCIA, 2004, p. 20).

Entretanto, vieram o stalinismo e o0 nazismo na RuUssia e Alemanha,
respectivamente, fazendo com que o teatro de natureza politica e o teatro épico

tivessem de se adaptar a estas realidades:

Como se sabe, a ascensdo do nazismo apresenta uma notavel sincronia
com a versdo alema da vitéria da corrente stalinista. Pois bem: se o
stalinismo declarou guerra a todas as experiéncias artisticas que
desqualificava com o rétulo de formalistas, o nazismo foi ainda mais longe.
A partir de 1933 levou a efeito uma guerra implacavel contra 0 movimento
social que era o0 mais importante pressuposto de todas aquelas
experiéncias, inclusive e sobretudo o teatro épico. Neste plano, a acéo
nazista foi rigorosamente radical. Tratando-se de erradicar “o mal”, além de
cassar deputados e prender em massa o0s militantes dos Partidos
Comunista e Social Democrata, Hitler confiscou seus bens e ocupou suas
sedes. Neste mesmo ano de 1933, aos que se envolveram com o teatro
épico restavam apenas dois caminhos: a morte ou a imigragdo. (COSTA,
1998, p. 22, grifos da autora).
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Brecht foi ao exilio, de onde conseguiu voltar a Alemanha apenas apos a
Segunda Guerra, em 1947. Sob as influéncias capitalistas e stalinistas do Pés-
Guerra, o teatro épico € modificado e Brecht escreve, em 1948, a peca O Pequeno
Organon. Nela:

Brecht recupera sem mais a idéia de que a agéo € o coracao do espetaculo
teatral, juntamente com o seu pressuposto, o individuo. Claro que todas
essas novidades sdo devidamente “amaciadas” por nogbes como
determinacdes historicas, de classe, etc. (COSTA, 1998, p. 30, grifo da
autora).

Em maior ou menor grau, o “teatro moderno” seguiu essas tendéncias na
Europa, espalhando-se pelas novas poténcias imperialista-capitalistas, como nos
Estados Unidos da América.

Além das diferenciacdes feitas por Pavis (1947), ja citadas em referéncia ao

drama historico, entre dramatico e épico, verifica-se que:

[...] algumas conclusBes importantes sobre as diferencas entre teatro épico
e o dramético: enquanto este, tomando o individuo como pontos de partida
e de chegada, justifica as a¢cBes a partir dos caracteres (de sua psicologia,
motivacdes internas, etc.) o teatro épico deduz os caracteres das acbes
porque, ao invés de olhar para o individuo isoladamente, olha para as
grandes organizacbes de que estes sdo parte; enquanto o drama se
interessa por acontecimentos “naturais”, de preferéncia situados na esfera
da vida privada, o teatro épico tem interesse em acontecimentos de
interesse publico (mesmo os da vida privada), de preferéncia os que exijam
explicagdo por ndo serem evidentes nem naturais; enquanto o drama se
limita a apresentar seus caracteres em acao, o teatro épico transita dessa
apresentacdo para representacdo e desta para o comentario, tudo na
mesma cena. (COSTA, 1998, p. 72, grifos da autora).

Essas caracteristicas imprimem ao teatro épico o efeito de distanciamento
gue, em poucas palavras, ndo permite o envolvimento emocional do publico, nem
deixa margem para o subentendido, pois exige uma explicacdo pelo simples fato de

gue nao é natural.

No Brasil, o teatro moderno sé chegou realmente com Vestido de Noiva, de
Nelson Rodrigues, em 1943. Esta peca teve como marca registrada o psicologismo
das personagens e apelou, principalmente, para relagdo destas com o tempo. Antes
disso, Oswald de Andrade ja havia escrito em 1933, O Rei da Vela, mas a peca s0

fora encenada em 1967.
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Um dado importante é apontado por Costa, quando da chegada tardia do

teatro moderno ao Brasil:

[...] o carater que o teatro moderno assume no Brasil € semelhante aos dos
grandes centros, por raz8es opostas — aqui por falta e la por “excesso” de
experiéncia com 0 movimento operario, sempre sem esquecer que as
nossas relagbes de base permanecem inalteradas. (COSTA, 1998, p. 35,
grifo da autora).

O fato de ter sido tardia a producdo do moderno teatro brasileiro, teve
bastante influéncia no surgimento do teatro politico, pois, como se sabe, ha um
século havia-se conquistado a independéncia do pais em meio a republica. Nesse
contexto, presenciavam-se situacdes historicas que, talvez pela auséncia de luta,

dentre outras questdes, ndo consolidaram uma democracia.

Desse modo, em meio a golpes militares, ndo tardou que, em 1964, fosse
instalada a ditadura militar em nosso pais. O ambiente de producéo artistico-cultural,
neste contexto, sofreu duras repressdes. O teatro, como ndo poderia deixar de ser,
tornou-se um dos pontos marcantes da defesa da democracia, abracando a causa

politica.

A década de 1970, que sucedeu ao AI5 (Ato Institucional n° 5, de dezembro
de 1968), sofreu ainda mais com a censura e muitas das pecas escritas nao
puderam ser encenadas. Sabato Magaldi, em Panorama do Teatro Brasileiro (2004),
especialmente nos “Apéndices | — O Texto no Moderno Teatro” e “ll — Tendéncias
Contemporaneas”, indica que nessa década, face a dificuldade instaurada em todos
os planos, particularmente no tocante a sobrevivéncia do teatro, os autores seguiram
uma tendéncia inaugurada por Gianfrancesco Guarnieri e denominada por ele

mesmo de teatro de ocasido:

Ao produzir Botequim e Um Grito Parado no Ar, Guarnieri proclamou a
consciéncia de que fazia um “teatro de ocasiao”, isto é, chegava por meio
da metafora e da alegoria, até onde ndo se opunha o guante da Censura.
Autor de base realista, sua dramaturgia ressentiu-se, como néo podia deixar
de ser, na qualidade. Botequim teve mesmo rendimento artistico discutivel.
Nao se pode desconhecer, de todo modo, a firmeza dos principios do autor,
gue nunca abdicou deles e conseguiu furar o bloqueio para se dirigir ao
publico. (MAGALDI, 2004, p. 304, grifos do autor).
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Neste contexto, fora produzida uma das pecas em andlise nesta pesquisa:
Calabar — O elogio da traicdo, em 1973. Faria, em capitulo do seu O Teatro na
Estante (1998), quando discute “Teatro e Politica no Brasil: Os Anos 707, traz o

seguinte comentério sobre esta obra:

No mesmo ano em que essas pecas driblaram a censura, muitas outras
tentativas foram frustradas. O caso mais rumoroso deu-se com Calabar, de
Chico Buarque e Ruy Guerra, inspirada em fatos da histéria do Brasil,
relativos as lutas pelo dominio do Nordeste, entre Portugal e Holanda. A
peca chegou a ser liberada, mas as vésperas da estréia os censores
mudaram de idéia. O significado do “elogio da traigdo” — subtitulo da peca -,
que apresentava Calabar ndo como um traidor, mas como um homem
interessado num Brasil melhor, ndo passou despercebido dos censores:
tratava-se também de um “elogio” a todos os brasileiros que se opunham ao
regime militar, porque desejavam outro caminho para o pais. (FARIA, 1998,
p. 169, grifos do autor).

Calabar ndo pode ser representada na época de sua criacdo, sendo levada
aos palcos somente em 1980, depois de uma reestruturacdo. Muitos foram os
motivos, como se viu, para que isso acontecesse. Dentre eles, pode-se destacar o
fato de que o heroi da peca se constitui, também, em um herai historico. Isto se deve
ao fato do contexto sociocultural representado na peca, pois Calabar esta envolvido
tanto em uma perspectiva historica quanto politica, na qual se observa a luta pela

afirmacéao de ideologias e de governo.

Por sua vez, em Angola, faz-se importante compreender que houve
recentemente duas guerras. A Guerra de Independéncia, quando os movimentos
FNLA — Frente Nacional de Libertacdo de Angola e MPLA - Movimento Popular de
Libertacdo de Angola, juntaram-se para combater as For¢cas Armadas Portuguesas.
Esta guerra se estendeu de 1961 até a conquista da independéncia de Angola, em
1975. Neste mesmo ano, logo apds o término da exploracdo colonial por parte de
Portugal, iniciou-se uma disputa pelo poder entre os grupos FNLA (apoiados pelo
Congo e pelos EUA), MPLA (apoiados por Cuba e pela entdo Unido Soviética) e
Unido Nacional para Libertacdo Total de Angola — UNITA (também apoiada pelos
EUA, pelo apartheid da Africa do Sul e por varios outros paises africanos). Essa
disputa deu origem a Guerra Civil Angolana que, interpolada por breves momentos

de paz, estendeu-se até 2002.

Nesse contexto da histéria e da vida social angolana, ndo havia como a

producdo artistica ndo nutrir uma influéncia politico-social que, por vezes, chega a
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ser didatica. Pepetela, com este fim, escreveu o romance As Aventuras de Ngunga,
em 1972 que, publicado pelo servico de cultura do MPLA em forma de cartilha, foi
mimeografado e distribuido, de modo que tanto as criangas quanto os militantes

pudessem ler, ou serem alfabetizados, por meio do romance.

Sendo assim, a chegada do teatro de natureza politica ao pais se da por meio
dos movimentos revolucionarios, dos quais se pode destacar o MPLA, que tem por
base o0s principios marxistas e conquistou o poder no Pais ap6s a sua
independéncia, permanecendo na sua lideranca até os dias atuais.

O chamado “teatro negro” se desenvolveu entdo a partir desses grupos de
militincia e, em meio a este contexto histdrico, a arte ndo poderia deixar de se

empenhar para cumprir o seu papel social:

[...] a arte é social nos dois sentidos: depende da acao de fatores do meio,
que se exprimem na obra em graus diversos de sublimacdo; e produz sobre
os individuos um efeito pratico, modificando a sua conduta e concepcao do
mundo, ou reforcando neles o sentimento dos valores sociais. Isto decorre
da prépria natureza da obra e independe do grau de consciéncia que
possam ter a respeito os artistas e os receptores de arte. (CANDIDO, 2006,
p. 29).

Desse modo, Pepetela, autor que fora militante do MPLA, escreveu, em 1978,
a peca teatral A corda, que trata da disputa pelo poder no pais e que, por meio da

dramaturgia, explorou a tematica politica.

O comparatismo literario entre Calabar e A corda permitiu apreciar (como se
vera a seguir) de forma mais completa a arte e 0o engajamento politico-teatral de
Chico Buarque, Ruy Guerra e Pepetela, bem como as peculiaridades das obras no

contexto histérico da década de 1970 a 1980, em Brasil e Angola.

Nessa direcdo, se tem no Brasil e em Angola situacfes que se assemelham
do ponto de vista da situacdo de producéo, como a irmandade lus6fona, os conflitos
politicos e ideoldgicos das tendéncias mundiais de esquerda (Unido Soviética) e de
direita (EUA) e a consolidacdo do teatro politico. Porém, no Brasil a independéncia
ja havia sido conquistada h4 um século e meio, no entanto se estava nos chamados
anos de chumbo da ditadura militar, sofrendo-se dura censura em todos 0s campos

sociais, politicos e artisticos. Em Angola, acabava de se conquistar a independéncia,
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por meio de movimentos militantes que continuariam em guerra civil, proporcionando
um estado de imensas dificuldades socioculturais e econémicas. Este é o contexto

do teatro politico, no qual séo produzidas Calabar e A Corda.
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CAPITULO Il

2 O TEATRO, A MILITANCIA E O HEROI

2.1 O herdi no teatro draméatico

A necessidade de ficcdo e fantasia, sempre presente na historia da
humanidade, fez com que o homem alimentasse o seu imaginario, as vezes

buscando alternativas sobre aquilo que ndo é capaz de exercer.

A vida impde ao individuo uma forma fixa, tornada em mascara. O fluxo da
existéncia necessita desta fixacdo para ndo se dissolver em caos, mas ao
mesmo tempo o papel imposto ou adotado estrangula e sufoca o movimento
da vida. Essa contradicéo é para Pirandello problema angustiante ndo sé no
nivel do individuo humano, mas também no da sociedade dentro do fluxo
histérico. (ROSENFELD, 2009, p.12).

Em dramaturgia, o herdi, em seu sentido mitolégico, nasce dessa
necessidade de alcancar o inalcancavel, de fazer feitos incriveis, enfim, de possuir
poderes superiores ao do homem comum. No sentido grego a epistemologia da
palavra héros significa: semideus - homem divinizado, comprovando-se

perfeitamente esse significado de heréi Homérico.

Com o passar do tempo, o herdi mitolégico perde gradativamente poderes,
pois com o desenvolvimento cultural e cientifico, a imagem fantastica, ou seja, do
fantasioso, prescinde de uma maior proximidade com a sociedade, com o real. A
estética do herdi histérico passa pela afinidade dos interesses dagueles que o véem

como herdi.

Dessa maneira, conforme Pavis:
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Um dos preceitos da tragédia foi que o autor recrutasse seus heroéis entre
personagens de alto nivel. Assim, confundiram-se duas coisas: primeiro,
satisfazer o publico da nobreza, oferecendo-lhe um retrato adulador
(motivagdo politica); segundo, apresentar personagens que ja tiveram, na
vida real, um papel capital no desenvolvimento histérico e merecem o nome
de herdi. Esta segunda exigéncia (de um herdi histérico) é totalmente
legitima para uma dramaturgia que deve trabalhar a partir de um material ja
“‘dramatizado”, ou seja, utilizando individuos “de importancia histérica
mundial” (HEGEL) que concentrem em si um campo de forcas e de conflitos
sociais. Tais herois da vida real e seus conflitos ndo pedem sendo que

sejam expressos sob uma forma dramaética. (PAVIS, 1947, p. 193, grifos
do autor).

E notavel a relacdo do her6i com os feitos histéricos da humanidade. Nessa
direcdo, pela proximidade do publico com o personagem-ator, percebeu-se o valor
do teatro, lancando-se mao da figura do herdi histérico nas diversas formas de teatro
gue surgiram. Tal fenbmeno, guardados os elos sociais de sua época, pode ser
observado desde a tragédia classica até o teatro politico e, durante essa trajetoria,

percebe-se que 0s herdis normalmente pertenciam a aristocracia.

Desse modo, os dramaturgos das idades média e moderna recrutavam seus
herdis entre os detentores do poder, quer seja ele politico, quer econémico, de forma
a agrada-los enquanto financiadores do trabalho artistico. Assim, a tematica e a
estética teatral seguiam contando a histéria “de” e “para” os que a ela possuiam

acesso.

