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RESUMO

Este estudo tem como foco principal uma analiseedséo para a TV da tragédia sofocleana
Edipo Reipor Gianfrancesco Guarnieri, considerando-se aposigdo dramética da obra
tragica, assim como as transformacdes estrutunaseptes em sua adaptacdo para a
linguagem teledramaturgica. Tendo em vista quextotde Guarnieri revisita a celebrada
tragédia de Soéfocles, esta pesquisa inicia-se comravisdo sobre o conceito de mito e seu
uso em nossa tradicdo dramatica ocidental, exaginanassunto em obras de tedricos e
filosofos, dentre os quais, Eliade, Cassirer, BéandPatai, Chaui, Rosenfeld, e ilustrando a
adaptacao de mitos a diferentes propositos idemégtravés de leituras criticas de algumas
pecas relevantes de diferentes periodos da tradiginatica. Através de uma revisao do
legado tedrico sobre a dramaturgia tragica, basesmaloAristoteles, Ben Jonson, Hegel,
Brunetiere, Leski, Vernant & Vidal Naquet, Sandrang, entre outros, foi possivel observar
as relacdes de continuidade e ruptura entre o draocterno e as antigas pecas classicas.
Essas rupturas ocorrem, mais enfaticamente, ddpagculo XVIII, mas sera no século XX
que o drama experimentara uma expressiva liberfdadhal, sendo possivel ao mito ser lido a
luz de desafiadoras proposi¢cfes politicas. Partotala@ontextualizacdo da vida e obra de
Guarnieri na cena do teatro brasileiro e considkram suporte tedrico e historico para o
estudo do drama moderno, emerge a significancsudeadaptacdo do antigoythospara a
TV. O suporte tedrico para a andlise da linguageledtamaturgica procede de Aumont,
Betton, Bernadet, Pallotini e outros. Nesta persygegeca analise do texto de Guarnieri mostra
gue o drama e o teledrama, embora usando linguaggsiicas distintas, engendram dialogos
que perpetuam a longa tradicdo de autores que fagerde mitos antigos para expressar seus
proprios ideais.

Palavras-chave: Mito, Dramaturgia, Teledramatur@izarnieri.



ABSTRACT

This study has as its main focus an analysis ofTt¥ieversion of the sophoclean tragedy
Oedipus the Kindy Gianfrancesco Guarnieri, considering the draanaamposition of the
tragic work, as well as the structural transforomdi present in its adaptation for the
teledramaturgical language. Having in view that q@iexi’'s text revisits Sophocles’
celebrated tragedy, this research begins with ewewn the concept of myth and its use in
our western literary tradition, examining the sebjén the works of theoreticians and
philosophers, among them, Eliade, Cassirer, Brand®atai, Chaui, Rosenfeld, and
illustrating the adaptation of myths for differedeological purposes through critical readings
of some relevant plays from different periods o tramatic tradition. Through a review of
the theoretical legacy on tragic drama, based ostdle, Ben Jonson, Hegel, Brunetiere,
Leski, Vernant & Vidal Naquet, Sandra Luna, amotigers, it was possible to observe the
relations of continuity and rupture between modi#naima and ancient classical plays. These
ruptures occur, more emphatically, after th& t8ntury, but it will be in the 2Dcentury that
drama will experience an expressive formal freedmaking it possible for a myth to be read
in the light of challenging political proposition®eparting from the contextualization of
Guarnieri's life and works in the scene of Bramilitheatre, and considering the theoretical
and historical background for the study of moderama, the significance of his adaptation
of the ancientmythosfor TV emerges. The theoretical support for thelysis of the
teledramaturgical language comes from Aumont, BetBzrnadet, Pallotini and others. From
this perspective, the analysis of Guarnieri’'s telbws that drama and teledrama, though
using distinct artistic languages, engender diadsgwhich perpetuate the long tradition of
authors who make use of ancient myths to expressdtvn ideals.

Keywords: Myth, Dramaturgical, Teledramaturgicalja@ieri.
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CORO

Tristes trovas sO se entoem nas estradas, Deus!

O medo esgarca o amor, ecoa ao longe o ultimasorri
Em mortes sem conta vao morrendo, 6 Deus,

Os derradeiros suspiros de vida!

seja a inocéncia, 6 Deus,

dos desentendidos olhos das ultimas criangas!

Na fumaca dos incensos, sobe aos céus, 6 deus!
Angustiada suplica de amor divino!

Descansai a mao, dai trégua a este castigo,

falai pela voz do profeta, 6 Deus,

desvendai o crime antigo.

Edipo, de Gianfrancesco Guarniefi
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INTRODUCAO

Esta pesquisa procura analisar a obra teledranedEgipo, adaptacdo da tragédia
Edipo-Rej de Soéfocles, empreendida por Gianfrancesco Gerarai fim de investigar as
divergéncias e os elementos proximais entre asidipgns teatral e televisiva. Para que se
realize tal intento, a analise proposta se basearateiro filmico. Na obra em questéo ficam
evidentes as alteragbes sofridas pelo texto tragwaser transportado para a linguagem
filmica. EmEdipo, de Guarnieri, o autor busca refletir problemaiem politica, social e
cultural concernentes ao seu tempo, revitalizarekiadforma o mito grego. Nao obstante,
parece claro que a dimensdo tragica exerce umaaduntindamental para tais
guestionamentos. Diante desta constatacdo, vesdica necessidade de compreender o0s
aspectos referentes tanto a obra classica quaveesdo moderna, presentes Eutipo-Rei,
Sofocles eEdipa de Guarnieri, bem como, detectar as relacdes cagla uma destas
estabelece com os problemas levantados a partim@msnas. Por conta das alteracdes
necessarias que sao percebidas entre uma obrare wvetificamos, nas estratégias de
transformacado tematica e estrutural realizadasQuarnieri, aspectos dicotdbmicos entre 0s
respectivos textos, 0 que nos conduziu a dete@r d¢aracteristicas que provocam
divergéncias e aproximacdes referentes tanto aidggm teatral quanto a filmica, em
particular, a televisiva.

O dramaturgo e teledramaturgo Gianfrancesco Guarmestaca-se na cena
contemporanea brasileira como um dos nomes maisargkes do teatro, do cinema e da
televisédo a partir da segunda metade do séculoS¥iA.producao teve inicio com a formacao
do Teatro de Arena de S&o Paulo, no qual podeaest@no dramaturgo a partir da
encenacgdo de seu texto mais aclamado “Eles ndo Bkank-Tie”. Nesta peca, Guarnieri da
Novo rumo ao teatro até entdo realizado no pa@adpexpde em cena os conflitos vividos
por operarios as voltas com uma greve. Seus tegmsntes irdo tratar de questdes politicas
e sociais, fortalecendo ainda mais um teatro ppEmm com assuntos do préprio pais e
avesso aos “estrangeirismos” que prevaleciam nagqunemento. Dando prosseguimento aos
ideais estabelecidos desde o “Arena”, Guarnieruestgna pela TV, escrevendo, dirigindo e
atuando em novelas. Dentre os “Casos Especiaisésgreveu para a Rede Globo, esta a sua

verséo dé=dipa
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Pudemos observar, ao longo desta analise, algupsctas pelos quais a
teledramaturgia, apoiada nos recursos cinematogeafpdde consolidar-se na Brasil através
de seus programas ficcionais, tais como as telésamvas minisséries e, sobretudo, os “Casos
Especiais”, em cujo programa esta enquadiadipa Diferenciando-se dos dois primeiros
formatos elencados, o Caso Especial diz respeitqpragrama de duragdo curta, nao
ultrapassando o tempo-limite de duas horas, apaamente. A constatacdo deste dado foi
importante para que pudéssemos entender o tipoeld€do que ocorre entre a obra
dramatargica e os recursos filmicos utilizados rasdC Especial, o qual diferencia-se
substancialmente do cinema. Por outro lado, aocetmta texto tragico, Guarnieri o concebe
levando em conta o formato televisivo, alterandestel modo, a prépria estrutura do texto
original de Sofocles, a fim de atender as prerregsitda linguagem televisiva. Portanto,
considerando a transposicdo de uma linguagem a, qu@demos perguntar. Como se da tal
transmutacdo sem que se perca a esséncia da abieatoriginal? E ainda: E possivel
realizar a montagem dedipo enquanto obra teledramatdrgica no teatro sem staetenha
gue moldar-se aos recursos particulares do palco?

Tais perguntas resultaram no motivo principal gara se realizasse este estudo, uma
vez que tratamos de linguagens artisticas distiatagitonomas. Entretanto, chegamos a
constatacdo de que, inevitavelmente o texto tragicecurando atender aos limites espaco-
temporais relativos ao teatro, a partir do momejute é redimensionado para as ilimitadas
possibilidades existentes na linguagem filmicapagaor alterar-se em sua forma primaria,
impossibilitando, com isso, a transposicao do rotem formato televisivo para o palco, sem
gue este seja substancialmente alterado. Enquanagédia grega sofocliana se desenvolve
num Unico espaco (diante do palacicEdigpo-Re) e tem sua aco limitada no decorrer de um
anico dia, em Guarnieri os ambientes se multiplieaatransicdo temporal ocorre entre dias e
noites, com o intuito de chamar a atencédo parala, vido s6 dos donos da fazenda, mas
também do sofrimento vivido pelos moradores do rlu@om isso, o autor interfere na
estrutura da tragédia para inserir reflexdes noitamimlitico-social pertencentes aquele
contexto do pais, distendendo assim, o olhar oritactelespectador.

O teledramd&dipode Guarnieri foi escrito nos anos 70 do séculoaX¥n de atender
um pedido da Rede Globo. Em formato de “Caso Eafieg@rograma unitario criado pela
emissora, 0 programa nao chegou a ser realizaddmuiivos desconhecidos”. Na versao
dada por Guarnieri ao mito, a tragédia pareceidler tsansportada das terras gregas para a

regido do semi-arido, localizado no nordeste dosiBraAs caracteristicas ideoldgicas
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pertencentes as origens teatrais em Guarnieri e wwdo justificam tal escolha, uma vez

gue este sempre procurou, em seus textos dramatismsitir os diversos problemas de

ordem politica, social, dentre outras, do paisaBrado na figura emblematica do fazendeiro,
o Edipo “tupiniquim” consubstancia as relacdesstga da opressao, tipicamente resultante
do sistema capitalista e do poder hegemonico, salweaquele advindo da terra. Vendo no

drama sofocliano a possibilidade de suscitar asasae os efeitos de tais arbitrariedades
politico-sociais e culturais estabelecidas no retedbrasileiro, Guarnieri redimensiona o mito

grego e expde as feridas nacionais, no intuitoosgr@por-se as normas vigentes do pais. E,
de fato, o teledrama, permeia-se claramente destdigados a politica, a geografia, a

economia, a cultura local, ao fanatismo religiogopobreza e outros assuntos de igual
relevancia. Assim, Guarnieri estrutura seu textguselo os mesmos desdobramentos da
trama original, porém, acomodando-0 aos pressupgsiticulares da linguagem filmica.

Para que se tornasse possivel o estudo aqui popdostnecessario recorrermos a
diversas referéncias que inclui livros, periddicadigos esitesespecializados relativos aos
assuntos sobre dramaturgia, teledramaturgia, rgigldiistoria do teatro, do cinema e da
televisdo, além da investigacdo minuciosa sobpeagliaridades de cada linguagem artistica.
Uma vez imbuidos destes dados teoricos, seguinpueaesso de recolhimento daquilo que
poderia servir aos propositos da pesquisa e o qdeste fichamento do material
bibliografico. Por fim, realizamos o material eszrgue culminou na consolidacdo desta
analise.

Por se tratar da versdo moderna de um mito gragesd necessario entendermos que,
desde a origem humana, os mitos exerceram impertantao na relagcao entre os homens e
os deuses. Através dos rituais, estes homens kestialpe uma aproximagédo e um didlogo
com o sobrenatural. Tomados como verdade, os metabeleciam regras e normas de
conduta de tribos e povos. Esses mitos eram nardel@eracdo a geracao, especialmente
entre os gregos, convertendo-os e transformanderoguncdo dos interesses politicos e
sociais da época. Entretanto, as historias mitmasgeiramente, eram transmitidas através da
oralidade, possuindo carater moralizante e educakiMais tarde, com o advento da escrita,
0S gregos passaram a registrar seus mitos utibzasdomo elemento principal na formacéo
do homem grego. Pouco a pouco a Grécia transfoseonuma sociedade altamente
desenvolvida. Apolis provocou o surgimento das questdes politicas,dfiicss e culturais,
permitindo, com isso, o nascimento da tragédia.réasitar os mitos, os tragediografos

concederam aos mesmos uma nova roupagem que pudssakar os aspectos politicos e
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sociais daquele periodo, a saber, 0o século V asCsuas tragédias tratavam de acles
conflituosas originadas do embate entre o pensanmeitico e 0 pensamento racional.

O apogeu das tragédias gregas, mesmo tendo dugadonais que um século, foi
suficiente para despertar o interesse de filos@&fosstudiosos, que recorreram e ainda
recorrem aos poucos textos que restaram até nolés®sAs constantes adaptacfes das
tragédias realizadas por varios dramaturgos atestamportancia exercida pelo legado grego.
Com o intuito de refletir, questionar ou contraperas ideologias vigentes de suas respectivas
épocas, esses dramaturgos concederam novas rospagemitos gregos, atribuindo-lhes
aspectos relacionados aos seus interesses astisB@muindo o mesmo procedimento
encontra-se Gianfrancesco Guarnieri. A versao leiasideEdipo-Reivem referendar, nesta
analise, de que forma o mito serviu aos proposiesidgicos do autor.

ApoOs o levantamento e o confronto dialogico eniverdos conceitos e teorias em
torno do mito e termos apontado, a guisa de exemajjons dramaturgos no decorrer dos
séculos que se debrucaram sobre os mitos gregosurpamos tracar um percurso das
transformacdes ocorridas no universo dramaturgcocipalmente no que se refere as
questbes das unidades de acdo, tempo e espacinandim no momento em que 0 género
tragico da lugar ao drama social. Em seguida, Inugsaontemplar as principais tendéncias
geradas a partir do drama social, levando em ceragiélo importantes dramaturgos e suas
concepcoes teatrais pertencentes ao final do s&t¥laté o surgimento do teatro épico.

Dando prosseguimento ao estudo, percebemos a mEckssde localizarmos o
desenvolvimento teatral no Brasil, especialmenteeen eixo Rio-Sdo Paulo, tendo como
referéncia os principais acontecimentos e transdgé®s do universo draméatico nos Estados
Unidos e Europa, por entendermos que ambos exerc@apel fundamental para a
consolidacédo do teatro brasileiro, tendo este almknios novos anseios teatrais no mundo
ocidental. Nao por acaso, partindo da necessidadscbntrar um teatro que de fato pudesse
respaldar a recente sociedade industrial e cosiitemple se erguia no pais, e que pudesse
discutir, de forma critica, os assuntos relaciosamon as questdes socio-politicas brasileiras,
nasce em Sao Paulo o “Teatro de Arena”, fundad@francesco Guarnieri, entre outros.

ApoOs percorrermos o desenvolvimento do teatro leiesidurante a primeira metade
do século XX e fazermos jus a importancia da atudedGuarnieri no teatro, no cinema e na
televisdo, concluimos o nosso trajeto, rumo a se&@o objeto aqui pretendido, estabelecendo
um critério de comentarios em torno do teledrafdipo. Levantamos os devidos

guestionamentos em torno das mudancas necess#ridaspela obra classica sofocliana em
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detrimento dos interesses empreendidos por Guaroigual buscou acomodar a tragédia
grega a linguagem televisiva. Assim se procedeoodlocentramo-nos no mote central deste
estudo e gerador de toda discusséo dialética etaw@bpor n6s empreendida: “Edipo na TV:
Guarnieri e as possibilidades de um teatro impesiv

Diante dos dados aqui referidos, a importanciaedessudo se percebe, além da
contribuicdo para a fortuna critica de Gianfrance&uarnieri, bem como uma pesquisa
relevante sobre a dramaturgia e a teledramatungées, sobretudo como propiciador de
reflexdes em torno do material dramatico e teledtanm em relacéo ao carater politico-social

e cultural, em especial, o brasileiro nordestino.
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CAPITULO 1 - O MITO, SEU APROVEITAMENTO LITERARIO E
SUA ATUALIZACAO HISTORICA

1.1 - REFLEXOES SOBRE O MITO

Varias definicbes se tém procurado para o mitos Ehaitos pesquisadores que até o
momento debrucaram-se sobre o tema deram-lhe dsvemnotacdes, demonstrando, assim,
as possibilidades de leituras que as narrativasasiproporcionam. O que podemos afirmar,
no entanto, € que o mito constitui uma realidadeopalégica fundamental, pois, ndo s6
explica as origens do homem e do mundo em queiede bem como traduz, através de
simbolos, repletos de significados, 0 modo comaooro ou civilizacdo entende e interpreta
a existéncia. Ao longo dos tempos, tém-se buscackEssantemente ndo sé uma definicdo
mais precisa sobre o mito, mas também meios dend#He sob diversos aspectos do
conhecimento humano, transformando o tema numa foaesgotavel de pesquisa.

No capitulo aqui apresentado, procuraremos apaitammas definicbes que, por
vezes, encontram-se e complementam-se, e por ouitgam caminhos distintos. Mas todas
concordam, certamente, em gue 0s mitos objetivarelare as origens do homem, explicar
seus atos e entender de que forma se estabelexgaboccom o divino, seja em relagdo ao
individuo ou ao grupo. Buscaremos, também, mosiigirmas nuances interpretativas que
possam, de certo modo, esclarecer o assunto, levandonsideracao o tratamento que cada
pesquisador citado procurou dar ao objeto de saksansem que esguegcamos, no entanto,
que seus conceitos estardo expostos em fungdo j@tivobda analise aqui proposta.
Tomemos, portanto, consciéncia de que pretendemestigar o aproveitamento literario do
mito, considerando como este se atualiza ao lomgbistoria, através das obras de alguns
dramaturgos.

Podemos iniciar nosso estudo partindo de uma perg@mentar: o que € o mito? O
mito pode ser entendido, inicialmente, como sena@ wmarrativa tradicional de contetdo
sagrado, que busca explicar os principais acon&tios da vida por meio dobrenatural O

conjunto de narrativas desse tipo e o estudo dasepgdes mitoldgicas encaradas como um
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dos elementos integrantes da vida social é denalmidamitologia sobre a qual falaremos
mais adiante.

A palavra mito vem do gregamythos derivando dos verbasiytheio(cantar, narrar,
falar alguma coisa para os outroghgtheo(conversar, contar, anunciar, nomear, designar).
Deste modo, o mito pode ser entendido como um idiscpronunciado ou proferido para
ouvintes que acreditam na veracidade da narrgiassando a confiar naquele que narra; é
uma narrativa proferida diante do publico, basepdeanto, na autoridade e na confianca da
pessoa do narrador.

Estreitamente vinculados as narrativas miticasoes$aritos. Desde suas origens, 0
homem estabelece contato com o divino utilizanddesenanifestagfes religiosas e misticas,
individuais ou coletivas, que sdo repetidas degger@m geracio, denominadagitieis. E
essa repeticdo, segundo o fildsofo e historiadacdai Eliadé que revela umantologia
original, pois, o0 gesto reveste-se de significatborealidade, até o ponto em que repete um
ato primordial. Deste modo, o homem da prosseguimento a um atalistico que,
anteriormente, teria sido realizado por um deus,hendi ou um ancestral. Assim, através
destes rituais, pode-se obter o poder sobre assceiss outros homens.

O rito permite chegar a fonte do poder do sagrgdque a coisa sagrada €, por exceléncia,
agquela que o profano néo pode tocar. Por issatassreligiosos sao regras de conduta para
gue o homem chegue ao sagrado. Enfim, é atravdtudbque o mito manifesta-se e revela-

se através dos atos humanos, haja vista o podeoguguais adquirem entre oS povos

primitivos, a ponto de repetirem com exatiddo gi@dicados nas origens do tempo, como
dito anteriormente, por um determinado deus, umiler mesmo um ancestral. Portanto, o
ritual ndo se separa do mito, ambos sendo comptamsnformando uma unidade. Porém, é
preciso que se diga, existe uma diferenca entr@sng que, no ritual, 0 homem se eleva até
o divino e, de certo modo, atua juntamente comagepasso que no mito o divino desce,

assume, como palavra, a forma humana ou quase hAumatua de maneira humana. Note-se
nesta definicdo que forgas contrarias sdo establete@ntre um ser inferior e outro de

natureza superior, mas em constante procura dsectgio entre ambos.

Estabelecamos, portanto, que o mito em seu seaticlopoldgico esta profundamente
unido ao sentido deosmogoniaou seja, a narrativa sobre o nascimento e a izdgio do
mundo. Mais uma vez, atentemos para a acepc¢aardo tgegogonia palavra derivada do

verbogemnao(gerar, engendrar, fazer nascer e crescer) e liBiaguivogenos(nascimento,

!Cf. CHAUI, Marilena.Convite a FilosofiaSao Paulo: Atica, 2001, p.28
2 Cf. ELIADE, Mircea.Mito do Eterno RetorncSao Paulo: Madra, 1992, p.18.
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génese, descendéncia, género, espécie). AssimmpsedentenderGonia como mundo
ordenado e organizado. Portanto,c@mogoniaé a narrativa sobre o nascimento e a
organizacdo do mundo, a partir de forcas gerad@@as e mae) divinad.Partindo do
entendimento conferido ao termo cosmogonia, o péssa a ser compreendido como uma
representacdo coletiva, transmitida através deav@eracdes, o qual procura relatar uma
explicagdo do mundo. Portanto, o mito surge jarigem de todos 0s seres e coisas que ha na
terra. E ele quem nomeia as espécies, os serémnuns, dando-lhes significado. Ao citar
alguns exemplos que realcam o entendimento da aeldpumana com @osmQ 0O
transcendental, Mircea Elid@ponta, por exemplo, a nutricdo, ndo como uma leanp
operacgdo fisioldgica, mas a comunhdo com o divassim como 0 casamento e a orgia
coletiva como protétipos miticos, rituais anteriente consagrados pelos deuses, ancestrais
ou pelos herdis. Por isso, 0s ritos serdo repepetas geracdes vindouras. Desta maneira, 0
mito era compreendido pelas sociedades arcaicae touistoria verdadeira”, extremamente
preciosa em seu carater sagrado, exemplar e s@mifi. E no sagrado que o mito se
manifesta, irrompe no mundo, fundamentando o mueddransformando-o no que
entendemos dele atualmente. Por outro lado, atdag@stervencdes dos seres sobrenaturais,
0 homem se constituiu como mortal, sexuado e alftur

Notadamente, a antropologia desempenpal p@portante na compreensao em torno
do mito, gerando diversos conceitos através de énosnantropélogos, como, por exemplo,
Lorde Raglan, o qual define o mito como sendo sésipente uma narrativa associada a um
rito. Outros nomes como, Malinowski, C. Von Furagidendorf e W. J. Culshdmambém
se destacam, dando diferentes conceitos ao mitopdasmdo com isso nosso entendimento
sobre o assunto. Nao é por acaso que estes pekmesduscaram demonstrar qgue o0 mito
exerce funcéo indispensavel na cultura primitivais peste expressa, acentua e codifica a
crenca, dando credibilidade ao ritual, através ulal ge constituem as regras praticas para a
orientacdo do homem e as normas sociais entréas.tConstata-se, em seus apontamentos,
o profundo respeito entre os membros das tribosetsgdo as decisdes de seus herois e as
acOes dos seus antepassados divinizados, danduo, sa$tentacdo as suas crencas. Os seus

feitos rituais sdo referendados em canc¢des e emgsoépicos por eles realizados.

% Cf. CHAUI, 2001, p.28.
“ Cf. ELIADE, 1992, p. 29
®|dem, 1972, p. 11.
® Apud. PATAI, RaphaelO Mito e 0 Homem Modern&&o Paulo: Cultrix, 1972, p.34/35.
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E possivel perceber na definicdo do mitdlogo RadPatai atribuida ao mito, a contemplacio
do pensamento de tantos pesquisadores, inclusigeeds que foram anteriormente

mencionados. Para ele, o mito é:

Um instrumento religioso tradicional, que operdjdendo leis, costumes,
ritos, instituicdbes e crengas, ou explicando s#dgag socioculturais ou
fenbmenos naturais, e que assumem a forma deiasstque se acreditam
verdadeiras, acerca de seres divinos e hérdis.

Portanto, um consenso entre os variasctesdque se debrucaram sobre o assunto € o
de que o mito relaciona-se com a origem do homeefiete suas ligacdes profundas com as
coisas do mundo e os fenbmenos que o transcendem.

Com o intuito de entender o mito como origem datipogda literatura, é que se faz
necessario seqguir fto condutor desta andlise, passeando pelo labidas definicbes acima
expostas, até encontrar o seu cerne. Vimos, a@malguns pesquisadores, que 0 mito esta
associado a um fendbmeno de comunicacao entre osnspra fim de descrever o sagrado,
através de narrativas ou histérias. Nelas, estastides as experiéncias religiosas,
comportamentais, sociais e culturais de um deteaipovo.

Passemos, agora, a entender o mito como linguageis, se o mito € uma
representacao coletiva que passa de geracdo @geragie relata uma explicacdo do mundo,
ele é, portanto, a palavra “revelada”, o dito. Antgesmo que o mito se torne entendido e seja
formulado, ele € sentido e vivenciado. Deste psmesm que se da a passagem de um nivel a
outro, 0 mito torna-se palavra, imagem, gesto, nenfinternaliza-se no homem,
transformando-se posteriormente em narrativa.

Como podemos perceber, a consciéncia mitico-rebgozupa lugar primordial ndo s6
na construcdo da linguagem, mas, também, na orid@mundo da consciéncia teorica,
pratica e estética, do mundo do conhecimento iadjsio direito e da moral e dos principios
norteadores da comunidade e do Estado.

Portanto, a mitologia diz respeito a uma necessidiagrente a linguagem, ja que a
mitologia, no mais elevado sentido da palavra,itgno poder que a linguagem exerce sobre
0 pensamento, e isto em todas as esferas posdiveisvidade espiritual. Ndo ha, portanto,

como dissociar 0 pensamento e sua expressdo vefbad. vinculo originario entre a

"|dem, 1972, p.13.
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consciéncia lingtistica e a mitico-religiosa, coafioma Csssirer, expressa-se, sobretudo, no
fato de que todas as formacfes verbais aparecenssint como entidades miticas, providas
de determinados poderes miticos. Para o pesqujsagatavra se impde, gerando todo ser e
todo acontecetA partir deste parecer, é salutar entender quegadigem da ao mito vida e
enriquecimento interior, e reciprocamente, o mitferece o0 mesmo a linguagem,
demonstrando, desta forma, o entrelagamento etestetre ambos.

Decorrente do processo simbidtico entre mito eulaggm, as palavras, pouco a
pouco, vao se reduzindo cada vez mais a meros ssigoceituais. Paralelamente a tal
fenbmeno, também sdo geradas nas entranhas da ini@gem e todas as expressoées, pois,
na perspectiva magica do mundo, em particular, meardamento verbal, apresenta-se o
encantamento imagético. Assim, a linguagem comgertem veiculo do pensamento,
moldando-se em uma expressdo de conceitos e jpi@easn, isso sO pode acontecer, de fato,
se a linguagem renunciar de vez a intuicdo. Parodatlo, a palavra conserva o sentido
sagrado inerente ao mito, quando esta se transfenmexpressao artistica, tratando-se ndo
mais da vida miticamente presa e sim esteticantibetada’

E preciso entender ainda que a linguagem n&o pertexclusivamente ao reino do
mito; nela opera, desde as origens, outra forgapder dologos ou seja, da razdo. Neste
confronto da-se a dicotomia entogos e mythos provocando o rebaixamento deste ultimo a
condicdo de fabula ou iluséo. Decorrente destaatitia desdobra-se um processo historico
complexo e milenar, cujo marco estaria na crite&dnoéfane? as distorgdes “mitolégicas”,
com as quais Homero se referia aos deusenytbos,assim, comecava a ser despojado de
“valor religioso e metafisico” de que era investitlo

A cultura grega, especificamente, foi a Unica quiemreeteu o mito a uma longa e
penetrante analise, da qual ele saiu radicalmetggiitificado”. Ao longo desse processo de
“desmitificacéo”, 0s mitos gregos inspiraram e gananao s a poesia épica, a tragédia e a

comédia, mas também as artes plasticas.

8 Cf. CASSIRER, ErnsLinguagem e MitoS&o Paulo: Perspectiva, 1972, p. 64/65.
° |dem, p. 152.
1% Filssofo e poeta grego do periodo pré-socratiéoférmacdo (do homem grego) procede, sobretudo, de
Homero e Hesiodo. O préprio Xendéfanes afirma quedéo Homero que todos aprenderam, desde o inicio.
Homero é, por conseguinte, alvo de seus ataqussanita pela nova formacéo. A filosofia substiimagem
homérica do mundo por uma explicagao natural elaegh fantasia poética de Xendfanes é arrebataia p
grandeza dessa nova concepcdo do mundo. Signifieanpimento com o politeismo e antropomorfismo do
mundo dos deuses que — segundo as conhecidasagsatbyrHerodoto — Homero e Hesiodo criaram para os
gregos.” Cf. JAEGER, WerneRaidéia Sao Paulo: Martins Fontes, 2003, p.213.
" BRANDAO, Junito de Souzalitologia Grega — Vol..IPetrépolis: 1993. P.27.
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Para melhor se entender esse processo de desapddiclos mitos gregos, considere-
se que na Grécia arcaica, os ternagps e mythostinham a mesma equivaléncia, ambos
relacionando-se a um relato sagrado, transmitiddmante, que passava de geracdo a
geracdo. Mas, com o advento da filosofia helénRr&-6ocraticos, Platdo e Aristoteles), os
termos se dissociam e travam um embate, como pudeenanteriormente. Desta forma, o
mythosé depreciado e passa a ser entendido como aquelerip a iluséo™ N&o percamos
de vista o sentido da palavmaythos a qual ganhou, através de Homero e outros gregos
antigos, a conotacdo de “palavra”, "coisa”, "'matéri‘fato”, “histéria”, e principalmente,
“relato. Em relacdo a questao ldgos € a partir dele que se da a reducdo de sentfddaso
pelo mito. Devido a ascensdo do pensamento raciosamitos sdo dessacralizados em
funcdo ddogos da razéao.

Cabe-nos, portanto, concluir que, se o vocabuldd'hdenota uma “ficcdo”, isso se
deveu aos gregos ha vinte e cinco séculos, pordib@ensamento e da critica racionalista
iniciada pelos pré-socraticos (0 mito submetiddogos a razao), passando pela critica dos
filésofos jonicos (Enfase nos atos e atitudes daseb, de acordo com as concepcdes de
Homero e Hesiodo), pela critica racionalista de @®ito (os deuses vulgares e a mitologia
nascidos da fantasia popular), até chegar ao piat#aro (filtragem do mito em nome da
moral), e finalmente, concluindo sua trajetoriatnadamento dispensado pelos tragediégrafos
aos mitos.

Portanto, submetido ao poder da razdo, o mito dacp a pouco sendo questionado
pelos fildsofos, remoldados, para atender aosesses dos poetas e tragedidgrafos, que, ao
comporem suas obras, associavam-no a temas redevaatperiodo histérico em que se

encontravam inseridos.

1.2 - MITOS E LITERATURA GREGA

Antes mesmo do advento da escrita, as histériaemanavam da imaginacao e das
crencas dos povos antigos eram contadas, atrav@srgmsicoes orais, pelos poetas, 0os quais

propagavam 0s mitos existentes nestas histériadpdaaes as mais variadas versées, embora

12Cf. BEIVIDES, W.Inconsciente et VerburBAo Paulo: Humanitas, 2002, P. 129.
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mantendo uma essencialidade que se acreditaveestadeira. S8o estas narrativas miticas
gue nos interessam, especificamente, aquelasaetatas a cultura grega.

Homero, autor d@disséiae dalliada, descreve em suas epopéias os feitos herodicos
de suas personagens, lancando-os em meio a terpvevacOes e fazendo seus herdis
enfrentarem as mais adversas situacdes impostas gelises. Valendo-se de antigos mitos,
Homero recria as histérias orais, rememorando terhpmicos de guerras, traicdes, paixdes e
amores entre deuses e mortais. Suas epopéias farhradas, inclusive, na formacéo
educacional do povo grego e na modelagem de ssas balturais.

Resultantes de um longo processo de desenvolvindatpoesia oral, os poemas
homéricos, como #Hiada e aOdisséia foram compostos entre os séculos IX e meados do
século VIII a.C. Nestes poemas, Homero transmitiseheroicos e miticos, repletos de
significados que compreendem o século XlIl ao se#ill a.C. Isso implica dizer que, sua
obra transcende o problema da temporalidade ersgitoo no arquétipo da épica ocidental.
Consoante a tal afirmativa, podemos entender quaerdn de posse das histérias orais
miticas, imprime a estas uma nova roupagem, comuita de atender aos seus propasitos
enquanto poeta.

Quanto ao outro poeta citado anteriormente, Hesi@dmor da Teogonia Os
Trabalhos e Os Digsentre outros, devemos ressaltar que o poeta nmatoa ignorados ou
apenas esbocados nos poemas homéricos. Os migogréthdos por Hesiodo j& haviam
sofrido um longo processo de modificacédo, tendo,dr sua vez, reelaborados pelo poeta.
Outro fator importante em sua obra consiste nodatque nao teria ele registrado apenas os
mitos, mas, também, sistematizado estes mitospdimtindo, desta forma, um principio
racional nas criacdes do pensamento mitico.

Portanto, os primeiros poemas que se tém ententbmem Grécia antiga estdo
imbuidos de sacralidade, tais como se pode per@hdidomero e Hesiodo, cujos poemas
tornaram-se consagrados para o0 mundo grego anescdta. Esse dado é fundamental para
atestar o poder da oralidade, a qual sedimentoopagacao das historias miticas. De acordo
com o significado de oralidade como sendo cultalldvo da memdria vivida através do
sagrado, imprime-se nela uma identidade espiritu@h sé a comunidade cultural, como
também ao individuo a qual esta pertence. A omidaegundo Torrand esta imbuida de
técnicas de desenvolvimento da memoria, além dect que compdem e recompdem

cantos recolhidos, nos quais encontram-se conses\v@sl conhecimentos essenciais da vida

13 Cf. TORRANO, JaaO Mito de Dionisio S&o Paulo: Hucitec, 1995, p.12.
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de determinado povo em seus rituais e mitos. Ada@é, portanto, marca profundamente o
uso da palavra, exerce papel fundamental na elgdmrdo pensamento e na percepgcao do
real. Com o surgimento da escrita, da moeda edlig*, a Grécia ird adquirir um novo
entendimento sobre o homem e o divino, pois, asasiaelacbes que dai emergirédo,
contribuirdo para uma verdadeira “polifonia poétice assim podemos nomear. Em outras
palavras, os mitos, agora registrados pelo podesdadta, difundidos por um Estado que saia
de um regime aristocratico para uma democraciau(®&ta.C.) e uma cidade como Atenas,
em plena efervescéncia cultural, favorecerdo oirsergo de novas expressdes artisticas,
inclusive dos textos tragicos.

E sabido, portanto, que os mitos se deslocam leméenno tempo e no espaco,
possibilitando uma infinidade de episodios. No nwmgglego, 0s mitos passaram por um
longo processo de transformacéao, a fim de moldasseecessidades de cada poeta ou artista.
Desta maneira, a mitologia grega foi constituindp<omo dito acima, de narrativas orais,
qgue, com o advento da escrita, foram sendo redéstra documentadas através das obras dos
escritores dos periodos antigo e classico da Grasihistorias relacionam-se com as origens
do povo grego e constituem a sua cultura. Assimjto é apurado e decantado pelos poetas
gregos, como por exemplo, os autores das tragésiasila Sofoclese Euripedes sobre os
quais falaremos mais adiante. Vale a pena aquiaatgrara o fato de que as tragédias
retomam os mitos, mas enformam-nos numa complexatgs dramatica que da a ver a
enorme influéncia exercida pelogos naquela civilizacdo grega. Na verdade, as tragédia
surgiram a partir do momento em que a linguagermido deixou de apreender a realidade
politica da cidade. Situado entre o passado méias novos valores desenvolvidos pela
cidade, o universo tragico se origina e gera séa.dgeste sentido, o heroi, o rei e o tirano
pertencem ao passado mitico, enquanto que a peederupro associa-se ao presente. Quanto
a solucédo do drama tragico, esta foge a tradig@entlo prevalecer o triunfo da coletividade,
impostos pela nova cidade democratica. E claroeperc entdo, o encontro existente entre o
passado e o presente nas tragédias gregas edogaiftico nelas implicado.

Mas se o conflito entmaythose logos explica a estrutura conflituosa dos textos
draméticos, de onde viria a “teatralidade” que dgem ao drama grego? Vale a pena
considerar a esse respeito que, embora a origdnagidia esteja diretamente associada aos
ritos dionisiacos, a Grécia apresenta-se em sua stttial profundamente imbuida de

* O termo significa “cidade”. No inicio da civilizag grega as cidades n&o existiam, apenas vabas tjue
possuiam seus costumes proprios, como por exe@plquida, Creta, Cnossos, ilion (Troia), dentrerasit S6
a partir do século V a.C a Grécia passa a existjuanto nacdo, com o surgimentoRiglis. Cf. BRANDAO,
1993, P. 148.
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teatralidade, na medida em que seus inUmerossijtaatendendo-se a todas as praticas da
vida cotidiana, sugeriam, assim como todos os, ntog espécie de “encenacao”, tais como
0S casamentos, os funerais, as grandes procissdassembléias publicas com seus oradores,
entre outras.