Tomando como base o exemplo de Shakespeare e suas famosas tragédias,
como Hamlet ou O Rei Lear, vé-se que estas nos mostram como o heréi dramatico e

historico deve ser compreendido na histéria:

Justamente al hablar drama burgués rozamos también el problema del
“individuo histérico” como héroe necesario del drama. Aqui, en que
hablamos de las condiciones de la expresién dramatica no demasiado
elevada ni demasiado baja, no demasiado abstracta ni demasiado subijetiva,
tenemos que dedicar nuevamente nuestra atencién a este punto. Esta
cercania conceptual entre el héroe dramatico y el “individuo histoérico” por
supuesto que no significa una simple identidad. Del mismo modo como hay
grandes figuras de la historia cuya vida no ofrece posibilidad alguna para un
drama hay también héroes dramaticos que son “individuos historicos” solo
en el sentido amplio y figurado que le dimos al concepto al tratar del drama
burgués. Mas no obstante todas estas restricciones deben recordarse las
siguientes determinaciones convergentes: en primer lugar, la altura histérica
de tratamiento poético de la colisién. Tanto en el drama como en la épica, la
colisibn no se identifica de ningn modo con la significacién histérica
externa de los acontecimientos representados. (LUKACS, 1977, p. 139,
grifos do autor).
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Dessa maneira, percebe-se que ndo é a importancia do fato histérico e da
personagem histérica que sdo determinantes para o drama e para o heroi, e sim o
tratamento artistico que é dado pela dramaturgia. Shakespeare soube compreender

muito bem isso.

O her6i Shakespeariano, do qual também Romeo faz parte, € construido na
concentracdo de um drama pessoal (sina) que acaba por consumi-lo. As paixdes
despertadas ou sentidas pelo her6i fugiam ao seu controle e normalmente a solucéo,
guando nao era possivel o dominio da situacdo pela capacidade do herdi, era a
morte. Notadamente esse herdi dramatico ndo mantém um distanciamento passional
como o faz o heroi épico (do teatro politico). O avango cronolégico e as concepcgoes
sociais advindas deste propiciaram uma nova formulacdo de heréi originaria do

teatro politico.

2.2 Construcao do herdi no teatro politico

No final do século XIX, a figura do herdi sofre grandes mudancas advindas
das transformacdes perpassadas pelo drama. A Europa, desta época, apresentou
notaveis dramaturgos, como lbsen, Tchékhov e Strindberg, que observaram os
processos sociais vivenciados pelo drama moderno, deixando um legado teatral de

profundo valor.

Com Strindberg aparece o “drama de estagdes”, no qual o herdi tem um
sentimento de estranheza para com o0s seres humanos que cruzam pelo seu

caminho:

Desse modo, na medida em que o caminho subjetivo toma o lugar da acao
objetiva, as categorias de unidade de tempo e de lugar também caducam.
Pois apenas as diversas guinadas no caminho - na esséncia interior - séo
cenicamente realizadas; o caminho ndo é compreendido pelo "drama de
estacdo” em sua totalidade, como a agdo o é pelo drama genuino. A
evolugdo do heréi transgride constantemente, nos "entretempos" e nos
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"entre-lugares”, os limites da obra, relativizando-a. (SZONDI, 2001, p. 61,
grifos do autor).

Ja com Hauptmann aparece um tipo de herdi que se identifica com a classe

operaria, observado em obras como O condutor Henschel (1898) e Os ratos (1911),

nos quais:

O drama naturalista escolhia seus heréis entre as camadas baixas da
sociedade. Nelas se encontravam homens cuja forca de vontade era
inquebrantavel; que podiam se engajar com todo o seu ser por um fim,
impelidos pela paixdo; que ndo eram separados uns dos outros por nada de
fundamental: nem a referencialidade ao eu nem a reflexdo. Homens
capazes de suster um drama, com sua limitacdo essencial ao fato presente
e intersubjetivo. (SZONDI, 2001, p. 101).

A partir de entédo, a crise do drama e do heroi, que passa a atender mais ao

preceito social, tornam-se inevitaveis. Sartre escreve, em 1944, As portas fechadas,

gue demonstram bem essa situacao, conforme a critica teatral:

Essa peca sugere ja no titulo o experimento em um espaco hermeticamente
fechado. O palco é um salon style Second Empire no inferno. Por que uma
obra profana se passa no inferno e por que este figura como saldo s6
encontra uma explicacdo com base no "método da inversdo" que G.Anders
elucidou nas obras de Esopo, Brecht e Kafka. Na expressao secularizada,
Sartre quer dizer que a vida social seria o inferno; mas inverte a predicacéo
e mostra o inferno como salon style Second Empire, no qual seu herdi,
pouco antes de a cortina cair, fala a palavra-chave: 'Tenfer, c'est les autres".
Por meio dessa inversdo, um elemento existencial que se tornou
problemético, o ser-com-outros homens [Mitmensch-Sein], o primeiro a
fundamentar a vida social, a possibilidade de um saldo, é tomado com
estranhamento e experienciado na situagdo "transcendental" do inferno
como nova condig&o. (SZONDI, 2001, p. 120, grifos do autor).

Ao mesmo tempo em que entra em crise e se desvencilha de sua visao

burguesa, o drama também ressurge com a visdo politica, ou seja, como “drama

social”. Piscator lanca, em 1929, O teatro politico no qual se vé o naturalismo como

as raizes para nova forma de drama que propunha.

Sobre o palco, o homem tem para nés o significado de uma fungéo social.
Nao é a sua relacdo consigo, ndo é a sua relacdo com Deus que esta no
centro, mas a sua relacdo com a sociedade. Onde ele se apresenta, como
ele se apresenta, a0 mesmo tempo, sua classe ou sua camada social.
Quando ele entra em conflito, moral, psiquico ou afetivo, entra em conflito
com a sociedade. (...) Num tempo em que estdo na ordem do dia as
relagcbes reciprocas da universalidade, a revisdo de todos os valores
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humanos e a reestruturagdo de todas as relagbes sociais, ndo se pode ver o
homem sendo em sua atitude frente a sociedade e aos problemas de sua
época, isto €, como um ser politico. (PISCATOR, apud SZONDI, 2001, p.
129).

Os problemas subjetivos que permeavam a vida dos personagens centrais do
drama perdem valor em referéncia aos da coletividade. Assim, também, ndo se
interessa levar aos palcos o cotidiano burgués, sendo que a maior parte da
populacdo era de operérios. Do retrato da vida social destes operarios, € ndo em
particular do individuo, é que surge o drama politico (social).

Nessa mesma linha, como ja fora citado, surge Brecht que propde a mudanca
do teatro dramatico para o teatro épico, destacando-se como teatrélogo de maior
notabilidade dessa nova era teatral. No teatro épico (que pode ser entendido como
moderno) o herdi esfacela-se de vez. Aparece entdo o que Brecht chama de efeito
do distanciamento o qual propde ao publico que o mesmo seja ativo no espetaculo e
nao simplesmente o consuma, observando o que o homem “tem” de ser por meio de

seus motivos e ndo o que ele deve ser por meio de seus impulsos.

Essa transformacdo que surge pelo teatro épico, notadamente, teve ampla
repercussao na Europa, principalmente na Russia e na Alemanha pelas questdes de
afinidade ja mencionadas, e ditou, em maior ou menor grau, as tendéncias do teatro
moderno pelo mundo afora. O teatro passou a ter entdo mais planos no espetaculo,
e se desfez a perspectiva linear do tempo que até entdo era seguida durante as

apresentacoes, fazendo com que aparecesse o plano psicolégico.

Em prefacio a obra O mito e o herdi no moderno teatro brasileiro, de Anatol

Roselfeld, Nanci Fernandes sugere que:

[...] o heréi hegeliano, classico, de uma época mitica, esfacelou-se no
universo critico a ele contraposto. O heréi levado as Ultimas consequéncias
encaixa-se num teatro épico, nunca porém num teatro que vise analisar a
realidade contemporanea, dentro da sua historicidade. (ROSENFELD, 1982,

p. 8).

Esta proposicdo se da com a analise que Rosenfeld faz em seu livro
desmistificando o herdi, nos fatos histéricos do Teatro de Arena: Arena conta Zumbi-
de 1964, sobre o Quilombo dos Palmares e Arena conta Tiradentes- (1965) debate

sobre a Inconfidéncia Mineira.
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Ambas as pecas citadas sdo de Augusto Boal, sendo que em Arena conta
Zumbi h&4 uma parceria deste autor com Gianfrancesco Guarnieri. Nelas Zumbi e
Tiradentes sdo apresentados como figuras heroicas, desmanteladas pelo teatro
épico, ao qual Boal propds algumas alterac6es como um reduzido niumero de atores
gue atuavam como mais de uma personagem e o Sistema de Coringa. A figura do
Coringa tem o papel de ser o comentarista teatral que interage com o publico,
enredando a historia e as personagens.

Especificamente no caso de Tiradentes, Anatol vé uma confusa performance

de hero6i, bem diferente da tragédia que consumara tal papel:

O primeiro problema é que Boal tem um pouco de medo dele e o considera,
ndo sem razao, perigoso (p. 53). Do outro lado também com razéo, parece
julgé-lo muito importante para o teatro, principalmente para o teatro
engajado que luta em favor de idéias sociais avancadas. A longa
argumentacdo em favor do heréi, com a aplicacdo discutivel de exemplos
tirados de Brecht, demonstra que € com a consciéncia um pouco atribulada
gue recorre a este ente mitico, atualmente ndo muito cotado.
(ROSENFELD, 1982, p. 25).

Conforme Rosenfeld, a indecisdo de Boal, ao criar o heréi no espetaculo
Tiradentes, deve-se ao fato de que no tempo contemporaneo o herdi mitico ja nédo
existe, pois: “O mito é a-historico, visa ao sempre igual, arquétipo, ndo reconhece
transformacdes histéricas fundamentais. Os fenbmenos histdricos sdo, para ele,
apenas mascaras através das quais transparecem os padroes eternos’
(ROSENFELD, 1982, p. 26).

Outro problema € que ao identificar as circunstancias histéricas que
permeavam Tiradentes, enquanto personagem historico, quis ressaltar-lhe o heroi

pelo contraste com os companheiros e adversarios e, assim:

O herdi, para ser grande, necessita de companheiros e adversarios que nao
lhe sejam muito inferiores. E uma questdo de equilibrio e economia
dramatica. A pureza ingénua do herdi, num mundo de crapulas, transforma-
0 em ser quase quixotesco. (ROSENFELD, 1982, p. 26).

Desta forma, considerando que Tiradentes se sobressai como personagem

histérica, ndo apresenta na peca de Boal a mesma performance como heroi.
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[...] a preocupacao de Boal com o her6i se afigura perfeitamente legitima é
dificil dispensa-lo, tanto no sentido humano como no sentido teatral. Talvez
ele seja mesmo indispensavel. Se este for o caso sera preciso reformula-lo
em termos inteiramente novos; termos que possibilitem interpretar, através
dele e da sua acdo a realidade contemporanea. (ROSENFELD, 1982, p.
35).

Rosenfeld (1982), entdo, conclui sobre o papel do her6i, tomando por
referéncia o que Brecht ja havia manifestado: sua utilizagdo no sentido classico
talvez ndo seja tdo imprescindivel, visto que como acontece na peca Tiradentes, de
Boal, o her6i moderno é muito diferente do herdi classico. A inferéncia do autor
propde a questdo crucial que o teatro politico quer transmitir sobre a existéncia do

herdi e se ela seria ou ndo possivel, nesta forma de teatro.

2.3 O teatro de Chico Buarque

Francisco Buarque de Hollanda (Chico Buarque) se destaca, hoje, como um
grande artista e intelectual nacional. Aléem de dramaturgo, destacou-se tambéem
como musico e escritor. Ja era conhecido no cenario musical brasileiro, quando aos
22 anos, em 1966, conquistou com A banda o primeiro lugar do Festival de Musica
Popular Brasileira. Em 1967, escreveu a peca Roda Viva que causou grande

polémica.

A peca conta a histéria de um cantor popular, Benedito Silva, que resolve
mudar de nome para agradar ao publico e passa a se chamar Ben Silver. Havia, na
época, uma ascensao da cultura televisa no Brasil, no contexto historico da década
de 1960, mas o que marcou a peca foi o excesso de violéncia das cenas
propositalmente colocadas pelo autor em forma de critica ao regime totalitario. Como
nao poderia deixar de ser, o CCC — Comando de Cac¢a aos Comunistas- censurou a
encenacdo, chegando inclusive a invadir o palco, espancar os atores e destruir
equipamentos e cenario. Tal feito aconteceu de forma semelhante, primeiramente,

em S&o Paulo e, depois, em Porto Alegre, onde a pega entrou novamente em cartaz.
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Ben Silver é uma espécie de herdi de mentira (anti-heroi), criado e derrubado
pela midia. Seu papel era cantar, ou melhor, interpretar o que dava lbope, mas para
isso tivera de abandonar a esposa e 0s amigos para juntar-se a imprensa (capeta).
Ao ver-se tdo imerso nesse contexto, constatando o submundo do poder que o
cercava, Ben Silver passa a analisar a situagdo e se torna narrador de sua historia.
Faz sucesso, muda novamente de nome a gosto do lbope e da TV, e passa a se
chamar Benedito Lampido, numa alusdo ao personagem historico e ao novo ritmo
gue deve cantar. Ganha novamente prestigio e chega até a cantar nos Estados
Unidos, mas volta como um traidor da péatria e precisa morrer, conforme desejo do

“povo”, pagando por sua ambicdo, seus pecados, para ceder lugar a um novo idolo.

Pode-se observar uma clara referéncia a Cristo, tanto do ponto de vista do
sofrimento, quanto da percepc¢ao politica de mundo, o que faz com que Ben Silver
tenha tracos de um herdéi mitico, num intertexto historico. Claro que esse herdi ja néo
€ mais o salvador da patria, pelo contrario, dissolve-se na trama para ceder espaco
a verdadeira critica buarqueana: o poder da midia. Certamente isto ndo passou

despercebido, nem pela imprensa, nem pelo 6rgao repressor.

Mediado pelas circunstancias, Chico Buarque se exilou na Italia entre os anos
de 1967 e 1970. Em 1971, trabalhou junto com Ruy Guerra, cineasta mogambicano
gue, depois de ter estudado na Europa, vivia ja sua segunda temporada no Brasil.
Juntos, Buarque e Guerra traduziram o musical americano O homem de La Mancha

e, em seguida, em 1973, os dois escreveram Calabar, o elogio da trai¢ao.

Em 1975, o autor publicou a peca Gota d’agua, na qual fez uma leitura do
mito de Medeia, baseado na peca do escritor grego Euripedes. Nesta tragédia,
Buarque ambienta o enredo na favela carioca, contando a historia de Jaséo e Joana.
Segue-se 0 mito da histéria original, sendo que Jasdo abandona Joana para viver
com Alma, filha do rico Creonte. Joana, ndo suportando a traicdo, mata os dois filhos
do casal e se suicida. Os corpos sdo depositados aos pés de Jaséo, na festa do seu

casamento com Alma.

A tragédia de Jasdo que cede a suas fraquezas traz a tona os elementos
fundamentais deste estilo de composicao: o terror e a piedade. Nao ha como nao
sentir horror diante da situacao criada por Joana, que de certo modo fora provocada
por Jasdo. Por outro lado, ndo hd como nao ter piedade de Jasdo diante da

catastrofe ocorrida.
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Jasdo apresenta um claro interesse particular e econdmico-social ao
abandonar Joana e se juntar a Alma, passando a auxiliar Creonte em seus negocios.
Ele simboliza a hipocrisia burguesa, disposta a qualquer coisa em troca da
recompensa de vida estavel financeiramente. A critica do autor assim se reporta ao
preco pago por Jasdo, na tragédia, que € o mesmo estigma pelo qual a classe

burguesa deve pagar por sua opcao insdlita.

Em 1977, Chico faz uma adaptacgéo para o teatro do famoso conto dos irméaos
Grimm, Os Saltimbancos. A temética principal da peca refaz a trajetéria da fabula
com 0s animais, entre opressores (homens) e oprimidos (animais), fazendo aluséao
ao dito popular: “A unido faz a forga”, no qual os animais se juntam para enfrentar as
adversidades. A metafora era conveniente ao momento de mobilizacdo politica que

o Brasil atravessava.

Importante lembrar que, em referéncia a tematica desta peca, neste contexto
historico do ambiente hostil de ditadura, o qual ndo era exclusividade brasileira,
nascia o chamado Teatro do Oprimido (TO) de Augusto Boal. Este teatro destinava-
se a qualquer publico onde pudessem ocorrer opressores e oprimidos e visa a

sensibilizacdo através da humanizacdo dramatica:

Se fosse verdade que todos tém razdo, e que todas as razbes se
equivalem, seria melhor que o mundo ficasse do jeito que esta. Nos, no TO,
ao contrario, queremos transforma-lo, queremos que mude sempre em
direcdo a uma sociedade sem opressdo. E isto que significa humanizar a
Humanidade: queremos que o “homem deixe de ser o lobo do homem”,
como dizia um poeta. (BOAL, 2005, p. 25, grifos do autor).

No ano de 1978, Buarque encerra o ciclo das producdes dramaticas com
Opera do Malandro. A obra inspirada na Opera do mendigo, de Jhon Gay (1728), e
na Opera dos trés vinténs, de Brecht (1928), est4d ambientada no Brasil da década
de 1940, envolto ao contexto da Segunda Guerra Mundial, no Rio de Janeiro, mais

especificamente na Lapa.

Nela, Chico enreda a histéria de dois malandros: o dono de bordéis —
Fernandes de Duran e o contrabandista Max Overseas. O conflito entre os dois
ganha ares dramaticos, quando a filha de Duran: Terezinha de Jesus casa-se em
segredo com Overseas. A critica do dramaturgo, engajado politicamente, é

identificada nas palavras do préprio Chico e se destina a luta pelo capital e pelo
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poder, sendo que na peca "[...] ndo héa herdis, todos os personagens vivem em torno
do capital. Na luta pela sobrevivéncia que, ndo permite veleidades éticas, eles estdo
em dois niveis: o dos que lutam para sobreviver e o dos que lutam para acumular"
(BUARQUE, 1978, p. 23).

Como se pode observar, todas as obras de Chico Buarque apresentam uma
relacdo em maior ou menor grau com o teatro épico de Brecht, face ao seu
engajamento historico e politico. Sendo assim, o her6i nas obras de Buarque € um
her6i que definha, achegando-se mesmo a um anti-heréi. Seu papel social se torna
entdo, no teatro politico, muito mais ideolédgico e carismatico com os seu pares do
gue efetivamente atitudinal, pela bravura dos atos realizados. Calabar apresenta

uma peculiar ligacdo com estas tematicas.

2.4 O teatro de Pepetela

Ao ler-se o texto “O narrador’, de Walter Benjamin (1994), em Magia e
Técnica, Arte e Politica, percebe-se que a experiéncia de narrar os fatos se liga a
tudo aquilo que ja se passou e, portanto, € “velho”, de modo que estes
acontecimentos nao tém mais valor algum em tempo presente. Benjamin escreveu o
texto para explicar a situacdo pés-guerra mundial, quando os soldados voltavam das
trincheiras e nada tinham a dizer sobre o que |4 se passou. Mesmo os livros escritos
posteriormente sobre 0 assunto ndo se relacionavam a experiéncia pessoal de
narrar fatos, quer sejam eles de relevancia historico-literaria ou ndo. Para ele, as
melhores narrativas escritas sdo aquelas que se aproximam das histérias orais

contadas de pessoa para pessoa.

E mais ou menos dessa forma discutida por Benjamin que o escritor angolano
Pepetela escreve suas histérias. Guerrilheiro, pertencente ao Movimento Popular de
Libertacdo de Angola (MPLA), ele tem sua vida dedicada ao seu pais, quer seja na
guerra, quer na escrita da vasta obra literaria ou na docéncia. Pepetela disse em

entrevista que:
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Ha situacbes em que fazer guerra € justo, por exemplo quando um povo
guer a independéncia e uma poténcia pretende manter um regime colonial a
todo preco. Foi o que aconteceu em Angola. O governo portugués, ja de si
despético em relagao ao povo portugués, ndo aceitava sequer discutir sobre
a possibilidade de independéncia. Os angolanos néo tiveram outro recurso
sendo a guerra. Guerra que acabou também por libertar os portugueses,
hoje vivendo em democracia e progresso indesmentiveis. Neste caso, 0
escritor s6 tem que estar com 0 seu povo e apoiar, mesmo que s6 em
pensamento, a guerra de libertagéo. (CHAVES; MACEDO, 2009, p. 33).

Pepetela, apods ter se destacado como escritor de romances, escreveu duas
pecas teatrais: A corda e A revolta da casa dos idolos. Observou nelas uma
finalidade militante, pela proximidade que o teatro oferece enquanto forma artistica

capaz de propiciar maior interacdo com a plateia.

Em A Revolta na Casa dos idolos, escrita em 1978 e publicada em 1980, a
prépria tematica da formacdo do povo angolano € abordada, desde a sua separacéo
do Reino do Congo. Trata-se, portanto, de um episodio histérico no qual o autor
buscou inspiragéo no fato da populacao ter se revoltado contra proibicdo dos cultos
locais e, também, pela queima dos seus idolos, entdo ordenadas pelo Rei Mbemba

Nzinga.

O lider da rebelido teria sido um fidalgo portugués. Entretanto, Pepetela ndo

faz questdo alguma de seguir a perspectiva historica na peca:

De acordo com os registros historicos, a revolta teria sido liderada por D.
Jorge Muxuebata, mas com tracos rapidos, o autor, na sua peca, retira da
figura histérica qualquer resquicio de coragem, de heroismo. Sé assim pode
abrir caminho para a apari¢@o do lider de sua Revolta, Nanga, personagem-
simbolo do grande e indiscutivel protagonista do texto: o Povo.

(HILDEBRANDO, 2009, p. 256, grifos do autor).

O herdi Nanga é capaz de sublimar suas paixdes em razéo das necessidades
do povo. Mesmo seu amor por Kuntuala, filha do Mani-Vunda — guardido dos
espiritos do sul, fica em segundo plano, no momento quando este se vé diante da

causa real do problema: a relacdo entre opressores e oprimidos.

Esta estreita ligagdo com o povo torna Nanga um lider que ndo aceita nem
mesmo a ideia de se tornar rei depois da revolta. Lutam nesta, contra as
determinacdes da Corte do Congo por interesses distintos, aristocratas africanos,

pobres africanos e portugueses. Os primeiros querem ver garantidos os seus direitos
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pela tradicdo, que véem ameacada e desejam perpetuar; os ultimos, desde esta
época, mesmo ao lado dos revoltosos, ja pensavam em tirar proveito da situacéo
enquanto exploradores. Dessa maneira, a histéria do her6i Nanga, representa o

verdadeiro sonho do povo africano e € assim explicada pelo autor:

Eu achava a histéria importante, pelo conflito ideoldgico, pela imposi¢éo da
religido, pelas consequéncias no sistema de poder no Congo onde a partir
dessa influéncia religiosa os filhos passam a suceder aos pais, ao invés dos
sobrinhos como era pratica tradicional no Reino do Congo. Como eu era
Marxista pus um filho das classes populares a liderar a revolta, o filho do
ferreiro. (PEPETELA, 2012).

A notavel ligacdo com o teatro épico de Brecht é ainda evidenciada pela
presenca dos apresentadores que narram as cenas, numa espécie de prologo,
preparando o publico para intervir criticamente no espetaculo. Fato que pode ser
perfeitamente alcancado quando a plateia estabelece a relacdo existente entre
passado e presente, mediados pela questdo da luta de classes e da disputa pelo

poder.

Com Nanga morto ao final da peca, morre o heroi (mitico), mas permanecem
os ideais de liberdade e justica que contagiam o povo de esperanga. Este “herdi

povo”, que entdo se faz surgir, € artisticamente ainda melhor observado em A corda.

2.5 O her6i em Calabar e A corda

O contexto histérico da década de 1970 apresentou um momento de intensa
militancia artistico-politica em Brasil e Angola, do qual artistas como Chico Buarque,
Ruy Guerra e Pepetela ndo ficaram alheios. As pecas Calabar e A corda retratam de
forma impar esta situacdo que propicia uma analise comparatista, inicialmente pelo

aspecto do heroismo.

Calabar, na peca buarque-guerriana, torna-se um herdi ideoldgico, onde a

propagacdo de seu pensamento €, no drama, mais importante até mesmo que as
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préprias palavras. Calabar ndo apresenta falas na peca, contudo, provoca nos
companheiros a ira e, a0 mesmo tempo, uma espécie de carisma e admiracdo. A
ideologia de traicdo é assim compreendida por Sebastido Souto, que foi o delator
gue armou a emboscada para a captura de Calabar:

SOUTO

Eu também sou traidor, Barbara. Desde pequeninho, sabe? Eu ja durmo
traindo, sonho com a traicdo da manhd seguinte... Gosto de atirar pelas
costas... gosto de fazer intriga. Gosto muito de emboscada. Também adoro
jurar, que morra meu pai € minha mae, s6 para quebrar a jura e dai morrer a
minha familia inteira. Traio por trinta dinheiros. Traio por convicgdo. Traio
para todos os lados. Traio por trair. Sou traidor de nascimento. Nasci na
Baia da Trai¢éo, Paraiba. (BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 96).

N&o se contentando com a morte de Calabar, Souto, que ama Barbara e o diz
claramente a ela: “Eu te amo” (BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 93), quer ocupar o

lugar de Calabar junto a ela e por isso quer trai-lo. Na sua sina pessoal busca ser o
“discipulo que supera o mestre” e representa um traidor que trai “o traidor”, tentando
supera-lo. Souto lembra, historicamente, o grande traidor da era Crista, Judas, que
entregou Cristo por trinta moedas de prata. E o faz para dizer que ele, Souto, supera

a todos, de Judas a Calabar, elogiando a traicao.

Souto, a esta altura também estava sendo perseguido pelos holandeses,

mesmo assim, quer levar Barbara consigo, num misto de amor e devaneio:

BARBARA

Vocé é louco.

SOUTO (Também rindo muito)

Completamente louco da cabeca.

Os dois estédo agora abragcados e subitamente sérios.
(BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 90, grifos dos autores).

Pode-se observar a utilizacdo de uma das tematicas que permeia o drama

moderno: a loucura. A ideologia da traicdo é tdo fortemente compreendida por Souto



50

que, junto de sua “inveja”, fa-lo considerar ser o Unico capaz de “substituir’” Calabar.

Isto fica mais visivel quando ja em vias de sua morte, diz a Barbara:

SOUTO (gritando mais forte)

CALABAR, CALABAR!... S6 eu tenho o direito de dizer esse nome... (vai-se
afastando, o fuzil na mao) S6 eu conquistei esse direito, porque sé eu fui
mais longe dentro dos mesmos matos, com tanta volUpia. S0 eu tenho a
coragem de Calabar, sem a sua hipocrisia... (vAo aparecendo alguns
soldados holandeses) Eu tenho os culhdes de Calabar... Tenho o tesédo de
Calabar. (BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 116, grifos do autor).

Percebe-se, assim, que Calabar € um her6i politico que discute uma
ideologia. Souto, dessa maneira, ndo € o vildo da histéria, mas um representante do
heroismo politico de Calabar, por dar seguimento as suas ideias. Mas qual seria a

real intencdo buarque-guerriana em criar um heréi politico?

E preciso lembrar que o teatro foi uma das formas de resisténcia intelectual a
ditadura. Foi necessario, neste periodo, ter-se habilidade para fugir da censura,
obtendo a aprovacdo do texto a ser encenado. Este escamotear se dava pela
metafora, em que o artista juntava sua mensagem com 0 engodo necessario para

conseguir alcancar seu objetivo.

Um desses objetivos, certamente, foi o de mostrar a populacdo, aos
trabalhadores, a classe média, aos jovens para 0s quais o teatro era acessivel que a
espécie de heroi, no qual se configura Calabar, passava a mensagem de traicdo a
uma situacao politica-governamental, que ndo podia continuar. A analogia do tempo
passado para representar a situacao presente, da ditadura e do governo militar,
pode entdo ser percebida a esta altura. Nesse sentido, Rosenfeld nos da plena ideia

da meta teatral politica da qual Calabar faz parte:

Um teatro, enquanto atual e popular, ndo pode deixar de preocupar-se com
as preocupacdes e angustias do povo. Deve ter, antes de tudo, o objetivo
de defender os interesses do povo e de, por conseguinte, apresentar,
analisar e interpretar a realidade criticamente, visando a conscientizagéo do
seu publico (apesar de contar sobretudo com platéias da classe média, o
teatro alcanca hoje amplos circulos da juventude de consciéncia aberta,
ainda disponivel, ainda ndo fechada por padrées tradicionais e interesses
imediatos). Tal conscientizac@o e interpretacdo da realidade depende em
parte do tipo dos personagens centrais. (ROSENFELD, 1982, p. 42).
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Dessa maneira, Calabar cumpre seu papel politico e social em um tempo
dominado pelo medo, pela angustia e incerteza. A peca tem a ousadia de querer
fazer o povo pensar, refletir sobre o que diz a histéria, para que esse mesmo povo

intervenha no presente.