Muito antes do surgimento das tragédiagregos ja demonstravam aptidao para a arte
dramética. Supde-se que os “rapsotfhsio declamarem os poemas homéricos, variavam o
tom da voz e assumiam diferentes expressfes enaixiammedida que “interpretavam” os
diversos papéis modelados pela narrativa. A pragsia de Homero esta repleta de indicios
de que os gregos tinham plena consciéncia e doménaralidadé® Estes exemplos servem,
sobretudo, para confirmar o carater “performaticta’ vida cotidiana dos gregos, mais
especificamente, da sociedade ateniense, bercgrdades tragédias. Com a criacdo dos
festivais religiosos na Grécia Antiga, principalieema cidade de Atenas, o teatro pode
estabelecer-se definitivamente enquanto exprestatca. Principais responsaveis pelo culto
do teatro, os atenienses permitiram a criacao stovée religioso em honra ao deus Dionisio,
a Grande Dionisia Este evento acontecia regularmente, favorecengwoklferacdo de
autores, 0s quais puderam apresentar suas tragenhiagdias e dramas satiricos.

A tragédia teve sua origem nos ditiramlisses ditirambos eram narrativas de lendas
sobre deuses e heréis que eram pronunciadas elastemn homenagem a Dionisio. Desta
célula embrionaria, a tragédia foi aos poucos serdmlvendo e estabelecendo suas préoprias
regras de realizacéo, até atingir sua plenitude.

O género tragico, a partir do final doweécVl, utilizando os mitos do passado, ira
consolidar-se definitivamente, estendendo-se pdo t século seguinte. Os tragedidgrafos
tratam dos aspectos da vida relacionada ao seuotempugar expressando 0S seus
pensamentos em relacdo as questbes sociais ecgwliliaquele periodo. Com isso, a
sociedade grega podia ser retratada e questioNadte momento, como dito acima, o mito é
processado pelo filtro do pensamento racional.

Como podemos perceber, a tragédia edttrap 0 sentido artistico, como bem afirma
Vernant e Vidal-Naquét, tornando-se uma instituicdo social, sendo postaspgregos ao
lado dos 6rgéos politicos e judiciarios, a paririmstauracdo dos concursos tragicos. Nestes
concursos, 0s gregos expunham seus problemas dianfiblico, seguindo as mesmas

normas institucionais que regiam as assembléias twibunais populares.

!> Artistas que narravam e cantavam os episédiosizséias.
18Cf. LUNA, SandraArqueologia da Agdo Trégica: O Legado Gregodo Pessoa: Idéia, 2005, p. 51/52.
Y"Cf. VERNANT, Jean-Pierre & VIDAL-NAQUET, PierreMito e tragédia na Grécia AntigaSao Paulo:
Perspectiva, 2005, P.10.
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Apesar de imiscuir-se na vida sociatagédia buscava questionar a realidade e nao ser
um reflexo dela. Para que isso pudesse de fataescars tragediégrafos se valeram de
antigas lendas de herdis que constituiam o pastadieterminada cidade, e, através destas
lendas, faziam as tradicbes miticas e as novasafoue pensamento juridico e politico se
confrontarem. Desta forma, os cidadaos tinham atemidade de questionar sua prépria
realidade, enxergando criticamente tanto o mitonfyua vida social e politica. A vida da
cidade, com suas implicacbes e todos o0s elemeniesaqconstituiam, passava a ser
questionada, problematizada e contestada pelosditagafos, a partir de suas tragédias.
Presente no texto tragico, o povo esta represem@aaoro, o qual € composto para respaldar
a comunidade civica, com o objetivo de exprimisestimentos dos espectadores através de
seus temores, suas esperancas, suas indagacdes jalg@mentos. Mas, este mesmo coro,
também conserva a tradicao, pois, € através ddigueu melhor, do que canta o coro, que se
encontra o prolongamento da tradicdo lirica, pagti@a qual se celebram as virtudes do herdi
antigo. Do outro lado, um ator principal represemteerdi do passado, criando o contraponto
entre o passado e o presente. Em torno deste théggi@o, acontece toda a acdo da peca. A
partir do momento em que o drama se estabelece mguaénico e as mascaras encobrem
0s rostos dos atores, a personagem tragica passsumir o ser excepcional cultuado pela
cidade, aproximando-a do publico através da lingoag

A tensdo entre o passado e 0 presente,doeno entre 0 universo do mito e o da
cidade, se estabelece. A personagem tragica ojetges® num longinquo passado mitico,
através do her6i de outra época, o qual carreggader religioso terrivel e encarna todo
descomedimento dos antigos reis da lenda, oravi@k,e pensa na prépria época da cidade,
entre seus concidadaos.

Esquilo, Séfocles e Euripedes trouxepana suas tragédias personagens pertencentes
ao universo mitico dos gregos, concedendo tratameifitrenciado a cada um deles. E
interessante observar que os mitos, ao serem tndadps para a literatura teatral grega,
modificam-se, a fim de atender aos propoésitos ddasagedidgrafos.

No invélucro das suas personagens, Esgbofocles e Euripedes nédo so pretendiam
revelar os sofrimentos destas, mas também provpestionamentos relacionados a ética, a
politica, aos assuntos sociais, religiosos e agmuoefiloséficos. Nas suas tragédias, os mitos
revestem-se de realidade para falar mais diret@remthomem contemporaneo, trazendo a
tona valores proclamados pelos proprios gregosapnoposito de transgredir e questionar a

ideologia vigente daquele periodo historico.
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Esquilo, responséavel pelo emprego de arasmo teatro, pela utilizagéo do coro e do
dialogo, possibilitado pela introducdo do seguntiy am suas pecas, concede a tragédia
maior forca dramaética. Considerado por AristétaleRindador da tragédia grega, Esquilo
apresenta-se como o0 mais conservador dentre osdibggafos gregos. Os herdis de suas
pecas, um tanto lineares e pouco individualizagmstencem a um mundo regido e
condicionado pelos deuses, 0s quais parecem convve oS homens. A obra esquiliana
apresenta-se inserida na vida mitica universal.

Sofocles, diferentemente de Esquilo, e@nfo destino de seus herois e heroinas, um
carater mais individualizado. O homem vive soldadistanciando-se dos poderes divinos.
Apesar de ainda submeter-se a ordem divina, Sé&falestiona a intervencdo dos deuses,
considerando-a, muitas vezes, irracionais e testivporém, ainda cabe ao homem
injusticado, conformar-se. Entre Esquilo e S6fobi@sim ponto de convergéncia, pois ambos
possuem uma cosmovisao teocéntrica.

Quando Euripedes, o mais jovem dos tagetiografos, dedicou-se a escrever suas
pecas, a Grécia procurava romper com a tradicatoéas os setores da vida. Para tanto, as
relacdes da existéncia humana, a religido, o Estaml®ireito, tornavam-se objeto de debate
racional. Seu posicionamento filoséfico visava gagipios das antinomias, dos paradoxos,
afastando o homem das tradi¢cdes para lanca-lo amlondas contradicées. Sua visdo de
mundo € mais antropocéntrica. Em relacéo as su@s pe papel desempenhado pelo coro é
ainda mais restringido, o que em Esquilo é eleméntdamental e em Soéfocles tem sua
primeira restricdo. E nesse contexto que o teairgpifiano se realiza e estabelece uma nova
dimensao no tratamento com 0s mitos em suas tagédi

De posse dos dados expostos acima, atestpara as transformacdes provocadas
pelos tragediografos em relacdo aos mitos, comtwtonde atualiza-los e respaldar os
interesses do novo homem grego que ali nasciatddeste fato, os mitos renovam-se, a fim
de continuarem exercendo um papel modelar pareda@s daumanas.

Apesar das peculiaridades apontadasagla em dos autores, a tragédia constituiu-se
enquanto género dramatico, mantendo as mesmasdsagsirais que a solidificaram e que
apresentam-se em todas as obras dos tragediografyss.

As preocupacdes suscitadas a partiadases gregos demonstram que a tragédia ndo
foi um género dramatico extrinseco a vida da sadedgrega. Pelo contrario, ela foi

resultante dessa “teatralidade” que distinguiu @opgrego na histéria da antigtidade.
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Contudo, no breve espaco de um século, os gregiEsgu assistir ao apogeu da tragédia e
seu eventual declinio.

O legado deixado pelos tragedidografosostguiormente resgatado, sob perspectivas
tedricas, ndoéticade Aristoteles favoreceu a gestacdo, o nascimemaesenvolvimento

posterior do teatro ocidental.

1.3 - O MITO GREGO REVISITADO ATRAVES DOS SECULOS

Depois que os autores gregos deram vigldedteatral e Aristoteles formulou, através
da Poética as bases para a compreensdo tedrica do textoatitamdiversos autores
recorreram as tragédias, proporcionando-lhes negesbes e disseminando o pensamento
teatral grego. Da antiglidade classica aos didsoge encenacdes foram e continuam sendo
realizadas, a partir das tragédias de Esquilo,cB¥e Euripedes. Além disso, a musica, as
artes plasticas e o cinema também tém se deixadazis@ela literatura dramatica grega. Isso
mostra que o mito esta em constante mutacdo, atong&diversos autores que ao longo do
tempo buscaram nele a fonte principal para falaedetempo.

Parece, de fato, que o mito tem o podeedelar ao homem a sua esséncia, procurando
este justificar ou entender todas as coisas quefeem a existéncia humana. A atualizagédo
historica do mito revela-se uma estratégia dramatiastante efetiva, na medida em que
reveste a dimensao arquetipica universal do mitaampagens que representam de forma
expressiva 0s contextos sociais e politicos quedann os homens nos mesmos conflitos
ancestrais.

No periodo do teatro tragico latino, ums dnomes mais significativos e que se
utilizaram dos mitos gregos para a composicdo @s fecas foi, sem davida, Séneca,
responsavel pelo desenvolvimento posterior da diagéa civilizacdo ocidental. Ele recriou
os mitos deMedéia Fedra, Edipo, Hécuba IfigéniaemTauride entre outros.

Séneca buscou sua inspiracao na tradicdo gregacdddo com as implicacdes concernentes
a seu tempo, as tragédias senequinas vislumbravénfase no individuo. Mesmo inspirado
nos moldes classicos, o autor impde aos seus textgss versos retéricos, inserindo ainda, o
excesso de violéncia, através de cenas explictasugldade, inspiradas nas diversdes tipicas
entre os romanos daquele periodo, as conhecidas tlg gladiadores. Nelas, o publico

experimentava emocgdes tragicas reais, ja que &mootria de verdade durante as lutas.
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Alguns autores apontam que as tragédiasS&heca apresentam poucos elementos
verdadeiramente teatrais, cujas marcas de enceaggésentam-se insignificantes, além de
seus teatros apresentarem varias cenas imprascpag o teatro, 0 que os leva a concluir
que a arte trdgica de Séneca era destinada pimeipge a leitura e a declamacéo.

Durante a Idade Média, o teatro sucurakimovas leis impostas pela igreja, a tragédia
foi associada as preocupacdes pecaminosas do €algpgsexualidade, que atingiram ndo sé a
tragédia, mas também outras praticas como o cocteatro, o estadio e as termas, por
exemplo, transparecendo nessas manifestacdesatitatsus, tais como, o tabu do corpo, do
sexo, do sangue, do dinheiro, dentre tantos ofartaecidos pela ideologia cristd. Os temas
contidos nas tragédias, tais como infanticidiorip@io, matricidio, incesto, adultério, dentre
outros, ndo se adequavam aos fundamentos crigtis. disso, a doutrina crista pregava o
monoteismo, contrapondo-se ao politeismo dos gregos

Durante o periodo medieval na Europaristi@nismo conceberd uma nowatologia,
notoriamente divergente da mitologia grega. Engquards gregos valorizavam
exacerbadamente o corpo e a matéria, assim enteadii hierarquia eclesial, favorecendo as
manifestagfes sentimentais e emocionais, o cledieme vivificava, através de seus rituais, a
prevaléncia do espirito. Em decorréncia das laisldates cristds, a tragédia foi banida na
Idade Média enquanto arte teatral e arte literaria.

A tragédia reaparecera no mundo modewrtudo, a influéncia da doutrina crista sera
uma das suas marcas. Os autores das tragédiasnamdetomardo em suas obras a antiga
tradicdo dos mitos tragicos, porém, o seu apraveitdo se dara a partir das novas
perspectivas do contexto da modernidade.

Com o advento da era moderna, periodagineide com 0 Renascimento, realca-se a
procura do homem em romper as amarras da ldadeaM&dnodernidade se representa como
propiciadora de novos entendimentos sobre o homeoonseqientemente, um periodo de
dominio das questdes eminentemente subjetivas.époea que busca a identificacdo com a
razao e se contrapde a autoridade religiosa.

William Shakespeare, dramaturgo que proporcionouteadro da modernidade um dos
momentos mais fecundos de sua histéria, concelmm@s relementos na confec¢do do texto
tragico. Seu estilo influenciara definitivamentenasas concepc¢des que surgirdo ao longo da

histéria do teatro ocidental.
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E importante afirmar que Shakespeareepeet a um periodo histérico em que as
guestbes metafisicas ndo sdo suficientes paracaxpms fendbmenos dos acontecimentos
referentes a existéncia e destinos humanos, commoap@nta Barbara Heliodora, em sua

analise sobre a obra de Shakespeare:

Nada mostra tdo claramente que o antigo universcétgrico da ldade
Média ja ndo é o dominante [...] Quando Horacicadizamlet que se lembra
de seu pai morto e afirma ‘Eu o vi uma vez; um el Hamlet responde
imediatamente “Ele era um homem”; e é esse homezdjda de todas as
coisas, esse homem que n&o tem mais um lugarxtodnte definido entre
anjos e animais, numa terra em torno da qual givawaiverso, esse homem
feito de duvidas, incertezas, indagacbes, porém vad mais obrigado a
responder por seu destino, esse homem que fin@meaat Renascenca,
assumiu o livre arbitrio que o cristianismo lhe ingra, € que serd o
protagonista perfeito para a tragédia elisabefana.

Reagindo aos preceitos impostos por Idaggpo pela Igreja através do Cristianismo, o
homem moderno liberta-se das amarras medievais teonaa o préprio homem,
transformando-o no centro do universo. O Renasdimeeriodo de florescimento da arte, do
conhecimento e da literatura na Europa, trouxe s\quaocupacdes e conceitos sobre o
mundo e o homem. A novidade apresentada nestedpddba procura de mostrar o corpo, 0
tempo, 0 espaco e a natureza dessacralizados,rtdageem coisa humana, considerados a
partir da finitude de nosso olhar e em funcdo dagpdsitos e dos contextos de nossa
existéncid’ A Inglaterra, em particular, encontrava-se em @lescensdo politica e
econdmica. Com a ocupacao do poder por parte daadtlizabeth, foi proporcionado ao
teatro um novo alento. Os dramaturgos ganharanriedémle, entre os quais Shakespeare
torna-se 0 mais proficuo.

Sua producéo literaria ndo teve a preac@p de imitar ou mesmo copiar o modelo
tragico grego. Seus interesses se voltaram pam@vo pensamento que despontava apos o
longo periodo de dominacéo religiosa que controtavada e o espirito humano. Apesar de
recorrer em suas origens a dramaturgia de Séneas, idéias deixaram-se embeber por
outros géneros com o intuito de atender aos irgesedo publico. Assim, mesclou a tragédia

com a comeédia, pincelou seus dramas com elemeatteatto popular e subvertelPaética

18 Cf. HELIODORA, BérbaraFalando de Shakespear®do Paulo: Perspectiva, 1998, p. 99.
%0 Corpo do Renasciment@&nsaio de Carlos Antdnio Leite Branddo, In: NOVBAEAdauto.O Homem
Maquina: A Ciéncia Manipula o Corp&ao Paulo: Companhia das Letras, 2003, p. 276.
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de Aristételes, a fim de atender as expectativaguihdico londrino e foi o Unico dramaturgo,
até aguele momento, capaz de escrever tragédmméxims ao mesmo tempo.

N&o podemos negar, contudo, que o dragwinglés recorre aos principios tragicos
para estruturar seus textos, apesar de apreseitas golucdes que irdo contrapor-se a esses
principios. Em vez de deuses comandando e decidindiestino dos homens, encontram-se
reis e rainhas, disputando ferozmente o poderatmirEm vez de a agdo durar ndo mais que
umarevolucdo do séf, seus dramas apresentaréo passagens de dias, oueseEsmo anos.
As acles poderdo, agora, acontecer em frente agi@abem como, em varios comodos
deste. Os enredos se enchem de personagens, sridederias realidades sociais. A agao
ganha mobilidade, desdobrando-se, inclusive, enesap@ralelas. Mesclam-se ao tragico,
cenas grotescas e comicas. O texto € construidoosoracursos linglisticos do verso e da
prosa, ambos se revezando nos diadlogos entre smnpgens. Todas estas caracteristicas dao,
substancialmente, a peculiar construgéo do teat®hdkespeare.

N&o havia mais, de sua parte, interessel@matizar conflitos entre o humano e o
divino. Desejava revelar as relacfes de poderpmses impossiveis, porém, mantinha vivos
elementos tragicos como sofrimento, vinganca, @anie desespero, por exemplo. Mas,
durante sua trajetéria, elaborou uma peca na gualne ao mito grego. Trata-se da tragédia
Troilo e Créssida

Como tema central, temos o0 amor entreoiarto Tréilo e a grega cativ&réssida
Quando ela é dada de volta aos gregos como patmaddroca de prisioneiro$roilo teme
que ela passe a amar um deles. Ele confirma sewsds, quando, ao cruzar linhas inimigas,
encontra-a com um grego.

Apesar de apoiar-se no romance entre romgonistas, as questbes politicas séo
evidenciadas com maior forca, se comparadas comsotgxtos escritos por Shakespeare.
Refletido nas entrelinhas do drama, os problemétiqgmesociais vigentes durante o reinado
elisabetano serviram-lhe de pretexto para a ca@&irda trama, na qual o autor demonstra
seu amadurecimento enquanto dramaturgo para taiasteEm seu aproveitamento do
elemento mitico, podemos perceber que a tensdqensiste nas tramas miticas entre o
historico e o universal e a permanéncia do elemargaetipico, por exemplo, subsiste em
qualquer época e lugar, sempre se relacionandeuacostexto.

Como podemos notar, Shakespeare, de @@ o0 seu tempo, voltava-se para as

questbes subjetivas, afastando seu foco de atelosdassuntos puramente metafisicos, a fim

“Referéncia a um dos preceitos Riaética de Aristételes, a unidade de tempo. Retornareamos
este assunto N0 momento necessario.
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de acentuar ou direcionar um discurso atualizadpaz de contemplar os problemas
pertencentes ao seu tempo, em que a visdo madafisiomundo dava, pouco a pouco, lugar
aos problemas eminentemente humanos. Mais umaaveadicdo empresta a modernidade
subsidios importantes, enquanto a prépria modetaidadimensiona a funcdo do mito.

N&o foram poucos os dramaturgos que, através dofosévaleram-se dos mitos ancestrais
para refletir sobre os problemas inerentes ao seypd. Considere-se, dentre os ilustres
representantes dessa tradicdo, Racine, dramatetgardnante para o classicismo francés,
periodo que se op0de frontalmente as liberdadesad@s do teatro elizabetano.

As tragédias escritas por Racine retoralyuns mitos greco-romanos e também mitos
da tradic&o judaica, tais cordmdromaca lfigénia em AulideFedra, Esthere Athalie. Em
Fedra, por exemplo, o autor empresta-lhe caracterisgjcagas, inspiradas no bom estilo de
Euripedes. Contudo, nesta peca, Racine constréipems@nagem que vive atormentada por
uma consciéncia cristd, nos moldes do realismmldgjico, de maneira que se vé claramente,
na obra deste autor, a manipulagcdo de antigos naitdsz de suas proprias crencas.
Diferentemente d&edra que aparece na tragédipolito, de Euripedes, a qual é lancada
numa paixao avassaladora através da astuta deguss, Gimbém se afastando da versédo dada
ao mito por Séneca, na qual a protagonista ao mdsmpo deseja e recusa O amor
impossivel numa angustia atroz, a Fedra raciniewela-se eivada do espirito cristdo da culpa
e do pecado.

Racine propde em sua versao sobre o umitdlipolito — filho e objeto de desejo de
Fedra - timido e apaixonado, mais préximo domme galanta fim de identifica-lo com a
figura de um principe real, em contraste conipélito de Euripedes e de Séneca, um
cacador frio, puro, que rejeita os poderes do aprokocando a ira da deusa Afrodite. Outra
caracteristica importante de distingcdo entre cot&uripidiano e o de Racine diz respeito a
violéncia. Enquanto a primeira apodia-se na acaa @uelar a agonia e o desespero suicida da
mulher incestuosa, na segunda, a violéncia enceatra poesia, revelando a contencao dos
sentimentos das personagens, 0 que ocorre hdo déedra, mas nas demais tragédias
racinianas.

As caracteristicas encontradas Eadra peca considerada como um marco na
dramaturgia tragica francesa sao resultantes d&o fesnpreendida por Racine, tanto de
referéncias que dizem respeito a mitologia grega) bomo de elementos pertencentes ao
cristianismo. Num dos trechos contidos na pec&rsopagem repudia o seu sentimento pelo

enteado, autopunindo-se e cheia de culpa por um BTestuoso, ingredientes proprios do
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pensamento cristdo. Outro dado importante de stméh preocupacdo de subjugar as suas
personagens as conformidades da aristocracia fancem o intuito de valorizar a classe
dominante. Nao é por acaso que as tragédias deeRemmprovam a busca de acomodacao
do género tragico para atender aos objetivos pietes pelo autor, inclusive em termos
formais.

O nome seguinte que pretendemos aqui iorer¢c e que igualmente recorreu aos
principios da tragédia é o de Goethe. Para ndoepeos o foco desta andlise e néo
incorrermos no risco de desviar a atencdo par@®aspectos irrelevantes, figuemos apenas
nos comentérios a sua pdfigénia em Tauridepois, trata-se da versdo de Goethe para a
peca de Euripedes.

O texto grego alude ao mito da filhardoAgamémnonque a oferece em sacrificio
com o intuito de obter ventos favoraveis e vitdidaguerra contra Troia. Seu destino caminha
para a inapelavel morte, ja que esta seria a det@géio da deusArtemis No desfecho desta,
Ifigénia desaparece levada por forcas sobrenatngai®ra de seu sacrificio. Euripedes ainda
dedica-se a escrever outra tragétfigénia em Taurisna qual da prosseguimento ao destino
de Ifigénia apds seu desaparecimento no momensactiicio, passando a heroina a viver
em Tauris. Apos longos anos, acaba por reencosgrairmao Orestes, que a leva de volta
para Aulis. Goethe, partindo da versdo Euripididaanito de Ifigénia, escrevéigénia em
Tauride A peca, apesar de mostrar, também, o confinameéatdfigénia na cidade de
Tauride, na qual a heroina deseja deixa-la a fimettnar a sua terra natal, difere-se de
Euripedes quando concede a protagonista uma imp@tdgue antes ndo possuia. As
inovagbes contidas na tragédia Goethiana revelamu@danca de perspectiva da idéia de
tragicidade que dominara o século XIX. A personagémboliza para o autor, ndo s6 a
retomada do passado grego, mas também o triunidedbsmo romantico do Eu herdico, ou
seja, a determinacdo empreendida por Ifigénia enpeo com a tradicdo daquele lugar ilustra
o poder atribuido a personagem no sentido de dexiseéu proprio destino. Isto representa,
enfim, o triunfo da subjetividade e a vitéria dalpodo desejo humano. Portanto, ndo é a toa
que Goethe concede a personagem um final felizzor@amte aos ideais romantizados do
poder do livre arbitrio. Valendo-se dos mitos geeddoethe buscou redimensiona-los, com o
propésito de tratar de questdes inerentes ao sgupted que vem, mais uma vez, afirmar a
capacidade de redimensionamento destes mitos apseveitamento para fins de afirmacéo

de valores e ideologias historicamente motivadas.
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A relacdo de dramaturgos que se repontaaa pensamento mitico tendo como
referéncia o teatro grego parece inesgotavel. t&eméssemos seguir uma cronologia,
poderiamos discorrer sobre alguns nomes importguoiese destacaram, ora pelo encontro e
conformidade com a linguagem tragica, ora pelaigfosa esta. Mas esta empreitada caberia,
certamente apenas a um longo tratado. Por oranastanais alguns exemplos, para que
possamos partir em direcao a outra extremidadedmwhdutor que desenrolamos até aqui.

Com a frase, “Nao sou nem senhor, nemaescJupiter. Eu sou a minha liberdade”,
citemos a adaptacao realizada por Jean-Paul Sanpatir das personagens de Orestele
Electra. Orestes, para vingar-se da morte de sempta, com o auxilio de sua irma Electra,
a propria mae Clitemnestra e seu amaiigista O tema foi explorado pelos trés
tragediégrafos gregos, recebendo conotacdes diésreBsquilo dedica-lhe uma trilogia: a
Orestéia composta poAgamémnopAs Coéforase As EuménidesSoéfocles escreviglectrae
Euripedes, com o mesmo titulo, imprime a tragédia visdo menos aterradora, revelando o
lado mais humano de suas personagens.

Sartre utiliza-se do tema como metafdea liberdade, denunciando a ma-fé e
desafiando a idéia tradicional de “destino”, buslcartom isto, criticar 0 governo autoritario
de Vichy, cidade francesa ocupada pelos nazistas durdh@werra Mundial. Este governo
autoritario teve o apoio da igreja catélica, a qliaindia uma ideologia ‘religiosa’ de culpa e
resignacdo frente a derrota militar contra as soga Hitler, aceitando-a como obra do
destino. O propdésito de Sartre era, através déeusa sobre o mito grego, fazer apologia ao
Movimento de Resisténcia Anti-Fascista dos frargesdim de ressaltar o seu ateismo e sua
critica ao Cristianismo, denunciando valores moeaisligiosos, o que ele chamou de ma-fé.
Neste sentido, Sartre apropria-se do modelo midapando expde seus conceitos filoséficos
sobre liberdade, recria 0 mito. Seu questionamentém se refere ao comportamento do
homem diante de um ato que cometeu, do qual asdooes as consequéncias e
responsabilidades (liberdade), mesmo se esse a&a-ttee horror. O autor elimina da
tragédia a responsabilidade de obedecer as ordeinssde o remorso por ter matado a
propria mae, em nome da vinganca. Em sua adapt@géstes apresenta-se como prototipo
do homem existencialista moderno. Assim,A&snMoscasSartre ndo elimina a experiéncia
mitica, mas busca sua renovacéo para falar daihidtmle radical do homefn.

O mito dePrometeutem sido constantemente revisitado. Esquilo, adéotragédia

Prometeu Acorrentadmarra o sofrimento daquele que, desobedecenditeanalivina, rouba

2ICt. A dissertagdo de Mestrado “Sartre e o pensamkfitico: Revelacédo Arquetipica da liberdade em As
Moscas”, de Caio Caramico Soares. Universidade de Sao Rd8IP), 2005.
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dos deuses o fogo, com o intuito de proporciona raortais 0 conhecimento, para que
possam sair da ignorancia. Em consonancia a tragédjuiliana, o dramaturgo portugués
Augusto Sobral escrev@s DegrausEm sua peca, 0 protagonista € um mortal, filhaume
juiz do Supremo. Sobral conduz o mito a uma critimatra 0 governo capitalista e repressor
durante os anos 1960. Apesar de seu protagonistaclontra o poder vigente, este termina
por entregar-se aos prazeres do mundo quando sebdesozinho na luta contra o sistema.
Assim como cPrometeude Esquilo, o seu correspondente, que, em Sqiassa a tratar-se
de um humano, mesmo mantendo uma posicdo supeniarlacdo aos outros, deseja a
conscientizacdo da massa frente os problemas mbestena sociedade dominada pelo
Fascismo. Sobral trabalhou o mito, a fim de deseevaovos entendimentos simbolicos
para o fogo, para a rocha, a agua, o figado, elemexistentes na tragédia de Esquilo,
inclusive o proprio mito, em prol de sua criticardaz ao modelo econémico de sua época.

Como exemplo de revitalizagcdo do mito seo ressurgimento em trajes novos na
dramaturgia brasileira temos a pe&gata D’Agua escrita por Chico Buarque de Hollanda e
Paulo Pontes, a partir da tragétMadéig de Euripedes. Na adaptacdo de Buarque e Pontes,
Medéia é Joang uma lavadeira, devota do candomblé e moradoraurde conjunto
habitacional localizado na periferia do Rio de Jan&m Euripedes, trata-se de uma princesa
da regido da Atica, detentora de poderes magicoguah decide fugir comlaséo e
acompanha-lo a sua regiao, casando-se com eldefithos.

Medéiacaracteriza-se pelo mergulho do autor na almanieaie pela reafirmacéo de
que Euripedes procurava enfatizar na vida humaser t'umano diante da escolha entre o
bem e o mal, sem que a heroina estivesse atretadaséino ou a algum deus vingador. Na
versdo brasileira, sdo retomados os temas do cekxaeerbado, do Odio assassino e da
vinganca, na intencdo de revelar a violéncia pteseas periferias urbanas, chamando
atencdo para a real condicédo de vida do povo brasdinda as voltas com o regime militar.
Com a repressao e a censura os teatros estavamadgga Era preciso fazer com que o
publico voltasse ao teatro, e a0 mesmo tempo t@amasensciéncia dos problemas existentes
na sociedade brasileira. Ndo obstante, para BuarqRentessota D’Aguaera uma tragédia
da vida brasileira. Ao optarem por revivificar otondeMedéiaem roupagens modernas, 0S
autores se utilizaram da forma poética para canstsufalas das personagens no proposito de
melhor aproveitar a forgca dramatica presente ntotgrkego. O objetivo central déota
D’Agua consiste em revelar as vicissitudes das classesarfavorecidas do pais. Isso pode

ser percebido, por exemplo, no tratamento dispensadoro, o qual € formado de lavadeiras

33



e operarios que se véem envolvidos com a ameggarderem suas moradias. Desta forma, a
peca de Buarque e Pontes demonstra a utilizagéiodleda universalidade mitica para falar
de problemas determinantes a circunstancias ldagdque enredam os homens em conflitos

tragicos.

1.4 -EDIPO, DE SOFOCLES

Dentre os mitos que se revitalizaram e germanecem, ndo apenas no teatro, mas em
véarias referéncias culturais, encontra-se o mit&dipo, imortalizado na tragédisdipo-Rej
de Sofocles. O tema desenvolvido por Sofocles semdpspertou o interesse de estudiosos
oriundos dos mais variados ramos do conhecinfénto.

O mito deEdipo foi primeiramente mencionado por Homero, @alisséia E
interessante observar que, no texto poético de Hyrilipo nio é filho ddocasta sendo
esta sua madrasta, que, alias, chamapsmsta Na versao de Sofocles, surge o nome de
Jocasta e esta como sendo a mée legitima de Hdipthém, em Homero, Edipo nédo fura
seus olhos e nem constitui filhos com Jocasta ¢omnmuénos € levado para o bosque sagrado
dasEuménidegor Antigona tendo, portanto, permanecido como rei @asgmeus

Estas mudancas do mito original podem esedenciadas na versdo de Soéfocles,
objetivando atender aos interesses do tragediaghifo obstante, o tema e seu desenrolar
dramaético apdia-se na busca implacavel de Edipdeswobrir o algoz deaio, ex-marido de
sua esposa Jocasta e rei de Tebas, cujo tronoofoEgipo ocupado apOs unir-se em
matriménio, sem o saber, com sua propria mée. fags@correu apés Edipo ter decifrado o
enigma da Esfinge, um monstro que aterrorizavavo pebano: “qual o ser que é, a0 mesmo
tempo, dipous (bipede),tripous (tripede),tetrapous(quadripede)? O enigma fora lancado,
porém, de maneira metaforica, ele trata do propeodi. Para que possamos melhor
compreender e responder a pergunta acima, € pigeoisse diga que, na acepcao da palavra,

Oidipous (Edipo) significa “pés inchados”. Esta designadéo respeito ao mito, portanto,

#Na psicanalise temos o exemplo de Freud, o quatndeseu O
Complexo de Edipd estudcé o resultado de uma série de informagoes
colhidas por Freud sobre festins, costumes, pgagcaitos totémicos de
certas tribos primitivas e os tabus do incesto.&partir desse material

etnografico que Freud desenvolveu a sua teoria.
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exterior & tragédia, a qual acontece quando Edigpgdulto, casado, rei e pai de trés filhos.
Laio, o seu verdadeiro pai, ouve a revelacdo dos&tulo de que ele seria assassinado pelo
proprio filho. Mesmo aconselhadogio e Jocastageram um filho. Depois que este € nascido,
Laio lembra-se da proibicdo divina e busca livieds menino. Amarra-o pelos calcanhares e
entrega-o a seu mensageiro para que este expaniz@ea no mont€iteron a fim de mata-

lo. Um pastor o encontra ainda com vida e, apieglmeddo menino, leva-o, dando-o de
presente ao rei POlibo e sua esposa Mérope, emtQoande passa boa parte de sua vida,
determinado a saber sobre o seu nascimento. Ddpaisnsultar o oraculo, este Ihe revela
que Edipo sera o assassino do proprio pai e cas@areem a mae. Fugindo para longe dos
seus pais, dos quais acreditava serem os verdsdsegue em direcadelfos No caminho,
Edipo se desentende com um ancifio e cinco crid@ts defender-se, acaba por matar a
quase todos, sobrevivendo apenas um dos criadpsalaconsegue fugir. Dentre os mortos,
encontra-se Laio, rei de Tebas e seu pai. PorHitipo chega a Tebas. A cidade é ameacada
pela Esfinge, um monstro metade ledo, metade mufheym n&o conseguisse decifrar o seu
enigma, seria devoradd.

Voltemos, portanto, ao enigma da Esfiagesentado anteriormente: “qual o ser que €,
ao mesmo tempalipous (bipede),tripous (tripede),tetrapous(quadripede)? Edipo, ent&o
responde: “E 0 homem. Quando crianca anda de qu@iiando adulto, com os dois pés, e na
velhice com trés, sendo a terceira, a bengala queustenta para nao cair’. Assim
respondendo, Edipo conquista o respeito e a adinirdgs tebanos, concedendo-lhe a vitva
Jocasta em casamento e nomeando-o rei de Tebas.

Nota-se que o enigma se relaciona copgesoug, assim como o significado de seu
nome Oidipous (pés inchados). Pelos relatos de vérios pesquessdadvindo de um rito
antigo, todo recém-nascido teria que ser expostoarcou huma montanha, a fim de alcancar
a purificacdo, pois os mesmos eram considerades sealéficos que ameacgavam ao rei, a
polis e & comunidade inteira. Assim tratado, o herdivsa da morte e, de bode expiatério
nas origens — por isso a exposi¢cao vem sahamertiaancestral —, converte-se em salvador
de seu povo. Entre os recém-nascidos, estdo aquoisglerados deformados, os quais eram
expostos para conjurar desgracas futuras ou atassterilidadé®

A caracteristica que marca a personagerdipo, no caso, sua deformagéo dos pés,

pY

remete-nos a origem de seus descendentetalodacidas que, por sua vez, sdo assim

>*para mais detalhes cf. VERNANT & VIDAL-NAQUET, 2008.83/84 e BRANDAO, 2002, 242/243.
24 Cf. BRANDAO, 2002, p. 240.
%5 Cf. Idem, 2002, p. 240.
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chamados em decorréncia do antigoLi@daco (coxo), sendo este avd de Edipo e pai de
Laio (cambaio, desajeitado), dos quais teria herdaddeformidade. Isso explica o mito da
maldi¢do dos Labdéacidas e, conseqiientemente &alig.

Na constituicio da fabula de Edipo portgpate Séfocles, o mito dos Labdécidas,
especialmente o que concerne a Edipo, é resgataxdaliicado. Para garantir a eficiéncia da
acdo, o texto sofocliano concentra-se no momentogeen Edipo ja desposara Jocasta e
constituira familia, tendo os filhdstéocles Polinice Antigonae Ismene O prdlogo da-se
com a chegada dos suplicantes a depositar solaléaoss localizados em frente as portas do
palacio, ramos de loureiro e de oliveiras, quandipd=chega e estes pedem a sua intervencio
a fim de livra-los daquele mal. Em seguida, Creomtedo de Jocasta, tendo procurado os
conselhos divinos, anuncia que o deus Apolo or@ehbertar Tebas, banindo do lugar o
assassino de Laio, pois, seria ele o causador dles mue sofrem o povo tebano.

A fabula prossegue com a entrada do cexeycendo ai papel de comentador e
mediador entre os dialogos, acentuando, de iratiayés de suplicas e temores, as desgracas
provocadas pela peste. A tensdo se delineia, ana-onflito que desencadeara a cena
seguinte. Edipo encontra-se com o cego e adivinfési@is, o qual vaticina: - “Es 0 assassino
que procuras!” Ditas estas palavras, Edipo passzusar Creonte de conspiracio e expulsa
Tirésias, acusando-o de feiticeiro e charlatdop&dikpulsa Creonte de Tebas.