7

Outro elemento importante, que se faz necessario mencionar, é a relacéo
intrinseca de Chico Buarque e Ruy Guerra com a militancia e com o cunho politico-
social, também abordado em Literatura e Sociedade, no tocante ao papel do artista:

Os elementos individuais adquirem significado social na medida em que as
pessoas correspondem a necessidades coletivas; e estas, agindo, permitem
por sua vez que os individuos possam exprimir-se, encontrando
repercusséo no grupo. As relacdes entre o artista e o grupo se pautam por
esta circunstancia e podem ser esquematizadas do seguinte modo: em
primeiro lugar, ha necessidade de um agente individual que tome a si a
tarefa de criar ou apresentar a obra; em segundo lugar, ele é ou nao
reconhecido como criador ou intérprete pela sociedade, e o destino da obra
esta ligado a esta circunstancia; em terceiro lugar, ele utiliza a obra, assim
marcada pela sociedade, como veiculo das suas aspiracdes individuais
mais profundas. (CANDIDO, 2006, p. 35).

Entretanto, Calabar também é traida. Como ja fora dito, a peca recebeu a
aprovacao da Comisséo de Censura, fora ensaiada como uma grandiosa producao
com elenco formado por atores conhecidos, constituindo-se possivelmente na mais
cara peca de teatro da década de 1970. Porém, em vias de sua apresentacao, o
poder dominante entendeu que O elogio da traicdo era uma ameaca e Calabar néo
pode subir ao palco. O texto teve de passar por novas adaptacdes, e sé foi

encenado em 1980.

Por sua vez, A Corda foi produzida em 1976 e publicada em 1978. Nela,
Pepetela explorou a tematica da militancia politica, de forma artistica e didatica,

propondo ao publico que interfira em seu destino.

Os personagens constituem-se em dois grupos: 0s combatentes (camaradas
angolanos que representam as etnias e tribos deste povo) e 0s estrangeiros
(americanos, sul-africanos e comparsas). Fixa-se uma espécie de cabo de guerra,
onde os camaradas angolanos medem forca contra os estrangeiros que querem
entdo lhes tomar o pais. O espetaculo € mediado pelo likishi, espécie de
apresentador, bailarino e juiz do combate, que conta a historia ao publico ao estilo

do teatro brechtiano.
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Pepetela, ndo alheio aos movimentos culturais e artisticos contemporaneos
do seu tempo, por meio do likishi, desde o inicio da peca convida o espectador a
pensar. “LIKISHI: (para o publico) Abram os olhos, abram os ouvidos, a vossa vida
depende deste combate. Quem vencera? Ai, quem vencera? Mas ndo esquegam,
continuem a pensar” (PEPETELA, 1982, p. 9, grifo do autor).

Em especial em Africa, € muito comum a figura do griot- contador de histérias
a quem todos veneram pela sabedoria. A técnica brechtiana € demonstrada ao
aproximar palco (pequeno mundo, o mundo do imaginario) e plateia (grande mundo,
0 mundo real), utilizando o likishi como se fosse um griot, aproximando o teatro de

seu publico.

Os cinco combatentes ndo apresentam diferenciacdo nos trajes e tampouco
nos nomes, sendo conhecidos apenas como: 1° Combatente, 2° Combatente, e
assim por diante. A militincia se manifesta na ideia de que “A unido faz a forga”,

tomada em seu sentido heroico e nacionalista. Conforme Amancio (2009), em “A
Corda: Um Convite a Pensar...”: “Unidos pelo mesmo nome, 0s cinco combatentes

também se mostram unidos por uma so voz discursiva, que bem alto profere o grito
de guerra do Movimento Pela Libertacdo de Angola — MPLA: ‘A vitéria é certa!”
(AMANCIO, 2009, p. 251, grifos da autora).

Quanto ao grupo dos imperialistas, destaca-se, inicialmente, Savimbi,
personagem que traz uma referéncia a uma personalidade da historia de Angola.
Trata-se de Jonas Malheiro Sidonio Savimbi, fundador da UNITA e opositor

ideologico-partidario do MPLA, na Angola pos-independéncia.

A presenca de Savimbi em A corda nédo visa, entretanto, transforma-lo em
vildo, mas apenas demonstrar que, por conta de egoismos e vaidades, o proprio
povo angolano podia ser vildo de si proprio. Este fato é melhor verificado na peca,
no momento quando os combatentes entram em conflito, por causa das diferentes
tribos que os constituem e, assim, acabam se enfraquecendo no combate,

perdendo, inclusive, uma das batalhas do cabo de guerra.

Porém, com a interferéncia da plateia, na qual se encontra um ator disfarcado
(espécie de militante que insufla o povo a responder positivamente), o likishi
esclarece as duvidas e incentiva os combatentes, que entendem a mensagem e

vencem o0s imperialistas. Likishi e combatentes terminam a peca dancando
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abragados “UM SO POVO, UMA SO NACAO!” (cai o pano). (PEPETELA, 1982,
p.49, grifo do autor).

Na historia oficial de Angola, sabe-se que a vitéria e a conquista do governo
democrético ndo foram assim tao faceis, pois muito sangue foi derramado para que
o MPLA pudesse firmar-se no poder, vencendo seus rivais, dentre os quais o proprio
Savimbi, citado na peca, que sucumbiu em 2002. Mas a mensagem da unido e da
militincia do povo angolano em prol dos interesses do pais ficou compreendida em
A Corda.

Como se pode perceber, tanto em Calabar, quanto em A Corda, o verdadeiro
herdi pretendido pelos autores é o povo. Em Calabar, o personagem central € morto
por ser considerado traidor da patria, pela Coroa Portuguesa (governo), mas difunde
seu ideal de “traicdo” entre os demais personagens. J& A Corda prevé, na sua
estrutura cénica, a unido de todos os companheiros em prol dos interesses maiores
da nacédo. Ou seja, o conteudo da peca esta confirmando os ideais sociopoliticos do
autor; sobremaneira, nas duas pecas, ndo ha um herdi caracterizado em

personagem, mas o povo é o verdadeiro heréi. Um herdi coletivo.

A difusdo deste propédsito herdico, com vistas a trazer o publico para a
participacdo na encenacdo da peca, pela reflexdo socioldgica ou filosofica,
priorizando o impacto no povo-publico, faz jus aos elementos estéticos propostos por
Brecht.



54

CAPITULO Il

3 CALABAR, A CORDA - ENTRE A HISTORIA E A FICCAO NO MODERNO
TEATRO POLITICO

3.1Teatro e revolucdo — da historia a ficcao

A historia oficial, por muito tempo, deu a Domingos Fernandes Calabar uma
conotagao pejorativa, ou no minimo controversa. De qualquer forma, representou o
ponto de partida de Chico Buarque e Ruy Guerra para elaboracdo de Calabar, o
elogio da traicdo. Para adentrar em sua historia, ou seja, como e quando foi contada,

€ bom observar que:

Ora, os que num dado momento dominam sdo os herdeiros de todos os que
venceram antes. A empatia com o vencedor beneficia sempre, portanto
esses dominadores. Isso diz tudo para o materialista histérico. Todos os que
até hoje venceram participam do cortejo triunfal, em que os dominadores de
hoje espezinham os corpos dos que estao prostrados no chdo. Os despojos
sdo o que chamamos de bens culturais. O materialista histoérico os
contempla com distanciamento. Pois todos os bens culturais que ele vé tém
uma origem sobre a qual ele ndo pode refletir sem horror. Devem sua
existéncia ndo somente ao esfor¢co dos grandes génios que os criaram,
como a corvéia anbnima dos seus contemporaneos. Nunca houve um
monumento da cultura que nao fosse também um monumento de barbarie.
E, assim como a cultura ndo é isenta de barbarie, ndo o é, tampouco o
processo de transmissdo da cultura (BENJAMIN, 1994, p. 225).

O ponto de partida, confirmado como inspira¢do da peca por Chico Buarque,
nao focava Calabar, mas sim a retomada de Carlos Lamarca, desertor do exército
brasileiro no periodo ditatorial:

A combinacdo Calabar-Lamarca ndo é sé fonética. Chico Buarque, anos

depois, confirmou que “a ideia era discutir a traigdo, mas a traicdo com uma

finalidade louvavel”, “era como discutir se o Lamarca, um militar que passou
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para o lado da guerrilha, era ou ndo um traidor. Havia um paralelo evidente.
O interesse era esse na época. Mais tarde, a peca foi encenada, mas nao
tinha mais graca”. (GARCIA, 2012, grifos da autora).

O debate, portanto, sobre Lamarca considerado “herdi” para uns, por ter
aderido a esquerda comunista, vildo para outros, por ter comandado atos
guerrilheiros de extrema violéncia como assalto a bancos e ao préprio exército,
contribuiu para uma “mitificacdo” do seu nome. Os integrantes da comissdo de
censura, do governo militar, conforme demonstra Garcia (2012), na andlise dos
pareceres desta, ndo se opuseram ao mito Calabar, mas sim ao perigoso processo

de mitificacdo derivado da associacéo entre Calabar e Lamarca:

O problema, portanto, ndo estava em Calabar ou na histéria do Brasil
colonial, mas na analogia com o regime militar. A histéria de Calabar na
disputa entre portugueses e holandeses estimulava a discussdo sobre o
processo democrético vivenciado no Brasil no periodo anterior ao golpe
militar de 1964 e sobre a opcdo que o capitdo Lamarca fez quando
abandonou o Exército brasileiro para lutar com o0s comunistas pela
revolucdo brasileira e isso ndo era um bom exemplo a ser divulgado
macicamente numa peca de teatro por um autor e uma companhia
(re)conhecidos do grande publico e na publicacdo de uma editora de
esquerda com ascendéncia sobre os formadores de opinido publica
(GARCIA, 2012).

Feita esta primeira contextualizacdo historica, da situacdo de producéo,
retoma-se a figura de Calabar e 0 momento historico em que esta inserido. Domingo
Fernandes Calabar, nasceu em 1600 em Porto Calvo — Alagoas, entdo pertencente
a Capitania de Pernambuco. Era mulato, para uns, mameluco para outros, foi
batizado catdlico, estudou em colégio jesuita e, depois, ja adulto, enrigueceu como

comerciante.

Durante a chamada invasdo holandesa no nordeste brasileiro, por volta de
1621, foram travados varios combates. Calabar inicialmente lutava em favor dos
portugueses, como era profundo conhecedor da regido muito auxiliou na expulsédo

dos flamengos de Olinda e, depois, de Recife, em 1632.

N&o se sabe ao certo o porqué da traicdo de Calabar: se considerava 0s
holandeses capazes de trazer um melhor governo ao seu territbério, se como
comerciante ganancioso teve alguma recompensa prometida, ou mesmo porque

achou que no final os holandeses venceriam o confronto, mas o fato é que ele
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mudou de lado. Com seu auxilio as circunstancias mudaram também e a Holanda
passou a conquistar vitorias, estendendo seu dominio do Rio Grande do Norte a
Recife. Combatiam também, em favor dos holandeses, muitos indios, negros e

cristdos novos na esperanca de melhores condi¢des sociais.

Neste momento histérico, Sebastido Souto, um morador de Porto Calvo, fiel
aos portugueses, foi ao encontro das tropas holandesas dentre as quais se
encontrava Calabar. Dizendo-se desertor do exército portugués, Souto arma uma

emboscada na qual os holandeses se rendem e Calabar é capturado.

Calabar é, entdo, considerado o maior dos traidores de Portugal, sendo
condenado a morte exemplar, na forca. Ndo obstante, muitos foram os personagens
da histéria do Brasil, como José Bonifacio, que deram razéo a atitude de Calabar,
pelo fato de ter se dado por motivo ideoldgico.

Calabar ainda é tema de discussdes atuais e sua interpretacao historica rende
boas andlises, levadas em conta também pelo Exame Nacional do Ensino Médio
(ENEM):

1- ENEM 2001 - Questao 62

Rui Guerra e Chico Buarque de Holanda escreveram uma peca para teatro
chamada Calabar, pondo em dlvida a reputacdo de traidor que foi atribuida
a Calabar, pernambucano que ajudou decisivamente os holandeses na
invasdo do Nordeste brasileiro, em 1632.

- Calabar traiu o Brasil que ainda n&o existia? Traiu Portugal, nacdo que
explorava a coldnia onde Calabar havia nascido? Calabar, mulato em uma
sociedade escravista e discriminatoria, traiu a elite branca?

Os textos referem-se também a esta personagem.

Texto I: “... dos males que causou a Patria, a Histdria, a inflexivel Histéria,
Ihe chamara infiel, desertor e traidor, por todos os séculos” Visconde de
Porto Seguro, in: SOUZA JUNIOR, A. Do Recéncavo aos Guararapes. Rio
de Janeiro: Bibliex, 1949.

Texto Il: “Sertanista experimentado, em 1627 procurava as minas de
Belchior Dias com a gente da Casa da Torre; ajudara Matias de
Albuquerque na defesa do Arraial, onde fora ferido, e desertara em
consequéncia de varios crimes praticados...” (os crimes referidos sao o de
contrabando e roubo). CALMON, P. Histéria do Brasil. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1959.[...]

(CALABAR, 2012).

Reitera-se que a potencialidade da personagem historica, serviu para que

Buarque e Guerra utilizassem Calabar como personagem para seu drama. Estudos
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atuais trazem informacdes que Calabar queria, na época, somente obter vantagens

pessoais e escapar da segregacao imposta a quem néo fosse considerado branco:

Concluindo, acredito que o principal motivo da “passagem” de Calabar para
o lado holandés foi mesmo o aspecto racial, ndo sé pelo muito que ele havia
sofrido em toda a sua vida, como sobretudo por antever um futuro melhor,
sob o aspecto racial, para seus filhos, todos mamelucos como ele. Calabar
estava convencido de que, vivendo entre os holandeses, seus filhos ndo
seriam tdo insultados ou humilhados. Teria, portanto, Calabar desejado
proteger a familia e fazer carreira no exército holandés, o que afinal
aconteceu. Afinal de contas, havia tantos estrangeiros entre os holandeses,
por que ndo um mameluco brasileiro, bom conhecedor dos segredos da
terra? Mas repito que essa motivagdo racial pouco, ou nada, teria a ver com
patria ou qualquer tipo de previsdo de que a colonizacdo holandesa poderia
vir a ser melhor do que a portuguesa para o futuro do Brasil. Era cedo ainda
para chegar a essa conclusdo. Julgava ele que, devido a conhecida
tolerancia dos holandeses, os cidaddos brasileiros ndo brancos, isto &,
pardos, pretos, indios, mamelucos, cafusos, e também os calvinistas e os
numerosos judeus nas terras do Brasil seriam mais bem tratados pelos
holandeses do que se a regido continuasse a ser dominada pelos luso-
espanhois. Por isso tudo, ele provavelmente resolveu “sair do sistema”,
como se diz hoje em dia. (MARIZ, 2012, p. 152-153, grifos do autor).