Decidido a encontrar o assassino de Lé&djpo interroga Jocasta sobre os
acontecimentos relativos ao assassinato de Lagcddéado da semelhanca com o ocorrido,
anos atras, quando, reagindo a ofensas, matouupn de homens, Edipo ordena que traga a
sua presenca o Unico sobrevivente da chacina. Nestento, 0 mensageiro que levou Edipo
para Corinto chega com o comunicado da morte dBdi#o, seu pai adotivo e a solicitacdo
de que volte para assumir o trono. Mas, implacéwelquerer saber da verdade, Edipo toma
conhecimento por parte do mensageiro de que eleénfilbo legitimo do rei Pdélibo. O
mensageiro explica que o recebera das méaos do gadlorele Laio, dando-o0, em seguida, de
presente ao rei Pdlibo e sua mulher, Mérope. Qopastquem Edipo ordenara trazer a sua
presenca chega, enfim, para revelar todo o ocorddede o momento que Laio e Jocasta
resolveram livrar-se do menino por causa do oracdado-o ao seu empregado para mata-
lo, até 0 momento em que o0 entregou ao pastor.oEdgnfronta-se com a verdade
inescapavel, reconhecendo, finalmente, ser ele mesassassino de seu pai e esposo de sua

mée, conduzindo o drama ao desfecho tragico, nioEmlilgo fura os proprios olhos.
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A partir da prépria estrutura tragicapéaia, podemos notar a relagdo que se estabelece
entre a acdo humana e os poderes divinos, justan@englemento primordial que da
significado ao género tragico em suas origens grdgmra tanto, € preciso que haja uma clara
distingdo entre os planos humano e divino. O enigimaesfinge, decifrado por Edipo,
constitui seu proprio enigma, resultado de suargge desgraca. Enquanto pronuncia-se e
persegue seu objetivo de desvendar o mistério guea @ morte de Laio, é a ele mesmo a
guem procura, fazendo caminharem de maos dadasoego algoz. Numa espécie de efeito
“bumerangue”, Edipo se reconhece e revela a sudadeira identidade, provocando,
portanto, a reviravolta total da acdo. Aquele gdesde o inicio até proximo do fim,
apresentava-se como um homem decidido, corajosmmr de justica e moral inabalével,
descobre-se, sem que o quisesse, um homem frad@sgracado. Seu orgulho e auto-
suficiéncia deparam-se com a presenca do podenodivatingindo-o moral, social e
religiosamente. Edipo torna-se a inversio entuesticgiro e o criminoso, entre o clarividente
e 0 cego, entre o poderoso, inteligente e honradongendigo e condenado ao exilio. O
homem a quem o coro antes aclamava como modetdalgéncia e poder, capaz de decifrar
o0 enigma da Esfinge sem buscar auxilio a ninguénera aos deuses, passa, depois de
reconhecido os erros por ele cometidos, a ser ahcatomo alguém sem importancia. O
homem que outrora desprezara as palavras clartesigmoferidas por um cego, acusando-o
de sé viver de trevas, apos iluminar a escurid&ofatos de sua investigagcdo, é conduzido as
trevas, para sempre. Considerado do ponto-deddstdaomens, como bem aponta Vernant &
Vidal-Naquet, Edipo é o chefe clarividente, iguas aleuses; considerado do ponto-de-vista
dos deuses, ele aparece cego, igual aofiada.

Partindo do pressuposto de que, a tragé&daciona-se intimamente com as questdes
politicas e sociais do seu tempo, podemos peragieiEdipo, as vistas das leis humanas,
nada cometeu de grave que pudesse condena-lon® cometido por ele € justificado como
um ato de legitima defesa. Seu casamento com daeasth como imposi¢cao do povo tebano,
que decidiu nomeé-lo rei. Entretanto, aos olhosds; Edipo adquirira tal poder perante os
tebanos, a ponto de torna-lo senhor absoluto, cdpadecifrar, resolver e interceder por
todos, igualando-se aos deuses. Ao serem atingelageste, os tebanos consideram Edipo o
salvador, o soberano, esperando que consiga saugrovo, da mesma forma que fez com a
Esfinge. Mas, ao mesmo tempo em que o herdi séareme sua soberba, vai sendo enaltecida

a grandeza dos deuses. Enquanto o coro intercedepto, por Zeus, Edipo lembra a proeza

%6 Cf. VERNANT & VIDAL-NAQUET, 2005, p. 80.
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que o fez grande. O coro tenta lembréa-lo da graithde infinita de Zeus. Enquanto Edipo
se orgulha do poder que exerce, o coro mostratbeognesmo sé sera eterno se for entregue
nas maos de Zeus. Note-se, portanto, que ha unmmmanté de for¢as contrarias dalipo-

Rei revelando a ambiguidade que constitui o caraterprbtagonista. Aos poucos, a
perspectiva humana vai dando lugar a divina. Aipdd momento em que se estabelece a
verdade dos fatos, Edipo € confrontado com o pddéno, revelando-lhe sua pequenez,
provocando a reviravolta, em que o0 que aparentemgegtinha, que era o poder em suas
mMAaos, agora encontra-se o heroi aniquilado e devaréas.

Podemos nos perguntar: O que é Edipo? @rérouxermos a tona alguns dados aqui
apresentados sobre o mito edipiano, a saber, aigfpoda crianca deformada nos rituais de
purificacdo, em que sua deformidade representaweameaca ao rei, considerando-o incapaz
de exercer tal funcdo, podemos tracar um perfdtikglmente preciso da personagem em
questdo. Se todos os seus descendentes foram @uadi devido & deformidade que
apresentavam — o avd Labdaco (coxo), o pai Laimlfeéo, desajeitado), é de se esperar que
0 mesmo possa acontecer-lhe. O seu destino ja siadracado, antes mesmo de nascer. O
oraculo o revelara a Laio. Em sua origem, Edipé gafruto do desacordo entre a decis&o do
homem em confronto com a determinac&o divina. Edipaepresentacéo tragica do encontro
inevitavel entre a poténcia divina e a inferioriddaimana. Se Tebas abriu-lhe os portdes por
causa da sua sabedoria, conferindo-lhe poder egh¥a para que se desse 0 que ja estava
escrito pelos deuses. Edipo no passa de um jogleetem fantoche nas méos da divindade.
Depois que se descobre parricida e incestuoso,oEdipela-se o prototipo do homem
ambigud’, ou seja, do verdadeiro homem tragico.

No inicio da peca, o palacio de Ediponéeigado por ramos de loureiro e oliveira,
depositados pelos suplicarfte®s quais s&o tratados pelo rei como filhos. Eg@ssua vez,
tém o rei como o todo poderoso de Tebas. E parquelsio dirigidas as suplicas. De acordo
com as palavras de Edipo — Ah! Filhos meus, memesdde piedade! — esta relagcdo é
estabelecida, a qual vem referendar a afirmacda &iteriormente. Num outro momento,

2" A ambigiiidade em Edipo é fator primordial paraumanto do efeito tragico. Com a reviravolta da agéo
peca revela a duplicidade da condicao humana. Aquet se acreditava o mais afortunado dentre osis@r
ao mesmo tempo o0 mais infeliz. Enquanto ascendanba para o préprio fim. Cf. Idem, p. 80.
%8 Este ritual alude a uma préatica muito antiga, & sg homenageava o deus Apolo, oferecendo-Ihes foat
terra, bolacha e um pote cheio de sementes de asdespécies. O ponto alto da festa era o de eamayos de
oliveira ou de loureiro amarrado com fita de I@rapanhado de frutas, doces, de pequenos frasaileae de
vinho. Os meninos depositavam esses ramos na ardmatemplo de Apolo (seu templo ficava num bostpie
loureiros), e outras, nas portas das casas pastartafome. Todo esse ritual tinha como objetixpuésar os
impuros. Portanto, Edipo, que antes era o rei dj\itaba por ser considerado como um criminosorimjRara
que o lugar possa livrar-se do mal, é preciso quaeesmo seja expulso. E neste sentido que o riteal d
purificagéo antigo une-se a tragica personagendidsoECH. Ibid, p. 85/89.
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demonstrando preocupagio com os acontecimentostdsrga cidade, Edipo lamenta, n&o s6
pelos tebanos, mas também pelo seu préprio infortdi'minha alma, todavia, chora, ao

mesmo tempo, pela cidade, por mim mesmo e porodst® -, caracterizando ironicamente

um primeiro sinal tragico, antecipando, sem o sabesofrimento que acometeria mais
adiante o heroi.

Apbs saber, por intermédio de Creontbresa verdadeira causa da peste que destroi
Tebas — o assassinato de Laio -, Edipo decide tigge caso, dando inicio ao seu proprio
infortinio. Nas palavras do coro, as continuasdagdes aos deuses enaltecem cada vez mais
0 poder divino sobre o drama, sempre ponderande @% fatos que vao surgindo e a
veracidade destes. Enquanto isso, Edipo, ao elacesgircom Tirésias, passa a encher-se de
davidas e aflicbes. Chega a acusar seu cunhadmt€redlirésias de conspiracao contra seu
reino. O conflito se intensifica a medida em gqueaosntecimentos se desdobram em direcéo
ao tragico fim. Com a revelacdo de Jocasta solassassinato de Laio, ocorrido em uma
encruzilhada, e este coincidindo com a mesma épmcque Edipo apareceu naquela regido,

aumenta-lhe a desconfianca. Vejamos o dialogo &l e Jocasta:

EDIPO — Minha alma encheu-se de temores e aflicdo
Subiu-me a mente ouvindo-te falar, senhora...
JOCASTA — Que ansia te possui para dizeres isso?
EDIPO — Terias dito ha pouco que mataram Laio

Em uma encruzilhada. Ou foi engano meu?

JOCASTA — Assim falaram e repetem desde entéo.
EDIPO — E onde ocorreu o evento lamentavel? Sabes?
JOCASTA — A regido chama-se Fdcis; as estradas

De Delfos e de Daulia para 14 convergem.

EDIPO — Quando se deu o fato? Podes recordar-te?
JOCASTA — Pouco antes de assumires o poder aqui.
EDIPO — Zeus poderoso! Que fazes de mim agora?
JOCASTA — Qual o motivo dessa inquietagéo, senhor?
EDIPO — N&o me interrogues. Antes quero que respsond
Como era Laio e quantos anos tinha entao?

JOCASTA — Ele era alto; seus cabelos comegavam

A pratear-se. Laio tinha tragos teus.

EDIPO — Ai! Infeliz de mim! Comego a convencer-me
De que lancei contra mim mesmo, sem saber,

As maldicdes terriveis pronunciadas htje!

29 SOFOCLES. Trad.Mario da Gama Kury. S&o Paulo:@@ahar, 2004, v. 80, p. 21.
% |dem, vs. 875 a 890, p.55/56
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Diante dos dados apresentados por Jodadiipo insiste na investigacdo, ordenando
gue tragam até ele o empregado de Laio, Unico w@brde da chacina. Antes, porém, chega
um mensageiro vindo de Corinto para comunicar @d-dbbre falecimento de seu “pai”,
Palibo, rei de Corinto e, consequentemente, o pedas Corintios para que assuma o trono
em seu lugar. Temendo retornar a Corinto devidmfegia de que mataria seu pai e casaria

com sua “méae”, Mérope, eis o que diz Edipo ao nugisa

EDIPO — Vais conhecé-lo: disse Apolo que eu teria
De unir-me a minha propria mae e derramar

Com estas minhas méos o sangue de meu pai.

Eis a raz@o por que ha numerosos anos

Vivo afastado de Corinto, embora saiba

Que é doce ao filho o reencontro com seus¥ais.

Acreditando até aquele momento ser fikgitimo de Pélibo e Mérope, Edipo é
surpreendido com a revelacao feita pelo mensadeisua verdadeira origem, quando este, a
fim de tranquilizar Edipo a respeito da profeciazgaala, que prenunciava o seu casamento

com a prépria mae, diz-lhe:

EDIPO — Mas como néo temer se nasci deles dois?

MENSAGEIRO — Pois ouve bem:

N&o é Pdlibo o teu sangue!

EDIPO — Que dizes? Polibo ndo é entdo meu pai?

MENSAGEIRO — Tanto quanto o homem que te fala,damaais.

EDIPO — Nada és para mim e és igual a meu pai?

MENSAGEIRO - Ele n&o te gerou e muito menos eu.

EDIPO — Por que, entdo, ele chamava-me de filho?

MENSAGEIRO — O rei te recebeu, senhor, recém-nas@&dcuta bem -, de
minhas m&os como um presefite.

Ao longo do dialogo entre Edipo e o meesa, todo o passado vem a tona, desde o
momento em que 0 mensageiro, sendo pastor naquada,éachou-o no Citeron em poder de
outro pastor, amarrado pelos tornozelos. Depoisreuelou ser este pastor servidor de Laio,
Edipo, ainda mais préximo de decifrar toda a veedaddena que encontrem o tal pastor. Ao

comparecer diante do rei, da-se o dialogo a seguir.

% |bid, v. 1185, p. 68.
%2 |bid, v. 1205/1210, p. 70
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PASTOR —[...] Entreguei-lhe o recém-nascido.

EDIPO — De quem o recebeste? Ele era teu ou denoitr
PASTOR — Nao era meu; recebi-o das maos de alguém..
[...] Ele nascera... no palacio do rei Laio!

EDIPO — Simples escravo, ou entdo...filho do papei?
PASTOR - [...] Seria filho dele, mas tua mulher

Que deve estar la dentro sabe muito bem

A origem da crianga e pode esclarecer-nos.

EDIPO — Foi ela mesma a portadora da crian¢a?
PASTOR — Sim, meu senhor; foi Jocasta com as @®pnéos.
[...] Tinha receios de uns oraculos funestos. [...]

Diziam que 0 menino mataria o pai.

EDIPO — Por que deste o recém-nascido a este &nciéo
PASTOR - Por piedade, meu senhor; pensei, entéo,
Que ele o conduziria a um lugar distante

De onde era originario; para nosso mal

Ele salvou-lhe a vida. Se és quem ele diz,

Julgo-te o mais infortunado dos mortas!

Jocasta, enlouquecida, depois de arraosacabelos, pde fim ao seu sofrimento,
enforcando-se. Edipo, transtornado com todos os fawvelados e, finalmente, a par de toda a
verdade, vai ao encontro de Jocasta, e vendo-a&leaggtado, decide furar os olhos.

Como dito anteriormente, o mito de Edipo sofreu ifimatdes por parte de Sofocles, que
buscou valorizar na trama os elementos que pudedsdato causar um grande efeito tragico.
Desta feita, se no mito original Edipo ndo despasaprépria mée, nem matava o pai, em sua
versao, esses acontecimentos sao inseridos cotuit ide provocar a comocao e a piedade
da platéia. Neste sentido, as modificacées ocarntamito deEdipo sdo decorrentes dos
verdadeiros objetivos por parte dos tragediégradgsi, em particular, de Séfocles. O que
realmente interessava ao autor era resgatar oogimla, sem se importar somente com 0s

parametros religiosos, mas também com os aspesttgces, como explicita Brandao:

As obras de arte, e entre elas as obras literamagdem exigéncias
especificas. Muitas vezes, entre narrar 0 mito,&uena praxis sagrada, e
compor uma obra de arte, ainda que alicercada tm rai uma enorme
distancia. Mas a reducdo do mito a uma obra lierdem outra
conseqliéncia no que respeita a documentacdo nii@idg mito vive em
variantes e nelas se contém; e a obra de arte wielcdm mitoldgico
forcosamente reflete apenas uma dessas variéntes.

% |bid, v. 1360 a 1385, p. 80 a 82.
%cf.BRANDAO, 2002, Vol. Ill, p. 238.
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Quando Séfocles concebeu a sua tragphapcou uma variante desse mitologema,
suplantando o verdadeiro mito, pois, € ao nyitnetizado pelo autor que recorrem
dramaturgos, cineastas, entre outros, para suas ramlaptacdes ao longo da historia, assim
como ocorreu com o resgate do mito para a psicanBlieudiana. O mesmo ocorreu também
com o dramaturgo brasileiro Gianfrancesco Guarnem sua referéncia ao mito para a
televisdo, sobre a qual, comentaremos logo maisneRamente, falemos de algumas
adaptacdes sobFadipoem periodos diferentes da historia.

Em 1659, Corneille retoma o mito, preagp com problemas de alta politica, tais
como a sobrevivéncia de uma dinastia ou o dest;nand povo inteiro. Em 1692, André
Dacier publica uma tradugédo @lipo e Electra, de Sofocles. Voltaire, em 1718, também
dard a sua contribuicdo, introduzindo problemastipos no coro, o que antes ndo havia
acontecido. M. de La Tournelle, entre 1730 e 1é3treve quatro tragédias a partir do tema:
Oedipeoules trois fils de Jocast®edipe et PolyheDedipeouL’'ombre de LaiusOedipeet
toute sa familleNa pecgd_esTrois Fils de Jocasteo autor mescla elementos Edipo Rej de
Sete Contra Tebasle Esquilo e daBenicias de Euripedes. Nela, Polinice mata Etéocles,
Jocasta mata Polinice, e, em seguida, se matarjenta com Edipo. A preocupacédo de La
Tournelle era discutir o poder. E este levando strdigdo entre os homens. Um fato
importante recorrente nestas adaptagfes que parcéambém os séculos XVIIl e XIX é a
presenca de reis, rainhas e membros da realezseapando-os ao povo, ora negativamente,
ora positivamente. Mas o mito de Edipo sempre évatado para imprimir algum aspecto
politico correspondente ao periodo de cada dragutur

O mito deEdipo chegou até o século XX, sendo igualmente apral@itado s6 no
teatro, como também, no cinema e na televisdo.aPd®to sdo algumas versdes feitas por
dramaturgos, diretores de cinema e roteiristas aeelas, que se utilizaram do mesmo
mitologema.

No Brasil, por exemplo, a televisdo dedithe uma novela, ambientada no meio de
um grande centro urbano, associando as personagemsais do drama a figuras
emblematicas do capitalismo. Procurando relaci@enalisputa entre o poder material e o
poder exercido pelo amor, o mito foi reconstruidelelo, desta vez enfatizando o romance
incestuoso, tipico dos folhetins. Nesta adaptagl@visiva, estava Gianfrancesco Guarnieri, o
qual ja havia dado alguns anos antes a sua veesBdiglo, em formato de “caso especial”,

para a TV Globo, que nao foi, porém, exibido. Mtsde, Guarnieri, juntamente com
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Fernando Peixoto, publicou a adaptaca&di@o, entre outros textos que o autor desenvolveu
paraa TV.

Ambientado numa regido que remete adcdrtasileiro, Guarnieri se apropria do
antigo mito para enfatizar a problematica ineremtesta regido, através das perspectivas
cultural, politica, social e mitico-religiosa.

Como pudemos perceber, enfim, a ess@&@usanitos exerce, no pensamento humano,
papel importante para o entendimento dos fendme@sionados a dimensdes existenciais e
sociais da vida humana. Esses mitos, contudo, pecean renovando-se e recriando-se
constantemente, reafirmando, portanto, a eternaupopor representacdes que possam

explicar, sob diversas perspectivas, o0 sentidxddéacia.
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CAPITULO 2 - A ACAO TRAGICA NA DRAMATURGIA E NA
TELEDRAMATURGIA

Por se tratar neste estudo de uma adaptpara televisdo a partir de um texto
dramético, adaptacdo esta empreendida pelo dragoadiuasileiro Gianfrancesco Guarnieri e
com a colaboracdo de Fernando Peixoto a partiraggédia greg&dipo Rej de Sofocles, é
que se faz necesséario elucidarmos aspectos rafsreat cada linguagem artistica
distintamente, para que, posteriormente, possameartas devidas adequacdes da linguagem
teatral convertida em linguagem filmica. Iniciemogortanto, pelas peculiaridades
concernentes ao universo dramaturgico, a partitrdasformagdes ocorridas ao longo de seu
percurso histérico. Em seguida, consideraremosctspela teledramaturgia, demonstrando
como esta utiliza os elementos préprios da lingoeafjlenica para a veiculacdo da imagem na
TV. E, finalmente, de posse desses elementos tuthgis de cada linguagem, realizemos um
dialogo entre ambas, para que se estabelecam stéegiaecessarias ao estudo aqui proposto,
a saber, a adequacédo do texto teatral para a §eguéilmica, especificamente a televisiva.

2.1 — A ACAO TRAGICA, DA TRAGEDIA AO DRAMA

2.1a - A ACAO TRAGICA NA POETICA ARISTOTELICA

Desde a Antiguidade Classica, o génemdtico tem sido objeto de diversas analises
e discussdes que vao se tornando cada vez maiscya®f ao passar dos séculos,
multiplicando osnlharessobre a dramaturgia e consolidando as obras tlestdramaturgos.
A constatacdo de tal fato implica diretamente ngedeolvimento ndo apenas no ambito do

carater eminentemente teatral, mas também do pensarhumano. Desde os pensadores
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gregos, quando estes classificaram a arte literdsagénero&pico, Lirico e Dramatica®,
surgiram diversas teorias a fim de contemplar optexo fenémeno literério.

Quanto ao género dramatico, este foi €bidlo a partir de circunstancias historicas e
sociais, multiplicando-se em diversos subgénemsadrdo com o periodo histérico no qual
se encontra inserido, mas, sem com isso, anuldrunemlos outros, favorecendo, portanto,
uma vasta gama de literatura teatral. Deste modygénero dramatico, enquanto categoria
literaria, distende-se em varios tipos comoagédia acomeédia o auto medievalafarsa a
tragédia neoclassica o drama burguése tantas outras denominacdes, algumas das quais
surgirdo no decorrer desta andlise. Essas categeegundo Pavis, ultrapassam o estreito
ambito das obras literarias e designam posturaslafoentais do homem diante da
existéncia®

Os dramaturgos buscam incessantemend@gatde suas obras dramaticas, darem seus
pareceres sobre o mundo que os rodeia e sobreroilitade humana. Diante deste fato
irrefutavel, comecemos este capitulo, a partirgdoseiros registros palpaveis que se referem
as categorias dramaticas, com o intuito de melhompteender o processo de
desenvolvimento de conceitos tedricos no univeramdturgico.

APoéticade Aristoteles compde a base fundamental parageratiscussdo em torno
da dramaturgia, entendendo que nela encontram-sdisiacbes elementares entre as
categorias dramaticas, tragica e comica. Sua iatepgincipal constituia na articulacdo de
elementos por ele investigados, a fim de se clegara tragédia ideal. Para tanto, Aristoteles
procurava refletir o problema do tragico na perspacpoética, considerando a producéo
teatral em relacdo aos efeitos a serem produzidosaepcdo. Isso é confirmado na medida
em que, tendo o filésofo estabelecido como objepviocipal da tragédia o suscitar da
piedade e do temor, procura os meios de formadizmtrutura da tragédia com o intuito de se
chegar a esse objetivo principal.

Considerando a imitacdo como algo ineréntnatureza humana e exercendo papel
importante no aprendizado, além da vivéncia potepda platéia, que se deleita com a
imitacdo, Aristoteles chega a afirmar que todafoamas de poesia sdo imitacdes que se
diferenciam de acordo com os objetos que imitammodo ou 0s meios pelos quais imitam.

Portanto, define:

% Esta classificagdo foi concebida por Aristotelesneontra-se na sipética.O género épico refere-se as obras
narrativas. O género lirico ao poético e o géneamdtico as tragédias e as comédias. CP.oética Classica.
Trad.Jaime Bruna. S&o Paulo: Cultrix, 2005.

% Cf. PAVIS, PatriceDicionario de TeatroS&o Paulo: Perspectiva, 2001, p.42.
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E, pois, a tragédia, imitacdo de uma acdo de caefeado, completa de
certa extensdo, em linguagem ornamentada e condéréss \espécies de
ornamentos distribuidas pelas diversas partes f@maj, [imitacdo que se
efetua] ndo por narrativa, mas mediante atoresgeayscitando o terror e a
piedade, tem por efeito a purificacdo das emotoes.

Independentemente de algumas das rec@o@es oferecidas por Aristoteles terem se

tornado obsoletas ou anacrbnicas, € inegavel aimspartancia para o estudo teatral,
sobretudo porque mesmo algumas de suas proposerids sido rasuradas pelas mudancas
histéricas nos tempos modernos, a essencialidagecaaceitos formulados pelo fildsofo
permanece como guia fundamental ao entendimentmigierso dramatico.

Dentre os elementos comentados peloofilgsdestaquemos aquilo que se refere a
unidade de acdo. Parece que esta unidade exeaiadaeexerce influéncia fundamental as
diversas teorias surgidas ao longo da historia @jsequentemente, a concepcoes
dramaturgicas diversas, ja que, pela propria nzaude termo, drama origina-se do grego e
significa “acao”.

Se buscarmos uma definicdo mais apropneda unidade de agao, podemos partir da
seguinte afirmativa: a acdo é una (ou unificad@ndo toda a matéria narrativa se organiza
em torno de uma historia principal, quando asgafrianexas sdo todas ligadas logicamente
ao tronco da fabul&

Cabe aqui ressaltar que, na definicAcAdstoteles, fdbula significa a reunido das
acoes, caracterizando-se como um dos elementoagiia. Entendida como o principio, a
alma da tragédia, a fabula pode ser estruturadaéstrde acdes simples ou complexas. De

acordo com as proposicdes aristotélicas a esseit@jgmos:

Chamo de simples a acdo coerente e una tal comefia, e onde o
desenlace intervém sem peripécia nem reconhecimeh&mo de complexa
a acao cujo desenlace resulta de um reconhecirarde uma peripécia, ou
desses dois procedimentds.

Os demais elementos constituintes dorgémnégico por ele definidos sédo os caracteres

(ethoy, as falas (didlogos), as idéias (pensamentodpetéculo (encenacide o canto. De

37 Cf. ARISTOTELES, 1993, p. 37.
% Cf. PAVIS, 2001, p.421.
%9ct. Apud BORIE, ROUGEMONT & SCHEREFESstética Teatral: Textos de Platdé a Bredhsboa: Kalouste
Gubenkian, 1996, P.27.
0 Os termos variam de acordo com as traducdes. quis os termos existentes Paética,de Aristoteles,
traduzida por BRUNA, 2005 e BORIE, ROUGEMONT & SOREER, 1996, respectivamente.
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acordo com o filésofo, cada um destes elementosisareestar em harmonia para que se
obtenha uma “tragédia perfeita”.

Em relacdo aos caracteres, estes estdsatamente ligados aos homens que agem e,
ao agir, podem fazé-lo de variadas formas. Essexcteaes tornam-se visiveis em cena
através dos personagens, podendo ser melhoress miorsemelhantes ao ser humano. Para
melhor esclarecer, os caracteres podem tambémtegrdedos como as escolhas morais dos
personagensethogy, atraves dos quais a platéia pode emitir segaiouéntos.

A propésito das falas, ou do texto, Atistes chama a atenc&o para a necessidade de se
ter a cena 0 mais préximo possivel dos olhos, temdodximo de clareza das a¢bes que
deverdo ocorrer. Deste modo, o poeta deve escsaertexto através do olhar de um
espectador que assiste ao desenrolar da fabuleet@ geve, ainda, atentar para as partes que
constituem o texto, observando de que forma iricéapeca, como se dard o enredo, ou seja,
0 n6 do drama, constituindo-se da parte que comgeee inicio até 0 momento de mudanca
do curso da historia, e finalmente, todo o restie, vpi da mudanca no destino do herdi até o
desfecho. As falas, ou o texto € um componentétfiteque desempenha grande importancia
para a distincdo entre personagens, ja que, atobgslialogos, percebe-se o que cada um
exprime, e 0 carater que cada personagem reveistotkies distingue os elementos que
constituem a tragédia, enquanto forma textual mitesél, em sua extensdo e em divisdo por
secoes distintas, tais comoplogao osepisodios o éxodoe os cantos corais, deste ultimo

distinguem-se parodoe oestasimoNa concepcao aristotélica,

O prélogo diz respeito a toda parte da tragédiaaqiecede a entrada do
coro; o episddio, toda a parte da tragédia sitadee dois cantos corais
completos; éxodo, toda a parte da tragédia a @oav@ém canto do coro. Do
canto coral, o parodo é todo o primeiro pronuncigmeo coro; estasimo, o
canto coral [...] que separa dois episédios.

O texto deve ser bem construido, segoniilésofo, com o intuito de atingir o maximo
de verdade e clareza dos fatos apresentados na.f&miretanto, como alerta Aristételes, as
falas de nada valerdo, mesmo que sejam bem catastram matéria de linguagem e idéias,

se a fabula em si ndo resolver de modo pleno dgr@bdas acdes e as partes mais relevantes

41 Cf. ARISTOTELES, 2005, p. 31.
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desta fabula (as peripécias e o reconhecimentoltidgirem seu objetivo, ja que estas se
caracterizam nas partes mais importantes de fagmrem uma tragédfa.

Recorrendo ainda aos estudos de Aris®tebbre a tragédia, observemos que este
refere-se ao espetaculo como elemento menor, lshgaascapacidade que a tragédia, segundo
o filésofo, tem de se realizar independentementendanacao ou da interpretacdo do ator. De

acordo com suas palavras:

O espetaculo, embora fascinante, € 0 menos aststicais alheio a poética;
dum lado, o efeito de tragédia subsiste ainda spmesentacdo nem atores;
doutro, na encenacao, tem mais importancia a artodtra-regra do que a
dos poeta$’

Comecemos por entender a estrutura aédgEdipo-Rej a partir dos apontamentos
empreendidos por Aristételes sobre o género tragRara tanto, faz-se necessério
entendermos o significado de alguns termos e quphmel que estes desempenham na
construcdo do texto tragico. Por enquanto, busgsedsdinir 0os seguintes elementos:
hamartig anagnorisis peripetéiae catastrofe Comecemos, entéo, pela definicdo dada por
Aristoteles a tragédia. Segundo o filosofo, a apaotragédia compreende o elemento
imprescindivel e definidor de drama. Sendo assem acdo ndo ha tragédia, posto que a
tragédia constitui a imitacdo de uma ou mais agélasionadas a vida. E para que estas acoes
atinjam o seu ideal, é preciso que estas provoqueomocao da platéia, fazendo-se parecer
verossimeis, ou seja, obtendo a credibilidade dencassiste ao drama.

A acdao tragica precisa formar uma idé@datfalidade, constituindo-se de comec¢o, meio
e fim, devendo ser considerada, porém, a duracdaene ter esta acdo, nem muito extensa,
nem muito curta, mas numa extensao suficiente gaeaocorra o efeito tragico. Durante o
percurso da peca, a platéia deve ser levada a penfi e temorKatarsig. Para tanto, uma
tragédia considerada perfeita, deve atentar parelesdncia dos episddios apresentados,
cuidando para que nada seja irrelevante durantesendolar do drama. Neste sentido,
Aristoteles chama atencdo para o fato de que daf@lmve imitar apenas uma unica agao e

dela decorrerem todas as partes, formando um teplendiente e uno.

2 |dem, 2005, p.25/26.
“bid, 2005, p. 26
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As tragédias ndo deveriam ultrapassarfedatdo ao tempo, um dia, ou seja, toda a
acao dramatica deveria se resolver naquele messtante, sem que 0s acontecimentos
tivessem que esperar um novo dia surgir. Quanfr@uema relativo ao espaco, nada podia
estar fora do alcance do olhar da platéia. No dasiwagédi&dipo-Rei por exemplo, toda a
acao ocorre durante o dia, em frente ao paldcemplo primoroso da condensacao espacial e
temporal que caracteriza a tragédia antiga e qu&emascimento, dara motivo a formulacao
das “leis” de unidade de tempo e espaco.

Na composicdo da fabula, termo originéaolatim, que corresponde ao graggthos
(estrutura organizada da acado), encontram-se asagd¢s, os conflitos, as resolugdes, o
desenlace, os quais concretizam-se a partir d@g@sga tempo e das agdes humanas. Com o
intuito de selecionar e ordenar os episédios da,pe¢abula nos revela cada etapa daquilo
que ird se apresentar. Portanto, estdo inseridosstratura deEdipo-Reios elementos
essenciais da tragédia grega, tais como, iniciacdain media reginicio da acdo em ponto
estratégico), ahamartia (erro tragico), aanagnorisis (0 reconhecimento), @eripetéia
(mudanca de situacdo) ecatastrofe(acontecimento tragico). Para que possamos melhor
definir cada um destes elementos, busquemos entdadgue maneira esses elementos sao
aplicados na tragédidipo-Rej de Soéfocles.

Edipo-Refoi considerada por Aristoteles como a “tragédia pefeO fildsofo, em
suaPoética cita véarias vezes o texto sofocliano como exendel@erfeicdo na composicéo
da arte tragica. Nesta tragédia encontram-se todoslementos aos quais nos referimos
acima. Comecemos pela agaanedia resEste elemento diz respeito ao ponto onde se inicia
a tragédia. No caso dedipo-Rej a acdo ndo é iniciada com o nascimento do hevs, a
partir do momento em que 0 mesmo ja € o rei desTelepois de ter cometido o assassinato
de seu pai e casado com sua mae, motivos querestiitgem das causas que desencadeiam
acatastrofe

Sem ter consciéncia dos erros que comEttipo termina por intensificar o sentimento
de piedade. Aamartiaé uma palavra usada por Aristoteles para desgmartragico e que,
segundo o mesmo, deve preferencialmente ser campéb homem moderado, sem ser
muito bom ou muito mau e que goze de grande repatagortuna, como é o caso de Edipo,
0 qual se encontrara com a verdade durante o démedo drama.

O perfeito encontro entraaagnorisise aperipetéia ou seja, a mudanca, ou virada da
peca, ocorre a0 mesmo tempo em que Edipo recoskBeqgerdprio infortiinio. Mais uma vez,

Aristoteles faz referéncia a Edipo para definiewrtoperipetéia que em sua concepgao trata-
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se da mudancga, dentro da pec¢a, de um estado aes quEgsa outro, sendo ela provavel ou
inevitavel. Portanto, no momento em que o mensageiega para alegrar Edipo e livra-lo da
ansiedade a respeito de sua méae, revela-lhe seade#o parentesco, o que acaba por
provocar o efeito contrario, ou sejgexipetéia

A condensacao de todos os elementos adefimidos resulta na classificagdo de
“tragédia perfeita”, oferecendo a platéia todagrascdes, numa espécie de “movimento em
espiral”, culminando, ao mesmo tempo, na descoluesaerros cometidos por Edipo. Este
movimento conduz a acdo para uma virada, ocasionardao tragica, provocando, entédo, o
terror e a piedade.

Como resultante do infeliz encontro cosua verdade, Edipo caminha fatalmente para
o desfecho tragico, o desenlace, ou sejeatastrofe Aqui, a acdo chega a seu termo no
momento em que o herdi pune-se, a fim de pagacamagnte seu erro, sua falleartia).
Como resultante das acdes errdneamtastrofese instala em Edipo, quando este acaba por
furar os proprios olhos.

A Poética de Aristoteles permaneceu por muito tempo desaidée Durante este
periodo, ha apenas estudos esparsos sobre o g&mpco. Horacio escreveulate Poética
(14-13 a.C), na qual discorre sobre alguns pressapaontidos n®oéticade Aristételes,
embora ndo haja evidéncias de que Horacio tenlaatigsso direto ao texto ®aética
sendo mais provavel que ele tenha herdado essagpgd@es indiretamente, a partir do
conhecimento do préprio legado literario greconlatiO fato € que apenas na modernidade a
teoria do drama passara a receber contribuicoesdedue complementam ou aprofundam

as concepcoes aristotélicas, projetando novasquiggs para a analise do género dramatico.

2.1b - A “ACAO” DRAMATICA NA MODERNIDADE

Durante muito tempo, a unidade de ac@semte nd&oéticade Aristoteles, categoria
primeira da producdo dramatdrgica, permaneceu enaala, ndo despertando nenhum
interesse, pelo menos aparente, entre os te0dtinesd e medievais, talvez por exercer papel
elementar no drama. O fato é que, durante o sé&Mlp Minturno (1559), em sudrte

Poética realca o termo, afirmando que a poesia dramat@amitacdo, para ser apresentada
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no teatro, ndo como forma de narragcdo, mas apaskntem cena pessoas diversas, que
agem e conversaffi.

Em 1570, Castelvetro reitera o que ja flito por Aristoteles sobre tragédia, a saber, a
tragédia ndo é imitacdo de seres humanos, masesagdes, afirmando que a tragédia ndo se
destina a pintar apenas com perfeicdo as persosiages sim mostrar as suas acdes. O que
faz Castelvetro é trazer de volta a discussao sobigdo, pois, como dito anteriormente, esta
havia sido intocada por seus antecessores, poideoaso assunto 6bvio. Castelvetro, como
afirma Luna, ndo se rende a essa obviedade, fandliza acdo como a matéria mesma que
molda o dram&’

Para alguns tedricos, Castelvetro subueatPoéticade Aristoteles em prol de uma
poética propria. Se Aristételes buscou uma exegimetragédia, Castelvetro e seus
contemporaneos procuraram iluminar os fatos amistide seu tempo, adaptando os
conhecimentos antigos, em especial os proferidas Apstoteles. Para atingirem seus
objetivos, segundo Luna, era necessario transfoamaeflexdes dos antigos em assercdes
tedricas capazes de serem aplicadas & nova realiktdrica e culturdfComo resultante da
formulacdo de novas concepcdes sobre o drama,sregma sendo estabelecidas, como se
pode perceber na formulacdo da chamada “Lei dasifiélades” (a¢ao, tempo e lugar), termo

usado pela primeira vez por Castelvetro, que aasidefine:

A tragédia deve ter por tema uma agcao que ocormeurga extensao muito
limitada de lugar e naquele tempo, durante o gsiatores representando a
acdo permanecem ocupados em atuar; e em nenhum lagar e em
nenhum outro tempd.

O conceito empreendido por Castelvetndainao resolve o problema para a definigao
de acéo, pois, em que sentido se deve entenderriad, haja vista o problema de distinguir
qual a acdo que realmente importa para o dram&dfadNeste sentido, ndo se trata de
qualquer acdo, como o ato de comer ou dormir, redagho dramética”.

Com o texto critic®iscoveries no qual discorre sobre o drama no século XVI, Ben

Jonson evidencia nog¢des essenciais para o entemdimi@ acdo dramatica na modernidade.