Retornando a peca verifica-se em Calabar que todos os personagens
denotam alguma forma de traicdo na sua construcao. Nessa direcdo, pode-se assim
conceber: Frei Manoel do Salvador (a igreja), Barbara (a loucura), Anna de
Amsterdd (a prostituicdo), Mathias de Albuquerque — governador (0 governo
portugués), Antonio Felipe Camardao (os indios), Henrique Dias (0s negros), Mauricio

de Nassau (a Companhia das indias Ocidentais).

A traicdo, como uma das tematicas do drama moderno, foi entdo
propositadamente utilizada por Buarque e Guerra. Artisticamente, 0s autores
produziram a historia utilizando a metafora, a ironia, necessarias ao contexto, mas
também a comicidade e, principalmente, o efeito de distanciamento préprio ao teatro
épico.

Assim, logo no inicio da peca o Frei, ndo somente enquanto representante da

igreja, mas como aliado da coroa portuguesa, expde sua Visao:

FREI (off)

Era o Brasil antes da chegada dos holandeses a mais deliciosa, préspera,
abundante, e ndo sei se me adiantarei muito se disser a mais rica de
guantas ultramarinhas o Reino de Portugal tem debaixo de sua coroa e
cetro. (BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 8, grifo dos autores).
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E continua, apdés tomada em Mathias de Albuquerque, “[...] O ouro e a prata
era sem numero e quase ndo se estimava; o acgucar, tanto que nao havia
embarcagdes para carregar.” (BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 8).

A perspectiva do paraiso que se sonhava para o Brasil-col6nia, nutrida tanto
do ponto de vista dos colonizadores, quanto da igreja, € lembrada para retratar a
perfeita harmonia entre o discurso histérico e o poder. Essa “paz”, no entanto, seria
abalada com a chegada dos holandeses e, depois, com a traicdo de Calabar.
Opinido certamente compartilhada entre igreja e a coroa portuguesa, como se pode

perceber desde o inicio na personagem Mathias de Albuquerque.

Segundo Gaspari, a igreja era, no contexto de producéo de Calabar, a Unica

forca capaz de organizar uma defesa aos direitos humanos:

[...] Entre setembro de 1964, quando a Ultima pagina do Correio da Manha
era ocupada por denuncias de torturas, e agosto de 69, quando o sacerdote
de Belo Horizonte se movia quase em segredo, ndo s6 o regime se
impusera a sociedade, mas a tortura se impusera ao regime [...] as vitimas
escondiam-se. A série de reportagens do padre do gravador ndo se
destinava a nenhum 6rgdo de imprensa, muito menos ao Congresso. Seu
destinatario era a Conferéncia Nacional dos Bispos porque a erosdo da
estrutura institucional da sociedade brasileira chegara a um ponto em que
s6 restava a Igreja como forca politica organizada capaz de se mobilizar em
defesa dos direitos humanos. (GASPARI, 2002, p. 226).

Tomando-se o momento histérico, vé-se a perspectiva diacrbnica da arte de
Buarque e Guerra. Observa-se que o propadsito catolico-religioso, embora bem vindo,
havia de ser insuficiente. O Brasil dava mesmo mostras de estar perdido e imerso ao
caos, pois a Unica fonte capaz de salvar o pais pela reflexdo, a igreja catdlica,

historicamente sempre esteve junto da situacdo de poder, conforme o enredo da
peca.
A metafora se elucida melhor no texto cénico com a chegada de Mauricio de

Nassau e a plena instalacdo do governo holandés. Sendo convidado a morar no

palécio, o Frei inicialmente recusou, entretanto ndo poupou elogios:

FREI (volta-se para o outro lado)
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Que pessoa maravilhosa! O sangue real de onde procede o inclina ao bem.
(para Nassau) Perdao. Mas o principe sabe que eu sou um homem enfermo
de corpo e algumas vezes me serd necessario estar despido e outras a
gemer e chorar e ndo quero que me entrem por porta sem bater, seus
criados e familiares, e me vejam descomposto no traje, o que me seria muli
penoso.

NASSAU
Oh...

FREI

Convém que eu viva fora de sua casa, onde todos notem meu modo de
proceder e sejam todos fiscais de minha vida e costumes, porque ainda que
eu ande a comer meninos...

NASSAU (compreensivo)

Ora, Frei... Por quem sois. Assim sendo, pelo menos venha morar dentro
das fortificagdes. Vou mandar construir-lhe uma casa vizinha ao palécio
(para o engenheiro). Uma casa com oratério aqui para o Frei Manoel.

FREI (apds beijar a mao de Nassau, em voz alta)
Esta restaurada no Brasil a liberdade de culto gragas ao Principe Mauricio
de Nassau! (BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 84, grifos dos autores).

Percebe-se que inicialmente satirizada, por meio da pedofilia que comete e
gue nao tem pudor nenhum em reconhecer, a posi¢cado do Frei € facilmente politizada
(modificada) e se apresenta em contrassenso. Ratifica o Frei, desta forma, a
parcialidade da visdo da Igreja em detrimento ao Governo, a ele se aliando,
independente de quem esteja no poder: Portugal ou Holanda, catélicos ou néo-
catélicos. Todo o efeito dessa desmoralizacdo da Igreja Catolica se torna, na peca,
menos uma critica religiosa e mais uma critica politica, para uma reflexdo do publico

em tempo presente, trazida por meio da alegoria historica.

Na obra de ficcdo, o Frei trai os seus preceitos, Calabar trai os portugueses,
Souto trai Calabar, dentre tantas outras traicfes; o elogio da traicdo, subtitulo da
peca, confirma-se assim nas palavras de Barbara, considerada, a essa altura, como

louca:

Padre, eu queria saber uma coisa... € muito importante...

Fala baixo, como se tivesse medo de ser ouvida, mas a intencdo de
deboche é evidente.

. Como é que o senhor faz para ser sempre o mesmo... Com 0s
portugueses... depois com os holandeses, com o0s portugueses, outra vez
com os holandeses... Como € que fica a sua consciéncia? (BUARQUE;
GUERRA, 1973, p. 84, grifos dos autores).
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Em A Corda, vé-se que a situacdo de producdo, na qual se encontrava
Pepetela na época, foi determinante na escolha da tematica. Apos a independéncia,
Angola precisou se organizar politicamente para engendrar a prosperidade. O
MPLA, a UNITA e o FNLA que, antes da independéncia combatiam unidos contra o
inimigo comum: Portugal, tiveram entdo de travar um novo embate entre si a fim de
conquistarem o poder no pais, visto que as ideologias a este momento se

mostravam conflitantes.

Este embate que poderia ser pacifico, dentro de um ambiente democratico,
nao aconteceu, possivelmente pelas influéncias estrangeiras que financiavam os
grupos politicos. Dessa maneira, como ja citado, teve inicio em 1976 a Guerra Civil
Angolana. Numa atitude que, em primeiro grau, pode-se até considerar didatica e
militante, Pepetela escreve a peca A Corda, com intuito artistico-estético de

sensibilizar o povo pela arte.

Os combatentes que formam a representagdo do “Povo Angolano”, como se
autodenominam, ao se apresentarem para o combate de fire-wipe - cabo de guerra,

possuem diferentes origens étnicas que afloram durante o combate.

Sob influéncia de Savimbi, que conforme ja citado agora era um aliado dos
exploradores na visdo de Pepetela, planta-se a desconfianca entre o0s
revolucionarios de que o 2° Combatente (umbundu) estivesse também do lado dos

imperialistas.

3° COMBATENTE: Esse umbundu néo esta a puxar.
2° COMBATENTE: Estou, sim, camarada.

1° COMBATENTE: Meus, ndo discutam, estamos quase a vencer. Eles
estdo a fazer forca demais agora, mas sdo os ultimos cartuchos.

3° COMBATENTE: Mas eu é que vejo que ele ndo esta a puxar nada.

2° COMBATENTE: (largando a corda) Estou a puxar, sim. Agora puxem
sozinhos ja que querem.

1° COMBATENTE: (largando também a corda) Afinal largaste de propdsito
ndo €? O terceiro tinha raz&o, és um traidor!

(Os outros trés ndo aguentaram e os imperialistas levam o lenco para a
tabuleta <1>).

LIKISHI: (nervoso) Descanso. (PEPETELA, 1982, p. 26, grifos do autor).
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A derrota dos combatentes nos mostra a dificuldade de conviver com o outro,
com o diferente, na qual a origem étnica se sobrepfe ao interesse coletivo. Em um
pais que fora, desde a sua constituicdo, formado por diferentes tribos, esse seria um

importante obstaculo a ser vencido para se constituir uma nacéo.

A traicdo de Savimbi e a possibilidade de serem traidos novamente, dessa
vez por um de seus camaradas, mostra a aproximacao pela tematica da traicdo nas
duas pecas: Calabar e A Corda; o que ndo por acaso é utilizado pelos autores no
desenvolvimento da histéria. Sabe-se que a propria histéria é passivel de
interpretacédo diversa, uma vez que depende do ponto de vista de quem a conta,
conforme (BENJAMIN, 1994). Assim, a partir da histéria e de seus personagens,
traidos ou traidores, pela visdo dos autores, oportunizou-se nestas pecas, dentro do

teatro moderno (épico) a militancia politica.

3.2 O teatro politico moderno e a reconstrucdo do passado

O drama histérico, na sua tarefa de recontar o passado, alia-se a uma
finalidade definida pelo autor, ao criar o0 modo épico de teatro, Brecht tinha clara
nocdo de que o teatro possuia uma certa influéncia politica sobre a sociedade.
Sendo politica a no¢cao de teatro, como descrita anteriormente, entenda-se o teatro
de Brecht engajado em uma politica de esquerda. Seu teatro foi muitas vezes taxado

de marxista:

[...] estamos atravessando uma época sombria, na qual a conduta social
dos homens é mais abominavel do que nunca, e se estende um implacéavel
mato de trevas sobre a atividade assassina de certos grupos humanos; de
modo que se requer muita meditacdo e muita organizacdo para langar luz
sobre a conduta social. Quando é sério, o teatro contemporaneo aperfeicoa
constantemente a representagdo da convivéncia social do homem”
(COSTA, 1998, p. 71, grifos da autora).
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Influenciado por esta ideologia, Calabar € um drama moderno e, a0 mesmo
tempo, histérico, cujo personagem principal, dentre outros, é vulto da histéria
nacional. Assim, as tematicas se entrelacam, num confronto entre real — imaginario;
histéria — literatura e muito do jogo psicologico é usado na construcdo da peca.
Mesmo sendo o protagonista do enredo draméatico, Calabar ndo possui sequer uma
fala propria na peca. Suas intervencdes vém por meio do que 0S outros pensam
sobre ele e sua maneira de agir no meio. Faz-se interessante observar que a
personagem Barbara perde a lucidez ao ver o seu grande amor, Calabar, morto.
Barbara se nega a aceitar a morte de Calabar, pois para ela Calabar ndo morre e
Anna, a prostituta holandesa, tenta consola-la:

ANNA (meiga)
Ele morreu, Béarbara, Vocé sabe...

BARBARA
Nao.

ANNA
Esse sangue...

BARBARA
E o sangue de Calabar...

ANNA
Esses bracos...

BARBARA
S&o os bragos de Calabar...

ANNA
Essas pernas... Aquela cabeca...

BARBARA

E tudo de Calabar. S&o as pernas de Calabar... E a cabeca de
Calabar...

ANNA
Eles o mataram.

BARBARA
Nao. Calabar esta vivo.

ANNA
Barbara!

BARBARA (teimosa)

Eles ndo séo capazes de o matar... Eles bem que tentaram destrui-lo, mas
ndo conseguiram... Calabar é mais esperto que todos eles juntos... Calabar
€ mais valente sozinho que todos esses exércitos que eles comandam...
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Calabar ndo se mata assim tao facil, como um bicho qualquer... Eu nao
deixo! (BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 71, grifos dos autores).

O devaneio e o plano psicolégico sdo marcas do teatro moderno, facilmente
observadas em outras pecas modernas, como em Vestido de Noiva, de Nelson
Rodrigues. Nesta, a personagem central, Alaide, perde a consciéncia apds sofrer um
acidente ndo esclarecido, que pode muito bem ter sido um suicidio, uma vez que
vem a falecer no hospital. Neste intersticio, em devaneio, relembra sua histéria e, no
drama, também aparece a tematica da traicdo, embora ndo na perspectiva patriotica,
mas sim no triangulo amoroso entre o marido - Pedro e a irma - Ldcia, confirmando a

interface de dois temas do drama moderno: a loucura e a traigéo.

Essas tematicas funcionam, em Calabar, como pano de fundo para
construcédo do herdi, que no teatro moderno ndo é mais aquele dos grandes feitos
demonstrados através da bravura. O herdi Calabar é aquele ser social pronunciado
através das vozes dos outros. A tristeza de Barbara é literalmente a tristeza pela

morte do herdi, que no teatro épico, cede espaco para o ente social.

Buscar uma alternativa de mudanca, a partir da morte do herdi que acontece
na primeira metade da peca, é a tarefa brechtiana, na qual Chico Buarque e Ruy
Guerra se empenharam. Nao é uma tarefa facil, como se percebe, ainda mais para
um povo (publico) acostumado a esperar por um salvador da patria, tomando a
situacdo de producdo como ponto de partida para analise do contexto historico,

situacao esta proposta pelo teatro moderno.

A reconstrucdo do passado se inicia na desconstrucdo dos heréis e anti-
herdis, contados pela historia oficial, ou dito de outra forma, na discussdo sobre
personalidades histéricas e seus legados. Os personagens Camardo e Henrique
Dias tipificam essa condicdo na miscigenacdo do Brasil Col6nia. Os dois também

sdo personagens historicos, retratados de maneira peculiar pelos autores.

Anténio Felipe Camardo era indio e se destacou por recrutar, dentre seus
pares, varios soldados para lutar a favor dos portugueses contra a Holanda, obtendo

éxito em sua demanda. Camarao pouco se importava se 0s indios morressem:

CAMARAO (servindo-se de vinho)
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De minha parte é perfeito. Onde o holandés pensa que ha meia
ddzia, tenho duzentos indios na emboscada, que morram cem
(da um gole e continua), estamos ai para isso mesmo, ainda
sobram cem para o cerco (BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 24,
grifos dos autores).

Camaréo retrata, em Calabar, um tipo muito vil de traidor. Isto acontece
porgue primeiramente ele é batizado catolico, renegando suas origens e, a partir de
entdo, ndo nutre sentimento algum por sua racga, crenga ou cultura, chegando a
afirmar: “A minha raga tem que acabar.” (BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 55). Além
disso, destaca-se o fato de que ele, nomeado Governador e “Capitdo-Mor de Todos
os Indios da Costa do Brasil’, e aliado dos portugueses na guerra, € um dos

responsaveis pela emboscada a Calabar.

7

Camarao €, portanto, retratado no drama como um traidor do seu proprio
povo e cultura na busca de interesses individuais, 0 que, muitas vezes, € omitido
historicamente. Trazer luz sobre a historia oficial, por meio da literatura e da arte e
da reflexdo destas areas de conhecimento, € um dos elementos estéticos propostos

em Calabar.

Henrique Dias, ex-escravo, € outro a retratar as origens étnicas do Brasil e a
trai-las considerando a ideologia discutida na peca. Logo na sua apresentacao
pessoal, faz questdo de ostentar o titulo que detém: “Meu nome é Henrique Dias,
Governador dos Pretos, Crioulos e Mulatos.” (BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 58).
Mercenario, também ¢é indiferente aos seus comandados: “Que sigam o meu
exemplo. HA sempre um lugar ao sol para quem néo € pregui¢oso.” (BUARQUE;
GUERRA, 1973, p. 58).

A forma perniciosa de Henrique Dias pensar retrata o pensamento capitalista
tal qual se apresentava na época do mercantilismo, ou como se apresentou na
sociedade do século XX. Tendo conquistado o “seu lugar ao sol” ele pensa que o

mesmo pode acontecer com qualquer um de seus pares que ndo fosse pregui¢oso.

A partir da morte do herdi, a trama segue um novo rumo. Um dado muito
importante que se observa na peca é a chegada de Mauricio de Nassau que se da

paralela a morte de Calabar:

[...] Eu, Mauricio simplesmente,
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sem nenhuma testemunha

e sem Biblia nas maos,
duvido firmemente,

em nome dos Santos Martires,
que algum homem

tenha conhecido morte

que ndo fosse va.

SOLDADEO 3 (segurando um pedaco de Calabar)
Também, era apenas um negro...

NASSAU (off)

Mas tu ndo morreste em vao.
Embora seja dificil dizer isso
agora que avisto teu mundo
no horizonte verde e vivo

e a paisagem definida

sem qualquer ressentimento
da tua ferida.

Nassau entra em cena.

NASSAU

N&o, ndo morreste em vao.

Ou serd em vao que rasguei esses tropicos,

serda em vao que adivinhei a terra nova,

sera em vao que piso a terra nova,

que beijo a terra que beijavas,

e essas palavras vas

de um holandés sem palavra.

(BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 76-77, grifos dos autores).

O tom dubio de Nassau mistura satira e critica nas palavras daquele que foi
uma importante personalidade historica. Nassau néo era catélico, ndo precisava de
Biblia nas maos para jurar ou promover duvida. Considera ele que todos os Santos
Martires tiveram uma morte va e, filosofando nesse sentido, néo seria diferente para
um simples comerciante feito Calabar. As palavras do Soldado 3, além de
apontarem uma critica racista por parte dos autores, confirmam este sentimento de
desdém ndo soO pela vida de Calabar, mas também pelas causas (incertas) pelas

guais lutava e que o préprio Nassau haveria de lutar.

Quando avistou, porém, as terras brasileiras, o holandés nutriu-se de um
sentimento nacionalista (mesmo sendo o Brasil uma Coldnia) e comeca a entender a
ideologia de Calabar. Ja em cena, a satira sobre o descobrimento do Brasil se

mistura com a validacéo existencialista da vida e morte de Calabar.

Nassau trouxe ao Brasil contribuicdes fabulosas, como a construcdo ponte de

pedra, que até hoje é atragdo turistica para quem visita Recife. Também foi o
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responsavel pelo famoso episddio do boi voador, que sdo passagens da histéria

oficial das quais, com humor, os autores trazem para sua reconstru¢cao do passado.

No entanto, 0os gastos exorbitantes de Nassau, no seu impeto de tornar o
Brasil uma grande poténcia capitalista, traiu seus superiores, porque nao visava
somente ao lucro, mas, sobretudo, a estruturar o pais para o comércio internacional.
Desse modo, a Companhia das indias Ocidentais, resolveu destitui-lo do cargo de
governador, para poder prosseguir no sistema exploratério.

Nesta direcao, é possivel observar na peca a histéria de exploracao sofrida ao
longo do tempo pelo Brasil. A forma artistica como os autores fizeram isso foi
determinante para compor o ponto de vista de “O elogio da traigdo”, que € como a

peca se encerra.

O que é bom pra Holanda é bom pro Brasil
O que é bom pra Luanda é bom pro Brasil

O que é bom pra Espanha € bom pro Brasil
O que é bom pra Alemanha € bom pro Brasil
O que é bom pro Japédo € bom pro Brasil

O que é bom pro Gab&o € bom pro Brasil

O que é bom pro galego é bom pro Brasil
O que é bom pro grego € bom pro Brasil
O que é bom pra troiano é bom pro Brasil
O que é bom pra baiano é bom pro Brasil
O que é bom pra inglés é bom pro Brasil

O que é bom pra vocés é bom pro Brasil

O que é bom pra mamae é bom pro Brasil

O que é bom pro neném é bom pro Brasil

O que é bom pra fulano é bom pro Brasil

O que é bom pra (......) € bom pro Brasil[...]

(BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 137, grifos dos autores).

Por intermédio desta cancdo, que também d& nome ao subtitulo da peca,
percebe-se que a intencdo dos autores € levar a plateia a reflexdo sobre o que

realmente é bom para o Brasil. A musica toda apresenta uma critica no sentido de
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gue exploradores, explorados, enfim o interesse de todos “é bom para o Brasil”. A
grande questdo que se impde é: sdo importantes para o Brasil os interesses
estrangeiros, ou, sdo importantes 0s Nossos interesses? A resposta dada pelo povo-
plateia (convidado a intervir) € o determinante do que éramos ou seriamos enquanto

nacgao.

Em A Corda, a auséncia de poesia (e musica em forma de cancéo), derivada
também da dificuldade da situacdo de producao ja referida, € um ponto marcante na
composicdo da peca. Entretanto, a propria masica e a dangca compdem elementos
estéticos importantes da obra, como adiante ird se observar.

Todavia, a influéncia brechtiana na reconstrucao da histéria pelos elementos
artisticos se da pela representacéao das diferentes tribos, no grupo dos angolanos; e
dos estrangeiros e traidores no grupo dos imperialistas. A construcdo dos

personagens € assim descrita por Pepetela:

(os actores devem ser, de preferéncia criancas dos 12 ao 16 anos)
LIKISHI — Bailarino tchokué; juiz do combate.

AMERICANO - Imperialista americano; branco, de preferéncia gordo,
sorridente, com um chapéu de estrelas brancas sobre o fundo azul.

HOLDEN - De eternos 6culos escuros, um barrete de pele de leopardo.
SAVIMBI - Barbudo, de bengala, fardado.

CHIPENDA - Baixo e forte, garrafa a cinta.

RACISTA — Sul-africano, branco, forte e com cara de mau.
1° COMBATENTE — Kimbundu, de Luanda. Fardado.

2° COMBATENTE — Umbundu, do Huambo. Fardado.

3° COMBATENTE — Tchokué, de Saurimo. Fardado.

4° COMBATENTE — Mestico, de Cabinda. Fardado.

5° COMBATENTE - Branco, do Lubango. Fardado.
ACTOR NA PLATEIA

(PEPETELA, 1982, p. 7, grifos do autor).

Na rubrica que precede a descricdo dos personagens, dando preferéncia para
atores adolescentes na encenacao, Pepetela confirma sua perspectiva educacional,
a qual considera quase uma missao da expressao artistica no pais, onde boa parte

da populagdo era analfabeta. “Querendo ou nao, sempre fui professor, mesmo
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quando n&o dava aulas. E um dever lecionar num pais com tanto analfabetismo.
Também € uma forma de estar em contato com as novas geracdes, perceber seus
anseios e receios.” (CHAVES; MACEDO, 2009, p. 32).

N&o obstante, a natureza socialista de A Corda foi, possivelmente, trazida
pela influéncia do Agitprop, de modo que as a¢fes sociopoliticas da peca tornaram-
se verossimeis as acdes desenvolvidas pelo MPLA naquele momento histérico
nacional. Observe-se que pelo lado dos combatentes h4, desde a caracterizacéo
dos personagens, uma representacdo dos grupos que disputavam o poder em
Angola em fins da década de 1970. Pepetela aproveitou essa teméatica e criou a
pega, construindo uma espécie de “cabo de guerra”, no qual de um lado estdo os
imperialistas (estrangeiros e comparsas) e de outro os combatentes (0 povo

angolano).

E importante verificar esta forma de construcéo literaria que traz personagens
da historia oficial nacional para a ficcdo cénica. Como ja citado, Lukacs (1977)
explica que esses individuos que foram importantes para as discussfes sociais e
politicas de sua época, trazem consigo o substrato do qual o drama se utiliza,
principalmente nas épocas de ruptura cultural. Esse era o caso de Angola no pos-
independéncia: uma ruptura cultural de um estado colonizado, para independente,

levando em conta todas as transformacdes culturais oriundas dos anos de guerra.

Os combatentes, em contraposi¢cdo, cada um representando uma diferente
etnia do povo angolano, precisavam superar suas diferencas para chegarem a
vitéria. A situacao vivenciada no cabo de guerra era a condicdo que resolveria quem
ficaria com Angola. Dentro do grupo dos combatentes angolanos, porém, além das
divergéncias entre as tribos, foi preciso vencer outro elemento separatista que

poderia comprometer a vitdria: o racismo.

O encarregado de plantar a discérdia, através do racismo, € Chipenda, do

grupo dos imperialistas:

CHIPENDA: Pais é, eu sou traidor. E vocés véo ser traidos. Nao vai ser por
mim, pois a forca esta do vosso lado. J4 esta claro que vocés vao ganhar,
mas depois de ganharem vao ser traidos. Olhem para 0 v0sso grupo.
Negros, mulatos, brancos... Vocés vao ganhar. E depois? Os brancos ficam
com os postos e mais os filhos deles, os mulatos. E vocés serdo de novo
escravos.
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5° COMBATENTE: Desaparece, divisionista. Ja ninguém acredita em ti.

CHIPENDA: (exaltado) Pois &, tens medo que eu te fale, porque és branco.
O teu pai ndo foi colono?

4° COMBATENTE: Desaparece, 0 racismo ndo pega conosco.

CHIPENDA: Nao pega, ai ndo pega! Pergunta aos teus camaradas se 0 que
eu digo ndo é verdade. Tu também és dos exploradores, és mulato.

3° COMBATENTE: Desaparece, vendido, vai para a Africa do Sul.

CHIPENDA: Nao vou, ndo. L& ha brancos demais.

5° COMBATENTE: Mas recebes a ajuda deles...

CHIPENDA: Isso é outra coisa. Ajuda, sim. Mas depois quem manda sou
eu. Eles sabem que s&o estrangeiros e ndo se fazem passar por nacionais.
E facil pd-los a andar. Enquanto que voceés... (Afastando-se) Pensem no
que vos disse. (Bungula)

1° COMBATENTE: Esse tipo € um traidor.

2° COMBATENTE: Um vendido!

1° COMBATENTE: E. Mas neste caso pode ter razdo, as vezes...

3° COMBATENTE: N&o aprenderam o que se passou ha bocado? Como
acreditam num traidor?

1° COMBATENTE: Eu ndo acredito nele... Mas pode ter razdo. Se os
brancos depois nos escravizam de novo? Nao vao dizer depois que tém de
mandar? Eles sdo racistas... (PEPETELA, 1982, p. 35, grifos do autor).

Vé-se também em A Corda a teméatica da traicdo presente no seu sentido
sociopolitico. Quer seja pelas diferencas tribais, quer pelo racismo, elementos
culturais observados em Angola, 0os combatentes podem trair uns aos outros.
Percebe-se, portanto, a chave para a conquista da vitéria do povo. Saber vencer

essas diferencas seria crucial para construcdo da nacao angolana.
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Chipenda também foi um dos personagens da histéria angolana, ao qual
Pepetela utilizou propositalmente e de forma muito representativa. Trata-se de
Daniel Chipenda, que lutava inicialmente a favor do MPLA, e que também se
destacou na frente leste, ao lado do proprio autor, antes de criar uma facgcédo e
juntar-se a FNLA.

A reconstrucdo dos feitos historicos, pela ficcdo, que discutia a busca de
identidade do pais e de seus agentes, é, portanto, outro ponto de semelhanca que
se pode observar em Calabar e A Corda. E preciso lembrar que ambas as histérias
remetem a um tempo quando Brasil e Angola buscavam, de alguma forma, novos

rumos para a politica nacional.

Desse modo, tem-se no Brasil do século XVII a invasao holandesa, a disputa
por territorios e, nas palavras dos proprios analistas da comissdo de censura ao
teatro, um Calabar que ndo podia trair a nacdo, uma vez que o Brasil ainda nao
havia se constituido como tal (GARCIA, 2012). Deste modo o drama moderno, visita
e contextualiza a histéria, bem como faz refletir sobre ela e sobre a situacao vigente
na década de 1970.

O alinhamento histérico permite inferir que Portugal vivia situacdo aproximada
a do Brasil. Pois, como ja mencionado, censores da ditadura portuguesa tinham o
maior cuidado em analisar e aprovar os textos teatrais, a fim de impedir o avanco de

ideias socialistas e, por outro lado, fortalecer o conservadorismo ditatorial.

Em Angola, Pepetela utilizou, em A Corda, a figura de Chipenda e de Savimbi
na reconstrucdo da situacdo histérica. Ambos, embora sendo da resisténcia contra
Portugal até a independéncia angolana, na peca se mostravam uma ameaca aos

interesses sociais do MPLA.

Savimbi e Chipenda sdo nomes proprios de personalidades angolanas que
reconstroem, na peca, uma situacdo que discute as ideias dos imperialistas aos
guais estdo aliados; desse modo, fazem mencéo a exploracao e ao capitalismo que,
no pos-independéncia, Angola estava sujeita a enfrentar e contra os quais o pais
precisava lutar. O cabo de guerra, puxado por atores jovens, demonstra qual seria 0
desafio dessa nova geracdo: lutar pelos interesses sociais e comuns do povo e da

nacao.
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Nas duas pecas teatrais em analise, percebe-se que o enfoque de fatos
passados serviu de base a construgdo de uma discussao crucial do tempo presente.
Os autores releem situagcbes passadas que, de certa forma, aliam agentes do
pretérito aos personagens do momento atual, contra os quais € preciso lutar ou

apoiar, o que denota o carater de representacdo social da literatura e da arte.