4 Apud. PALLOTTINI, RenataDramaturgia de Televisd@®ao Paulo: Brasiliense, 1983, p.14.
5 Cf. LUNA, SandraA Tragédia no Teatro do Tempo: Das Origens ClassamaDrama Modernalodo
Pessoa: Idéia, 2008, p.135.
% |dem, p. 136
47 Apud. LUNA, 2008, P. 137.
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De acordo com 0 seu pensamento, 0s episddios pente:s a trama do texto teatral devem
estar interligados, encadeados, de modo que assfarimem um todo. De acordo com sua

definicéo,

Chama-se fabula a imitacdo de uma acao inteirafeitaecujas partes estéo
ligadas e entretecidas que nada na estrutura podeusiado, ou removido,
sem danificar e prejudicar o todo, do qual ha umandgza proporcional
entre seus membrd3.

Tanto Aristoteles quanto Jonson menciomaimmportancia de se produzir o drama
como obra completa, ou seja, a acdo com comecao, enfem. Para Jonson, o “todo” e suas
partes mantém uma relacdo complexa, na qual anagi&o é que deve regular as partes, a fim
de atingir a sua completude. Apesar de chamar regd@depara o interior da acéo e seu
consequente desenvolvimento na trama, Jonson coar@blei das trés unidades, quando diz,
por exemplo, que “duas coisas devem ser considerpdeneiro, que ela ndo exceda o limite
de um dia; em seguida, que haja lugar para digresaéte™®

No decorrer desta discussao, surge nmaisame que trara a tona o problema em torno
da acado: Dryden (1668). Em seu ensaio sobre agpdesinatica, Dryden define a agdo como
aquilo que esta primeiro natencaoe por ultimo naexecucdoComo podemos perceber, o
ensaista associa a acao ao conceitmdeade acdo dramatica é a que provém da execucao de
uma vontade humana, com intencao e buscando cuegsarintencdo. Desta forma, Dryden
afirma que o fim da acdo humana, ou seja, 0 sertiwbj deve estar presente na intencao e,
consequentemente, na sua execuc¢ao. Portanto, i@gaatidta € a que provém da execucao de
uma vontade humana, com intencéo e buscando cuespaiintencad’

E importante também ressaltar que Drydeesar de enaltecer os preceitos classicos,
nao considerava as trés unidades, especialmente faior indispensavel a concepc¢éao de
uma peca bem construida. De acordo com suas palatais preceitos classicos sao
insuficientes para respaldar as pecas “modernass, aquilo que deveria ocorrer em um dia,
poderia agora, por exemplo, no teatro shakespegreaanrrer ao longo de uma era; em vez
de uma acao, resumos de toda uma vida; em vez daniom lugar onde deveria ocorrer a

representacdo, agora as personagens transitaranms lgares.

“8 |dem, p. 139.
9 Ibid, p. 140.
0 Cf. PALLOTTINI, 1983, p. 15.
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O amadurecimento das discussfes sobgémse deu, de fato, a partir Bstéticade
Hegel (1815), na qual o filésofo formula a relagé@otre “acdo e conflito”. Em sua
perspectiva, a acdo dramatica nasce da necesdidatiEna de ver as acdes representadas;
mas ndo pacificamente, e sim através de um comfiitoircunstancias, paixdes e caracteres,
que caminha até o desenlace final. Ainda de acoodo seu pensamento, a acdo nasce da
vontade interior e do carater das personagens,umasvontade consciente e responsavel
pelos atos que pratica. Como se pode notar, em|Hagacdo, desencadeada por uma
“vontade” que persegue um determinado objetivaotddi-se com interesses e paixdes. Essas
vontades se opdem, provocando o “conflito”, sersde e elemento fundamental do drama.
Quanto a questéo dos conflitos internos das pegensa Hegel instaura uma contraposicéo

entre as tragédias grega e moderna. Em sua comncepca

Os personagens da tragédia antiga, verdadeirdeasstavas, séo isentos de
conflitos intimos. Estédo eles informados pela cié@mia de sua vontade e
por suas paixdes, direitos, razbes ou interesssoais. Eles fazem sempre a
reivindicagdo moral de um direito relativo a umofateterminado. Ao
contrario, a tragédia moderna apropria-se, desde@®eco, do principio da
personalidade ou da subjetividade. Faz do car&@esgal em si, e ndo da
individualizacdo das forgcas morais, seu objeto foop fundo de suas
representacdes.

Por caminhos diferentes trilharam outesiricos, os quais trataram sobre a ac¢&o. E o
que ocorre em Schlegél quando discorre sobre o dramético (1809-1811)filé@ofo
questiona o que vem a ser o termo dramatico. PRgrpessoas conversando em cena € apenas
“dialogo”, sem que estas operem qualquer mudanganas outras, ndo despertando interesse
dramético. Para que o dramatico ocorra, € precischg@ja a troca entre as personagens e que
estas se modifiquem, provocando assim, a acdoéatrde didlogo. Isto fornecera os
elementos entre os interlocutores, a fim de acnégcelguma coisa ao que havia antes,
exercendo uma influéncia uns sobre os outros. §ehleeferia-se, portanto, a “acdo no
dialogo” e a “acéo do dialogo”, pois, acreditava quacao € o verdadeiro prazer da vida, € a
prépria vida, e que o mais alto objeto da atividadmana sendo o Homem, é no teatro que
podemos ver seres humanos medindo forcas, inflaedoise em suas paixdes, sentimentos,

opinides e modificando-se mutuamente.

51 Cf. HEGEL.Estética Poesia. Trad. Alvaro Ribeiro. Lisboa: Guimar3&64, P. 451.
%2 Cf. SCHLEGEL, In: CLARK, 1959, p. 340.
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EmLa Loi du Théatrg A Lei do drama), Brunetiere (1849-1906) ira esadar com
mais acuidade as questdes suscitadas sobre tragédrama por Aristételes e Hegel,
respectivamente. Segundo Brunetiere, ha uma cesditia essencial comum entre as mais
variadas obras de teatro que as unificam e asifidant como tal. Nao se trata das trés
unidades, nem dos géneros, ou outras convencoiasadesta caracteristica diz respeito a
“vontade”, pois, como afirma, no drama ou na fasague nds pedimos ao teatro é o
espetaculo de uma vontade que se dirige a um ohjetdnsciente dos meios que emprega.
Mas essa vontade ndo pode ser entendida como simdpkejo de um personagem de
romance. No drama, séo as vontades das persorggensnduzem a acao.

Ao examinar a natureza dos obstaculos spu@presentam no caminho dos herdis

dramaticos, Brunetiére distingue-os em quatro éspec

Obstaculos intransponiveisomo o destino, para os gregos, os decretos da
Providéncia, para os cristdos, as leis da natueezpaixdes violentas, para
nos. Dai, a peca redundar em vontade da personagesus obstaculo
intransponivel, como € o caso de unag@edig

Obstaculos dificilmente transponiveisnas podendo ser enfrentados,
formados por um preconceito ou pela vontade alheiaseria @rama

Apresentacdo de duas vontades oposias equilibrio entre o obstaculo e a
vontade, a fim de transp6-lo, proprio@amédia

Quando se relativiza todo o conjuntocalizando o obsticulo na ironia da
sorte, num preconceito ridiculo, ou, ainda, na KgBP¢ao entre 0s meios e
os fins, que é farsa.”®

Archer discorda de Brunetiére, quande estfende o teatro como sendo o lugar de
desenvolvimento da vontade humana, o que, seguraehA ndo serve para definir todos os
dramas. Em contrapartida, lanca como elemento @sse@o drama a nocao de “crise”. No
seu argumento, o drama € a arte das crises e uraali@matica € a crise dentro de uma crise.
No entanto, a crise considerada dramatica é aguedapode desenvolver-se, emocionar e
proporcionar o surgimento de novos caract&tes.

Henry Arthur Jones (1851-1929) apressotadefinicdo sobre o drama, afirmando que

este surge quando uma ou mais pessoas dentro de pegaa estdo, consciente ou

> BRUNETIERE, Idem, 1959, p. 407.
% Cf. ARCHER, Ibid, p. 480.
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inconscientemente, em conflito com um antagonistaa circunstancia, ou a Sorte. Se o
publico conhece o obstaculo e a personagem naontftite se intensifica Edipo-Rej por
exemplo). O drama surge, prolongando-se até o mnen que a personagem conheca o
obstaculo, e mantém-se enquanto as reacoes fisiesais ou espirituais das personagens
sobre os opositores (pessoas, circunstancias da)3@o acompanhadas pelo publico. Em
seguida, o drama diminui & medida que decai a oedadpersonagem e acaba quando se
completa a reacdo. Uma peca, conclui Jones, é uocessio de suspenses e crises, ou uma
sucessao de conflitos que estédo por acontecer este acontecendo caminhando numa série
de “climaxes” ascendentes e acelerados desde ocoomte o fim de um esquema
organizadc”

Em seguida, George Pierce Backer (18@®)Jl@&crescenta ao drama o elemento
“emocdo”, argumentando que s6 acéo € insuficieals esta ndo esteja imbuida de emocéao.
Segundo seu argumento, o que o homem faz deveanostiue ele €, o que sente. A agéo
fisica, em si, ndo € dramatica, passando a sedquseconhecem as razdes da acéo, e elas
nos emocionam. Para Backer, nem a teoria do couléitBrunetiere, nem a teoria da crise, de
Archer podem ser consideradas a esséncia do deasim, a emocado, sendo esta veiculada
pela acdo, pela caracterizacao e pelo diatbgo.

Temos outro autor importante para o esta drama: John Haward Lawson (1894-
1939). Ao mesmo tempo em que deve a Archer a fagéol da idéia de crise, a qual serviu-
Ihe para elaborar sua chamada “Lei do conflito”w&an ira contrapor-se as suas criticas
contra Brunetiere, na medida em que este entefidendito” como o elemento essencial do
drama, enquanto Archer, a “crise”. De acordo copemsamento de Lawson, a crise nao é o
elemento essencial do drama, mas o momento culteirthn conflito, através do qual, sé
pode ser validado se estiver envolvido pela vontadeana e se esta, a crise, for preparada.
Esta preparacdo em direcdo ao ponto culminante aidlito deve ocorrer através de
indicacdes fornecidas pelo dramaturgo que facamildigp acompanhar a evolugdo das
personagens até a conclusdo do drama.

Lawson em sua “Teoria e Técnica da Drang&” (1936) apresenta dois capitulos que
sao intitulados “A Lei do Conflito” e “A A¢édo Drartiéa”, nos quais argumenta sobre o
conflito, através do qual procura formular seu pmronceito sobre 0 mesmo. Nestes
argumentos defendidos pelo tedrico, o conflitowdedse do embate entre seres humanos, ou

entre 0s mesmos e as circunstancias, esta sermgade lao exercicio da vontade consciente.

%5 Cf. JONES, Ibid, 1959, p. 468/469.
% Apud PALLOTTINI, 1983, p. 35.
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Se, por acaso, este conflito ndo tiver imbuidoadeshtade consciente, segundo Lawson, se
for totalmente subjetivo ou totalmente objetivop idndiz com a natureza humana e nao é

social. Vejamos a sua definicdo de drama:

O carater essencial do drama € o conflito socf@ssoas contra pessoas, ou
individuos contra grupos, ou grupos contra grupasgrupos contra forcas
sociais e naturais — conflito no qual a vontadesciemte, exercida no
sentido de se alcancar objetivos especificos ¢aaegs, é suficientemente
forte para trazer o conflito ao ponto da crise.

De posse dos dados expostos anteriormente, busgu&monar outros aspectos de igual
relevancia para que possamos melhor compreendercoirpo dramaturgico. Apdés termos
observado alguns aspectos relativoPagética de Aristételes e seguido a trilha de varios
tedricos do género tragico, passemos a analisanalgramaturgos a partir da perspectiva da

modernidade.

2.2 - O NASCIMENTO DO DRAMA: CONVENCOES E TENDENCIA S

O drama enquanto género literario sudgikante o século XVIII e deveu-se a ascensao
da burguesia. Naguele momento, a Franca, atrawembectuais do lluminismo, deflagrava
a revolucéo francesa. Na Alemanha pré-romanti¢adico Lessing, principalmente, entrava
em sintonia com o ideal iluminista de humanidadardicando um teatro nacional burgués.
Foi a partir deste movimento que o drama revestides realismo e verdade social. Antes,
porém, o teatro era bem diferente. Até o séculollX¥ldramaturgia séria consubstanciava-se
na tragédia, género caracterizado pela elevacagmagonistas, que eram todos deuses,
herdis lendarios, reis ou nobres, falando uma Aggm elevada. O nascimento do drama
corresponde justamente as transformacdes queatno teagico, sofrerdo os personagens, que
passaréo a representar pessoas comuns, falandmguoegem prosaica.

O drama, é preciso que se diga, nao sulgi acaso, advindo apenas dos novos

horizontes apontados desde o Renascimento. Elenstitni como resultante de elementos

5 1dem, P. 43.
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draméaticos que foram amadurecendo ao longo do tempmmnda decorrentes da prépria
mudanca de perspectiva de enxergar o mundo e cengee o homem. Em seu interior

consubstanciam-se a esséncia do tragico, os resgjudo drama litargico medieval, as

inovacdes textuais Shakespeareanas, a transig@&atdalramatico em forma de versos para a
forma de prosa, dentre outros fatores.

Como apontamos anteriormente, o dramauésr € resultante de um profundo
amadurecimento que se processava desde o fim da Madia. Nele, as relagbes sociais
passam a ser a pedra de toque das novas refletiiessshomem e o mundo, trazendo ao seu
centro os herdis da vida cotidiana, com a inteng@oaproxima-lo do publico burgués,
daquele publico que agora enxerga o0 mundo atragéscdnvencdes romanticas. Para o
fildsofo e escritor Diderot, os herdis do dramaeaiavser personagens da vida cotidiana,
semelhantes ao publico burgués - publico raciomaleas6 0 mundo real poderia agradar.
Embebido dos ideais iluministas, Lessing consofidas pensamentos com a formacgéo do
teatro nacional e burgués, através de sua obrkabastituladaHamburgische Dramaturgie
(Dramaturgia de Hamburge provocando o movimento pré-romantico, donde ismy
Goethe e Schiller, advindos do grupturm Und DrangTempestade e impétmome que se
refere a uma peca de Maximilian Klinger. A acgéoedgsenhada pelo grupo buscava
contrariar o teatro que se fazia até o momenta Rhintento, &Sturm Und Drangseguiu o
rumo das cenas desconcertantes, sem unidade @nci@ercom o propdsito de anunciar um
individualismo anarquico, e, para fazer jus aoifigado do nome do préprio grupo, numa
explosédo lirica impetuosa e irracional. No arcaboul@as orientacbes do grupo, essa
impetuosidade e esse irracionalismo eram resu#tadte impacto das mitologias e das
religides, a fim de confrontar o instinto e o ietgb, a primitiva inocéncia e o mundo
civilizado.

Com o amadurecimento de suas propostasth& concebe sua obra fundamental e
paradigmatica,Faustg na qual consegue reunir elementos dos génera®,éliico e
dramatico. Schiller, por sua vez, também fundador diama pré-romantico aleméo,
concebend®ie RauberSalteadores

N&o demorou muito para que o drama @iaskes, alastrando-se por toda a Europa.
Diversos dramaturgos empenhavam-se em conceberirsligglualidades frente ao fazer
teatral, reformulando seus conceitos e expondo i\ gvensamentos que procuravam,
sobretudo, entender o homem e suas relacdes costbgsiesociais, politicas, econémicas e

culturais. O drama romantico desponta entre os d@en{August Von Kotzebue) e os
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franceses (Guilbert de Pixérecourt), resgatandmdicBo Shakespeareana e medieval e 0
melodrama popular, resultando numa simbiose elsse e

Como elemento fundante do subjetivismmoawotico surge na Alemanha Heinrich Von
Kleist, na Franca Victor Hugo, Alexandre Dumas #&e&l de Musset, e na Russia, Pushkin.
O caminho percorrido pelo teatro ao longo de todg@aulo XVIII e XIX deu novo alento a
arte de representar. O que antes referendava wnizssdéio metafisica, ou referendava deuses
e herdis miticos, pouco a pouco, a partir de Sipgkees foi dando lugar aos assuntos
meramente humanos. A procura pelo entendimentdetasdes divinas impostas aos mortais
deu lugar as indagacdes do homem face aos problgumeas este se apresentavam. Agora, 0
teatro procura definitivamente se harmonizar comuastdes politicas e sociais. E a vida das

pessoas comuns que passa a configurar a cendir@paomantismo, como aponta Steiner:

Romantismo e revolugéo estdo essencialmente re&tns. No romantismo
h&d uma liberacdo de pensamento da sobriedade edidi racionalismo
cartesiano e newtoniano [...] O romantismo desexiaadmovimentacdo dos
atomos espirituais e sociais, provocados pela éecsl doancien régimee
pelo declinio da vitalidade imaginativa do racigsrab classico [...]
Transferido para a politica, o0 romantismo se tonmm@uRevolucédo Francesa,
na reacdo em cadeia das guerras napolednicasteemases que abalaram a
estrutura da Europa em 1830 a 1848 [...] A miséréainjustica do destino
humano ndo tinham origem na queda primal da gragmg eram
consequéncias de certo fluxo tragico, imutavel daineza humana. Elas
surgiam dos absurdos e das desigualdades arcanastwidas no tecido
social através de geracdes de tiranos e explomtore

Em seguida, o Realismo passa a ser aat@u universo artistico, tendo seu inicio na
Franca, através de Flaubert e Balzac, depois distemo teatro de Alexandre Dumas Filho
(A Dama das Cameélias Entretanto, o drama realista atingiria seu apies pecas do
dramaturgo noruegués lbsen, cujo teatro € um lawaatito impiedoso dos valores da
burguesia. As mudancgas estruturais do drama ea@tesentadas por Ibsen resultardo na
contestacdo do préprio drama como forma pura. Tetaosbém, o realismo psicoldgico,
presente na obra de August Strindbé&gGaminho para Damasgopor exemplo, em que o
autor deixa transparecer seu lado mistico, alérapdesentar a primeira contestacéo radical
do drama como forma literaria. E importante destguarém, que o realismo consiste numa

%8 Cf. STEINER, GeorgesA Morte da TragédiaS&o Paulo: Perspectiva, 2006, p.70/71.
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corrente estética que emerge durante o século X fal busca refletir de maneira objetiva a
realidade psicoldgica e social do hom&m.

Apés o surgimento de lbsen, a dramaturtpeesceu, dando ao teatro toda a
complexidade iniciada no século XIX e sedimentadeamte o século XX. As diversas
correntes foram aparecendo e fortalecendo os disgunao s6 subjetivos, mas distendendo-
se as esferas politicas, econdmicas, filosoéfichs;acionais e sociais.

Na Rdussia, Stanislavski e Dantchenko dnma teatro de Moscou. Nele, Tchekhov e
Gorki apresentam suas pecas, dirigidas por Stasiglanas quais, 0os autores a concebem a
partir da auséncia de intriga para questionar @ pbem-feita.®® Em suas obras, o
naturalismo é levado aos extremos, a ponto de eesse como uma espécie de neo-
impressionismo, 0 que significa dizer que suasptgaaram-se ainda mais realistas. O tema
que tratava do fim da burguesia, uma constantelras de Tchekhov, é retomado por Gorki,
na obraRalé desenvolvendo um novo tipo de realismo critian,seja, Gorki ndo estava
interessado em mostrar uma copia do real, mas famar que o publico conhecesse os
mecanismos sociais da realidade.

Os dramaturgos que se destacaram duranf@imeira metade do século XX
demonstraram, ao que parece, um profundo desejagodger com 0S pressupostos
realistas/naturalistas. Para tanto, investiram s/@rshs experimentacdes que resultaram em
diferentes correntes estéticas. Mas havia tambémoertamente a mais importante, a
preocupacao em contrapor-se aos valores da soeiedgdela época.

A contestacao ao drama realista veio cbras que constituem uma critica demolidora
aos valores tradicionais da burguesia: o teatrgessnista, o teatro do absurdo, o teatro
politico, dentre outros de igual valor.

O Expressionismo surge na Alemanha, eptaado nomes como os de Ernst Toller,
Carl Sternheim, Gerorg Keiser e Arnold Bronnen,dtersido em geral extremamente

subjetivista e apresentado com imenso vigor lillmacordo com Szondi:

O expressionismo se apresenta como a forma dranddiéndividuo, cujo
caminho por um mundo alienado ele busca configomocando-o no lugar
das acgOes intersubjetivas [...] Visto que sua #géib ao sujeito leva ao
esvaziamento dele, esta linguagem do subjetivisttrerao ai representada
torna-se incapaz de enunciar algo de essenciad sobujeito. Ao contrario,

%9 Cf. PAVIS, 2001, p.327.
% 1dem, 2001, p.281. Nome dado a peca que se caracpela perfeita disposicéo logica de sua agao.
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o vazio formal do eu precipita e converte-se nagipio expressionista, na
“deformagcéo subjetiva” do objetivd.

Nos Estados Unidos, Eugene O’Neil, comaslile grande vigor e influéncia decisivas
nos dramaturgos posteriores, foi visivelmente ariltiado por Strindberg e Ibsen, por
Wedekind e Freud. Na Itélia, Pirandello descobritearalidade na propria crise entre a
ficcdo e a realidade. Suas obras déo énfase adrégndicdo humana.

A despeito de todas as inovacOes e erpetacdes, alguns autores contemporaneos
nao se desvincularam dos esquemas tradicionaistdduea dramatica. Nos Estados Unidos,
por exemplo, os dramaturgos ligados aos movimepbdisicos da década de 1930, como
Clifford Odets, Lillian Hellman, Tennessee Williayms, sobretudo, Arthur Miller. Cite-se
ainda Edward Albee que, em certo sentido, retomadberg. Outros pontos de referéncia
necessarios sao, na Inglaterra, o teatro rebeldelt® Osborn e Arnol Wesker; na Franca, as
pecas de tese existencialistas de Camus e Sathglia, a dramaturgia de Ugo Betti.

O absurdo, outra concepgao que projetdgatro para novas perspectivas cénicas e
dramaturgicas, parece ter procurado um caminhoesgrtide contrario, anti-horario e talvez
até mesmo “antiteatral”. Os dramaturgos que serirage neste género dramatico,
conceberam suas pecas com a auséncia de intrigas@agens claramente indefinidas. A
cena, como afirma Pavis, renuncia a todo mimetipsicologico e gestual, a todo efeito de
ilusdo, de modo que o espectador é obrigado aaaaest convencdes fisicas de um novo
universo ficcionaf?

O teatro politico, baseado no documeni@ @gitacao revolucionaria, esta vinculado
aos movimentos revoluciondrios de seu tempo, emotala figura de um dos maiores
encenadores, Erwin Piscator. Propondo um olhataten questdes sociais, na tentativa de
fazer valer a supremacia de uma teoria, ou até mesmstituir-se num projeto filosoéfico, o
teatro politico subordina o problema estético aipdo combate politico, até dissolver o
teatro no debate de idéias. Inserem-se neste ¢omtésatro de agit-prop, o teatro popular, o
teatro documentario, o teatro de massa, o teatrgal@ico-terapig o Teatro do Oprimido,
de Augusto Boal, et

Ao utilizar recursos filmicos, Piscataoporcionou a aproximacao do teatro com o

cinema. De acordo com Szondi, 0 emprego do filme espetaculos de Piscator € um meio

®1 Cf. SZONDI, PeterTeoria do Drama ModerndSdo Paulo: Cosac &Naify, 2003, p.124/125.
62 Cf. Pavis, 2001, p.2
83 Cf. Pavis, 2001, p.393.
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que representa de forma mais significativa a epiéia na obra do encenadtko utilizar a
projecdo de um filme, Piscator queria mostrar aaipd aquilo que na linguagem teatral seria
impossivel. Na peca, um homem viveu isolado duraiti®@ anos de sua vida. O filme
permitiu que estes anos fossem mostrados ao langetd minutos.

Para Szondi, o recurso empreendido psraRir abre um precedente importante sobre
seu teatro: o direcionamento do drama politicoadopara o épico. De acordo com o
pesquisador:

A justaposicdo entre o fato no palco e o fato a tembém tem efeito
epicizante (ja que relativizador). A acdo cénicxalale fundamentar a
totalidade da obra em sua natureza absoluta. Btaladade ja ndo surge
mais dialeticamente do fato intersubjetivo, send@e sulta da montagem
de cenas draméticas e relatos cinematografich®|[filme deixa no passado
0 que passou, expondo-o sob forma docunféntal

Szondi prossegue sua andlise a respaitpedaOpa! Nos vivemqsde Ernst Toller,
ressaltando que o filme tem o poder de antecigminterior da cena, o futuro, provocando
com isso, a diluicdo da tensdo essencialmente ticaem justaposicdo a épica. No fim da
representacdo, o proprio Piscator aparece projetadela, assumindo @u-épicodiante do
publico num gesto de orador politico.

Piscator, ao conceber o teatro politigermitiu o surgimento de outra importante
concepcao teatral: O teatro épico desenvolvido grelmaturgo aleméo Bertolt Brecht.

Como sabemos, nRoética de Aristoteles sdo apontados os trés géneros, éfpimm e
dramatico. Em relagédo ao épico, este se referar@afaarrativa, em que o poete narra (canta)
em seu proprio nome ou através de personagenshtBesopliando a presenca do género
épico no interior do drama, confere a este uma itapoia particular, provocando, assim, o
rompimento com a estrutura do género dramaticotagarpor Aristoteles. Contrariando tal
assertiva, Brecht rompe com a idéia do palco ihista, destrdi a quarta parede e estabelece o
que até entdo ndo havia ocorrido: uma nova relaegi®@ o publico e o palco. A isso, 0
dramaturgo chamaria de “distanciamento”.

No género épico, de acordo com Pallgtbnnarrador ndo descreve 0s seus proprios
estados de alma e ndo finge estar fundido com meEssnagen®. Quando muito, finge ter
sido testemunha de tudo. A descricdo de um munderiex e a objetividade s&o

caracteristicas proprias do género épico. Nest&dseBrecht procura através de seus dramas

64 Cf. SZONDI, 2003, p. 130.
% |dem, 2003, p.132.
% Cf. PALLOTTINI, 1983, p. 66.
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estabelecer a reflexdo da platéia diante daquik egta vendo (distanciamento). Ndo ha
espaco, em suas pecgas, para o0 simples devaneioa gamtemplacdo passiva e puramente
emocional, ndo ha, enfim, a necessidade de quersiran o teatro como uma verdade, mas
reafirmar que o teatro ndo é a realidade.

A cena, portanto, passa a narrar, apraxdo e fazendo existir o espectador. Os atores
mantém certo distanciamento, ndo se transformastdbrtente em suas personagens, como
meio de garantir uma postura critica diante daatisa. O sujeito, que antes se identificava e
exercia uma postura acritica diante do espetacafmra é submetido, também, ao
distanciamento desta ilusdo a fim de tira-lo docesso de acomodacdo e alienacdo. Em
suma, o efeito de distanciamento visa colocar eaagdor do lado de fora da cena de maneira
gque possa adquirir um ponto de vista social.

O teatro épico de Brecht procura fornem@mpublico uma visdo do mundo exterior,
utilizando-se da oposigcdo entre sujeito e objetaédero épico, na definicdo aristotélica,
busca a objetividade, através da narracdo, em gaerador descreve 0s acontecimentos para
alguém, com o intuito de comunicar sua visdo dodouBrecht traz para o género dramatico
os fundamentos do género épico, ocasionando coop @&s<ontraposicdo entre o drama
“aristotélico”, tanto na teoria quanto na pratie@ drama épico “ndo aristotélicy.”

De acordo com Brecht, as formas dramatica e épichferenciam em varios aspectos, como

demonstrado no esquema ab&ixo

Forma dramatica Forma épica
Acéo Narracéo
Envolve o espectador Espectador observador
Gasta-lhe a atividade Desperta sua atividade
Possibilita-lhe emoc¢des Forca-o a tomar decisdes
Da-lhe vivéncia Da-lhe uma concepcdo |de
mundo

O espectador colocado dentro ([d® espectador € colocado em

algo face
(Identificacédo) de algo
Age por meio de sugestéo Age por meio de argumentaos

67 Cf. SZONDI, 2003, p. 134.
% De acordo com a forma apresentada por PALLOTT2R06, p. 101/102.
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Os sentimentos séo conservados| O espectador € impelido |a
efetivar

atos de conhecimento

O homem € pressuposto como | O homem € objeto de pesquis

152

Conhecido

O homem é imutavel O homem é mutavel, vive
Mudando

Tenséo visando ao desfecho Tensédo visando ao desenvol-
Vimento

Uma cena pela outraCada cena por si

(encadeamento)

Crescimento (organismo) Montagem

Acontecer linear Acontecer em curvas

Necessidade evolutiva Saltos

O homem como ser fixo O homem como processo

O pensamento determina o ser | O ser social determina o pen-

samento

Emocao Raciocinio

O teatro épico de Brecht e seus pressopa@sti-aristotélicos serdo fundamentais ao
desenvolvimento do teatro do século XX. No casolta Edipo, de Guarnieri, baseada na
tragédia grega exemplar da forma aristotélica, flméncia da teoria brechtiana produzira

certamente tragcos epicizantes que muito contribpea a releitura do mito.

2.3 - A LINGUAGEM FILMICA E A TELEDRAMATURGIA

Antes mesmo de Piscator e tantos outraaturgos recorrerem a linguagem filmica
em prol de seus espetaculos, o cinema ja havisftramado os rumos do teatro. Descobertas,
tais como, a mobilidade da camera em favor da ngadde planos, closee a montagem
(composigdo das imagens), foram importantes resupge contribuiram para a autonomia da
arte do cinema. Muitos dramaturgos e diretores eatrd recorreram as técnicas

cinematograficas na elaboracéo de suas obras, lsem@ponta Betton:
63



E facil constatar gue muitos diretores (Meyerh@dgcht, Piscator, Gatti,
Salacrou, Rozewicz, Planchon, Bernstein, Millec,)esouberam preservar,
em suas pecgas, as caracteristicas do teatro aoomtesmpo em que se
inspiravam em técnicas cinematograficas: projecdesomposicées das
pecas numa sequéncia de quadros mais ou menostidmnéecursos as
sincopes e alusdes, mais do que aos discursosigipaliferenciaddlash-
backs reversibilidade do tempo, justaposicdo dos IugarePiscator,
Meyerhold, Brecht, etc. empregam projecdes cinegnaficas para dar ao
teatro uma viséo realista do murfdo.

Como podemos perceber, o cinema e oteantém um vinculo estreito e, ao mesmo
tempo, distanciam-se, pois ndo podemos esquecedida®mias existentes entre ambos.
Podemos constatar, porém, que, da primeira déaadsallo XX até o inicio da Primeira
Guerra Mundial, aeatro filmadoé realizado com o intuito de atrair a atencdo regs
literarios e aristocraticos para o cinema. E npstéodo que todo o teatro francés é adaptado
para as telas. Mas ndo demorou muito para queeegieeitada desse lugar eéine-romance
inaugurando os filmes eapisodios e os filmes cémicos.

O cinema extrapola os muros francesesue@a pouco se alastra por varios paises
como, Dinamarca, Suécia, e principalmente, It&@m a Primeira Guerra Mundial, o cinema
francés cai em declinio, favorecendo, assim, o rdedemento do cinema entre 0s
americanos, que se tornam definitivamente os digiprodutores da sétima arte. Grandes
producbes nos Estados Unidos s&o realizadas nedtal@, nas quais efeitos dramaticos,
suspense, pesquisas artisticas, reflexdo e oulmsemios sdo resultantes das novas
dimensdes ai surgidas.

O cinema mudo, através dos recursos emgidos pelo ator, como gestos e mimica,
estabelece uma representacdo n&o-naturalista,sctieiartificialismos, apresentando uma
narrativa imageética, destacando o comico Charliepl, através do qual o cinema mudo
ganha notoriedade e popularidade mundial.

Outros paises também se notabilizam emas swoducdes durante a guerra. A
Dinamarca, apesar de uma vasta producdo de filasha por atrelar seu cinema a
propaganda politica contra idéias revolucionaaRussia também demonstra uma producéo
consideravel, porém, de cunho patriotico. Mas lbgeastas como Protazanov, Tissé e Dizga
Vertov, diante dos desastrosos acontecimentosanesif investem em outros géneros, tendo

como destaque, as obras de carater histérico atgsrnos grandes autores russos (Tolstoi,

%9 Cf. BETTON, GérardEstética do CinemaSao Paulo: Martins Fontes, 1983, p.112/113.
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Dostoievski, Puchkine). Em seguida, estes cineasipstam suas producdes a servigco da
Revolucad”.

Entre os aleméaes, o cinema € envolvido p&pressionismo do dramaturgo Max
Heinhardt, caracterizando uma deformacéo da retdida mundo exterior e estabelecendo a
rejeicdo ao realismo, ao naturalismo e ao imprassim. Varios realizadores de cinema séo
seduzidos pelo expressionismo cinematograficobarsBergman, Staudte, Sternberg, Welles
etc. Com eles o0 mundo adquire uma visdo subjetiteaducéo da interioridade, exprimidas
pela deformacéo, a estilizacéo, a abstracdo etmsmo’*

Com a introducgéo definitiva do som non@, em meados de 1928, o cinema mudo &
substituido por produgdes que podem contar conesiloem por cento sonorizados e falados.
Os paises europeus, que ja vinham desenvolvendopsaducdes, passam a investir com
maior intensidade nos filmes falados. O cinema ayaiis um degrau que antes parecia
intransponivel, e redimensiona a linguagem filmica.

Ao mesmo tempo em que O cinema ia aadotans passos com OS avancgos
tecnoldgicos, seus elementos basicos, como o usdrdara e suas varias possibilidades de
relacdo com a imagem e os mecanismos de edicainmo donfirmavam ainda mais a sua
autonomia como expressao artistica, podendo, swbsvaspectos, desenvolver muito mais
completamente do que o teatro as metas de cqytssde representacdo draméatica.

Outro procedimento imprescindivel naliagem do cinema diz respeito a decupagem,
procedimento relativo ao roteiro, no qual sdo tegiles, quadro a quadro, as acdes das
personagens. O processo de decupagem pretenderimeirg instancia, estabelecer as
unidades de acao do material filmico, para, emidagtestringi-lo ainda mais, com o intuito
de obter unidades de planos, ou seja, se a decupamesiste em partes fragmentadas de um
todo, o processo seguinte de decupagem para Seasbtmidades de planos, significa dizer
que esta Ultima € a fragmentacdo da fragmentagéguir®lo tal raciocinio, quanto mais
buscar-se os detalhes e a plena utilizagdo dossmcwinematicos, melhor podera ser o
resultado final do produto filmico. Cada plano, a&adngulo, pode preencher-se de
significados. ApOs constituir-se 0 material brutogcia-se 0 processo de montagem. Como
primeira etapa, da-se a selecédo das imagens (aisimdo material bruto. As partes filmadas
gue nédo serdo aproveitadas sdo chamadas de “cddtdj este passo, obtem-se, entdo, uma
“primeira continuidade”, resultante do agrupamedts planos previamente selecionados,

conhecido como “copidao”. E, por fim, sera deterrdma “comprimento” exato que tera cada

Oldem, 1984, p. 16/17.
™ |bid, 1984, p. 21/22.
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cana e tomada entre estes. Os procedimentos desizara a obtencdo do filme seguem,
portanto, as operacBes de “selecdo”, “agrupamestdjuncdo”’> O que inicialmente
consistia em elementos separados e fragmentadas,ogprocedimento operacional de cada
etapa, resulta em sua totalidade, que é o filme.

Apesar de j4 termos atingido a era d@aligacdo no cinema, em que a selegcédo de
imagens ndo se processa do mesmo modo como deacint@a, bem como se vera logo
adiante, € importante lembrar que, a referénciaatplisada, parte de um roteiro para a TV,
escrito no final dos anos 1970. Por esta razapraxedimentos sugeridos no teletekipa,
de Guarnieri, estdo condicionados a tecnologiantaegrafica utilizada naquele periodo.

A arte do cinema se consolida com a pdside de oferecer ao espectador aspectos
imagéticos que o teatro ndo pode realizar. Nodeatatencéo do publico esta voltada para a
totalidade da cena, mesmo que algum ator estefj@ama@do uma acdo em primeiro plano
enquanto os demais estdo em siléncio, ndo deixaeqgmerceber o seu entorno. Todos 0s
elementos cénicos convergem para o entendimenpegae, se algum desses elementos nos
chama atencao especial, isso ndo durara por naumtpd, pois, aquele elemento quer revelar
algum aspecto importante da proposta cénica oualéagica.

A atencdo que se estabelece entre o Blraglatéia € o resultado das escolhas feitas
pelo diretor, que ora privilegia determinado aspélet imagem, ora apresenta essa imagem na
sua totalidade. Com o surgimento das técnicaslake-upe dos diferentes tipos de plano, o
cinema da seu passo definitivo para se firmar cart@autbnoma. A camera passa a exercer
um papel determinante nas escolhas das imagensiabial previamente determinado pelo
diretor e pelo realizador do filme, a camera cdptia a acdo necessaria que passara por
outros processos inerentes a arte filmica, conmtwtinde dar ao publico as aparéncias da
realidade.

As trés unidades (acado, tempo e lugasllt@do tanto numdilatacdo inescapavel
dentro do universo filmico, bem como num poderideese extraordinario. Toda agédo ocorre
no tempo e no espaco. Se, no passado, Pudovkirtianc tempo filmico diferenciado do
tempo real pela sua exclusiva dependéncia dos ammapios dos pedacos de celuldide que
eram unidos pelo diretor, esse tempo é totalmeatBmensionado devido as novas
tecnologias do cinema digital.

Em relacdo ao espaco, Pudovkin reitesew vinculo com a montagem, exercendo

funcdo primordial em seu processo. O espaco filndonclui Pudovkin, aparece como uma

2 Cf. AUMONT, JaquesA Estética do FilmeS&o Paulo: Papirus, 2006, p. 54.
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sintese dos elementos reais registrados pela cAméranidade de espaco exerce funcdes
importantes numa montagem filmica, de cunho dramagsicolbgico, figurativo, plastico e
também estético, e forma uma alianca coesa commpoteO primeiro plano constitui
elemento essencial na linguagem cinematograficaa@gilos formal plongée contre-
plongé@ pertencem as escolhas feitas pelo diretor, carbjetivo de provocar determinadas
emocoOes e sentimentos. Assim, pequenos pedacase\jeintando, vdo montando a inteireza
de um filme. Ja o que acontece no palco é o relsulia busca pela unidade de uma unica
representacdo completa do diretor. Vejamos o argtorte Bentley a respeito das diferencas

entre o teatro e o cinema:

Qual é entdo a diferenca entre o filme e o tealoaeria mais apropriado
perguntar-se: quais sao as diferengas? A tela ipdsas dimensdes, o teatro
trés, o cinema apresenta fotografias e o palcoeatoivos. Todas as

diferencas mais sutis derivam-se destas. A camede mos mostrar

qualquer tipo de coisas que o palco ndo pode e poder-se de uma para
outra com muito mais destreza que qualquer palegimavel’*

As diferencas apontadas por Bentley maneestar associadas, apenas, aos elementos
materiais do filme. N&o nos interessa tracar agudiferencas entre as duas linguagens
artisticas, mas encontrar pontos comuns entre amAbeemunh&o entre o teatro e o cinema
certamente acontece se partirmos dos elementosmde as categorias dramaticas.

Sabemos da impossibilidade que o tegiresanta em oferecer ao publico passagens
instantdneas de um ambiente a outro. A relacae entempo e o espaco no teatro se da de
forma bastante peculiar, haja vista o contato digeie este estabelece com o publico. Mesmo
que a pecga ocorra hum tempo, enquanto duracdo r@seapacdo, similar ao programa
unitario da TV (caso especial), se pusermos laldol@outras dimensdes proporcionadas por
esta unidade iremos obter diferencas que dizeneitesa distincdo entre cada linguagem
artistica. Na TV, por exemplo, ha em seu favorgisteo gravado, que permite, através do uso
da camera, a captacdo de imagens em cenas distedaizadas separadamente, até mesmo
em dias distintos. A materialidade imposta peladéagia filmica acaba por alterar esta
relacdo entre os tempos e 0s espacos, redimensiosadPodendo distender o tempo, tanto
para frente (futuro), quanto pra tras (passadtipgaagem filmica, seja cinematografica ou
televisiva, parece poder manipular este tempo.a\sshtido, o uso dflash-back ou da

camera lentas{fow-motion, da camera rapidaFést forwarg e ainda das aproximacoes

3Ver PUDOVKIN, Apud XAVIER, Ismail A Experiéncia do Cinem#&io de Janeiro: Graal, 1991, p.69.
4 Cf. BENTLEY, Eric O Dramaturgo Como PensadoRio de janeiro: Brasiliense, 1991, P. 60.
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(zoom de personagens, cenarios ou objetos, lenta ddarapnte, oferecem a linguagem
filmica um maior dinamismo temporal. Todos estesum®s de aproximacdo ou de
afastamento, de aceleracdo ou retardamento, ou onesas possibilidades de combinacdes
fazem da imagem cinematografica um jogo visiveladentecimentos sucessiveis que vao
sendo montados um a um, até que se obtenha o tompraiendido. No teatro, o publico é
conduzido ao passado ou transportado ao futuroveelda imaginacao, sugeridas atraves do
texto, dos recursos de luz e som, de elementogcEitms e, principalmente, através do ator,
o qual exerce funcao essencial na linguagem teatral

Resta-nos entender como se opera a agdlinguagem filmica, j& que tratamos
anteriormente sobre esta unidade em relacdo ao.t€amecemos, lembrando que a agéo foi
a tbnica principal no desencadeamento das teorm®atiurgicas, partindo daoética de
Aristoteles e passando por diversos teoricos agololos séculos.

Todas as diferengas aqui apontadas erigatro e o cinema, com os diferentes usos da
camera, os planos diversos, a distincdo de coetdte o publico do teatneersuso publico
do cinema, sé reafirmam a autonomia de cada lireggna@rtistica. Estabelecidas as
peculiaridades mais relevantes da linguagem filmimaprol desta analise, detenhamo-nos
agora nos aspectos concernentes a linguagem tetenis intuito de melhor entender como

se da o processo de transposicéo dos elementosatioes para a televisao.

2.4-O0 DRAMANA TV

N&do podemos fechar os olhos para o pddefascinacdo que a televisdo sempre
exerceu desde que foi inventada. Além disso, &isgle se coloca vigorosamente como meio
de comunicacdo a busca do espectador em sua vide,irem seus lares. Deste modo, a
televisdo imp0e sua presenca e, a0 mesmo tempeita pelas pessoas; instiga e a0 mesmo
tempo, transforma. Diante deste carater paradoyaltado pelo referido veiculo, tanto pode,
atraveés de seus programas e conteudos, liberesaravizar, dando ao espectador a liberdade
de posicionar-se criticamente diante dos fatos &®gopor ela, bem como, deixar-se
anestesiar passivamente.

Se, por um lado, é a televisdo um veidel@omunicacao, de certa forma, perigoso, €,

também, realizador de uma proficua linguagem egm@&sPouco a pouco a televisédo foi se
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distanciando das regras teatrais e, num certodserttos codigos estéticos do cinema, a fim
de se impor enquanto espac¢o autbnomo de narragé@gas e precisa transmissora dos fatos
reais.

Sem que se queira, aqui, discwipriori, a televisdo como sendo ou ndo expressao
artistica, ndo podemos mais deixar de considecé#ao importante meio de comunicacao.
Todavia, através dela, importantes dramaturgosi&ras aventuraram-se em transpor para a
televisdo adaptacdoes de obras consagradas dduliger@atral, bem como suas criacdes
teledramatuargicas. Dentre estes autores podemdacdesOduvaldo Vianna Filho, Paulo
Pontes, Dias Gomes, Armando Costa, Jorge AndraalgplLCésar Muniz, Renata Pallottini,
Gianfrancesco Guarnieri e tantos outros. Todosseatdores foram responsaveis pela
solidificacdo de uma linguagem critica e propicradde reflexdo, voltada aos problemas
sociais, politicos e culturais brasileiros, atradéstematicas universais ou direcionadas aos

variados aspectos nacionais, como bem afirma Reixot

Na Brasil [...] a televisdo [...] tornou-se um mshento politico
indispenséavel e, no nivel da producéo de ficcdmje& um disputado produto
de exportacao que fascina espectadores de papstdisas e socialistas. A
trajetéria desta aventura de coragem e pesquisda @jue talvez marcada
essencialmente por uma predominancia de valorestineg e alienantes ou
esquematicos e maniqueistas, esta para ser amatiséidamente com o
necessario sentido histérico, inclusive marcanda dosercdo nas
vicissitudes do variavel processo sécio-politicciowal

Ao apropriar-se de elementos essencaiknduagem filmica, do teatro, da literatura,
do género épico e do radio, a televisao terminafarecer aos telespectadores um novo meio
de comunicacdo, no qual aparecem, por exemplo,Gasds Especiais” (herdeiros do
teleteatro), as telenovelas, os seriados e as saimes. Podemos, portanto, considerar estes
programas como géneros ficcionais dramaticos dadigem televisiva.

Como o objetivo de nossa andlise € andestigar a adaptagdo de um texto tragico
(Edipo, de Sofocles) para a TV, destaquemos o génerdoriiic televisivo denominado
“unitario”, denominacédo esta dada pela Rede Globma ficcdo para a TV com duracao de
uma hora, aproximadamente, contando uma histénecomneco, meio e fim, a qual se esgota

na unidade e nela se encéfra.

5 Cf. GUARNIERI, Gianfrancesco. S&o Paulo: Hucite238, p. 9.
°Cf. PALLOTTINI, 1998, p.25.
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O unitario é um género ficcional da detnaturgia que surgiu inicialmente como
teleteatro. O programa era constituido unicameaterda peca de teatro que acontecia ao
vivo, em estudio, o qual imitava um palco teatRddia também ser gravado em fita para
posterior exibicdo. As cameras eram dispostasdhmeinte, a fim de exibir a totalidade da
cena. Nao havia a mobilidade caracteristica damwnés cenarios, 0s moveis, 0s objetos de
cena, a iluminacdo especial, os limites fixos, a®ges construidas de forma precéria, tudo
isso tinha a intencdo de fazer lembrar a realidBapois, as encenacfes passaram a ser
gravadas em locacgdes de tipo cinematografico staalle acordo com as exigéncias do texto.
Os recursos filmicos, como: variedade de plactss€-up plano americano, plano médio,
dentre outros) e angulos diferentes, comagplongée e contre-plongége por exemplo,
representavam um grande avanco na elaboracdo tij@stele programa, passando a ser
denominado ndo mais de teleteatro, masad® especialdenominacdo esta formulada pela
TV Globo, com o propdsito de melhor definir o tide programa que despontava, em
substituicdo das varias denominagcfes que se buwkmow@o unitario, tais como, “TV de
vanguarda”, “TV comédia”, Teletema”, Tele-historiareleconto”, Camera um (devido a
especificidade técnica de wtho Ginico da camerd).

Tanto o teleteatro quanto o caso espe&stdvam atrelados ao pequeno espaco de
tempo no qual deveria ser construido e realizade 8po de programa. O autor, segundo
Pallottini, seleciona seu material, observa e @stuhs personagens, investiga suas intengoes,
seus desejos, suas vontades, suas eventuais thetgdes, buscando apresenta-las dentro de
uma perspectiva que pareca possivel suas existénaaas acdes, haja vista o pouco tempo
dispensado ao unitario. Portanto, o unitario tem $r curto e incisivo; o tempo € precioso e
sera de boa técnica dividi-lo muito bem; provavelteeo unitario ndo admitird muitos
personagens.

De acordo com Pallottini, o género umitése diferencia do teleteatro a partir do
momento em que, enquanto no teleteatro a realizdggwograma acontece exclusivamente
em estudio e assume todas as regras do jogo teatrgEnero unitario se aproxima
evidentemente do cinema por se realizar, ndo séstadio, bem como através de locacoes
externas, buscando um maior realismo na narrativaatraste com o artificialismo presente
no teleteatrd®

Todos os elementos utilizados no caseeasp devem acompanhar esta urgéncia

imposta pelo tempo. Tanto a caracterizacdo dogesgteua aparéncia fisica, sua voz, bem

"|dem, 1998, p.27.
"8 |bid, 1998, p. 40/41
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como o tratamento dispensado ao figurino, ao cenads aderecos, a maquiagem, aos sons
especiais, a musica, enfim, todos estes elemema®boram um mesmo tratamento
delimitado, de maneira semelhante ao teatro. Ptno dado, o caso especial, enquanto
construcdo e estruturacdo narrativa unitaria deviedlo, pretende atingir a integridade, a

eficiéncia, para que se obtenha unidade e posseisso, chegar a objetividade.

E interessante ressaltar que Pallottnsiziera o unitario como sendo o conto da ficgéo
televisiva. De acordo com 0 seu argumento, se paosano conto como sendo uma narrativa
ficcional curta e que contém unidade dramaticaceoimando-se a acdo num Unico ponto de
interesse, 0 unitario pode ser entendido como sétedeste. A autora explica que unidade
dramética, de acordo com a definicho de conto mwmrhrio, corresponde ao conceito

aristotélico de unidade de acéo. Vejamos o que diz:

Ora, se € certo que drama € acdo e acdo € atividame intencdo,
significado, objetivos, se é certo que ao contoesponde o propdsito de
unidade dramatica, deve-se compreender que, erohorédrio de televisdo
possa alinhar muitas pequenas acfes, muitas pequamdancas [...], ele
deve conterum propoésito basicoum momento central e gerador de
conseqiiéncias. E esse ponto central que garamtilada dramatica, tanto
no caso do conto como do unitafio.

Neste caso, quando o autor elabora @ tpata o tipo unitario, ele estabelece um
objetivo, com a pretensdo de contar uma histd@d@stnitir uma emocéao, evocar um clima,
fixar um momento lirico. Isso implica dizer que ur& elemento dominante em seu texto em
que o autor procura se fixar e comunicar. Esteotpgtiera, enfim, tratar de um homem, uma
mulher, um medo, uma noite etc. Além disso, a weddeve se relacionar, também, a uma
acdo, associada a uma intencdo, a uma pretens@oeyer algo, a um pensar, escolher ou
fazer.

Para se constituir uma dramaturgia telea&j de acordo com o que foi exposto até o
momento, é preciso atentar para as peculiaridagldeathmento dispensado a esta, levando
em consideracdo os aspectos referentes a imagesgnaoaos cenarios, a iluminacdo, a
montagem, ao ator, a fabula ou tematica e a engenac

Quanto ao tratamento da imagem na TVepeddentemente do programa (caso

especial, minissérie, novela), procura o enquadnnpreciso, de composicado facilmente

" |bid, 1998, p.44/45
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legivel, tendo em vista as pequenas dimensofeslaaTal procedimento acarreta numa
estilizagdo e numa abstracéo dos elementos comtesn®os cenarios e figurinos, além de um
tratamento sistematico do espaco. Devido ao trateora imagem, o som acaba por exercer
maior destaque. Nao é por acaso que a palavra ggdmodulada e harmonizada com a
situacdo e a imagem. O cenério, se tratado emiesamhba sendo uma estilizacao teatral. A
utilizacdo da camera emloseou em panoramica concede ao cenario detalheseawerto
proporcionador de uma atmosfera. Se resultantea@agfio em externa, ganha a dimenséao
cinematografica, impondo o efeito do real contrelaxeza e a estilizacdo. O elemento da
iluminacdo ndo possui a variedade e a sutileza eengdrda pelo cinema, limitando-se, na
maioria das vezes, a acentuacao dos contrasteeaegeréncia das massas luminosas. Quanto
a montagem, esta busca valorizar os efeitos de pamtuacéo e as rupturas dramatizadas ou
prolongadas. Pretende, em sua narrativa, ser legivaganizado, a fim de preparar o
suspense, rapida e coerentemente.

A relacdo entre camera e ator, da-salmente, em plano americano, com 0 proposito
de revelar as reacfes psicoldgicas e fisiologidasmesma maneira que outros elementos do
filme e da tela, o ator é submetido aos interesl#midos pelos encenadores e pelos
interesses da industria televisiva. O ator acabvarmorporar um sentido deagmentacap
atendendo as exigéncias do discurso filmico.

No que diz respeito ao problema da erg@mnaa TV, esta € resultante dos elementos
precedentes, ou seja, a juncdo do material filmado diferentes enquadramentos e
sequéncias, 0s quais comporéo o telefilme.

Todos os elementos relativos a televisfpostos acima servem para reafirmar a
autonomia desta linguagem de comunicagdo imagétsteeitamente vinculada aos interesses
de atender um publico comum. Se voltarmos no tepgademos perceber que a televisdo traz
em si osgenesdos teatros populares franceses do século XV bemo resquicios do
melodrama do século XVIII, entre outras influénaa® resultardo nos géneros pertencentes
a ela, tais como, a telenovela, as minisséries@mass especiais. Neste sentido, explica Pina

Coco:

Da mesma maneira, se com a proibicdo das falastaais populares
franceses do século XVII, a mimica, a musica eagero facial se instalam
para facilitar o entendimento e migram para o maloa no século XVIII,
acrescidos dos efeitos especiais de palco, serdallainda permanecem no
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cinema mudo e nas representacfes de feiras e .clEsss redundancia
imagética é hoje ainda a caracteristica da noveldcana.

A televisdo tem despertado discussGessgaeitam tanto opinides a seu favor, como
opinides contrarias. Essas discussbes estdao mdazEs, geralmente, as questdes
mercadoldgicas, ideoldgicas e artisticas, as quraisuram entender o fendmeno televisivo e
suas implicagbes com o telespectador. Diante fstendo podemos negar que este aparelho
e 0s programas nele exibidos ainda carecem deosstudis densos, pois 0 assunto parece
campo feértil de andlise a seu respeito. Mas ndemiemos aqui nos deter neste assunto que,
de certa forma, se nos apresenta polémico, ja jeenh opinides as mais controversas.
Mesmo assim, vale ressaltar o pensamento de Regsel) sobre a televisdo, na qual
demonstra o pesquisador bastante tato em busca&icotenmo da questdo. Debrey define a
televisdo como o poder de ficcionalizar o real d@em@izar nossas ficgcdes, confundindo
drama e documentario, acidente reaReality Show oscilando da “janela aberta para o
mundo” ao “mundo de imagens”, auge da transparé&ngiaximo da cegueifa.

Numa perspectiva ainda mais contundente, Martirbo&@ar chama a atencédo para o poder
exercido pela televisdo nos nossos dias, fazengdembrar das conquistas tecnoldgicas
desta e a sofisticacdo alcancada por seus programasesmo tempo em que seus conteldos
estdo, negativa ou positivamente, arraigados naandas do popular. Vejamos o que diz

Barbero:

Pois, encante-nos ou nos dé asco, a televisdo itoongtoje,
simultaneamente, o mais sofisticado dispositivandédagem e deformacgéo
do cotidiano e dos gostos populares e uma das giedichistéricas mais
expressivas de matrizes narrativas, gestuais egcEicas do mundo
cultural popular, entendido ndo como as tradi¢@pedficas de um povo,
mas a hibridacdo de certas formas e enunciacaerttes saberes narrativos,
de certos géneros novelescos e draméticos do ¢eid®m as matrizes
culturais de nossos pai$és.

No capitulo seguinte nos debrucaremosesabadaptacdo feita para a televisdo da

tragédia Edipo-Rej de Sofocles, empreendida por Gianfrancesco Gergrniendo a

80 Cf. COCO, Pina. In. OLINTO, Heidrun KriegeiSehollhammer, Karl Erik.iteratura e ImagemRio de

Janeiro: Galo Branco, 2005, p. 63.

8. DEBREY, Regis. Apud COCO, Pina, 2005, p.66/67.

82 Cf. MARTIN-BARBERO, J. e REY, G. In: Olinto, Heidn Krieger e Schollammer, Karl Erik, 2001, p. 26.
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colaboragéo de Fernando Peixoto. Serdo apontadelerogntos concernentes ao cinema e a
televisdo que porventura tenham sido utilizadosGuaarnieri e Peixoto, considerando de que
maneira estes elementos foram dispostos e expkr&foporemos uma analise que possa
respaldar a abrangéncia da obra e das relacdea qQdeptacdo contempla, sejam elas de

cunho social, politico ou cultural.

CAPITULO 3 - GIANFRANCESCO GUARNIERI: SEU TEMPO
E SUA OBRA

[...] E um fato doloroso observar como as pessodara se comportando
agora, ndo é? Esta 14 na rua um sujeito sendo esgp@noutro sendo
assaltado, e ninguém interfere. Mas isso ja vertoda uma formacéo da
sociedade, de toda uma forma de se pensar, um lagigeao outro! O
sujeito fica no seu mundinho particular, ndo toragigo, fica neutro e nédo
percebe que agindo desse modo, sendo omisso eestdascando cada vez
mais, esté se prejudicando cada vez thais

31 - O TEATRO BRASILEIRO NO SECULO XX: DAS
INTERFERENCIAS ESTRANGEIRAS A UM TEATRO NACIONAL

O Teatro paulista conheceu, no final doss de 1950, Gianfrancesco Guarnieri, que
veio proporcionar aos palcos nacionais uma dasriéxeéas mais importantes na historia das
artes cénicas do pais. Para que se possa conlsseememento com maior clareza, faz-se
necessario remontar o percurso tracado pelo tdmasileiro ao longo do século XX e
observar de que maneira os acontecimentos maisrtamp@s de sua historia tornaram-se
fatores determinantes para o surgimento do Tea&traArdna de S&o Paulo. E preciso que se
entenda as relagdes entre o desenvolvimento esstimmento do teatro pelo mundo ocidental

no século XX e as consequentes mudancas que aeopateade forma gradativa no teatro

8 Trecho do depoimento prestado por Guarnieri a Biktwury. Sdo Paulo: Civilizagdo brasileira, 19847.
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brasileiro, sobretudo, no eixo Rio-Sédo Paulo. Embmerso em um periodo especifico dessa
dramaturgia paulistana, as principais motivagoeslewaram Guarnieri a inaugurar mudancas
na cena contemporanea, na dramaturgia e na teletnaia brasileiras, adquirem
significacdo especial, se consideradas a luz dst@gge mais amplas e mais abrangentes, por
exemplo, enquadrando suas proprias op¢des em oedacancepcdes estéticas, escolhas de
textos, interesses que moveram diretores, drantuegpresarios, companhias e tipos de
publico a que se destinavam os espetaculos ao ttamydécadas.

As preocupacdes com o desenvolvimentstiad-cultural do Brasil, desde as primeiras
décadas do século XX, foram se tornando cada véz goasistentes, devido ao crescimento
acelerado dos grandes centros do pais. O mundoamteava em transformagcdo com
importantes acontecimentos que acabaram por idiaem teatro dentro e fora do pais.
Alguns fatores contribuiram para a evolucao dadead século XX, entre eles, o advento do
Comunismo e a invencdo do cinema e da televisda, #$ma tomando o lugar do teatro
popular, dentre outros fatores.

O desenvolvimento tecnolégico provocadt gurgimento da luz elétrica e do cinema
traria modificacdes também aos palcos. Os recuisosiz, de som, de efeitos especiais e

cenarios cedo ganhariam importancia nas encenaggias, bem afirma Eric Bentley:

Assim como o0s pintores argumentam que a fotografiabou com a
necessidade da pintura representativa, fazendabaltro muito melhor,
argumenta-se também que a cinematografia elimimecassidade do teatro
naturalista. Mais ou menos na mesma época em qinematdgrafo passou
a ser usado, por volta de 1900, a lampada elétacgecou a tomar o lugar
da lampada a gas no palco. Ela revolucionou o arnteatral. Criou novos
mundos magicos. Ao mesmo tempo que o palco foepnipmdo pelos filmes
na representacdo dos objetos, recebeu, como coagdensima nova forca
sobre o dominio ndo-naturalista através da eleé#itd. Consequientemente,
os dramaturgos deveriam, segundo as discussdestesgalesaprender o
naturalismo e reviver o drama poético, ou criarasogstilos para 0s novos
cenério&’,

Enquanto as velhas formas rudimentares dhrursos cénicos se rendiam as
possibilidades que nasciam da tecnologia, ganhastague o nome de Constantin
Stanislavski, fundador do Teatro Artistico de Mascl898) e inserido na corrente

naturalista. Durante toda a sua existéncia enqudntimem de teatro, Stanislavski

8 Cf. BENTLEY, 1991, p.53
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desenvolveu seu préoprio método de criacdo artjsticpual consistia no aperfeicoamento da
arte de representar.

Foi com Stanislavski que se gestou umdesminucioso no processo criativo do ator e
da cena e, também, o redimensionamento da nocaesalismo, passando a tonica do
“realismo interior”. Seu método, pois assim ficamndo chamado pelo mundo, procurava o
aperfeicoamento na arte de representar, como bemaafnatol Rosenfeld, através de
técnicas psicofisicas destinadas a produzir a siiggo emocional, o “estado animico”
préprio para desempenhar o respectivo papel cordxinma verdade psicol6gita
As encenacg0fes de Stanislavski tinham a preocupamr@ocada elemento utilizado na cena.
Em algumas de suas montagens, tais cbimd/anig As Trés Irmas Jardim das Cerejeirgs
todas de Anton Tchékh8Y buscou os detalhes e as mintcias que impresaonapublico.

A esse respeito, Margot Berthold revela:

Stanislavski mobilizou todos os meios concebiveidusdo 6tica e acustica,
de modo a criar a “atmosfera” correta para seusesite para o publico.
Coadjuvavam e integravam também este jogo de sfeismm da balalaika e
de grilos, de sinos de trend tilintando ruidosamgméximos, ou tenuamente
a distanci¥.

Desta maneira, o diretor e profundo estalda arte de representar, conduzia seus
espetaculos pelos caminhos da exatidédo, buscandmsas fiel possivel a cada indicacao do
autor a que se propunha montar. Mais tarde, Séasiglvai de encontro ao naturalismo, este
ja bem desgastado, quando tem a oportunidade al@resentar na Alemanha e a todos causa
deslumbramento com seu impressionismo cénico. skaski se distancia das experiéncias
em torno do teatro politico, logo apds a Revolugéssa, ocorrida em 1917. Seu teatro foi
duramente criticado a partir da década de 1920ep@nderem-no ultrapassado e supérfluo.
Essas criticas partiram, sobretudo, daqueles guendlam um teatro esquerdista.
Descontente, parte em turné pela Europa e Aménchlaite, permanecendo longe de sua
terra natal entre 1922 e 1924. Neste momento, s&odm se faz conhecer nos Estados
Unidos. O teatro de Stanislavski comeca, entde, expandir, através da criacdo de estudios,

8Cf. ROSENFELD, 1993, p.113
8Conhecido como o principal autor deatro de Arte de Moscpilchékhov desempenhou papel fundamental
no desenvolvimento do trabalho de Stanislavski.sMaide, seu sobrinho Michael Tchékhov, faz-se eosh
apos publicar o essencial do trabalho desenvolvidbeatro de Arte de Moscpaendo utilizado pelblew York
Group, no inicio dos anos de 1930.
87cf. BERTHOLD, 2000, p.463
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onde se experimentavam novas formas do seu méksdes estudios foram criados em
Moscou, na Palestina, na Pol6nia, na Bulgéria eestedos Unidos.

Como mencionado anteriormente, nas prasedécadas do século XX teatro
ocidental assistiria a grandes transformacoes, rienpstando ele proprio, momentos de
tensdo, rupturas e, principalmente, diversas ctasethe pensamento a seu respeito. O mundo
do ocidente ainda se via abalado pela preocupag@upestionar valores burgueses em favor
de uma valorizacdo das massas populares. Isso gmovimudancas, sobre as quais se
desenvolvera um teatro ndo elitista. Agora, totiadicdo mantida até o século XPvia-se
guestionada e negada. Buscava-se, entédo, a coalgdiva e novos parametros que pudessem
dar conta da relagdo entre a representacdo e éaplat que, no minimo, levava a uma
reformulacdo das artes cénicas. O teatro se adwle@ wez mais as experimentacdes em favor
da ampliagédo de concepcdes e olhares diversos admadores e dramaturgdsTodos os
questionamentos suscitados no teatro eram decesrdetuma nova ordem politico-social e

econdmica, como aponta Rosenfeld:

Paralela ou subsequentemente a segunda revoluddstrinl e & expansao
da técnica, as novas pesquisas cientificas (salareto campo da fisica,
sociologia e psicologia), ao abandono do positigisra filosofia e ao surgir
de enormes metropoles, verificam-se nos fins dolgedX e nos inicios do
século XX transformacdes radicais nas varias axessa revolugéo artistica
manifesta-se um novo sentimento de vida, uma naoMasciéncia da
realidade, uma nova visdo do homem e da posicdmih@m no universo e
na sociedade.

As novas concepg¢des, 0s novos temas rompem assfdradicionais das
artes e, entre elas, as do teatro. Os limites alisngo e naturalismo ja ndo
conseguem abarcar as novas experiéncias. No tegife-se a negacao do
“ilusionismo” cénico, isto é, a recusa da tentatieareproduzir no palco a
ilusdo da realidade empirica e do senso comumatotenoderno, de um
modo geral, ja ndo pretende imitar a realidade eoaft

Véarios nomes se destacaram durante esgedp de efervescéncia teatral no ocidente:
elementos teatrais, como a cenografia e a luz,iggusignificado especial nas méaos do
cenografo suico, Adolphe Appia, que privilegiar@ator, pondo-o no centro das atencdes.
Seus conceitos encontraram no encenador inglénG@rhig, com seu Teatimtal (1907),

a unido perfeita entre os dois artistas simbolistaseoria de Craig consistia na unido da

80 séc. XIX serd marcado pelo Romantismo, pelo Realie pelo Naturalismo.
89ctf. BERTOLD, Margot. Sdo Paulo: Perspectiva, 2@0851 a 512.
*°Cf. ROSENFELD, Anatol. S&o Paulo: Perspectiva, 1$9B07/108.
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musica, da danca e do ator como super-mariondgesesdo controlada pela consciéncia do
ator. Craig, por considerar o ator prisioneiro deass emocdes, queria-o livre,
“desnaturalizado”, sem precisar encarnar ou vi¥sgnagens, mas, representar, exprimir,
simbolizar. O principio ddeatro Totaldava ao diretor todo o poder para que o espetaculo
fosse concebido. Ele seria 0 responsavel por todoslementos que se harmonizariam na
peca.

Na Italia de 1909, o Futurismo abriu edgs para outro momento de grande revolucao
no teatro mundial, com o artista e tedrico Marinéitn 1911, surge o “Manifesto dos Autores
Draméticos Futuristas”, com o objetivo de introdws principios futuristas no teatro. Assim,
0 teatro ndo-realista ganhava vida com o Dadaisnfurrealismo, o Construtivismoce
Teatro do Absurdo. O Expressionismo, cujo moviméoi@apaz de envolver todas as artes,
fez com que se desenvolvessem no teatro nomes @eworge Keisér e Ernst Toller.

A Franca conhece, em 1913, Jacques Coupeasiderado o reformador do teatro
francés Ele foi o responsavel pelthéatre du Vieux Colombiem Paris, bem como um dos
fundadores daNouvelle Revue Frances€opeau, que sempre esteve em contato com
Stanislavski, Craig e Appia, realiza seu projetaateatralizacdo do teatro, que consiste na
busca do palco neutro, simples e vazio. De sudasaogem nomes de diretores como Louis
Jouvet e Charles Dullin.

Em relacdo ao teatro experimental ameoicaa revistalhe Theatrede Nova York,
lancada em 1913, levanta-se uma questdo que demasspreocupacdes com 0s rumos do
teatro nos Estados Unidos. “O que ha de erradoacpaico americano?” Eis a pergunta! Foi
nesse periodo de questionamentos em prol de nawonssrpara o teatro americano que
surgiram od.ittle Theatersentre eles os de Boston, Nova York e Chicagoo3ades tinham
o teatro como experimento, dando oportunidade egirsanto de novos autores e artistas de
vanguarda. Com isso, era possivel o aparecimentaosias técnicas de encenacdo e 0
rompimento com o convencionalismo e um meio derapot-se a@omercialismado teatro
da Broadwa}’. Em seguida, as universidades americanas ativaseus palcos,
transformando a pratica teatral em curriculo aca®mapds a criagcdo ddeatro 47
Workshoppelo professor delarvard, George Pierce Baker, ainda em 1913.40dNorkshop

virdo nomes importantes para a cena americanacdai® Eugene O’Neill, este tendo sido o

“Importante dramaturgo da fase expressionista, Keiskou-se ao humanismo dramatico. Em seus textos,
apontou a civilizagdo moderna destruida pelo luaiém de denunciar o vazio e a mecanizagdo do y&rseg
Em TOLLER, seus textos pacifistas se contrapunhgoeéra, defendendo uma revolugdo sem sangue.
92Cf. BERTOLD, Margot, 2000, p.513.
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primeiro dramaturgo dos Estados Unidos de niverirdcional, S. N. Behrman, Sidney
Howard, Philip Barry, Percy MacKaye e Thomas Wolfe.

Meyerhold, apos ter sido ator de Stamsdlg recusa o naturalismo do mestre e,
partindo em busca do seu préprio teatro, da in&@i,1918, ao Teatro Teatral, o qual passeia
por um repertdrio simbolista e depois se dedicauao da mascara e da marionete,
introduzindo, finalmente, processos de estilizad@@rotesco. Neste ano, o encenador russo
montaO mistério Bufpde Vladimir MaiakévsKF e, quatro anos mais tardeerra Revolta
de Serguei Tretiakd¥ em cujas montagens, Meyerhold rompe para sempre cdeatro
burgués e se dedica ao teatro engajado, defendsnideais comunistas. Em seguida, Erwin
Piscator, escreve um manifesto aos trabalhadorBgiien em 1919, com o intuito de formar
o Teatro Proletario. De conotacado politica e coop@sitos pedagdgicos, seu teatro servia
como instrumento a luta de classes. As encenag@Pssdator aconteciam em salas e prédios
gue abrigavam as assembléias dos operarios besdigen

Na mesma época de Piscator, destacgsesamento anarquico de Antonin Artaud, na
Franca. Responsavel pelo Teatro da Crueldade, d\reanelava a decadéncia do Humanismo,
com a intencdo de se contrapor a légica convencidfra seus argumentos, aponta a
impoténcia da palavra, se comparada a “forca” d@.a§anto Artaud quanto Piscator
buscavam caminhos semelhantes em relacdo aossgfeiteocados pelas suas encenacgoes: a
“acao” direta ou, simplesmente, a “acao”

Ainda na Alemanha, o encenador Max Randthdeu adleatro Realistaoutra viséo,
ao encenar em lugares alternativos, como circaag@gp, contrapondo-se aos palcos italianos.
Consequientemente, na sua busca por um teatrocpolite massas, possibilitou a
democratizagdo do teatro e trouxe, assim, o pUpliqular, depois da montagddanton de
Roman Rolland, em 1920.

Em 1926, o mundo conhece aquele que alascrita teatral um novo rumo: Bertold
Brecht. Ele desenvolvera seus conceitos atravéshdmado “Teatro Epico’Ao propor o
“distanciamento”, termo por ele desenvolvido, conmt@ncdo de fazer o publico refletir
durante o espetaculo, Brecht neutraliza por compistmeios tradicionais da representacao.
Muito mais interessado em despertar a consciémitieacdo publico, Brecht renega qualquer
tentativa por parte do ator de provocar emocéaospeaador. Como bem diz Monique Borje,
Martine de Rougemont e Jaques Scherer:

MAIAKOVSKI, poeta e dramaturgo russo, procurou éxjr, em sua obra, as doutrinas do Marxismo. Foi
influenciado pelo futurismo, de onde desenvolveewteatro de vanguarda.
% Dramaturgo Russo do mesmo periodo de MEYERHOL$Erindo-se no teatro simbolista.
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A cena comeca a narrar. A quarta parede ndo maiddaaparecer o
espectador. Gracas a grandes painéis que permigiesiocar na memoria
outros processos que se desenrolavam simultaneanmenttros locais,
contradizer ou confirmar as falas de algumas peagems por intermédio de
documentos projetados, fornecerem as discussGegatabs numeros
concretos e de imediato perceptivel, esclarecerngoneros e citacoes,
episodios muito plasticos, mas, cujo sentido nadeatde evidente, o plano
de fundo definiu a sua posicdo relativamente aasessos que se
desenrolavam em cena; quanto aos atores, jA nauetmmorfoseavam
completamente, mantinham certa distdncia em releg@ioseu papel,
apelando visivelmente a critica.

N&o mais era permitido ao espectador que, de hae félentificasse com as
personagens e se abandonasse a critica e apatieaagremocfes. A
representacdo submetia 0s sujeitos e os procedim@ntim processo de
distanciament.

Enquanto se questionava os novos rumgssdaiedades européias e dos Estados
Unidos, o Brasil buscava modernizar-se e inseringenovo contexto mundial. Com o
crescimento da industrializacdo no pais, o compmtéo das elites metropolitanas tentava
absorver as novidades oferecidas com esse cregoiméh teatro, contudo, ainda seguia
padrdes ultrapassados. Enquanto os europeus senddisavam do naturalismo, o Brasil
estava as voltas com modelos ainda romanticos,uthadp nos melodramas, com a Unica
funcdo de emocionar as platéias. O que se via eaminfluéncias e a tentativa de se fazer
teatro nos moldes antigos europeus. Por volta doejpos anos da década de 1910 até o ano
de 1925, o teatro brasileiro dividia-se entre meloths, dramalhdes, pecas sob a influéncia
simbolista e de movimentos decadentistas. Degtedue pode-se destacar Coelho Neto,
Goulart de Andrade, Jodo do Rio, Roberto Gomesim Roncalve¥.

Com a deflagracdo da Primeira Grande 1@uexs comunicacdes do Brasil com a
Europa tornam-se dificeis, impossibilitando a pneaedas companhias estrangeiras no pais.
De certo modo, a distancia provocada pela guerra @aminho para o teatro nacional.
Segundo Sabato Magaldi:

% Cf. BORIE, ROUGEMONT, SCHERER, 1996, p. 468/469.

%Eijs algumas pecas dos autores acima citados:

Coelho Neto Pelo Amor, As EstacGes, A Bonafesa inaugura o0 Teatro Municipal do Rio de Janeiro
1909),Quebrantg entre outras;

Goulart de Andrade Ren(ncia, Depois da Morte, Os Inconfidentsre outras;

Jo&o do Rio Ultima Noite, Clotilde, A Bela Madame Vargas, Qun® Ser S6 Ladra@ntre outras;

Robero Gomes €asa Fechada, Berenice, O Canto Sem Palgwase outras;

Paulo Gongalves As Noivas, Quando As Fogueiras Se Apagam, O Jutamna&nComédia D&oracgédo, entre
outras.
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A deflagracdo da Guerra de 1914-1918, afastaradaoBuropa. O Brasil,

gue sempre recebera a visita dos maiores homesatto francés, italiano e
portugués, em temporadas que alcancavam a maierctssado artistica, se
viu de subito isolado dos centros culturais, netzesto abrir um caminho

por conta propris.