3.3 A construcdo estética no teatro politico — entre a censura, a militdnciae a
liberdade de expresséo

Calabar traz, em sua construcdo, varias cancodes, tais como: O elogio da
traicdo; Cobra-de-vidro; Cala a boca, Barbara; Tatuagem; dentre outras. Trata-se de
passagens, em forma de poesias cantadas, que nédo apresentam titulo. H4, inclusive,
um disco lancado a mesma época da producdo e com 0 mesmo titulo da peca, por
Chico Buarque e Ruy Guerra, que contém as musicas interpretadas no espetaculo
teatral. Portanto, a musica € um elemento estético utilizado em varios momentos da
peca, tornando-a agradavel aos espectadores. Uma das caracteristicas
interessantes e que merecem destaque sdo as musicas que fazem parte da peca,
cujas mensagens, subjacentes ou evidentes, lembram o periodo nebuloso no qual
vivia o Brasil. Pode-se observar isso logo no inicio da peca, quando Barbara é

apresentada:

FREI (off)

Neste tempo se meteu com os holandeses um mancebo mui esfor¢ado e
atrevido chamado Calabar. E levou consigo uma mameluca chamada
Béarbara e andava com ela amancebado.

Plenamente iluminada, Barbara levanta-se e veste-se, calmamente,
cantando Cala a boca, Barbara.

BARBARA (cantando)

Ele sabe dos caminhos
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Dessa minha terra.

No meu corpo se escondeu,
Minhas matas percorreu [...]
Cala a boca, Béarbara.

Cala a boca, Béarbara.

Cala a boca, Barbara.

Cala a boca, Barbara.

[...]
(BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 11 - 12, grifos dos autores).

Observa-se, na masica, a analogia entre Barbara e o Brasil. Barbara se
apresenta como uma espécie de descricdo geografica, que pode metaforicamente
ser a descricdo de seu corpo, ou a descricdo do Brasil e de seu relevo. Calabar,
porém, pela morte fatidica, ndo pode vivenciar nem o amor de Barbara, nem
tampouco o que seu pais |lhe oferece. O lirismo da cancdo se expressa neste

sentimento de perda que € denotado por Barbara.

O refrdo, em um Unico verso, que se repete e também intitula a musica,

tornou-se uma expressao popular conhecida: Cala a boca, Barbara.

[...] executado pelos portugueses, que ndo apenas exigiram que seu home
fosse apagado de qualquer registro como proibiram que fosse pronunciado.
Sua mulher, Barbara, que é quem canta a cancdo, e em gquem ele esti
intensamente presente. “Ela nunca o chama, nessa canc¢do, pelo nome:
Calabar é o ele a que se refere. No entanto, é esse nome que se forma,
com espantosa hitidez, como uma constelacdo, a forca da repeticdo do
refrdo: Cala a boca, Barbara” [...] “Aqueles que lerem/ouvirem esta cancgao,
incorporarao o ‘Cala a boca’ ao nome de Calabar. E o nome de Calabar
conterd 0 nome de Bérbara: fusdo de amantes apaixonados”. (CRUZ;
GABRIEL, 2008, p. 3, grifos das autoras).

Numa perceptivel sugestdo de como era o periodo de censura vivido pelo
Brasil na década de 1970, mais do que propriamente a repressdo sentida por
Barbara no Brasil do século XVII, a mensagem da musica é uma evidente denuncia
do que se impusera: calar a boca! Calar a boca, ndo somente Barbara, mas todos os
gue possuiam algo a dizer que nao era conveniente ao estado, ou seja, todo o povo

gue sofria com a ditadura.

Terminada a cancéo, Barbara encara o publico.
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BARBARA

Se fazeis questdo de saber por que motivo me agrada aparecer diante de
vOS com uma roupa tao extravagante, eu vo-lo direi em seguida, se tiverdes
a gentileza de me prestar atencdo. Ndo a atencdo que costumais prestar
aos oradores sacros. Mas a que prestais aos charlatdes, aos intrujdes e aos
bobos da rua. (BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 13).

Barbara se compara aos bobos de rua, em uma referéncia ao antigo bobo da
corte, para chamar a atencédo do publico. Primeiro se liberta de tudo o que esta
instituido como oficial: a igreja e o estado, para dar lugar ao marginal, que € onde

guer posicionar a sua critica.

Pode-se perceber que este posicionamento artistico-literario seguia a estética
do teatro do oprimido, que influenciou a producédo cénica tanto no Brasil, como em
Portugal e Mocambique, e seguiu sua contribuicdo para Angola e a Africa Lusofona

em geral.

Por sua vez, o “bobo da corte” em A Corda € o likishi, o qual € também
responsavel por levar a plateia a reflexdo, que significa levar o grupo dos
combatentes angolanos a vencer, no cabo de guerra, 0s estrangeiros e traidores que

ameacam o pais:

Para qué este combate? Apenas uma brincadeira de criangas? Eu vou
explicar. O vencedor ficara com Angola. O pais, as suas riguezas, VOcés
todos, noés todos, pertencemos ao vencedor. Percebem agora porque é
importante este combate? (PEPETELA, 1982, p. 9).

O likishi, que mistura as caracteristicas daquilo que é propriamente nacional
em Angola, esta sempre a dancar e a rir, representando a alegria do povo e se
constitui num dos principais elementos cénicos trazidos por Pepetela. Pode-se dizer
gue, como bailarino e juiz do combate, ele nos remete ao coringa, ao bobo que além

de divertir o publico também tem a misséo de fazer pensar, de sensibilizar.

O papel de bobo, do qual o teatro épico se utiliza, mostra uma aproximacao
estética entre a personagem Barbara e o likishi. Os dois sdo os responsaveis por
contar a histéria ao publico de uma maneira especifica, alegoérica, simbdlica.

Desempenham as fung¢des, do narrador e do prélogo e constituem-se em um
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elemento necessério para ambientar o publico a histéria, diante da mensagem a ser

discutida no palco.

Pepetela, ndo alheio aos movimentos culturais e artisticos contemporaneos
do seu tempo, fez uso do likishi, personagem que desde o inicio da pec¢a convida o
publico a pensar. “LIKISHI: (para o publico) Abram os olhos, abram os ouvidos, a
vossa vida depende deste combate. Quem vencerd? Ai, quem vencerd? Mas nao
esquegam, continuem a pensar.” (PEPETELA, 1982, p. 9, grifo do autor). O elo entre

palco e plateia, histéria e cultura, fica entdo personificado na figura do likishi.

Barbara, como anteriormente citada, € quem denuncia o Frei, por sua posi¢ao
conveniente sempre ao lado dos interesses do estado, além de ser a interlocutora de
didlogos entre Camarédo, Dias e Souto, sempre a delatar ao publico com suas
perguntas audaciosas, 0s pensamentos sordidos destes. Barbara leva,
artisticamente como cantora e comicamente da sua posicao de “bobo”, todos a
reflexdo, a qual se pode agregar o proprio episédio de Carlos Lamarca: “cala boca

Barbara”.

A passagem que antecede a execucdo de Calabar € de um lirismo singular,
na qual Barbara canta a masica que se tornaria a composicdo mais famosa da peca:

Tatuagem:

MATHIAS (para o oficial)
Podem dar inicio & execuc¢éo (sai).

Subitamente iluminada, Barbara canta Tatuagem.

BARBARA (cantando)
Quero ficar no teu corpo feito tatuagem
Que é pra te dar coragem
Pra seguir viagem
Quando a noite vem [...] (BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 13, grifos
dos autores).

Barbara e Likishi ndo sédo na verdade bobos, mas disfarcam-se de bobos para
poderem melhor atuar junto ao publico e trazerem, com onisciéncia, a historia pela
arte, fazendo a ligacdo da arte para a militancia politica. S8o os dois personagens
indispensaveis na trama, por meio dos quais a historia nos € trazida e sob os olhos

dos quais é discutida.
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E preciso lembrar que outras artes, como a musica e a danca, sd0 muito
comuns no teatro, especialmente em alguns paises do continente africano, e se
fazem presentes em A Corda. A peca é permeada de barulho de ngoma (tambores)

e chocalhos que interagem com as cenas.

Todas essas caracteristicas, bem como os simbolos presentes na peca,
permitem uma identificacdo desta com os acontecimentos do pais que havia
conquistado a recente independéncia e obtido o status de nacado, buscando, desse
modo, a construcao da prépria identidade.

A comecar pela corda, que da nome a peca, tem-se a presenca de um destes
simbolos providos de um significado especial. A maneira como € constituida uma
corda, os fios do material que a compde, entrelacados de modo a torna-la mais forte,

oportuniza a aluséo ao dito popular “A unido faz a forga!”:

A corda, substantivo feminino que designa a reunido de fios de determinada
matéria filamentosa ou flexivel, torcidos juntos, é tomada por Pepetela como
titulo da peca e objeto, por meio do qual se efetua o combate. Note-se que
no meio da corda ha, amarrado, um lenco vermelho, fato explicitado por
uma rubrica: “trazendo uma corda comprida, com um lengo vermelho
amarrado a meio. Estica a corda no palco, dangando sempre.” [...] A corda
que bem pode simbolizar a unido do povo angolano em um determinado
periodo de sua histéria, traz um lenco vermelho amarrado ao meio, cujo
significado poderia estar voltado para a guerra entre dois grupos politicos|...]
(SILVA, 2012, p.3, grifos do autor).

Para marcar a posicdo em que se encontra o combate, ao meio da corda se
vé amarrado um lenco vermelho. O vermelho para Chevalier e Gheerbrant (2000)
significa fogo e sangue, poder e guerra. Sabendo-se da situacdo em que o pais se
encontrava a época, nao € dificil compreender o porqué deste simbolo, dividindo a
corda. Todos os conflitos emanados das discordias de natureza social, étnica ou
politica ndo poderiam ocasionar outra coisa que ndo fosse a guerra, a disputa pelo
poder. Entretanto, em certo ponto nesta guerra, representada pela brincadeira que
utiliza uma corda e dois oponentes que medem forga, se explica a necessidade da
luta em prol dos objetivos angolanos, que haveria de trazer as mudancas, das quais

Angola iria precisar para construcdo de uma nova estrutura sociopolitica.

Com o desenvolvimento da peca, que é parada toda vez que o lenco avanca

uma tabuleta, de um total de trés necessarias para a vitoria, os combatentes
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(nacionalistas) adquirem vantagem. Porém, com o0s golpes estratégicos dos
imperialistas, primeiro por meio de Savimbi e depois por Chipenda, os camaradas
(modo como os combatentes se tratam na peca) comecam a discutir sobre suas
formacOes tribais e raciais, as quais acabam por fazer com que percam forca.
Conviver com o diferente € parte do processo de civilizacdo, do qual a harmonia
depende de uma introspeccao, dificil de ser pensada na conjuntura vivida por Angola
na década de 1970. O amadurecimento desta consciéncia coletiva necessitou de
muita reflexdo, a qual Pepetela traz por meio da arte.

Antonio Cicero (2011), diz que:

[...] o civiizado é aquele que reconhece que as convicgdes mais
fundamentais - filoso6ficas, éticas, estéticas, religiosas etc.- de qualquer
cultura, inclusive da sua, sdo faliveis. Ele reconhece que ha muitas
diferentes crencas no mundo, e que elas freqiientemente se contradizem:
logo, que nem todas podem ser verdadeiras, e que & possivel até que
nenhuma delas o seja. (CICERO, 2011).

Para os combatentes de A Corda, ainda ndo era possivel reconhecer a
cultura, separada da tribo ou da etnia da qual cada um era originario; tampouco que
todas essas questbes eram, naquele momento, menos importante do que a unido

gue deviam ter para vencer o combate.

N&o é facil para a maior parte das pessoas deixar, por exemplo, a terra natal,
ou seus costumes, num fluxo migratério ou em situacdes de exilio. Imagine-se entéo
para um pais que acabara de se tornar independente, vivenciando uma situacao de
afirmacado de valores, por vezes diversos dos seus, em torno de uma identidade
nacional, espantar fantasmas que permeavam anos de exploracdo portuguesa,

como o do “colonizador branco”? Colonizador que agora néo seria mais portugués.

Pode observar-se que o personagem Americano, caracterizado com o chapéu
“‘de estrelas brancas”, estrelas que representam a bandeira dos Estados Unidos da
América, o qual apoiava os dois principais movimentos politicos que se opunham ao
MPLA depois da independéncia: o FNLA e a UNITA, vem a representar este novo e
diferente colonizador. Tem-se, por meio deste personagem, uma critica ao

americanismo, ao modo de viver e de agir dessa nacdo em comparacao a Angola.
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Ou seja, uma critica de colonizado ao colonizador, explorado ao explorador, numa

interface de capitalismo — socialismo, como formas de governo.

Colonizador que no Brasil, do século XVII, estd presente em Calabar, na
figura dos portugueses, dos espanhdis e dos holandeses. Ideias nacionalistas

comegavam a surgir, em detrimento dessa exploracao:

BARBARA:

Um dia este pais ha ser independente. Dos holandeses, dos espanhdis,
portugueses... Um dia todos os paises poderdo ser independentes, seja la
do que for. Mas isso requer muito traidor. Muito Calabar. E ndo basta
enforcar, retalhar, picar... (BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 133, grifos dos
autores).

Mesmo Nassau apresenta certo sentimento nacionalista pelo Brasil, no seu
discurso de despedida. Sendo forcado a partir pela Companhia das indias
Ocidentais, retrata a possibilidade de ter criado um Brasil holandés:

NASSAU

Parto sem rancores e sem 0&dios, nos meus olhos gravadas estas
paisagens, nas narinas estes cheiros adocicados, na minha lingua
enroladas estas palavras nativas. O meu castigo maior vai ser o de falar
para as paredes da Europa frases que ninguém pode entender. Mas dessa
solidao sera também feita a minha gléria. E quando no gelo dos invernos ou
na fumaca das fédbricas de arenque eu disser goiaba, xavante, dendé,
jacaranda, tatu, tatu-bola, eu terei mais vivo 0 sentimento da minha obra, e
mais cruel o sentimento da minha singularidade. Parte Mauricio de Nassau.
E com ele a possibilidade de um Brasil holandés. Adeus, amigos.
(BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 136).