Dessa fase teatral no Brasil, principaiteena regido sudeste, cujos olhares comecam a
se voltar para as questdes nacionais, destaca@iaalio de Souza, alcancando sucesso com
a sua pec&lores de Sombraem 1916, apresentada na cidade de Sao Paulcsegenda no
Rio de Janeiro. Seu texto retrata a burguesiaoaraizada do interior em sua moralidade,
contrapondo-se ao cosmopolitismo da capital. Algamss depois, em 1921, estréia, no Rio
de Janeiro, a pedande Canta o Sabjale Gastdo Tojeiro, tendo este misturado coméalia d
costumes com valores naciona®nde Canta o0 sabigprocura dar continuidade ao
pensamento inaugurado pela dramaturgia de cunh@ntaza de Martins Pena. A dramaturgia
de Tojeiro, assim como a de Claudio de Souza, we#ta ambas para os temas nacionais. Em
Souza ha o contraste entre o campo e a cidadeamtogem Tojeiro ocorre a contraposicao
entre o pais e o estrangeiro.

Ainda na década de 1920, tem-se a praseagcante de Armando Gonzaga. Sua peca
de estréia se da em 1921, no Teatro Trianon do W@ comeédia chamaddinistro do
Supremo,que tem como tematica o apadrinhamento politicos Masmo se utilizando de
problemas politico-sociais, as pecas que dominavaepertorio entre os anos 1920 e 1930
ndo tinham ainda um nivel de pecas bem acabadagndp-se na presenca de bons
protagonistas. Por outro lado, o restante do el@maocinsipido e mediocre, como aponta
Magaldi:

E foi essa a caracteristica principal da dramaduegn voga nas décadas de
vinte e trinta, encenada pelas companhias profia@oque se mantinham
junto ao publico: permitir que os primeiros atorgge se tornaram idolos
populares, dispusessem de um esbo¢co sobre o qo@tapr a sua
personalidade. Se examinarmos o elenco de algusesigrupos nao lhes
faremos a injustica de pensar que tinha mérito agpenastro, que em geral
Ihe dava o nome. Avultaram, de fato, naqueles gmasgiro um Leopoldo
Frées e depois um Procoépio Ferreira. Muitos do®segue alcangcaram o
favor das platéias foram criados por um ou porao[tr] O que distinguia
fundamentalmente esse género de teatro daquelgedfirenou nas décadas
posteriores era a auséncia do diretor. [...] A ouacao de efeitos comicos,

7 Cf. MAGALDI, Sabato. Sao Paulo: Global, 1997, 1.19
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0 gosto dos “cacos”, o desequilibrio do conjuntép rorganizado em
verdadeira equipe, contribuiam para situar semprepameiro plano a
figura do astro, senhor absoluto do palco. Muitosor@s passaram a
alimentar as caracteristicas mais brilhantes defeside compantita

Contagiados com os ideais do Movimentad&fpista de 1922, que se posicionavam
contra o teatro académico, a atriz Eugénia Moreioaator Alvaro Moreira fundam o Teatro
de Brinquedo, em 1927. Essa companhia tinha conetivab divertir e ao mesmo tempo
fazer pensar. Essa era a primeira iniciativa deteatro que discutia aspectos da sociedade
capitalista e demonstrava a preocupacdo com qeestimais. Do Teatro de Brinquedo
surgiram nomes importantes, como por exemplo, yotaenargo, que, em 1932, estreou a
peca Deus lhe paguetransformando-se, entdo, num marco da dramatungasileira e
inaugurando o chamad@@atro Social. E nesta peca que se introduz o mtaméarl Marx no
teatro brasileiro.

Em relacdo a Semana de Arte Moderna, goritante lembrar que este movimento
artistico-cultural, organizado por um grupo destas e intelectuais, propés novos modelos
para a arte. Seus idealizadores pretendiam coo&asil a par dos avang¢os conquistados
pelos paises desenvolvidos e, a0 mesmo tempdo tdté-atraso. Era preciso que o pais se
auto-afirmasse enquanto nacdo e proporcionasselaizagdo de suas manifestacoes
artisticas de Norte a Sul. Mas o teatro permanpoe@lgum tempo atrasado em relacdo as
outras artes. De certa forma, mostrava outros #spediferentes aqueles propostos pelos
modernistas.

A preocupacdo com os temas voltados aolslgmas sociais também motivaram o
teatro de Oswald de Andrade, um dos escritoresogganizaram o movimento modernista.
De suas pecas, destacantselomene o Cavaloe O Rei da Velaambas publicadas em 1934
e A Morta, de 1937. Mesmo ndo conhecendo Brecht, por sartdd um nome entédo
desconhecido no Brasil, Oswald propde, de certeeirsgrum “distanciamentoao interpelar
0 publico sobre os males sociais. Contudo, a feBa&i da Velad sera montada pelo Teatro
Oficina, com direcdo de José Celso Martinez Coeaal1967, ndo se podendo, portanto, falar
de qualquer influéncia que tenha exercido para moslaumos da dramaturgia nacional a luz
do modernismo. Ao se referir aos textos de Oswald\ddrade, o critico e ensaista teatral

Sabato Magaldi busca apontar a originalidade doitesclevando em consideracdo as

% |dem, 1997, p.194/195.
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producbes dramaturgicas na época sobre a qual @sleaknvolve seu teatro. Apesar da
dificuldade de transformar os textos do dramatungaernista em espetaculo, Magaldi faz o

seguinte comentario a seu respeito:

Apesar do cunho evidente de reivindicagdo socsda® pecas sdo menos
construtivas do que destruidoras de todo o congaalismo passado. Nao é
a toa que Oswald de Andrade ridiculariza frequeatdm nos didlogos o
proprio teatro. Essa dramaturgia, como de resta @darte nascida do
movimento modernista, fez a completa higiene dos,pphra que se
realizassem mais tarde obras sélidas. Nao serta prasar que, sobretudo,
O Homem e o Cavale O Rei de Veldivessem dado as diretrizes para a
criacdo dramatica posterior. O isolamento das so$satativas obrigou
sempre as experiéncias novas a retomarem penosatodas 0s caminhos.
E fora de duvida, entretanto, gue se a dramatumgiaileira atual ndo se
beneficiou especificamente do teatro de Oswald dar#de, ela se ergueu
com base nas conquistas da Revolucdo modernistpede autor ddélarco
Zerofoi um dos mais legitimos participarites

O fato é que o proprio teatro nacionatnmmeceu inalterado pelas vanguardas
modernistas. Entre Sdo Paulo e Rio de Janeiro, sadeoncentrava o maior numero de
companhias e grupos de teatro, aportavam direéodeamaturgos oriundos de outros paises.
Foram esses diretores que influenciaram o desemeio do teatro brasileiro,
principalmente os franceses, os quais dominavaeawot durante o fim dséculo XIXe
inicio doséculo XXe ditavam as normas da dramaturgia, como por dredgques Copeau
com oThéatre du Vieux ColombierLouis Jouvet, o qual veio ao Brasil fugindo dguBela
Guerra. Quanto mais proximo se estava dos moddscitaais do fazer europeu, mais
perfeita estaria a encenacao, pois se acreditaa’a dpom teatro era mesmo o teatro europeu
convencional.

As mudancas viriam, contudo, ainda queal®ente. No Rio de Janeiro é formada a
CompanhiaOs Comediantestornando-se a precursora do teatro do estudamtBrdsil,
fundada por Pascoal Carlos Magno, em 1938. Foramgle buscaram, pela primeira vez,
uma renovacdo estética do teatro brasileiro, daw@ncenador a funcdo principal das
montagens. Ma®©s Comediantesd conseguiram concretizar de fato seu projetaasntq
Companhia com a chegada de Ziembinski, em 1941s Nai encenador que vinha de fora,
desta vez, um polonés que fugia da Segunda Guamai®l. Com ele, os elementos teatrais
se entrosaram na montagem e a preocupacao compe @ssou a ser mais importante do

gue o ator de nome.

*Ibid, 1997, p.206.
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Ziembinski péde contar com profissionaigortantes como o pintor Tomas Santa
Rosa. Ziembinski e sua equipe iniciam a modernanatargia brasileira com a montagem de
pecaVestido de Noivado dramaturgo brasileiro Nelson Rodrigues, no @md943. Dai em
diante, qualquer companhia que se formava tinhe@ppacao e o cuidado com o bom gosto
das montagens. Ja se podia perceber um novo albee ® teatro, sobretudo quando se
rejeitavam o0s métodos ultrapassados. Mas, devidodifisuldades financeiras Os
Comediantesap0s uma curta trajetoria profissional, encerraas sitividades.

Vestido de Noivlrouxe inovacdes que se sobrepunham aos textasossta época.
Enquanto o teatro brasileiro sofria com a faltadatividade e a insipidez dos textos teatrais,
nao passando do lugar comum, em dialogos art#icidelson Rodrigues introduz novos
padrdes ficcionais modernos. Ao distribuir a acageca em trés planos distintos, ou seja, 0
plano da realidade, o plano da alucinacéo e o planmemoria, o autor desvenda as infinitas
possibilidades na construgdo do texto dramaticocePe-se a influéncia que sofreu do
cinema, dando mais ritmo ao espetaculo e aperfailpoa uso e a funcionalidade da luz.
Além disso, o vocabulario rodrigueano veio por éinroda e qualquer artificialidade que havia
nos textos até aquele momento. Com seu nada coamehestilo de escrever, Nelson
Rodrigues causou polémica e profundo incobmodo Hiqmiburgués. Teve dificuldades de
encenar suas pecas devido ao seu “teatro desagfad@ue desagradou inclusive
empresarios, diretores e atores. Enfim, NelsonriBogls se estabelece como um proficuo
autor teatral da nova geracéo, ainda que sempeécsas polémicas que provocavam seus
textos.

Na capital paulista destacava-se o Tdatperimental, dirigido por Alfredo Mesquita,

0 qual se esforcava para oferecer um teatro dédgdal ao publico, porém, sem recursos para
se manter, e o Grupo Universitario de Teaftmdado por Décio de Almeida Prado, que
seguia 0 mesmo caminho e sofria do mesmo problema.

No final dos anos 1940, contudo, S&o d?aadmeca a vislumbrar um importante
desenvolvimento teatral. Com o0 advento da indlizi@igdo, surge uma pequena elite que
exigia dos setores culturais mais desempenho, de maolocar a cidade no mesmo nivel de
atividade cénica de outras grandes cidades conis, Pandres e Nova York. A esse respeito,

Ina Camargo Costa faz a seguinte observacéo:

O que se comecou a fazer por aqui durante e depolSegunda Guerra
Mundial, entre outras contingéncias, dependem umegdo tipo de pessoas
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gue por aqui chegaram justamente em funcéo daagjueso, por exemplo,
de Louis Jouvet e Ziembinski. Além disso, a nosgagcultural de elei¢ao,
a Franca, por assim dizer, depois de ter sido copdd primeiro grande
movimento do teatro moderno (o naturalismo), ficcompleta e
conscientemente a reboque dos avangos que segus@ionetudo na
Alemanha, na RuUssia/lURSS e nos Estados Unidopdr.jltimo, mas longe
de esgotar 0 assunto, € preciso registrar que amaato do qual participou
o0 teatro brasileiro moderno era expressao de urfegsizumodernizante que
atravessava 0 pais de norte a sul, cujos protagenrissobretudo a burguesia
paulista — apostavam todas as fichas numa espécimteigracdo sem
traumas na expansao da ordem econémica mundiabsigyerra, de modo
gue tinham real interesse em dotar o pais dagoedsramentos (inclusive
0s culturais) que nos equiparariam aos demais dmdiantados” do
ocidente'®.

Embalado por esse sentimento cosmopdditéormado na cidade o TB(CTeatro
Brasileiro de Comédia) em 1948, pelo empresariodéer&Zampari. Varios grupos amadores
existiam neste momento, inclusive o grupo formaalogtunos originarios da Universidade de
Sé&o Paulo (USP). Foram estes grupos que provoaarascimento do TBC e da Escola de
Arte Dramatica (AED), fundada por Alfredo Mesquii@nbém no mesmo ano. Os atores que
compunham o TBC inicialmente foram sendo seleciogab longo de um ano, quando se
deu a contratacao de alguns deles, que passamprafissionalizar.

Durante o periodo de existéncia do TB@etores foram contratados, a fim de
desenvolverem o teatro na cidade de Sado PauldeAg#o principal era criar uma companhia
que pudesse atender as exigéncias do mercado dEerimento, o qual se expandia
rapidamente. A cidade crescia, as industrias sallesmm e acapital consequientemente
circulava mais. Era preciso atender a demanda bejgele procuravam os teatros como
forma de entretenimento.

Os novos diretores tinham, entdo, a ris&apossibilitar o desenvolvimento do teatro
comercial, apoiados pelo grande empresario Zampayiial injetava uma grande quantidade
de recursos e mao de obra para possibilitar aéexist e a permanéncia da companhia no
mercado deshow businessalém da fabricacdo dos caros cenarios e suntdigeosos e a
montagem dos diversos textos classicos estrangeinasionais. Os diretores, principalmente
originarios da ltalia, tais como Adolfo Celi, o ipeiro entre eles, depois Luciano Salce,
Flaminio Bollini Cerri e Ruggero Jacobbi, eram catstdos com o intuito de contribuir com o
teatro burgués no pais. A esse respeito, diz Bd&lostaco, um dos mais importantes

estudiosos do teatro brasileiro:

190 Cf, COSTA, Ind Camargo. Petrépolis: Vozes, 199805.
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Os jovens diretores que vieram para o TBC, em saiarra, haviam sido
alunos da Academia de Arte Dramética de Roma, &spat, funcionando
paralela com a do cinema, foi a grande respongielal eclosdo do Neo-
Realismo italiano, que tanto influenciaria impotéansegmentos do cinema
e do teatro em varios paises. E por esta via teptrde-se dizer, que o novo
estilo penetra no Brasil. Se no teatro ele ndo pdesenvolver suas
caracteristicas principais de usar atores andnarmenas exteriores, ajudou
a refinar uma técnica de representacdo e de \dsul@imais proximos dos
padrdes de realidade, como eram entendidos entdn.ddarente paradoxo,
foram diretores formados nesta nova mentalidadgiestque veio ajudar a
construir o teatro burgués no Br&il

Ao longo de sua existéncia, o TBC viu surgir granddsstas, que, aos poucos,
desvencilhavam-se da companhia para fundarem &as pufgrias, como no caso da
Companhia Nydia Licia-Sérgio Cardoso, a CompanliaiaFrCeli-Autran, O Teatro Cacilda
Becker, o Teatro dos Sete e o Teatro Maria Dellst&C&Com a construcdo de outras casas de
espetaculo, essas companhias, aos poucos, vamdougsses Novos espacos espalhados pela
cidade de S&o Paulo.

A Escola de Arte Dramatica produzia skutos para a dramaturgia brasileira, tendo
vindo desta, por exemplo, Jorge de Andrade. Em, 13 eatro Maria Della Costa, estrédia
Moratoria, apesar de ter sido lancada em 1932, e que végat@rnar um grande sucesso apos
varias outras tentativas sem a repercussao desepafais veicO telescopipPedreira das
Almas e Vereda da SalvacdoEssas pecas consolidaram a obra do dramaturgdp se
montadas também no Rio de Janeiro. Jorge de Andnadgura as pecas que tratam de
questbes sociais ligadas aos problemas do campmo l®mem interiorano, oprimidos por
senhores de terras, dramatizando a decadénciadiadeksses senhores. Em suas personagens
marcadamente tragicas desvendam-se suas relagies t&ora, com o0 presente e passado, a

familia e a coletividade. De acordo com Sabato Nga

Jorge Andrade define-se sobretudo como refornfistatodas as suas pegas,
sente-se a nostalgia de um mundo melhor, sepusta@eiécias do passado.
Os velhos deO Telescopioe A Moratéria contrapdem a dissolucdo do
presente os retratos dos antepassados, que umdadigrsuperior assenta
em pose de estatuas. “Os antigos eram de pesclane«sePedreira das
Almaspareceria excetuar-se a essa caracteristicaingpieacdo de epopéia.

101 cf, MOSTACO, Edélcio. Sdo Paulo: Proposta Editpfi@82, p.21.
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O jovem amoroso, porém, ficara dividido ao bussanavas terras, porque
deixou na cidade a noiva. Até ekereda da Salvacadransparece o

descontentamento saudosista. Os colonos, agorbhadbs, falam de outros
tempos em que eram posseiros.

Essa nostalgia demonstra a insatisfacdo com omeeg@utra face da recusa
da vida atual é a idéia de partida ou fuga quepsesantam em todas as
pecas. [...] De qualquer forma, sem propor claraenema solucdo para a
crise, o teatro de Jorge de Andrade alia-se aosirdeptos literarios que

apontam os erros sociais. Testemunha, com sinderiglaoragem, o exilio

do homem no mundo de h&fe

Outro momento de grande importancia mateatro brasileiro deu-se com a peca O
Auto da Compadecidascrita pelo paraibano Ariano Suassuna, encepeldaprimeira vez
pelo TER (Teatro do Estudante de Recife) e dirigidbp encenador pernambucano Clénio
Wanderley. Suassuna, apdés conquistar varios prépetis nordeste, ganha destaque nas
cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Suas pegasram ao palco todo o universo mitico

e mistico que formam a cultura nordestina:

Funde o dramaturgo, em seus trabalhos, duas téadéne se desenvolvem
guase sempre isoladas em outros autores, e consagsien um
enriquecimento maior da sua matéria-prima. Aligmoataneo ao elaborado,
0 popular ao erudito. A linguagem comum ao eseisd, o0 regional ao
universal. A quase supersticdo das histérias fiabelé atinge o vigor de uma
religiosidade profunda, que pode espantar aosresltde um catolicismo
acomodaticio, mas responde as exigéncias daqueteseqconduz a uma fé
verdadeira. A crenca de A Compadecida. Por exerspl@alimenta de amor
efetivo e do melhor sentido que possa ter a pataisaricordia™.

Na efervescéncia teatral, apareceram dgeannomes que contribuiram para o
desenvolvimento do teatro paulista, como no casocedégrafos do quilate de Aldo Calvo,
Bassano Vaccarini, Tulio Costa, Gianni Ratto e Mdauarancini. Todos eles, entre diretores,
cendgrafos e técnicos, através do TBC, foram capdeeolocar em pé de igualdade com o
teatro convencional da Europa o teatro paulista, jjnrazendo inovacdes tecnoldgicas para a
cena brasileira. No inicio ndo se pensava nha dag#a de diretores nacionais, pois se julgava

gue ndo possuiam competéncia para tal oficio. $® depois, quando o TBGwuda sua

102 cf, MAGALDI, 1997, p.231/232.
193 1dem, 1997, p. 237.
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politica, é que surgirdo oportunidades para eleBBO ainda estimulou 0 aumento gradativo
de publico, valorizou o oficio dos profissionaistdatro, dando-lhes credibilidade e respeito.

Em relacédo as questdes ideoldgicas do TBC, segalgdos criticos, nenhuma preocupacgao
que pudesse se contrapor as politicas existentpaiadazia parte do projeto da Companhia.
O que se configurava naquele momento era o destumdmto causado pelos grandes
espetaculos e a necessidade de satisfazer a made&lida burguesia dominante. A

preocupacao do empresario Zampari, bem como adies taqueles que estavam formando
suas companhias, era a de atender aos diversasdigppublico, que se tornaram cada vez
mais diversificados e apreciavam estilos diferatasade encenacdo. Por esse motivo,
montavam pecas de apelo comercial, como tambénmhawarlas pecas artisticas. Nesse

sentido, pode-se fazer jus mais uma vez as palderasa Camargo:

Os protagonistas, direta ou indiretamente ligadmsTBC, assumiram a
tarefa de dotar o pais desse melhoramento, a salerespetaculos
compativeis com o padrdo europeu e norte-americanas caracteristicas
de modernidade iam desde o plano da dramaturgiagpgao de espetéculo,
métodos de direcdo e atuacao, etc., até o da [Fodnaterial, que envolvia
tanto fontes de financiamento quanto administragépresarial de elencos
estaveis. Por isso mesmo, sabiam ser necessariermeat 0 gosto e as

expectativas estéticas do publico existente, istee@duca-lo, assim como

amplia-lo, isto &, conquistar e educar um publiceotf*

Apesar de alguns criticos e estudiososted#tro brasileiro acusarem o TB@e
“alienado” em relacdo aos problemas do pais e doehobrasileiro, ndo se pode fechar os
olhos para as contribui¢cdes deixadas pelo mesnioeSga perspectiva, corre-se o risco de se
construir uma analise unilateral e reducionistga Ivésta a constante insisténcia por parte
desses criticos em supervalorizar o teatro de edguem detrimento de outras visdes em
torno do fazer teatral. Ora, sendo o TBC a-politidedo compartilhada por criticos como
Edélcio Mostaco, Ind Camargo Costa e outros, combcar o fato desta companhia encenar
textos de Arthur Miller? Como se sabe, em seu colaedramaturgico, Miller procurava
veementemente revelar os conflitos existenciaisatoem moderno, além de mergulhar nas
guestdes sociais com um olhar profundamente agDdaextosA Morte de Um Caixeiro
Viajantee As Bruxas de Salérambos de Arthur Miller, sdo exemplos disso. DiteggeMaciel

e Valéria Rezende afi

104 Cf. COSTA, 1998, p. 103.
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Fruto da consolidacdo de uma burguesia com von¢éadepacidade de
patrocinar um teatro de padrao internacional, o ,TlB@dado em 1948, foi a
primeira empresa que demonstrou a viabilidade enmadde um projeto de
teatro moderno no Brasil. Importando as experi@&negtrangeiras, atraves
dos encenadores, estes vindos principalmente di, Itd de textos
estrangeiros, principalmente de autores americaom®o Tennessee
Williams e Arthur Miller, o TBC era moderno aper&® termos formais.
Ou seja, o sistema teatral (moderno, portanto)aagstava em formacéao,
pois contava com um local de apresentacdo dosaesipet, um publico que
0s assistia (a burguesia patrocinadora e consua)idotextos dramaticos
que se vinculavam as tendéncias modernas. Entietgqoase completa
auséncia de textos nacionais de qualidade, quetastem a perspectiva do
pais, fazia com que esse sistema ndo se conselidsssim, entre 1948 e
1955 (data da estréia de A Moratoéria), existia masB teatro moderno —
edificado no TBC e nos textos nele encenados -,n&ashavia a producéo
de drama moderno brasileiro, haja vista que, maia uez, as idéias de
nossa literatura estavam “fora de lug&r.”

Em relacdo a esta afirmativa, percebel@@amente que, a luz da historiografia e da
critica acerca do teatro brasileiro, para se terteatro nacional de qualidade, € preciso que
este se faca através de textos estritamente n&gigserritos exclusivamente por autores
nacionais. Pondo-se estas questdes sob uma perapeis ampla, pretende-se apenas
apontar, neste estudo, a discordancia com este plentista, a partir do qual a auséncia de
uma dramaturgia puramente nacionalista seja umvmague autorize uma avaliacdo
simplificada ou superficial do alheamento do TBQjasstdes politicas. Mas entende-se que
nao cabe neste momento discorrer sobre este aspandogque ndo se perca o verdadeiro fio
condutor desta andlise. De qualquer forma, levaisama esse respeito, questionamentos
validos para um outro estudo que possa, com mgis & menos parcialidade ideologica,
aferir o lugar do TBC na consolidacéo do teatrsibegio.

O realismo dos espetaculos, isto é, acu@acdo com estruturas que valorizavam a
agilidade cénica, o apelo as emocdes intensaserossimil regulavam o TBC. Os atores,
ainda inspirados num teatro das décadas de 1928C dtilizavam-se dos exageros gestuais,
num palco italiano, em que, o0 que realmente impar&aa uma representacao grandiloqtiente
e espetacular. Com a chegada dos diretores tialianencenacédo no pais ganhara um novo
rumo, atraindo mais espectadores e valorizandm@asnmontagens. Na visdo de Mostaco,
mais uma vez percebe-se incorrer no erro de jubgdeatro nacional apenas pelo viés

esquerdista. Eis o que diz o critico:

195 Cf. MACIEL, Diégenes e ANDRADE, Valéria. Jodo Pessldéia, 2005, p.57.
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Se em nivel do repertorio as producdes do TBC esrdih-se naquelas
constituintes ideolégicas a que ja aludimos, € amebque o tratamento
cénico dispensado por estes diretores a tais egemguardava a dicotomia
basica de mediarem obras aguadas e esteticamespeczigeis vazadas
numa escritura cénica agil, ritmada, emocionangpssimil, criando o

fantasticamente verdadeiro, imprescindivel paracs@muma platéia que,
realista em economia, via-se idealista em sua odénl Esta dicotomia,
apenas entrevista até o momento, € que fara oiprppojeto do TBC

esboroar-se do ponto de vista ideoldgico, deixaglflancos abertos para
outras realizacdes, mais idealistas em economiaaie realistas em sua
ideologid®.

O alto custo das produgdes e a atituésedgajada” do TB@rovocavam a formacéo
de novos grupos, que demonstravam outras preocepagdnteresses para o teatro. Era
preciso tornar viaveis producdes mais em contaarespacos cénicos alternativos.

Esse breve levantamento dos acontecirmenéis importantes do teatro, especialmente
em S&o Paulo e no Rio de Janeiro, desde o inicg®dalo XX até o final da década de 1950,
deve-se a importante constatacdo de que todostos feferendados tiveram influéncia
decisiva no surgimento de um teatro explicitameuiético e social. Ndo se pode deixar de
afirmar que os autores ja demonstravam dominioinguagem textual. Por outro lado, o
teatro ganhava maturidade, tornava-se mais consasteesfazendo aquela postura de atraso
em relacdo as propostas revolucionarias trazidbss peodernistas, e posicionando-se, ao
final da década de 1950, como uma arte de vangeardaroje¢ao dentro e fora do pais.

Vale ressaltar que, mesmo depois do sungio de autores que se consagraram durante
a primeira metade do século XX, tais como Joracya@go, Nelson Rodrigues, Ariano
Suassuna, entre outros, o teatro brasileiro senéias@a num impasse. O publico de teatro
ainda se restringia a uma elite, representandmariaida populacao, tanto no Rio de Janeiro
quanto em Sao Paulo, que, a partir da fundacadd) ornava-se o grande centro das artes
cénicas do pais. As reformulacdes pelas quais \mssaesto do mundo na area do teatro
refletiam-se no Brasil.

O italiano Ruggero Jacobbi, mais um eaden que se estabeleceu no Brasil por
decorréncia da guerra, alerta para o fim do semtidalistico do teatro, lamentando o fato de
que o teatro perdetio contato com o verdadeiro povo e se acostumowanhecer como
Unica coletividade o grupinho social ou culturajue pertence Para Jacobbi, o teatro de
arena nasce do paradoxo entre um teatro feito cobjetivo de atender aos atores que eram

196 cf. MOSTACO, 1982, p.21.
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iniciados da arte de representar, dentro de umcesgae tinha um aspecto particular de

intimidade e a necessidade de inovacdes dramat8rgiom o intuito de romper a distancia

entre palco e platéia. Jacobbi levanta um questiento importante nesse sentido, pois, a
necessidade de dispor a representacdo num esjpagedqdeno e intimista, acaba por refletir

um problema de ordem politica. O resgate do tedgrarena nos Estados Unidos revelara a
exclusao de atores, diretores e dramaturgos, eeuecorroborar a reflexdo de Jacobbi.

A arena, oplay-boxpara os americanos, favorece a possibilidade deiageoutros
meios e formas de se fazer teatro. E no espacoradwm ajue varios deles vdo buscar
alternativas contrarias ao que se fazia nos pah@mpiele periodo. Essa contraposicao
acontece em relagdo a industria do cinema queiareada vez mais e auild theater cujo
correspondente em Sao Paulo € o TBC, o qual pisida o mesmo processo glamourdo

teatro no qual se espelhava. Neste sentido, dizddos

A play-boxamericana surgiu de um conubio do teatro intinpressionista
aleméo e da méa assimilagdo do método de Stanigjaekioi gerar o estilo
Actor’'s Studiq de Lee Strasberg. Um método de interpretacdoligado as
necessidades da indastria cinematografica (pecgaeglo da camera) e do
guild theaterrealista-psicologico -, estilo que Williams souwbglorar como
poucos dramaturgos fizeram — e que parece teraukpR. Jacobbi em seu
texto aludido quando diz ser este teatro “0 ansedioldgico de um mundo

reduzido & solid&o, preso a Babel do individualisifio

O novo tipo de espaco cénico provocouangds no modo de conceber e perceber a
pratica teatral. O que antes se desenvolvia cormgeesae grandiloqiéncia nos moldes do
palco italiano, agora se dava em gestos pequeatisjzando os detalhes, aproximando a
representacdo da realidade. A visédo Unica e fremmabue se obrigavam os espectadores no
teatro convencional, isto é, publico de frente pasaatores, era substituido por uma visédo
circular em 360 graus. Os atores precisavam seygpao agora com todos os angulos. Agora,
a platéia se via completamente envolvida com aramé®, que se transformava numa

representacdo muito mais psicodramatica do que gramde espetaculo. O publico podia

17 1dem, 1982, p.26.
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entdo perceber a totalidade e as partes que compuahpeca. Nos Estados Unidos surge

Margo Jones, 0 maior incentivador para a constrdeaarios teatros de arena em seu pais.

3.2 — GUARNIERI: DO TEATRO ATV

Enquanto o TBC ja se consolidava como gnamde companhia respeitada dentro e
fora do pais, um grupo de atores e encenadoresiawa preocupado com 0s rumos do
teatro na cidade de Sao Paulo, desejosos em papulaiteatro, tornando-o acessivel a todos.
Para isso, buscava estar em consonancia com seo.t€ueria atender ao apelo das idéias
revolucionarias e Marxistas. Seus integrantesadiscestavam imbuidos dos principios do
Comunismo e sabiam que aquele era 0 momento de daz&atro, o estopim para uma
revolucao.

Influenciado pela tendéncia que se esgpalhtambém pela Europa, José Renato
experimentou uma peca numa sala do TBC com ossalumcomecavam a se formar atraves
da Escola de Arte Dramatic&stes se mostravam insatisfeitos com o tipo deroteat
desenvolvido e difundido pelo TBC. Por isso, Jos@d® resolveu fundar um novo grupo
que pudesse atender aos seus verdadeiros ansaljstieos. Realiza a montagem da peca
Demorado Adeusje sua propria autoria, dando inicio a uma prafiease queria vanguarda
e que pudesse apontar para a transformacdo do teattista. Mas, tudo ainda parecia
embrionario e precisava amadurecer. Desejava levaeatro a publicos diferentes e
possibilitar o maior nimero possivel de platéiasj@por apresentar seus espetaculos em
lugares até entdo inimaginados.

Criam, enfim, o Teatro de Arena de SaoldPauiniciam uma série de apresentacgoes,
utilizando enderecos diferentes, entre uma fal(fiGacdo Textila), dois clubes (o Circulo
Israelita e o Clube XV) em Santos, e até nhum Col¢gstadual Presidente Roosevelt), no
qual se deu uma palestra sobre teatro em arena coitico teatral Décio de Almeida Prado.

O Teatro de Arena de Sao Paulo preocupava-se cwuas rformas de representar, algo que

pudesse romper com a “ditadura” do palco italideso despertou um aprofundamento, um
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mergulho intenso na ciéncia teatral. Assim, o Tedl Arenaem especial, encontrard os
meios para tornar possivel esses novos mecanisemamntrando solucdes até entdo
impensadas, com a criacdo de espetaculos que pudsessacomodar num espaco em forma
de arena e que rompesse de vez com a distancsapaito e platéia. A rigor, essa inovacao
cénica iria possibilitar varias montagens com baixsto, devido ao préprio formato de arena
gue dispensaria grandes engenharias nos cen&ss recursos técnicos.

Com a experiéncia do espaco arena, aotgadssou a valorizar mais o ator,
possibilitando a mobilidade das pecas, ou seja, fagb de dispensar os grandes cenarios, as
estruturas complexas de montagem, essas pecaaawain perfeitamente a outros espagos
cénicos em forma de arena. O que precisavam egas#mcial, no caso, 0s atores, 0S cenarios
simples e seus figurinos. Os grupos que se deseanphessa perspectiva desvalorizavam o
titulo de grandes companhias, todos os participaatidtando uma politica de cooperativa,
tendo seus lucros rateados em partes iguais, dantente a idéia de receberem salarios
fixos.

O Arenainteressado em ampliar o grupo, aproveita a prangirma formada pela
EAD. Mais tarde, o TPE (Teatro Paulista do Estuglanhe-se ao Arendo TPEvieram
Gianfrancesco Guarnieri, Vianinha e Flavio Miglimc@pds um acordo firmado entre o TPE
e 0 Arena fica acertada a realizacao de cursoferémtias e debates com temas voltados aos
problemas do universo teatral, bem como o elenama®ente, ganhando o direito de
participar em mais de uma montagem, sendo estasapadas em lugares diversos, como,
fabricas, escolas, clubes, etc. E por fim, Joséa®ed escolhido para diretor deste elenco
permanente, e ainda para a direcéo artisticePdo

Sempre relacionado com os problemas ds, maArena consolidou-se como uma
companhia de teatro as voltas com temas politmasa perspectiva ideolégica marxista. A
postura defendida pelos seus integrantes quecgatitisatravés de seu repertdrio, a realidade
do pais. Além disso, o Teatro de Aresgadestacava por valorizar autores nacionaisgta®
Oduvaldo Vianna Filho, Roberto Freire, Augusto B&ihnfrancesco Guarnieri, entre outros.
A partir do encontro entre Guarnieri, Vianinha eél&enato, fortalece-se, entdo, o Teatro de
Arena de Sao Paulo. Outro acontecimento fundamerated o Arena foi a chegada de
Augusto Boal. Depois de passar um periodoAntor's Studig escola norte-americana que
aplicava toda a metodologia de Stanislavski, Boapiesentado por Sabato Magaldi a José

Renato, que o contrata, dando inicio a fase magmritante do grupo. Durante os estudos,
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ficava mais claro o verdadeiro ideal do grupo, peénaio uma sintonia com a proposta de
Boal. Seus componentes perceberam que o teatrogleagmomento, restringia-se a um
publico pequeno e elitista. Queriam outro caminhduscavam a sua popularizagéo.
Comecaram pela classe média, a qual ninguém amda buscado, e que nunca tinha ido ao
teatro. Neste momento, Boal monRatos e homensde John Steinback, revelando a
preocupacdo de discutir em cena questdes sociamnmquando as pecas se referiam a
sociedade norte-americana. Todos queriam cada wex falar da realidade, dos problemas
sociais, das grandes questdes politicas. Apos tagem derRatos e homenseguem-sduno

e 0 Pavapde Sean O’Casey 80 o faraé tem almado carioca Silveira Sampaio, ambas
também com propositos de levantar problemas poi$ticiais. Mas o Arena ainda néo
encontrava seu verdadeiro rumo. Dividiu-se em doigpos: de um lado, os jovens atores
oriundos do TPE (Guarnieri, por exemplo), os qdasejavam aprofundar as idéias do teatro
politico; do outro, os mais velhos, vindos da fug@dado Arenaque faziam resisténcia a
proposta de um teatro politico. O Teatro de Arem&&o Paulo entrava em crise.

Muitas pecas foram montadas, entre dassestrangeiros, que se amoldavam aos
problemas nacionais, e pequenas pecas, com a dotefe atrair publico. Mas o grupo
percebeu uma espécie de esgotamento em seu repe@® problemas financeiros
aumentavam. Entenderam que n&o havia outro jeitaedelver o problema, sendo se
desfazendo definitivamente e decidiram encerrého dignidade. Foi dai que surgiu a idéia
de montar um texto brasileiro, que discutia um @i referente a coletividade e propondo
uma certa reflexdo em torno da questao abordaém Alsso, o texto era escrito por um ator
do grupo. Finalmente acontece a montagem da fi#ea ndo Usam Blackej de
Gianfrancesco Guarnieri. Esse momento de fundamiempartancia para o teatro brasileiro
foi analisado por varios estudiosos, que ndo sesapande ressaltd-lo como o ponto de

revolucdo da dramaturgia nacional. Ei-los:

A companhia de Teatro de Arena de S&o Paulo pocopoéo encerrou
definitivamente suas atividades, em 1957, por cdetaima terrivel crise
financeira. Ironicamente essa crise proporcionsawrenascimento artistico
e pecuniario. Para ndo fechar as portas de forn@no@ica, José Renato,
um dos diretores do Arena, resolveu montar a pecand dos atores do
grupo: Eles Ndo Usam Black Tiele Gianfrancesco Guarnieri, que acabou
revolucionando os palcos brasilelfs

198 Cf. MACIEL, Di6genes e ANDRADE, Valéria, 2005, §2.
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E ainda:

Acompanhando uma tradicdo de historiadores do oteatroderno,
entendemos que processos artisticos costumam ESp@n processos
historicos. Para falar como um deles, formas @dist sdo contetdo
histéricos sedimentados, quando uma obra expligitmecessidade de
superacdo de alguma convencdo vigente, ela esistraegdo, como um
sismégrafo, abalos havidos na sociedade. Essas, axaamente por isso,
adquirem o estatuto de divisor de aguas e foi cagoateceu corzles Nao
Usam Black-Tig...]Guarnieri ndo sabia, mas, ao escrevkss Ndo Usam
Black-Tie topou com a mais grave limitacdo da forma drasa&egundo os
interessados nos assuntos muito mais amplos eanéésvda vida moderna,
gue envolvem situacdes de massas e ndo individasta. peca constitui o
primeiro capitulo da dramaturgia brasileira dossabh®50 por mostrar que,
pelo menos ndeatro de Arena de Sao Pauld havia gente interessada
nesses assuntos — os do teatro épico, que faadmaoisa do passado

A peca discute questdes sociais concegaead meio urbano, trazendo pela primeira

vez aos palcos brasileiros a causa operaria. SBagaldi assim observa essa questao:

Eles Nao UsamBlackTie, estreada em 1958, no Teatro de Arena de Sao
Paulo, trouxe para o nosso palco os problemas isogiavocados pela
industrializacdo, com o conhecimento das lutasrrdivatorias por melhores
salarios. O titulo, de claro propoésito panfletapareceria ingénuo e de mau
gosto, nao fosse também o nome da letra de sangbaegue de fundo aos
trés atos. Embora o ambiente seja a favela cariocanéario existe apenas
como romantizacdo de possivel vida comunitariguj a cidade simboliza
o bracejar do individuo s6. Nem por isso o temaalde ser profundamente
urbano, se o considerarmos produto da formacaogdmsdes centros, e
nesse sentido a peca de Gianfrancesco Guarniatefsga como a mais
atual do repertorio brasileiro, aquela que penatr@awealidade do tempo
com maior agudez¥.

Com o acontecimento @#es Ndo Usam Black-Ti®, Teatro de Arena de Séao Paulo
inaugurauma nova era na dramaturgia nacional, em que doreaagdo dos autores locais
seria a sua tonica. No ano seguinte ao grande suaks primeira peca de Guarnieri, a
companhia de Sandro e Maria Della Costa, dois gmmibmes do teatro naquela época,

199 Cf, COSTA, 1998, p.183/184.
10 Cf. MAGALDI, 1997, p. 245.
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monta outro texto seu, que também fez grande smoelssgando a excursionar pela Europa e
pondo Guarnieri no centro das aten¢fes do teasléiro. Em 1960, € a vez desementea
qual solidificaria os principios ideoldgicos defata$ pelos integrantes do ArerNesta peca,
Guarnieri reforca as discussdes politicas, revelamdfuncionamento interno do Partido
Comunista, as articulagbes de uma greve operaiaepressdo do movimento pela policia.
As trés pegas de Guarniekles Ndo Usam Black-Tigsimba e A Sementetrazem as
preocupacdes com a realidade brasileira, refletsatioe ela e buscando meios de transformar
esta realidade. Assim, Guarnieri da ao teatro natiam outro rumo, outra perspectiva para a
dramaturgia do pais. Vejamos a posicdo de Guardiante dos propositos ideolégicos do
Arena:

Em seu artigo, “O teatro como expressdo da reaidadcional”,
Gianfrancesco Guarnieri conclama os artistas naigode teatro para a
construcdo da verdadeira dramaturgia brasileird.efgreitada requer a
superacao de diversos empecilhos, que envolverodugéo e a encenagao
dos espetaculos nas companhias teatrais e a agdcade verbas para a
montagem de tais pecas. No entanto, o maior pr@bleatificado por
Guarnieri envolve uma tomada de posi¢do dos autone®lacdo a realidade
do pais, a partir da “andlise-dialético-marxista ¢enémenos, partindo do
materialismo filoso6fico”. Essa tomada de posicaplioa na definicdo do
artista como homem ativo, inserido no complexo aobistoricamente
delimitado e disposto a participar da luta do peroprol de sua libertacéo.
Para tal, o artista deve vivenciar os problemasatiiano desse povo,
angariando suas concepc¢des de mundo, para regréseobm “sinceridade
e justeza”. No campo do método artistico, ele defaea a sua indisposi¢éo
a “literatura de gabinete’, tornando clara a sugdopela “cultura popular”,
gue, nesse contexto, consiste em “elementos intigpeis para uma
apreciacao acertada de tudo o que diz sobre ao/idanem, a sociedade™.
Demonstra-se por fim, que a popularizagcdo do teetve as classes
oprimidas depende de uma acdo imperiosa do Estqua®, precisaria
estabelecer politicas direcionadas a conscientizat# populagdo e a
facilitar o seu acesso as salas de espetaculostdassoutras reivindicagdes
do povo estdo na ordem do dia para serem resolddasgeatro nacional — a
partir da perspectiva politica de seus autoresde gervir de palco para que
essas e outras lutas sejam conduzidas

Como reflexo das montagens dos textosGdarnieri, inicia-seo Seminario de
Dramaturgig que incentivara a producdo de novos textos eresit®Jm pouco depois, 0

Laboratorio de Interpretacatorna-se um espaco aberto a quem quiser aprofasdacnicas

cf. MACIEL, Dibgenes e ANDRADEValéria, 2005, p.71/72.
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de representacdo advindas do método de Stanisldaeskio Augusto Boal como principal
responsavel por esta tarefa.

Como se pode ver, a dramaturgia de @anésco Guarnieri desempenhou papel
crucial na historia da literatura teatral do pAisealizacdo das montagens das pégas Nao
Usam Black-Tie, GimhaArena Conta ZumbiA Sementee tantas outras, deram ao teatro
brasileiro uma nova dimenséao. Finalmente tinhaesdadeiramente um teatro que voltava-se
para as guestdes de cunho social e politico do Naida se devia a qualquer dramaturgia
estrangeira. Com isso, o teatro ganhou uma forgagxinaria, ocasionando o aparecimento
de novos grupos, espalhados por todo o pais, gegies com a preocupacado de realizar um
teatro de olhos voltados a sua prépria realidasta,deixar de unir-se ao resto do mundo.

Na interpretacdo de Sabato Magaldi, o Teatro deace Sdo Paulo torna-se o baluarte do
movimento nacionalista com a montagembEdies Ndo Usam Black-Tiele Guarnieri. Para o
critico, o Arena € o responsavel por um teatroamdi Veja-se o que diz a historiadora
Rosangela Patriota sobre este momento histérico:

Ao longo dessas duas décadas, foram encenados thxgutores brasileiros
e estrangeiros, por um elenco que ndo se mantesével, pelo contrario, a
identidade construida em torno do Arena elidiu to fie que sobre o seu
tablado passaram atores, diretores, dramaturgosjcts, musicos que,
posteriormente trilharam caminhos particul&ifes

Entre outras montagens do Arena que gaohdestaque e que seguirdo 0s preceitos
desenvolvidos por Guarnieri, Vianninha, Flavio Nagtio, José Renato e Augusto Boal,
estdoChapetuba Futebol Clubede Oduvaldo Vianna Filho (Vianninhagente Como a
Gente de Roberto Freirel-arsa da Esposa perfeitale Edy Lima, entre outras que nao
obtiveram tanto éxito.

Tanto Guarnieri quanto outros nomes dtréenacional de vanguarda foram vitimas, ao
longo dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, dauenisistituida pelo regime militar. Em
1970, mais precisamente no dia 26 de janeiro, sigegBte em exercicio na época, Emilio
Garrastazu Médici, baixa o decreto-lei nUmero 1.@f@ibindo qualquer manifestacdo que
fira, segundo a visdo do poder vigente, a moral leoms costumes. Diz uma parte do decreto-

lei:

12Cf. PATRIOTA, Rosangela. In: Varios Autores. Frandaesp, 1999, p.99/100
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Art. 1. Ndo seréo toleradas as publicagfes e erximgOes contrarias a
moral e aos bons costumes quaisquer que sejamios de comunicagio

Art. 7. A proibicdo contida no artigo 1. deste orLei aplica-se as

diversdes e espetéculos publicos, bem como a prnag&o das emissoras de
radio e televisad'®

Como se pode perceber através do trechmaacitado, a trajetdria feita pelo Arena e o
desenvolvimento da obra de Guarnieri enfrentarammembos dificeis que reforcaram ainda mais os
propdsitos ideoldgicos dos membrosAtena e em particular, de Guarnieri, 0 qual, entreatrtee a
televisdo, buscou sempre atingir o maior numergipekde espectadores, pois acreditava no poder de
alcance proporcionado pelo teatro, e principalmgrgi TV. No periodo em que podia criar
livremente, ou mesmo quando estava sob o olhaemisuca, Guarnieri seguia fiel a sua linha estética,
iniciada comEles Ndo Usam Black-Ti&e como ndo podia ser diferente, além de alguregasp
alguns de seus trabalhos para televisdo sofrerasu® como revela numa entrevista concedida a

Fernando Peixoto:

[..]]

FP- E “O Pivete”.

GG- Nao foi pro ar. Foi produzido inteirinho. Ma&onfoi mostrado nunca.
Censura externa, mesmo. Passamos pela internandogeela outra: a gente
propds tudo, debate sobre delinqiiente, menor abhaddpetc. Nao deu. Eu
dirigi, estava tudo gravadinho, de ponta a pontelter sido desgravado,
sumiu quando a Tupi sumiu, sei la. De como um ntepode se transformar
num trombadinha. Na época foi proibido. Hoje, ss&ihoje, ndo tinha nada
de mais, era um espetaculo infantil...

FP- E “Gino”

GG- Bem mais posterior, jA na Globo, ja 75, achai. fara a Globo
contratado para escrever, para coordenar os “espegiais”. Mas o “Gino”
nasceu quando eu estava escrevendo outra, “Sdlida8blidao nao tinha
nada a ver com o Natal e pediram para escreveasmeaspecial sobre Natal
[..]]

FP- E vieram os problemas com a censura.

GG- E com a policia. Queriam saber quem era o Giommo eu sabia que o
Gino tinha sido morto. Foi um negécio meio loudpico daquela época [...]
E que tinha um cara chamado Gino que dava seryigtiéia, ai perderam o
contato com ele, acharam que eu devia saber queralerque eu estava
dando recados pelo video. [

1130 trecho do decreto-lei. In: BAIANA, Ana Mari&&o Paulo: Ediouro, 2006 p.74.
114 Cf. GUARNIERI, 1988, p.12.
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O Teatro de Arena de S&o Paulo permandoeante dez anos ininterruptos com
montagens de varios autores nacionais, desenvalvesd estilo préprio, consolidando um
dos momentos mais marcantes da histéria do tegéus integrantes vivenciaram as grandes
transformacdes do pais, desde a inauguracdo da capital do Brasil, passando pelo
desenvolvimento industrial de Sdo Paulo, defrordeselcom o Golpe Militar e culminando
no dificil ano de 1968, em que se instituia a censw pais. Faz-se necessario, contudo,
considerar como também o Arena tinha suas propmétsicoes. Por exemplo, com o intuito
de preservar a moral e os bons costumes imposhos padroes da época, o Arena usou da
censura contra a presenca de homossexuais emeseo.eA atitude homofobica de seus
integrantes, como José Renato, Boal, Guarnierinnfidna, Migliaccio, entre outros, revela o
lamentavel desacordo com o0 que mais se desejawmtdua década de 1960, que era a
liberdade e o respeito a diversidade. Por maissguente argumentar sobre a imaturidade de
seus integrantes naquele momento, surpreendeeatitudo esta, exposta em uma entrevista

com Khoury, na qual Guarnieri assim comenta:

Simon Khoury- Sabendo que os atores sdo pessoas muito espalgaiss
sdo inseguros, outros ambiciosos, alguns agressiwts homossexuais,
muitos neurdéticos, quando vocé passou a ter maisatcocom mais gente
teve algum preconceito, custou a aceitar o jogog¢cyou ficar meio na
expectativa, ou...

Guarnieri- E... isso talvez um pouco mais tarde... mas n&o bem
preconceito, ndo... era talvez uma posi¢cdo... arthds que o tipo de
trabalho que queriamos desenvolver ndo tinha nadeeracom o...
homossexual, ndo...mas com o adamado... nds Emtds nada com a vida
particular dos colegas, mas no trabalho chegamusrtar certas pessoas,
certos atores... quer dizer, o comportamento ena d¢gma que ser de
homem, a expressao corporal, o modo de falar topma ser nitido...

chegamos a banir o que a gente considerava, vams chomossexual>

A despeito de certos percalgcos ao longstad trajetoria, Gianfrancesco Guarnieri

procurou sempre acompanhar, em seus textos, asngasda anseios do povo frente aos

115 Cf. KHOURY, Simon. Rio de Janeiro: Civilizagéo Biteira, 1984, p.27/28.
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problemas surgidos. A tbnica politica, o envolvitbertom os principios do Partido
Comunistae a necessidade de falar dos trabalhadores, aperéridas pessoas simples,
aproximam esses discursos dos propdsitos do T&aia, de Bertold Brecht. Guarnieri
langcou um novo olhar a esta realidade, uma reaidpet se encontrava escondida na sua
época, quando o teatro voltava-se para uma eliteormais preocupada com seu bel prazer.
O novo publico que Guarnieri procurava atingiraegue se posicionar, tomar uma atitude

diante dos fatos por ele apresentados, com a #éxeshes transformar essa mesma realidade.

Justamente movido por esse desejo deiapmgdo e transformacdo da sociedade € que
Guarnieri estendeu o seu fazer artistico a outedsulos de comunicacgdo. Ainda nos anos de
1950, foi chamado para fazer televisdo. Foi cenenseu desejo de expandir o publico de
sua arte dramaturgica que o impeliu a esse univetswisivo. Trabalhou como ator em
diversas novelas e foi autor de especiais e sexipdoa as tevés Excelsior, Tupi e Rede
Globo. Sua producdo televisiva inclui adaptacoexms inéditos. No seu repertdrio estdo as
montagens d®© cimento, O sim e o nao, O filho do cédo, As pessizasala de jantar, O
pivete, Gino, Soliddoepisodios da séri€arga pesadae a novela para a te\Excelsior,
Sublime amor e Edipaima adaptac&o da tragédia de Séfocles e objetatdesta andlise, a
gual nunca foi ao ar.

Com a chegada de Guarnieri na TV braaileis temas por ele propostos seguiam a sua
linha politica, de denuncia contra as desigualdadem’is, além de retratar em seus especiais
e seriados as diversas faces do homem brasiledo.irSeresse por temas relacionados as
guestbes politicas e sociais tem despertado emsdiv@esquisadores do campo cientifico e
académico o desejo de conhecer mais a fundo sews,téanto os dedicados ao teatro, bem
como aqueles direcionados a TV, percebendo assimp@tancia de suas obras no cenario
da producéo cultural brasileira. De acordo comicast e comentadores que se debrucam
sobre sua obra, Gianfrancesco Guarnieri revela wariogo singular na histéria da
dramaturgia e teledramaturgia brasileiras. Comsejinencionou o enfoque dado pelo autor
aos problemas sociais e politicos, sua obra tanseédestaca por uma tipologia diversificada
de personagens oriundas das classes menos faameaddsvelando as injusticas e as
desigualdades sociais, geradoras de lutas e r@sgiks contra o sistema opressor
capitalista. Alguns localizam-se nos centros urbanoutros advém das classes de
trabalhadores que lutam por melhores salarios éigies de vida digna. O autor ainda revela

o cotidiano de homens da construcao civil; as dagisituacdes vividas por caminhoneiros
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pelas estradas brasileiras; a convivéncia entipeda classe média; conflitos entre familias
de morros e favelas; vidas de bandidos; a vida rénsé do semi-arido brasileiro, em
contraste com a riqgueza do dono de terra; e atthmse&o representados em suas tramas 0s
bastidores do Partido Comunista no Brasil, do Guedrnieri fez parte.

Como se pode perceber, Guarnieri trouaea sua dramaturgia e teledramaturgia
diversos problemas de ordem econdmica, social #igagl inaugurando no teatro e na

televisdo do pais a insercéo das pessoas simpfescmwe na midia.

No inicio de seus primeiros escritos atalevisao, os episddios eram feitos ao vivo,
pois esse veiculo dava os seus primeiros pass&sasd e no mundo. Apds a chegada dos
novos avancos tecnoldgicos e do surgiment@ideo tape Guarnieri diminui as atividades
como diretor de TV, dedicando-se principalmente ea &ator, tendo realizado varios
personagens de grande repercussao, como o Tornhsdaa noveldMulheres de Areiada
Rede Glob@ seu personagem na nov@l@alianinhg da Rede TupiAinda atuou no cinema,
levando seu texto de maior sucesso no teatro paelas Eles Ndo usam Black-Tiao lado
da atriz Fernanda Montenegro. Com a realizacée diésie, seu texto mais importante torna-
se conhecido dentro e fora do pais.

Guarnieri foi um dos artistas do TeateoAdena que continuaram a percorrer caminhos
particulares. Por um desses atalhos, chegdtdipo-Rej adaptando para a TV a mais
celebrada das tragédias gregas e ajustando a s@o@iana a propadsitos politicos e sociais
implicados em suas proprias concepgdes acercaudades da arte. @dipo de Guarnieri

serd o tema da secao seguinte.
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CAPITULO 4 - EDIPO NA TV E AS POSSIBILIDADES DE UM
TEATRO IMPOSSIVEL

4.1 -EDIPO, O REI DE ROUPAGEM MODERNA

A adaptacdo da tragédtlipo-Rej de Sdéfocles, empreendida por Gianfrancesco
Guarnieri, deu-se durante os anos de 1970 e foe@tla pelo autor a TV Globo, a qual ndo
demonstrou, segundo 0 mesmo, interesse em veiculaunitario, por razdes néao
justificadas'® O formato proposto d&dipo (como passou a ser intitulado na sua versio)
deveria ocorrer como “Caso especial’, assim comoswinitarios do mesmo género, a
exemplo de “Solidao”, dirigido por Paulo José, ént, um especial de natal, encomendados
pela mesma emissora, ambos escritos por GuarAiggrsio deEdipo, em trajes modernos,
apesar de também contar a historia do herdi grego apods cometer o assassinato do pai,
casa-se com a prépria mae, retrata, contudo, ®rsuvdo semi-arido, localizado no nordeste
brasileiro. Ao transportar a tragédia para taldegb unitario acaba por revelar os problemas
sociais, politicos e culturais nela implicados. @otida para moldar-se ao formato televisivo,
a peca € reescrita, ganhando a dimensao cinemiatagja que, como indicado no texto, 0s
dialogos sdo constantemente acompanhados de nsascidescricdes da acdo, recurso
utilizado em roteiros filmicos, que, por sua vem a@lguns momentos, assumem O
desenvolvimento da narrativa. Essas indicacOesserigées buscam organizar os tipos de
planos em tomadas distintas em direcéo ao prodotad.

No periodo em que Guarnieri propds o CaspecialEdipo, o teatro brasileiro
procurava acertar 0 passo com 0S Novos rumos ingast atividades artistico-culturais do
pais pela ditadura militar. Mesmo com o fim dosd®mle chumbo”, os governos militares
restringiam, através da censura, 0s tipos de espesateatrais ou televisivos que poderiam

ou ndo ser apresentados. Entretanto, os anos de EPfesentaram o0 momento de

118 Em entrevista concedida a Fernando Peixoto, Geryrmjuando perguntado sobre a sua versdo de Edipo,
responde:
Guarnieri - Vocé sabe tanto quanto eu. A gentesgsarjunto para a Globo.
Peixoto — Nao lembro uma coisa, era uma encomeug#itham feito a vocé?
Guarnieri — Ndo. Pensei em adaptar a historia deoE#los escrevemos juntos. N&o foi feita nuncaahei
gue era interessante, acho que a Globo nédo adkos)(r
Cf. GUARNIERI, 1988, p. 12.
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reaproximacgdo do publico aos teatros, distanciddoante os anos 1960. A televisdo, por sua
vez, que antes produzia o teleteatro, avancavaeenolbgia e comecava a oferecer novos
tipos de programas, dentre eles as telenoveladasnimspiradas em obras literarias, e os
“Casos especiais”, destinados a contar uma histdmna inico episédio. Neste periodo, a TV

ja se constituia no mais popular entretenimentpal® brasileiro, a0 mesmo tempo em que a
aquisicao do aparelho eletrénico rapidamente o@payar de destaque nos lares de todo o
pais.

Dentre os tantos problemas de ordem Isgméitica e econdmica que se acumulavam
no Brasil daquele periodo, encontrava-se o desgasqarte dos poderes publicos com a
regido nordestina, castigada pela seca. Além dispoder politico concentrava-se nas maos
de oligarquias que nele se revezavam, represertadedipo pela figura do fazendeiro. A
falta de infra-estrutura e mecanismos que pudeski@mir os problemas em torno do semi-
arido ocasionava o éxodo rural. Aqueles que imsisem continuar terminavam por sucumbir
a miséria e a morte.

Apoiados numa fé cristd, a populacaolagefados depositava as esperancas em dias
melhores, reificando beatos como mensageiros des.Desi razdes de tal conformismo e
resignacdo, ao que parece, resultam do “assislisnuig, politica caracteristica das regides
pobres do pais, particularmente demonstrada Euipo, entre os ricos fazendeiros
latifundiarios nordestinos e os subjugados, anettabe explorados sertanejos.

Portanto, os dados relativos as questdes sociaificp-econdmicas e culturais,
caracteristicas da regi&o nordeste brasileiracpar@presentar-se refletidos em ndsdipa

De posse dos dados expostos acima, procuremogientdm que maneira Guarnieri nos leva
a crer que sua versdo edipiana constitui-se nuftieacembasada na concretude dos fatos
particulares da politica existente, especificamarda regido nordestina brasileira.

Embora o drama sofocliano seja fortemente recomékecia escritura de Edipo, ja na
introducdo do texto, Guarnieri nos da indicios goefirmam tratar-se da relacdo entre
fazendeiro e empregados tipicos do semi-arido. Megne tal afirmativa esteja explicitada
apenas em alguns momentos do texto, a descricambiente e dos elementos cenograficos
indicados, além da presenca de figuras emblemateagultura nordestina, tais como,
violeiros, cantadores e repentistas, peregrin@sneiros, dentre outros, atestam a veracidade
das suposi¢des aqui suscitadas. Entre as pers@npgeaipais, por exemplo, esta Creonte,
que, aqui, chama-se Créo, ressaltando a partidatiilinglistica do homem nordestino do

campo e analfabeto. A linguagem dispensada pom&aaos seus personagens, valorizando
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0 uso corrente e coloquial das palavras, uma dexcteaisticas inerentes a dramaturgia
moderna, remete-nos a fala do nordestino intergran

Além disso, outros indicios comprovamibdtese de a versdo guarnieriana se passar
no sertdo nordestino. Percebe-se em varios termosele utilizados através de suas
personagens a narragdo em forma de cordel, presgmie exemplo, nas cancdes dos
cantadores, nas quais surgem termos como “secsll’e lando-nos, portanto, indicagbes da
localizac&o onde se desenvolve o drama. Se nesiera ja castigado pela seca, decorrente
de um sol causticante, acrescenta-se uma impiedogastificavel “peste”, a mais plausivel
realidade geografica brasileira capaz de contengsaaspectos suscitados por Séfocles em
Edipo-Reié a escolhida por Guarnieri e por ele acomodadsenui-arido nordestino. Isto
poderia representar pouco, caso a versdo de Guaréie se relacionasse com assuntos de
cunho politico, social e cultural, temas por etgados e que o distingue como dramaturgo e
teledramaturgo de uma geracdo de autores atenf@r@msmas do pais, ao qual vem unir-se
nomes como: Oduvaldo Vianna Filho, o Vianninha, #atg Boal, Dias Gomes, Braulio
Pedroso, entre outros.

Nesta perspectiva peculiar a Guarnieng sersdo para &dipo-Rei permite um
entendimento mais amplo da obra que serviu-lhe aldeto. Da mesma forma que Séfocles
procurou revestir o mito de Edipo com o discursseletempo, assim o fez Guarnieri. Com o
pretexto de trazer a tona as feridas latentesalalade do semi-arido do nordeste brasileiro,
0 autor busca aproxima-lo da antiga Tebas. De dméata a regido grega, aquela condenada
por uma peste, e vista como amaldicoada em decwar&a antiga profecia contra os
Labdacidas no outro extremo, o semi-arido nordestino, o giigbosto criticamente por
Guarnieri sob a mesma conotacdo de terra amaldicdautretanto, se, em Sofocles, essa
maldicdo esta condicionada aos designios divimasiaarnieri a maldicdo € decorrente dos
desmandos do poder humano. Em outras palavrasntendas que encharcaram de sangue e
vergonha o solo tebano ndo sdo necessariamentesssas ocorridas no sertdo nordestino.
Engendrada no seio da obra guarnieriana, a pestxaae tudo que delas decorre advém das
relacdes injustas, sedimentadas pela manutencdooder opressor, préprias do sistema
capitalista mordaz. No que tange aos assuntosodivestes parecem representar o estado de
conformidade e resignacédo, ultimo suporte de satvataquele povo, vitima inconteste e
alienada no processo de exploracao.

Na obra grega, o destino ja tracado dipd=chega ao fim com o reconhecimento dos

seus erros. O que parecia impossivel de acontEdga matar o pai e casar-se com a mae),
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realiza-se de forma convincente, na medida em gligoEhada sabia sobre o seu passado.
Desta feita, a acdo torna-se convincente e, por 3feitamente verossimil, uma vez que a
tragédia sofocliana conta uma histéria de algopmeeria, de fato, acontecer. Em Guarnieri,
ndo é a profecia, aqui revelada em sonho (parg kairavés de uma cigana (para Edipo), a
preocupacgédo central de Guarnieri. O cuidado conerasgimilhanga permanece em sua
versdo. No entanto, jA& no inicio, estabelecem-s&s dtamas paralelas, sendo o drama
edipiano relatado pela narracdo epicizante de urtadar durante uma festa huma fazenda.
Neste sentido, a tragédia grega em questdo acaba@sgomir novos contornos, a partir da
contextualizagao fornecida por Guarnieri. A priragirama ocorre durante uma festa num
galpdo de uma fazenda, na qual estdo reunidos megauos e os donos do lugar. Através de
um cantador, a tragédia de Edipo é narrada. A lasslame um caréater especial e da suporte a
trama inicial, justificando-se naquele contextosiAs da mesma forma em gHdipo refere-

se a um rei (representante do poder), em Séfoakesbra de Guarnieri a duplicidade de
papéis assumida pelo mesmo ator acomoda-se perégita na figura de um fazendeiro
(personificacdo do poder para o teledramaturgo)taRm, levando em consideracado as
devidas acomodacdes de um género a outro (da imagéddrama), o Edipo guarnieriano
também € passivel daquilo que poderia acontecearndaareal, sendo, conseqlientemente,
verossimil.

No que diz respeito ao contexto sagra@oarnieri procura apontar problemas
pertinentes ao sincretismo religioso, um dos eleoseresponsaveis pela formacao da cultura
nordestina. Em relacdo a este aspecto da obraiguana, temos a personagem de Tirésias, a
gual aproxima-se de outras personagens pertencemtissoria e a literatura brasileiras, tais
como, Antdnio conselheirofigura emblematica d&uerra de Canudos eternizado na obra
Os Sertdesde Euclides da Cunha, eBeato Salu sobre o qual € conferida a autoridade
sagrada, pertencente ao universo imaginario dalad¥eque Santeirodo escritor Dias
Gomes. Enquanto segura seu estandarte santo esexibganto semblante, Tirésias arrasta
consigo as premissas do fanatismo religioso, detramits no desespero do povo do lugar,
reafirmando, contudo, a concepcéo euclidiana deartdo nordestino arraigado na fe.

O resgate do mito de Edipo empreendidoGaearnieri de fato pde o dedo na ferida,
provoca a reflexdo sobre uma realidade desconhetigl@ntdo, pela quase totalidade do pais.
Num tom seco e direto, assim como 0 solo que drasp autor constroi seu drama. Supde-
se, portanto, que o desinteresse por parte da BY¥aGEm ndo querer veicular tal programa

esteja diretamente ligado aos temas contidos narigrobra, como o incesto, o parricidio,
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além das questbes politicas e sociais contidasersie guarnieriana. Para tanto, é preciso
entender os pressupostos ideoldgicos dos que detimhpoder e, sobretudo, daqueles que
controlavam as emissoras vigentes naquele conpeXtao.

E importante ressaltar que este assuibose esgota nesta andlise, abrindo, entdo, a
perspectiva de uma continuidade da questdo refesrdamomento oportuno. Por ora,
salientemos que os programas exibidos pelas Tyecedmente durante os anos de 1960 e
1970, eram concebidos num formato, em sua maidestjtuido de criticidade, o que, alias,
tem sido, até os tempos atuais, pratica comum eneteulo de comunicacéo, haja vista a
guerra acirrada entre as emissoras em garantirdérain, recorrendo muitas vezes a
vulgarizacdo e a linguagem esdruxula.

Voltando aos anos 1970, podemos afirmaray TV Globo, pouco a pouco, ganhava a
guerra de audiéncia, tendo como principal advexsariTV Tupi. Mas nem tudo parecia
perdido, se considerarmos autores como Vianninleas@o deMedéiapara a TV), Janete
Clair (Irmaos Coragemnovela que provocou polémica por incluir temaétipos), Dias
Gomes Roque Santeironovela censurada em sua primeira versao por tiis@mas
religiosos e politicos) e, evidentemente, Guarnkestes autores, entre tantos outros, trataram
de temas que permitiam reflexdes sobre diversoantss de cunho politico-social e
ideoldgico. Guarnieri pretendia continuar, atradéstelevisdo, o processo de politizacdo e
conscientizacdo do telespectador sobre os probl@@adsncentes ao pais. Certamente, tal
intento acontecia de maneira disfarcada, indireeckeada de metaforas, apesar de recorrer,
em alguns momentos, a uma linguagem mais diretégs meisiva, como evidenciada no
teledrameEdipo.

Desta maneira, Guarnieri ressalta a fpalm humilde, caracteristica inerente a cultura
e a religiosidade brasileiras, deixando transpareesta crenca fervorosa a Tirésias a
resignacao deste povo. Alheios aos problemas cuégtd, interferem em suas vidas, estas
pessoas que compdem o povo no drama procuramjnpourm milagre, uma interferéncia
direta do divino. Esta funcéo sagrada gastiaduscom o emblemético personagem Tirésias,
sobre o qual discorreremos adiante com mais vagar.

Cabe aqui chamar atencao para o fataudedprante uma importante cena do drama,
na qual se da o encontro entre o profeta Tirésiadigo, estabelece-se a relagéo de forcas
entre os poderes distintos: de um lado, o autwer, aqui personificado na figura do
opressor e detentor do poder terreno a subjugamgmupo social desvalido e analfabeto

(Edipo-fazendeiroversusempregados-flagelados). No lado oposto, a peisag#o cristica
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num beato, supostamente instituida por vontade lggpmantenedora da secularizada
dominacéo, através do discurso da fé, imposta dast@onizacdo do pais pelos jesuitas
como subjugo aos nativos. Dai decorre o processoesignacdo e alienacdo do povo
apresentado eifadipo, demonstracéo do regime de pacificacdo sobre agoeiunidade.

O texto dos cantadores € estruturado omndto de cordel, permitindo uma
aproximacdo maior por parte da audiéncia paratértdagjue sera narrada. O uso da literatura
de cordel também nos oferece outro elemento imperide aproximacdo entre a obra teatral
classica e sua versdao moderna. Da mesma forma tjagéalia grega foi escrita em versos,
Guarnieri assim o faz com seu teledrama, utilizamdordel através da narracdo do cantador,
permitindo a aproximacdo do passado com o0 preséntenesmo encontro de tempos
diferentes também se encontra na estrutura fildocdrama, quando ocorre a festa no galpao,
transcorrida no presente e a historia narradagagitador, ocorrida no passado, sobre as quais
comentaremos em breve. Por ora, levantemos ouiszi@simportante na utilizagdo do cordel
por parte dos cantadores, que € a clara referaraiffura nordestina, evidéncia que confirma
ainda mais o ambiente onde é transcorrida a tranfzdibo.

Os demais personagens que compdem oragladpassam a exercer importantes
funcbes no desencadear da trama, tais como, Joeaptzsa de Edipo e irma de Créo, Unica
protagonista feminina do drama. Representanteiregitda submissdo feminina naquele
ambiente, Jocasta sempre se mostra alheia aoemablda terra, confiando-os ao marido e
ao irmao. Em algumas passagens do texto, tornatemtp sua reservada participacdo nos
assuntos da fazenda, como convinha as mulheresstammihados periodos da histéria do
pais. Durante seus dialogos com Edipo, Jocastaarmesta boa esposa, conselheira, recursos
utilizados pelo autor a fim de reforcar o sentimemiaternal da mesma, uma vez que ambos
ainda ndo sabem que sdo mée e filho. Mas, a t@sséalogica se estabelece em Jocasta ao
sentir que os fatos comegcam a provocar coincidérmman 0s acontecimentos do passado,
provocando a necessaria atmosfera dramatica qaeages conflitos posteriores, como por
exemplo, a suspeita, por parte de Edipo, de qua $éo ele o algoz de Laio e seus
empregados na “Encruzilhada da Serra”, local oed#asa chacina.

A procura de resolver os danos causaets peste, Créo exerce importante funcéo
para 0 enredo. Acusado, posteriormente, de cogdpira@ontra Edipo, Créo serve de
intermédio entre 0o povo e o fazendeiro, possibitita 0 encontro entre seu cunhado e
Tirésias, cena-chave para a instalacdo da crisemitito e propulsora de toda a dinamica da

trama, a qual desencadear&aastrofe No fim da trama, Créo volta para consolidar as
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pretensdes politico-ideoldgicas de Guarnieri para a obra, a partir do momento em que 0
personagem, colocando em torno do proprio pescagoaifixo usado por Edipo para furar
seus olhos, assume uma representacéo simbdlicandéesréncia de poder entre ambos.

O mensageiro, personagem imprescindivel para aageab daanagnorisis(reconhecimento)
de Edipo em relacdo a susamartia (erro tragico), elementos fundamentais para a
consolidagéo daeripetéia(mudanca de situacao), é inserido na trama em mtongecisivo
para o seu desfecho. Na sequéncia, complementandomento principal do conflito, entre
em cena o pastor, que revela a verdadeira idestidiEd Edipo, conduzindo, assim, o
protagonista @aatastrofe(acontecimento tragico).

Por fim, o coro, em Guarnieri, assume diversas d&srrdurante todo o teledrama, ora
desempenhando a funcédo de trabalhadores da fazmadapresentando-se como moradores
da regido, ou grupo de fiéis em procissao. Apguasum Uunico momento, o teledramaturgo
busca aproximar a fala do coro a estrutura conaebint Sofocles, privilegiando uma certa
erudicdo linglistica, em contraste com o cologgnadi dominante no desenvolvimento das
falas. Tal recurso caracteriza-se como a presemgérmkro lirico na obra, contrastando com a
forma de expresséo do cantador, que, embora tartibéa carace de erudicdo demonstrada
no mencionado excerto da fala do coro.

Todos os elementos e personagens aquiagles conferem a tragédtalipo-Rej de
Séfocles, uma roupagem moderna, a partir da vaed@dramatica realizada por Guarnieri.
Os procedimentos articulados pelo teledramaturgang@m a pertinéncia da passagem de
uma realidade a outra, uma vez que, as perpe@orasle suscitadas, acomodam-se de forma
plausivel no teledrama. Aquilo que na Grécia dalsé¥ a.C se referia aos atos de um rei
ilegitimo da lugar aos desmandos do poder hegemdmiapresentado pela figura do
fazendeiro, um dos protétipos referentes ao tipmidante de autoridade politica na regiao

nordestina que ambienta a peca e concede ao duantnsensao de critica social e politica.

4.2 -EDIPO E A TV — DOS FRAGMENTOS AO TODO

Como dissemos anteriormente, quando @iacésco Guarnieri adaptédipo-Rej de
Sofocles, para a televisdo, a obra classica teeejtavelmente, que moldar-se a linguagem

filmica e converter-se as especificidades da liggomatelevisiva. Este fato € percebido de

108



imediato quando nos confrontamos com as indica¢éesecidas por Guarnieri em seu
roteiro. Nele aparecem sugestdes de planos e &gsilquais deverdo ser seguidos, a fim de
se concretizarem em material filmico. E preciso tRl@mos em conta que 0S recursos
filmicos idealizados por Guarnieri estao fatalmestacionados as técnicas cinematograficas
inerentes aquela época. Por isso, condicionampélse filmica de sua obra respeitando esta
realidade.

Edipo de Guarnieri, inicia-se, em forma de prélogoadte uma festa promovida pelo
dono da fazenda. Todos os empregados, reunidosgaipéo, refestelam-se de bebidas e
comidas, juntamente com a familia do fazendeirfesta é animada com a presenca de dois
cantadores. Apds uma pausa, um dos cantadoredeattmao pedido do fazendeiro para que
continue a cantoria, resolve narrar a historiaiteage Edipo. Neste momento, tem inicio, de
fato, o drama guarnieriano. Os mesmos atores gues@ntam os donos da fazenda passam a
representar Edipo, Jocasta, seus filhos e Cré@n@psegados, que no inicio sdo figurantes,
assumem o papel do coro e demais personagens gquem o0 drama. Lembramos que a
trama de Edipo, embora surgindo inicialmente deagédo do cantador, logo que esta comeca
a entoar a histéria, a mesma se presentifica ergeinsadiante dos olhos do espectador, que
ndo vé, entdo, a transmutacdo do fazendeiro enoFdigpsua esposa em Jocasta, do povo em
coro, etc.