As lembrancas do lugar onde se vive, 0 gosto pela terra natal bem como a
sua defesa e 0 seu progresso, permeadas pelas situacdes de producdo de Calabar e
de A Corda, apresentam-se mais uma vez em sintonia no teatro politico pela estética
do sentimento nacionalista. As complexas reflexdes demandadas por essa questao,
talvez estejam centralizadas em outra mais abrangente, que diz respeito aos
traumas pelos quais o ser humano passa. Ha autores, como Edward Said (2003),
gue afirmam ser a vida do século XX, a vida do trauma interior. O nacionalismo, as
guerras, o exilio e todas as situacfes demandadas por este desconforto, sdo os

seus causadores.
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O nacionalismo é uma declaracdo de pertencer a um lugar, a um povo, a
uma heranca cultural. Ele afirma uma patria criada por uma comunidade de
lingua, cultura e costumes e ao fazé-lo, rechaca o exilio para evitar seus
estragos. Com efeito, a interacdo entre nacionalismo e exilio € como a
dialética hegeliana do senhor e do escravo, opostos que informam e
constituem um ao outro. Em seus primeiros estagios, todos os
nacionalismos se desenvolvem a partir de uma situagéo de separagéo. [...]
O nacionalismo triunfante justifica entdo, tanto retrospectiva como
prospectivamente, uma histéria amarrada de modo seletivo numa forma
narrativa: todos os nacionalismos tém seus pais fundadores, seus textos
béasicos, quase religiosos, uma retérica do pertencer, marcos histéricos e
geograficos, inimigos e herois oficiais. (SAID, 2003, p. 49).

Visto dessa forma, pode-se concluir que o nacionalismo € uma invenc¢ao do
homem, que dele faz parte e o vivencia. Em A Corda, cada combatente ja tinha
dentro de si a no¢cao de pertencimento ao seu lugar e a sua tribo, que nada mais é
gue a sua nocao de nacionalismo. A partir da independéncia, o inimigo comum nao
era mais Portugal, tampouco eram o0s estrangeiros somente. O maior mal a ser
combatido e superado era a ndo aceitacédo do diferente e o ndo reconhecimento que
dentre a formacao cultural de cada tribo, de cada etnia, havia elementos comuns
gue pudessem servir para o nacionalismo angolano. Afinal, “[...] somos estrangeiros
de nés mesmos e a partir desse unico ponto € que podemos viver com outros”
(KRISTEVA, 1994, p. 177).

N&o seria facil fazé-lo e pode-se dizer que os camaradas nado teriam forca
para desempenhar a tarefa por si proprios. A vitdéria do grupo dos angolanos
dependia de algo que se faz tdo presente em todos os conflitos da atualidade: a

superacao de diferencas culturais.

Em Calabar, percebe-se que negros, indios, mulatos, portugueses,
espanhois, holandeses, cristdos e nédo cristdos, logo nos dois primeiros séculos de
descobrimento haviam de descobrir uma formula para viver em harmonia. Para o
Brasil, constituir-se como nacao era ainda um sonho, mas que, aos poucos, dentre
guerras, herdéis e vildes haveria de com o tempo se concretizar. Trazida para o
contexto da situacdo de producéo, a alegoria do passado quis discutir o problema,

porém, agora, ndo com o cetro do rei, mas com a mao de ferro do governo militar.

As solucgdes criadas por Buarque, Guerra e Pepetela nas respectivas pecas,

compreendem a juncdo de duas situagbes geniais que serdo responsaveis pelo
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desenlace redentor do “povo brasileiro” e do “povo angolano”. A primeira é que ao
aproximar palco e plateia, utilizando-se da interacdo, em didlogo direto como € o
caso de Barbara e Likishi, ou do ator (de A Corda) que se encontra em meio ao
publico, os autores fazem uso da técnica brechtiana, enquadrando suas pecas nos
moldes do teatro épico moderno. Conforme se observa em Szondi (2001), quando

este discute sobre “O teatro épico (Brecht)”:

[...] o espectador ndo é deixado de fora do espetaculo, tampouco é
sugestivamente envolvido (“lludido”) nele de modo que deixe de ser
espectador, mas é contraposto ao processo como espectador, € 0 processo
Ihe é apresentado como objeto de sua consideragdo. [..] Visto que o
homem agente ndo é mais que objeto do teatro, & possivel ir além dele e
perguntar sobre os motivos da acdo (SZONDI, 2001, p. 136, grifo do autor).

O segundo diz respeito ao modo de como posicionar uma intervencao social
mediante um teatro para que se pudesse obter o resultado pretendido. Nesta altura
da pesquisa, torna-se pertinente recorrer novamente a Antonio Cicero quando este
explica, do ponto de vista existencial, por que a cultura e as crengas de um povo Sao

“faliveis”:

A razao critica através da qual ele reconhece isso ndo € uma crengca como
as outras. Ela é 1) a capacidade de pb6r em duvida todas as crencgas; 2) a
certeza logica de que qualquer crenca pode ser falsa e 3) a conseqiente
certeza de que a afirmagéo de que uma crenga determinada ndo possa ser
falsa é logicamente falsa. (CICERO, 2011).

Em A Corda, para se opor as diferencas culturais dos combatentes que
poderiam ser (ou ndo) as mesmas de todo o povo angolano, o autor situa sua

intervencédo na duvida.

LIKISHI: Os que percebem ndo sédo capazes de explicar aos outros? Entdo
€ porque ndo sabem se fazer entender e isso é grave. Tém medo agora que
os brancos voltem a dominar, depois da vitéria. Por isso, afastam o branco e
o mulato, e perdem tudo. Se forem capazes de combater juntos, entdo,
depois da vitéria, ndo serdo capazes de vos organizar para impedir que uns
explorem os outros? Se puderam combater juntos até agora, ndo poderédo
viver igualmente juntos, depois? (PEPETELA, 1982, p.33, grifo do autor).
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Em Calabar, antes de O elogio da traicdo, tendo Nassau se despedido e o
Frei lembrado a multidao que: “O que € bom para Holanda € bom para o Brasil”
(BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 136, grifos dos autores), Barbara se encarrega de
plantar a reflexao:

BARBARA (para o publico)

Esperais um epilogo do que vos disse até agora? Estou lendo em vossas
fisionomias. Mas sois verdadeiramente tolos se imaginais que eu tenha
podido reter de memoria toda essa mistura de palavras que impingi. A
histéria € uma colcha de retalhos. Em lugar de epilogo, quero vos oferecer
uma sentenga: odeio ouvinte de memdria fiel demais. Por isso, sede saos
aplaudi, vivei, bebei, trai, 6 celebérrimos iniciados nos mistérios da traicao
(BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 136, grifo dos autores).

A leitura de que Calabar e A Corda discutem a construgdo de uma identidade
nacional, mostra o quanto o teatro e a literatura caminham a fim de compreender as
relacbes entre arte, politica e sociedade. E, portanto, a histéria se articula a ficcéo

para expressar, através do teatro de militdncia politica, uma intervencéo social.

Nesse aspecto,

E dentro da énfase social que os escritores engajados de lingua oficial
portuguesa procuram uma nova identificagdo nacional. Uma nova unidade
naquilo que temos de diferente — uma alteridade mestica, conforme
desenvolvemos, com motivacBes proprias de cada pais. Essa mesticagem,
pela énfase promovida pela apropriacdo ideoldgica, aponta para um devir
comum, sem a tutela étnica eurocéntrica. Ela leva o0s escritores
participantes & mesclagem crioula & articulagdo assimilacionista. A mesma
constitui uma sintese dialética, produtiva e desuniformizada, por trazer a
marca da alteridade. Nela esta nosso “chdo” poético, onde, na dinamica do
diverso, erguem-se lagadas/troncos da identidade nacional. (ABDALA
JUNIOR, 2007, p. 278).

Percebe-se que o engajamento de Pepetela, quer seja ho ambito da militancia
politica, quer seja no ambito teatral, permitiu que ele pudesse realizar pela arte
(muito bem realizado em A Corda) uma espécie de devir daquilo que Angola viveria:

a construcdo de seu nacionalismo e de todos os percal¢os dele resultantes.

No Brasil de Calabar também destoavam forma de governo e identidade
nacional. O pais, em uma ditadura, quis impor uma cultura e costumes que, por

forca, ndo é possivel impor. A peca de Chico Buarque e Ruy Guerra contribuiu para
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mostrar que um dos passos importantes de uma nacdo € saber de suas origens, dos

elementos culturais que compdem a sua identidade, e lutar por eles.
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CONCLUSAO

O estudo comparatista entre Calabar e A Corda, tragcando panoramicamente o
desenvolvimento do teatro em seus pontos principais até chegar as pecas e sua
analise, alcancou algumas consideracbes importantes, dentro dos objetivos
propostos e motivadores deste trabalho e do desenvolvimento da pesquisa.

Observou-se, deste modo, que o teatro moderno trouxe grandes contribuicdes
literarias e artisticas. Tais contribuicdes fizeram evoluir a concep¢édo de cenografia,
de tempo, de espaco e das tematicas discutidas nos textos cénicos. Todos esses
aspectos deixaram de manter a linearidade que era tipica do teatro classico, para
abranger o proposito dramatico que se aproximasse das inovacdes artisticas, sociais

e tecnoldgicas.

Nesse contexto, € interessante lembrar que as pecas teatrais antigas néo
excediam, como no caso das tragédias classicas, ao espaco de tempo de um dia e
gue mantiveram a tematica aristocratica durante muito tempo nos dramas. Seu
propdsito, foi falar dos homens ditos “superiores”, como os reis, por serem estes os
representantes divinos. Ja no teatro moderno, ocorre com maior frequéncia o tempo
psicologico, quebrando unidade de tempo, podendo abranger diferentes tematicas e

ocorrer em mais de um lugar.

O teatro épico, por sua vez, contempla os aspectos sociais e politicos no
teatro moderno. Nele, ndo h& espaco para inércia do espectador, ou seja, este
precisa refletir sobre os acontecimentos abordados na peca e desta reflexdo chegar
a uma conclusdo, ndo com envolvimento, nem com contemplacdo, mas sim de
conscientizacdo de seu papel politico dentro da sociedade, através do processo

artistico apresentado.

Desse modo, essa exigéncia feita a plateia, esta presente nas duas pecas
analisadas, as quais podem ser consideradas dramas historicos, uma vez que

trazem personagens que foram personalidades historicamente importantes na vida
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social e politica dos dois paises onde foram produzidas. O objetivo deste recurso
utilizado pelos autores caminha de acordo com o teatro épico proposto por Brecht.
Este teatro, como o préprio nome sugere, hdo se preocupa com peculiaridades
tematicas e psicologicas de suas personagens, mas, a partir destas, busca envolver-
se em causas maiores que dao conta de abranger o interesse coletivo e porque néo
dizer nacionais. Observando esse envolvimento entre palco e plateia, tanto Calabar
guanto A Corda militam dentro do teatro politico. Esteticamente, pode-se afirmar que
o0 texto, o cendrio e os atores, perante a encenacao, prepararam o espetaculo para
gue a mensagem seja percebida por cada espectador e dela ndo fique inerte, pelo
contrario, que ele atue no sentido de discutir os interesses sociais, alimentando um

desejo de mudanca.

Os propositos politicos do texto apresentam-se de forma mais elaborada em
Calabar do que em A Corda, devido a situacdo de produgcéo e ao publico alvo.
Calabar foi produzida em um periodo de intensa censura e foi censurada pela
ditadura militar; destinava-se a populacdo brasileira com maior poder aquisitivo, ja
gue o teatro era uma arte para apreciacdo desta parcela da populacdo. Talvez
continue sendo. Ja A Corda, no pos-independéncia angolano, tem em sua génese
uma finalidade didatica e pode ser encenada por atores jovens, ainda estudantes.
Considerando um pais que havia sofrido fortemente com a Guerra de Libertacéo e
possuia a grande parte da populacdo ainda de analfabetos, nota-se a militancia

politica do autor.

Esta diferenciacdo entre as pecas é observada ainda na grandiosidade do
espetaculo, sobretudo do ponto de vista estrutural e financeiro. Para se dimensionar
isto, basta mencionar que Calabar possui um disco homénimo com as masicas que
fizeram parte do espetaculo, enquanto A Corda era animada por barulho de ngoma e

chocalhos, além do maior grau de profissionalismo dos atores em Calabar.

Entretanto, nas duas pecas 0s objetivos da estética teatral eram, sobretudo,
politicos. Essa teméatica permeou a luta social em prol da democracia, com vistas a
um pais onde se conseguisse arquitetar a transformacdo sociopolitica desejada
naguele momento histérico. Neste sentido, é importante observar a trajetdria de
exploracéo da qual Brasil e Angola foram protagonistas na época da colonizacdo. As

pecas em analise apresentam a forma como Chico Buarque, Ruy Guerra e Pepetela
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narraram esse processo arraigado nas origens dos dois paises, de maneira literaria

e artisticamente elaborada, aos moldes do teatro épico.

Ambas as pecas trazem a teméatica da traicdo, porém de diferente forma. Em
Calabar, os personagens traem ou por interesses pessoais, ou por ideologia como é
0 caso do protagonista, discutindo a mensagem de insatisfagdo com a forma de
viver, proposta pela sociedade da época colonial. Esta situacdo permite uma
inferéncia alegorica que, por vezes, chega a apresentar uma verossimilhanca com o
contexto da situacdo de producdo da peca, especialmente no que diz respeito a
oposicao as atitudes do governo. Em A Corda, antigos aliados passam a ser
traidores e a desconfianca impera mesmo dentro do grupo dos nacionalistas, sendo
necessaria a uniao do povo para construcéo de uma so nacgéo, fazendo jus ao grito
de guerra do MPLA. A peca teatral ndo é contra o governo, mas pelo governo, para
gue este seja, desde 0 seu principio, de e para o povo angolano.

O ideal nacionalista, em maior ou menor grau presente nas pecas, nao se
apresenta ufanista, porém quer uma nacado soberana na sua totalidade,
independente do colonizador, do explorador, quer seja ele estrangeiro ou nacional; e
cabe a leitura, nessas pecas, da busca pelos ideais de liberdade, igualdade e

fraternidade, ausentes naguele momento historico.

Nas duas pecas somente o0 povo (plateia), observando com distanciamento o
espetaculo e refletindo sobre a mensagem artisticamente repassada no teatro
politico, pode transformar as situacdes adversas em um ambiente socialmente mais
favoravel. Afinal é ele, o publico (metafora do povo), o principal herdi do espetaculo,

ou seja, € 0 povo o heroi no teatro politico de Calabar e A Corda.

Sendo assim, a mensagem que fica da literariedade destas pecas teatrais, €
gue nao se espera de ninguém a mudanca para melhor, mas coletivamente se faz e

acontece.
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