A primeira cena passa-se numa humildeoga de lavradores, na qual uma familia
busca inutilmente livrar as criancas de uma pest apsola o lugar. Algumas familias
decidem abandonar a regido, enquanto um grupaabdalliadores, em meio a rezas e cantos
religiosos, segue procissdo em direcdo ao casebigeato Tirésias. L4 se encontram um
velho e Créo, irm&o de Jocasta e cunhado de Efiiggsias lhes revela que o motivo de todo
o mal esta no crime impune contra o antigo donaelag terras, Laio, 0 homem com quem
Jocasta fora casada. Acompanhado de empregadoszeiadf, Créo procura Edipo para
comunicar-lhe sobre a profecia de Tirésias. Edgsmlve prontamente descobrir o assassino
de Laio. O tempo passa e henhuma pista é encorgoéda o crime. Entdo, convencido pelo
cunhado, pede para que traga Tirésias a sua peesBeafirmando a causa da peste, o
profeta, mesmo cego, percebe que se encontra dlaniégoz de Laio. Edipo persuade-o a
falar o que sabe. Quando Tirésias aponta o fazenc®ino responsavel pelos males do lugar,
este se volta contra o cunhado, acusando-o d@draRevoltado, procura a esposa e, comecga
a remontar o passado, no qual cometera um cringastdconfirma quantos foram mortos

com Laio, tendo escapado um empregado. Edipo, lpemde a coincidéncia dos fatos, ordena
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para que tragam o empregado, sobrevivente da ehddeste intervalo, chega a fazenda um
outro empregado do suposto pai de Edipo, avisariseu falecimento. Vem anunciar que,

como herdeiro das terras, precisa voltar para dassutagar de seu pai. Mas, sentindo-se

impedido de retornar a sua casa, devido a profeiama cigana, a qual lhe revelara que
mataria o pai e se casaria com a mae, Edipo deéieetornar. O empregado revela a Edipo
que agueles que o criaram ndo sao seus pais veokadendo ele dado a crianga ao casal,
que, por sua vez, recebera-o das maos de um erdprdgd.aio. O sobrevivente da chacina

chega finalmente e confessa ter dado a criancdeaomem, empregado de seus falsos pais.
Além disso, confirma ter recebido ordens de Jogaata matar a crianga por conta de uma
profecia revelada em sonho a Laio, a qual diziasspuefilho o mataria e casaria com a mae.
Jocasta, num acesso de desespero, se mata. Erdiolegoem a revelacédo da verdade, Edipo

fura os proprios olhos.

Antes de introduzir o drama propriamedi® vivido pela personagem de Edipo,
Guarnieri nos apresenta um prologo, o qual ocaura galpdo durante a realizacdo de uma
festa. Neste galpdo estdo guardados péas, ancselas,velhas, rodas de carroca, fardos, sacas
de mantimentos, rolos de corda etc. O ambiente féitato por bandeirinhas de papel
coloridas. Os cantadores se apresentam e, juntesalen alguidar serve para recolher as
moedas doadas pelos ouvintes. Os empregados seeagio entre os bancos de madeira e
estdo presentes o fazendeiro, sua esposa e dws filotem-se ai diversos elementos que
bem poderiam nos remeter a qualquer fazenda dgurgbais, porém, ndo é o que ocorre. A
propria textura e materialidade dos objetos desciielo autor remetem-nos a uma visao,
digamos, “folclorizada”, por parte deste, e exatameor isto, pistas substanciais de um
Edipolocalizado no nordeste do pais, aquele nordestitiepor Euclides da Cunha em sua
obra Os Sertbes na qual se estabelece uma linha diviséria entrditoral pertencente ao
imaginario urbano, civilizado, capaz de estabelst#pbnia com os avancos da modernidade,
e 0 sertdo, isolado pelo fanatismo religioso e pal@so econdmico e educacional.

Este ambiente é descrito em detalhes, sugeringiegus diversos, cenografia e luz, com o
intuito de determina-lo como um lugar tipico deefada. Ha indicacdes para a disposi¢cao no
espaco de figurantes, 0s quais representam, casaendos anteriormente, os empregados da
fazenda, determinando onde devem ficar, bem colugay reservado aos donos da fazenda,
lembrando que, posteriormente, passardo a seratagpnistas do drama de Edipo. Na
primeira indicacao do roteiro estdo determinadammsadas da cena, a qual deve ocorrer no

interior do galpao, tratando-se, portanto, de aamaestudio; ha também a determinacéo de
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tempo, indicado como sendo a noite. Ao decidir ggtes elementos, Guarnieri estabelece
importantes contrastes de tempo e espaco entii@agpr ocorrendo no tempo presente e num
galpéo fechado, e todo o resto do teledrama, deb@mdo-se no passado e, espacialmente
localizado em cenarios que configuram o semi-ardimda com o intuito de provocar

contraposicdes, o prélogo da-se a noite, em anebiestivo e alegre, recurso que pretende
demarcar com maior precisao a linha divisOria emd¢rdois niveis temporais, ja que, ao passar
para a primeira cena, em externa, o autor rompeachima de celebracédo e nos lanca num
ambiente diurno, pleno de tristeza e desolacagackupela peste. Vejamos como se da a

passagem do prologo para a primeira cena:

1. Galpao de fazenda. Interior. Noite.

Galpdo fechado que serve para guardar instrumetgosrabalho (pas,

ancinhos, sela velhas, rodas de carroca, fardoas s mantimentos, rolos
de corda, etc.). O ambiente esta preparado parafestaa Bandeirinhas de
papel coloridas, bancos de madeira sem encostéeisadbs deixando

espaco ao centro para a apresentagéo de dois@a@stad povo se aglomera
nos bancos e de pé. No lugar de honra estdo odéofazenda e familia. [...]

Os cantadores pretendem terminar com a cantoria para merecida

pausa’’

Apos decidirem parar por um breve momentantoria, os cantadores sao persuadidos
pelo dono da festa, o fazendeiro, a continuarersteNmomento, aparecem as indicagbes de
acao dos figurantes. Entre o ato de cantar e e dbrigirem a mesa de comidas, a cena &
dividida entre os protagonistas, os cantadoresfiguaacdo, distendendo a quantidade de
planos que serdo precisos para a elaboracdo daogprdsso sugere que, para realizar-se a
transicdo de um quadro para o outro, cameras sié&spostas em lugares diferentes, as quais
captardo sequéncias distintas e fragmentadas goemomento posterior, servirdo a edicado

do filme, como indicado na cena abaixo:

CANTADOR — Embora meu amigo

Seja eu ajuizado

S6 penso no castigo

Que o deixa tdo calado!...

CANTADOR - Se eu calo, companheiro
E vendo que a gamela

J& esté cheia de dinheiro

E hora de molhar a goela.

17 Cf. Guarnieri, Gianfrancesco. Sdo Paulo: Hucit®88, p. 133.
111



Aplausos e gritos. Os cantadores deixam as vighstendem ir se servir na
mesa onde ha bebidas e doces e sanduiches.

DONO DA FAZENDA - Que é isso, minha gente? Pensa pade ir
parando assim? Dono da festa sou eu e a cantogaradquando eu quiser
ou quando minha senhora pedir... (joga uma notrdgienta cruzeiros no
alguidar). Vamo |a, vamo |4, que cinqiientdo nadespreza.

CANTADOR - Cinguenta € metade de cem. Portanto fiiega s6 meia
cantoria. Meu companheiro vai molh&a a goela. Edadia minha metade e
cuido bem...

Aplausos. O cantador 2 dirige-se a mesa de beb@isador 1 dedilha a

viola e fala. 18

Como primeira demonstracao no teledramathos do protagonista comeca a ser
revelado j4 na fala do fazendeiro. O personagertentte do poder capital, impde aos
cantadores que continuem a cantoria. A acdo dootlsmtetiza sua vaidade e superioridade
econdmica em detrimento da subserviéncia daquakes gercam. Contudo, os cantadores se
demarcam, embora ndo totalmente, dessa posturabmeissédo, na medida em que, pela
“sabedoria”, como “poetas”, encontram meios debldri’ a ordem do patrdo, atendendo ao
pedido apenas “pela metade”. A cantoria € assimiciada como “paga” do cantador ao
patrdo autoritario. Reagindo a demonstracdo derlsaltko mesmo, o cantador ird narrar, em
forma de cordel, a histéria de Edipo. A escolhaaina, ndo sem propdsito, € determinada
por assemelhar-se a postura do antigo heréi anpodtufazendeiro. Com a escolha da lenda,
0 cantador estabelece as devidas linhas de foegaegencadeardo todo o drama: a cegueira
de Edipo, provocada por sua vaidade e ambicdo dkerpe, conseqiientemente, seu
afastamento do saber, verdadeiro tesouro oferemdmomem, de acordo com o pensamento
de Guarnieri, em sua releitura critica do mito slidmo. O poder material de Edipo,
ironicamente, consubstancia-se no fazendeiro e leersano humilde cantador e,
posteriormente, em Tirésias. Levando em consideragdaspectos apontados a partir do
prologo, percebemos que o conflito se instalandoaa sensagédo de tenséo entre o ato do
fazendeiro e a reacdo demonstrada pelo cantademi@ate apresentado entre a imposicéo de
um e a reacao do outro vai gerar, como se podelparco irdnico “revidamento” do cantador
diante da rudeza do patrdo. A reacdo do cantadaoekagéo ao fazendeiro lembra o embate

gue ocorre entre os violeiros durante a apresemtde&epentes, 0s quais se revezam numa

118 bid, p.133/134.
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estrofe e outra durante a cantoria, travando ursputh entre ambos. Com o conflito
estabelecido, encerra-se o prologo e inicia-spr@sentacdo do drama de Edipo.

Claramente explicada na fala do cantaalbistoria, mesmo ocorrendo em época muito
antiga, bem que poderia se passar naquele moméungare ou seja, no tempo presente. Isso
demonstra a intencdo de reforcar o tom critico eefexdo da audiéncia por parte de
Guarnieri, 0 que deixa evidente as referénciagzgnites na obra. De acordo com a fala do

cantador,

[...] E pra facilitd o entendimento eu peco queotatundo veja com jeito e
cara dos que estdo presentes 0s personagens dcomieu Com VOSSO
perdéao e licenca do poeta antigo, aqui vai:

Oiéi, oiai, quem chora, quem treme de pavor?

Dizei, dizei agora, de onde vem tamanha dor?

Numa grande fazenda perdida num fim de mundo d&cser

Ha muita gente aflita, chora até mesmo o patréo!

Oiéi, oiai, quem chora quem treme de pavoH...

0s presentes devem colocar-se no lugar dos pesamngge aparecerdo ao longo da narrativa.
Desta forma, o cantador estabelece uma aproximagéuacional, ndo s6 por parte dos
personagens, que passardo eles mesmos a experirmedtama de outros personagens,
criando, contudo, uma estratégia de “distancianieamo relacdo ao telespectador, que deve
colocar-se criticamente diante da historia quenggal. Em seguida, consubstanciando outra
evidéncia épica na trama, o cantador coloca-seugar Ido poeta antigo, referendando o
género épico, através do qual, a poesia classicavaafeitos dos herdis miticos, dentre eles,
Edipo, e os atos divinos, narrativas estas queapassde geracido a geracdo pelo poder da
oralidade. O poeta antigo, aqui representado patwicneiro nordestino, possibilita, de
antemao, a correspondéncia entre os dois represemtpopulares da contacdo de histérias
miticas e épicas.

O procedimento dispensado por Guarnigroxama 0s preceitos aristotélicos acerca
dos géneros tragico e épico. A partir do momentagam o teledramaturgo, ao revitalizar o
mito, funde os dois géneros, no intuito de ressataaspectos dialéticos pertencentes ao
drama sofocliano, bem como, os problemas politiaiass contidos no teledrama, adota uma
dupla perspectiva: de um lado, revitaliza o antigto em novas roupagens e assim, apela a

emocao, apathos acatarsis reencena a tradicao aristotélica; por outro ladgyrojetar uma

1191bid, p. 134.
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perspectiva epicizante, exige distanciamento, ay@ti critica da realidade, e por essa via,
assume a tradicao brechtiana. Ao estabelecer andiamento entre o presente, referendado
naquela fazenda, e o passado, deslocando a acica"rpara uma fazenda “ficticia”, o autor
redimensiona o mito, impondo-lhe uma perspectiviicar tendo em vista a relacédo entre o
rei tebano e o fazendeiro nordestino. Ambos reptase 0 sistema politico no qual estdo
inseridos.

Quanto ao tratamento dado por Guarngeacomodacdo do mito grego ao universo
mitico brasileiro, em especial, a regido nordestthama estratégia que se da claramente
desde o inicio da trama. Encontramos, também, eochdr acima citado, outro dado
interessante desta prerrogativa mitica. Percelpgts® cantador estabelece a possibilidade de
a historia grega ocorrer no sertdo. Ambas as reg@8&0 envoltas em questdes miticas e
misticas, porém, em perspectivas distintas. No dasambiente sertanejo, este excede os
problemas de ordem politica e social ali apresestatiostrando, também, questbes mitico-
religiosas. De acordo com o cantador, bem que adtsiha grega poderia acontecer nestas
paragens, reforcando a propria idéia que se estaaelao longo da histéria sobre a regido
nordestina, fazendo-nos crer que a mesma resuna®-seemi-arido e seus problemas
subsequentes. Da mesma forma que se construiuto dmigaicho”, ou o “mito do carioca”,

0 mesmo ocorreu com o nordestino. Este parece ajumifidenado a miséria e as desditas
divinas, tornando-se a regido uma “terra amaldigbadn decorréncia do flagelo da seca e
descaso dos politicos. N&o € por acaso que Guasaiapre procurou apontar em suas obras
as camadas populares do pais, vitimas das injsistogaais. Aqui, o autor utilizou-se do mito
grego para adentrar no universo mitico nordestinfim de expor a dura realidade daquela
parcela de brasileiros. Quando idealizou a redlizalp teledram&dipo, em plena década de
1970, a regido nordestina configurava-se como ompaoblema de ordem social existente no
pais. Enquanto a nacao voltava seu olhar paragrgsso urbano, e entoava o hino “este € um
pais que vai pra frente...”, o semi-arido nordestrRpunha a sua ferida. Guarnieri queria a
atencdo voltada dos telespectadores, também, ptarageestdo. O Brasil ndo conhecia tal
realidade, bem como ndo conhecia realidade algamap ser aquelas relativas aos grandes
centros industrializados, dos quais a televisdg eutros meios de comunicacdo se valiam
para estabelecer seus mitos urbanos.

Concebendo o seu Edipo na figura do fagiemdGuarnieri possibilita outra leitura
critica da conjuntura politica da regido. Arraigadte entdo, no poder hegemdnico dos

coronéis, o nordeste assiste, ora passivamentenotatas sangrentas, a ciranda deste poder
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autoritario e quase vitalicio. Da mesma forma qgeregibes sul e sudeste do pais
estabeleciam novas rela¢des politicas e econdrdmaiso e fora do territério nacional, as
demais regides brasileiras lutavam para insenireseovo modelo econémico que brotava. No
contexto classico grego, Sofocles buscou atravésagg@diaEdipo-Reitratar das questdes
politicas que marcavam o nascimento misis. Edipo é conduzido ao trono, ndo por
descendéncia real, mas por ter libertado os tebdmesfinge. Sentindo-se ameagado em seu
poder, antes adquirido pela sua sabedoria de decifenigma da esfinge, e por isso mesmo
tendo conquistado a veneracdo do povo tebano, &resmte, seu cunhado, de conspiracéo
para tomar-lhe o trono. Nada mais importa para d&;dipndo manter-se no poder, o qual o
torna cego e o faz distanciar-se da sabedoria gtes gossuia. A0 enxergar sua propria
cegueira, provocada pela sua vaidade e soberbameadr o herdi se vé desgracado e resolve
nada mais enxergar a partir daquele momento. Farasd olhos, retorna a sabedoria
espiritual, em abandono da vida material. Em Gaaitritdipo torna-se poderoso ao encontrar
uma fazenda abandonada por causa da morte de deaioproprietario. Através de sua
perspicacia, recupera a riqueza da familia. Pedadeterminacédo e revestido dos simbolos
sagrados (crucifixo e biblia), ganha o respeitacerdianca dos camponeses e empregados da
fazenda, e principalmente, da viliva Jocasta, quesasar-se com Edipo, transfere para o
mesmo o comando das terras. O drama prosseguensmnémcia com a tragédia sofocliana,
diferenciando-se, porém, no seu aspecto de estrdtamatica (a antiga tragédia torna-se, na
versao de Guarnieri, drama social).

Guarnieri insere uma histéria (Edipo) tderde outra histéria (a festa no galp&o). O
drama deEdipo assume papel fundamental diante do foco de dioysetendido pelo autor,
como indicado ja no prélogo. Unindo presente eguisso dramaturgo provoca a discusséao e
a reflexdo do que se passa na vida real. Alémadddi principal (Edipo), através da qual
Guarnieri recorre ao mito para refletir aspectogaddidade, a histéria que segue paralela,
provoca 0os momentos de ruptura com a ilusdo, tdazen telespectador novamente a
realidade. Desse processo dialdgico entre as duestinas, ocorre a confrontacao dialética.
Ao indeterminar o periodo exato em que se desdabiragédia no sertdo, Guarnieri vai
revelando suas personagens dentro de um ambier@gsope sem escapatoria. As primeiras
cenas mostram uma familia que tenta desesperadanfiegit da peste, as casas dos
moradores da fazenda sendo queimadas a mando elwdéo Edipo, e a retirada de um

grupo em direcdo a outras paragens. Em seguidguesesistem a calamidade recorrem,
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como Ultima instancia, ao beato Tirésias, acertaradsim, 0s passos com a tragédia
sofocliana.

Apos a indicacdo dada através da musica do cantsaionos do ambiente inicial, o galpéao,
para sermos conduzidos a uma palhoca de lavradsireta permanece a indicacdo de cena
em estudio, pois, esta se dar4d em seu interioreanto, como primeiro momento de
contraste espaco-temporal pretendido e o surgindmtmnflito, saimos da situagéo de festa
para o desespero de uma familia de trabalhadoréazdada lutando contra os desatinos da
peste. Por ordem de Edipo, as casas dos morad@rezehda sdo queimadas para evitar o
alastramento da doenca. Em meio a paisagem suiageila que foge em direcdo a outras
paragens.

O que antes era noite, propiciadora de-bstar e aconchego entre os empregados da
fazenda, transforma-se em dia, dominado pela indansensacao do sol escaldante. O som
produzido pelo cantador permaneceamunindo-se a imagem apresentada. Neste momento,
a narracdo do cantador, que antes ocorria atrewvéwalidade, transforma-se em narracao

imagética, como demonstrado no texto:

2. Palhoca. Interior. Dia

Palhoca de lavradores. Uma crianga agoniza numa. rBdi e méae
procurando socorré-la. Os outros filhos, pequeraisservam tentando
aproximar-se. (Continua a voz do cantador).

CANTADOR - (off) No seco das plantas da tragédia o astro

S6 &gua de choro d& de beber ao chéo...

Cada cama s6 tem a morte por lastro

E a grande epidemia que assola o sert&o!

MAE — T4 piorando. Acho que ndo tem mais jeito!...

PAI — E a danada da doenca...

MAE — N&o deixa eles chega...Tira eles dai...

PAI - Adianta de nada...T4 tudo empestiado, mesiiéo pega aqui dentro,
pega la fora...

MAE — Precisamo escondé o menino pro patrdo ndé..saBendo ele
gueima a casa. Onde tem peste ele diz que € prague

PAI — Sabe do que mais, enrola o0 menino e vamo endagjui!

MAE — Pra onde?

PAI — Sei |4, préa longe desse inferno, parece qdenao fez moradia nessas
terras... E seca, é peste, é sol. Vamo embora,daglhier.

Apressadamente arrumam alguns trastes, enrolanminone saem.

Sobe musica-tema.

Primeiros créditos

3.Campo. Exterior. Dia.

Imagens da fuga da familia com o menino doenteresab quais vao 0s
cartdes de apresentacao.
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Comercial®

A seqUéncia descrita acima nos oferegenal aspectos importantes para a elucidagéo
dos elementos filmicos. Em primeiro lugar, lancemasso olhar & passagem ocorrida entre
0s quadros: saimos de um ambiente a outro, emicam fevidenciadas as transi¢cdes de
tempo e espago, sem que, no entanto, a a¢do treneod consonancia com a época e o lugar
onde ocorreu o prologo. Nesta passagem, o quensedi@o ponto de ligacdo € o ambiente da
fazenda. Considere-se que tal recurso de transfar&ntre os ambientes sugere as
potencialidades da linguagem filmica com relacadraimmento do tempo e do espaco — a
tragédia de Sofocles, por exemplo, esgotava todgda num mesmo dia, revelando-se a
trama por inteiro diante do palacio de Edipo.

Quanto ao elemento sonoro, este é ulilizea passagem entre os ambientes: Enquanto
0 cantador canta, inicia-se a cena na palhocac@e@com a indicagao existente no texto de
Guarnieri, 0 som pode ocorrer tanto ao vivo, no ewm em que se estd filmando
determinada cena, bem como pode ser inserido @usaatlicdo do filme, ou seja, depois de
cumpridas as etapas até a realizacao final. O augmre mudancas de planos, transferindo a
acao entre a tomada interna da palhoca a exteonduzindo nosso olhar ao campo. Tal
procedimento sugere uma focalizacdo na passaggrartioular daquela familia, ocorrido na
palhoca, para a ampliagcdo do elemento tragicoabsgudistende por toda a regido em volta,
aqui representada pela tomada do campo. Enquaptonaira tomada solicitglosesnos
personagens em planos fechados, a cena seguinitediga 0 maximo de ampliagdo do
quadro, o qual devera tomar toda a dimenséao daatéita de realizar a passagem do micro ao
macrocosmo tragico da fabula. Neste quadro extenma, familia tenta fugir, miniaturizada
pela vasta imensiddo da paisagem que a devorastoapr Sem que se perca a atencdo do
quadro, surgem o0s créditos, cujo recurso colocersemomento apropriado, ndo havendo
interferéncias para o entendimento e a leituraistéria. Note-se ai, contudo, a momentanea
suspensdo na nharrativa, de forma a garantir a raudjérecurso tipico da linguagem
televisiva.

A transicao entre o prélogo e a primeeaa também nos oferece um conflito direto
vivido pelos membros da familia apresentada. Gd@E tenso e resultante de um problema
ja existente, ou seja, Guarnieri, a partir da a@anéamilia, apresenta o dranmamedia reqo

conflito iniciado em ponto estratégico), no momeano que o conflito ja fora estabelecido.

1201bid, p.134/135.
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Como demonstrado pelas falas dos personagens,tatpesa conta do lugar, ocasionada,
como se saberd, pelos erros cometidos por Edipanmilia se vé no impasse entre fugir
daquele lugar e ndo ter para onde ir. O conflitoadese ainda mais denso devido a decisao do
fazendeiro de queimar as casas dos moradores ercaat de destruir a peste. Aqui se
estabelece outro aspecto referentethosdo protagonista, a impiedade. A tenséo é reforcada
ainda mais com a introducdo da musica, seguida jpedalitos e cartdes de apresentacao.
Como podemos observar, diversas indicacfes da pimittade de planos, ambientes,
mudancas espaco-temporais e elementos, as quase\&abrepondo a estrutura textual, sao
apresentadas na versdo de Guarnieri p&fdipo sofocliano em toda a sua extensio. O texto
é dividido em cenas plenamente acomodadas a lirgudeglevisiva. Em cada uma dessas
cenas ou quadros ocorrem os dialogos, seguidoprdosdimentos da filmagem. Vejamos

algumas dessas indicacgodes:

Comercial

4. Campo. Exterior. Dia.

Os trabalhadores da fazenda, homens, mulhereargas em procissdo. Ha
estandartes, santos, imagens religiosas, defunmdeonésturados com
instrumentos de trabalho que os homens carregalas \deesas. Cachorros
correm junto a procissdo. Os passos arrastadastdenao.

Cantam hinos religiosos, com vozes desafinadas.

No inicio da acao.

CANTADOR 1 (off) — Tanta gente implorando

Todo povo em oracgéo

Mas Deus né&o deu ouvidos

Reza e prece — tudo em véao.

Foi entdo que em desespero

Foi o povo procurar

Santo-homem adivinho

O profeta do lugar! 2!

Dando prosseguimento a trama, apos aessd8p em favor dos créditos, o plano

permanece no campo, porém, desta vez, sugerindorragplitude e privilegiando um grupo

121 bid, p. 135/136.
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de trabalhadores da fazenda em meio as precedelias detalhes expostos nas didascalias
da tomadat, a variedade de planos e angulos pode dar-se M@ foiuito mais complexa. Séao
detalhes que pedeahlosesem rostos, em objetos, nhas maos, numa vela, nstnurimento de
trabalho, no estandarte, nas imagens de santos;ach®rros que correm ou nos pes que
levantam a poeira; uma tomada griongée de algum figurante ou objeto inserido na
procissdo, um “plano médio” em determinado gruppeksoas, ou mesmo um “plano geral”
do quadro, a fim de proporcionar aos telespectadarea unidade do conjunto. Cada detalhe
deste objetiva conduzir a audiéncia em direcao plaadramaticidade extraida dos planos e
angulos possiveis na cena, bem como, reforcarsades o conflito que permeiam o drama e,
ainda, por se tratar de uma cena apoiada exclusim@mem sucessivos fragmentos
imagéticos, permitir que a narracdo se completej@ weforcada pela prépria imagem.
Perceba-se, ainda, que o clima de tensdo, desahvaia cena anterior, permanece com a
entrada do povo em procissdo e a musica#mo cantador. Em seguida, ocorre a primeira
cena entre os personagens da trama.

A cena que se segue acontece na moradairdsias. Neste momento, somos
conduzidos ao interior de um casebre, marcando aanpa de ambiente, e,
consequentemente, diferentes angulacdes. Mais ueza & cena ocorre em estudio,
possibilitando angulos fechados e a valorizagasutessivas imagens curtas ectieses,a
fim de reforcar um aspecto dramético, ou valorizagos de algum personagem. Os recursos
de iluminacdo sao aqui favorecidos, podendo seloeagos para a obtencdo de contrastes
entre luz e sombras, recurso este que pode sugeambiente sagrado, por exemplo.

Toda a acédo efadipo-Rej como sabemos, gira em torno da obstinada prodora
protagonista em desvendar o mistério sobre a nderteaio. A peca sofocliana, considerada
por Aristoteles como “tragédia perfeita” por moBvga comentados nesta pesquisa,
estabelece, desde o inicio até seu término, aZdntal da platéia na figura de Edipo. Todas
as personagens dialogam e interagem com Edipo.sAgqde supostamente tenham ocorrido
fora daquele ambiente s&o narradas ou comentadasgmwdo drama, 0 que ndo acontece no

texto de Guarnieri, como no caso do encontro de ErEirésias:

TIRESIAS — Nada é sem razdo. Se ha fome, pesteaecagla qual tem seus
motivos. Essa peste ndo é doenga — € castigo. tessss estdo manchadas.
Tao empapadas de sangue. Sangue do crime. O cadtigm fim quando
descobirir o culpado.

VELHO - Culpado de que meu santo?
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TIRESIAS — Da morte!

CAPATAZ — Explica meu santo...Que crime, que marte.

TIRESIAS — Vocés sdo gente de pouca memoria. Fagaeue alguém foi
morto e ndo se descobriu o culpado...

CAPATAZ - Laio, nosso antigo patrao?

TIRESIAS — Poucos choram por ele. Como tinha muitsigos, ninguém
procurou o culpado...

CREO — N&o Tirésias, procuramos sim... E que natigseque eu e Jocasta,
minha irma@ ndo choramos por ele. Era um homem mhaopor que tinha de
ser. Depois da morte dele quase perdemos ess#s tekido fosse por Edipo
tinham roubado até o ultimo alqueire... Laio foi rtnode tocaia, por
bandidos de outras bandas... que é que tem a sa&s edgelicidades com a
peste?

TIRESIAS — E vontade do céu. O criminoso vive judeovocés, come da
mesma mesa... E o0 que posso dizer... Livrem a dersangue e se livrardo
do castigo...

CAPATAZ - Tai, seu Créo, é a palavra do profefiemos de descobrir
guem fez o crime... Ajude a gente...

CREO — Sempre estive do vosso lado... Principakneoma hora dessas...
E eu sou um crente, acredito na palavra desset@rofSe descobrindo o
criminoso a gente se salva, ndo custa nada terffeos que se aglomeram
na portg vamos, todos juntos!... Vamos falar com meu cdahd?

Além do dado que diz respeito a cenaistente na tragédia de Soéfocles e que, em

Guarnieri, passa a existir, vemos, também, atralags falas de Tirésias, as primeiras

indicacOes sobre os fatos ocorridos no passadyyais provocaram o aparecimento da peste.

Se olharmos para tal relato dentro do contextoagregndo o mesmo proferido por Creonte a

Edipo, teremos uma leitura bastante dispare ema®las mesmas colocacées, inseridas no

contexto guarnieriano. Mesmo assim, tanto em Sé$oguanto em Guarnieri, as palavras

reveladas, seja pelo deus Apolo a Creonte, sejaTpésias a Créo, ambas seguem

basicamente a mesma prerrogativa. Sendo assimentds a mesma passagem em Sofocles,

no intuito, apenas, de estabelecermos uma breveotacdo entre as obras:

122bid, p. 136/137.

EDIPO - Filho de Meneceu, principe, meu cunhadmsimnite-nos depressa
0 que te disse o deus!

CREONTE - Foi favoravel a resposta, pois suponho
Que mesmo as coisas tristes, sendo para bem,
Podem tornar-se boas e trazer ventura.

EDIPO — Mas, que resposta ouviste? Estas palawaas t
Se por um lado me trazem temores

Por outro séo escassas para dar-me alivio.

[...]

CREONTE - Revelarei entdo o que ouvi do deus.
Ordena-nos Apolo com total clareza
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Que libertemos Tebas de uma execracdo
Oculta agora em seu benevolente seio,
Antes que seja tarde para erradica-la.

[.]

CREONTE - Teremos que banir daqui um impuro
Ou expiar morte com morte, pois ha sangue
Causando enormes males & nossa citfade.

No contexto grego, os males que afetaogar referem-se ao descontentamento por
parte dos deuses em relagdo aos erros provocalisshoenens, passando o tragico destino
de Edipo a configurar-se como exemplo daquilo giedevem os gregos praticar. No que se
refere ao contexto proposto por Guarnieri, a re@@ale Tirésias a Créo passa a denotar 0s
males causados pelos homens de poder, ndo enorelag@leuses, mas em relacdo ao proprio
homem. Portanto, o Edipo em Guarnieri associatse determinado tipo de sistema politico,
onde se organizam e se estabelecem leis de coadtra os individuos, assim como nha
democracia grega, em Sofocles, mas, na versdo namdessas leis apdiam-se sobre um
sistema autoritario e militarista. Violadas taigrees, os conflitos se estabelecem, provocando
a discordia entre todos. Edipo de Guarnieri pef®ania instabilidade social, presente nas
relacdes de ma distribuicdo das riqguezas e inassociais.

Como estamos tratando de um texto pand, alestaquemos outras indicacdes do autor
que comprovam a acomodacdo do texto trdgico asémoims impostas pela narrativa
dramética televisiva, tais como, os efeitos son@wgeridos para determinadas cenas, a
apresentacao da trilha, os tipos de ambientacddamgas de cenarios, transi¢coes de luz,
representando as mudancas de espaco e tempo, @déabechentos pertinentes a linguagem
filmica. Todas as indicacdes aparecem destacadasopao roteiro, o qual se reveza entre
tomadas em estudio e locagBes externas, como psdsreervar neste trecho:

6. Sala grande. Interior. Noite

Sala tipica de fazenda. Mesa grande. Méveis pesAdosbeceira de mesa,
numa cadeira de espaldar alto, senta-se EdipoaArsnte senta-se Jocasta,
seus quatro filhos ocupam os outros lugares da.rhe$® jantar é servido
por duas criadas negras. Nota-se riqueza na alssteri...] comem em

siléncio.

123 cf. SOFOCLES, trad. Méario da Gama Cury. S&o Paoige Zahar, 2004, p. 22/23.
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Entra um criadd®*

Toda a preparagdo para a cena € destntaletalhes, caracteristica importante na
distincdo do texto teledramatico. Como vimos aaterente, neste quadro ha sugestdes
fundamentais que revelam a
mudanca de ambiente. Comparada a cena anteriam litido contraste entre a pobreza e a
opuléncia, uma vez que a cena anterior se localimayaupérrimo casebre de Tirésias, como

indicado no texto:

5. Casebre de Tirésias. Interior. Naite

Casebre paupérrimo. Tirésias, o velho santo-homego sentado numa
rede, segura seu estandarte santo. Ao seu ladon@miaa que é seu guia.
Estéo presentes Créo, capataz, Velho e alguns cexsg® Tirésias ouve em

siléncio®®®

Tanto na sala da fazenda quanto no caskbrErésias trata-se de cenas em estudio,
ocorridas a noite. E interessante perceber quebieate da fazenda é descrito em detalhes,
em oposicado a economia de detalhes do casebreré®ai Enquanto na primeira, 0s sons
podem ser explorados pelos objetos utilizados aamesatos, talheres e copos -, na segunda
supde-se a exploracdo da sonoridade externa deaianimaturnos, reforcando, portanto, o
vazio do ambiente. A claridade que se pode provoeasala de jantar, através de velas e
lampides, tornando os rostos e expressdes dossatoais nitidos, opde-se a suposta
penumbra no casebre, haja vista a precariedadRideacéo que esta necessita para uma
melhor ambienta¢do da tomada. Os moveis e objéspesios na sala de Edipo servem de
comprovacao detatusa este conferido, da mesma forma que apenas ueabesta para
caracterizar a condicdo material de Tirésias. Rielesle igual importancia para melhor
localizar o telespectador, a cena pede a figurdedduas empregadas negras. Com isso, 0
autor aponta para outra possivel discussao, voltiaapestdes historicas do pais. Os patroes

sao servidos por duas negras, numa clara alusperémdo colonial, através do qual, ja se

124 bid, p. 137.
125 bid, p. 136.
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engendrava no ventre da patria, em particularreefe ao teletexto, a submissa convivéncia
entre negros e senhores dos engenhos, corroboraomtianto, Edipo como senhor absoluto e

poderoso fazendeiro da regido. Por fim, entra uador reforcando a idéia do autor, que, ao
que parece, propde importante reflexdo sobre ontssweferente ao longo processo de

colonizagdo e escravidao, fatores estes resposspek segregacao racial e social do pais.
Os contrastes evidenciados entre as duas cenae fifioitam apenas aos aspectos materiais,
mas, também, ao contexto social e econdmico exéstamo drama. No intuito de destacar as
desigualdades condicionadas pela politica ali pteseGuarnieri aproxima as duas faces

daquela realidade e proporciona, desta forma, umassleitura critica da sociedade brasileira

em sua obra.

A cena que se segue entre Edipo, Cré&elimo e o Capataz revela mais uma situag&o
dialética dentro da trama, desta vez associada@ect religioso do protagonista. Pode-se
notar, também neste dialogo, através da atitudeckesta, uma postura “elitista” referente aos
camponeses, a qual serd comentada em seguidaltiRar, podemos ressaltar a presenca
significativa do vinho oferecido a Créo e, aindaretenséo, por parte de Edipo, em causar
temor aos camponeses ali presentes. Para que messagthor compreender e comentar 0s

problemas apontados, vejamos o dialogo:

CRIADO — Seu Edipo, tai fora “seu” Créo com todpessoal... Falei que o
senhor tava jantando, mas ele disse que tem @dgGH...

EDIPO - Pois entdo, manda entrar!

JOCASTA — Aqui dentro, ndo, Edipo... Vai atendefdé. Essa gente esta
toda empesteada...

EDIPO — (olha-a censurando) — Manda entrar queegula aqui mesmo...
Jocasta irritada atira 0 guardanapo sobre a mesgm Bs meninos e sai
apressada.

Criado sai. Edipo imperturbavel continua seu jantar

Entre Créo seguido pelos camponeses que em silémaioildes, cabeca
baixa, pouco a vontade, agrupam-se num canto déadtasala. Créo vai até
a cabeceira da mesa...

EDIPO — Como ¢é cunhado, desde quando pede licemaaeptrar aqui?... ja
jantou?... Quer comer alguma coisa?...Vinho?

CREO Consente com um gesto. Edipo serve vinho ao cugh@agando o
copa) — Trouxe o pessoal aqui... Estd todo mundooaflie... Sabe aquele
velho cego — o profeta?

Edipo — Hum.

CREO — Eu fui com o pessoal procurar ele... eeledalou que esse negécio
da peste...e, bom, o pessoal... tem um coisa piageoceé...

EDIPO — Ent&o?! Podem pedir! [...]

VELHO — Com sua licenca, patrdo... Nés todos salgeogsenhor € temente
a Deus... O senhor chegou aqui com o Livro Santenéa. Foi com a
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protecdo de Deus que o senhor salvou essa fazdnoigpela méo de Deus
gue o senhor casou com a dona Jocasta e ficou satwm dessas terra...
EDIPO — Esta bom, esté certo... Mas vamos diremsaonto.

VELHO - O senhor acredita na palavra do profeta?

Edipo — O que foi que ele falou?

CAPATAZ — Patrdo, disse que essa peste é castge @ gente s6 se livra
dele quando descobrir quem foi quem matou o..lexiffo marido de sua
senhora... “seu” Laio, que Deus o tenha... nossgapatrao...

EDIPO — Como é?

VELHO - Essas terras tdo manchada de sangue eqpeaaBrofeta falou...
[...]

EDIPO — [...] Quem tiver uma simples suspeita qje, ®sta intimado a vir
a minha presenca fazer a denincia. Mesmo que Ieffepunciar amigo ou
parente. Ninguém deve calar por meddmgacado)) Agora se alguém
souber de alguma coisa e nao falar...

Edipo vai até um oratério a um canto da sala, drédanagens, vela acesa,
crucifixo e um genuflexério, e pega uma biblia.

EDIPO — E seja quem for - fica em nome de Deus digudo!...
(Brandindo a Biblia) Que todos se afastem dele e da sua casa, queste
na desgraca, na miséria, em eterna maldi¢do!.onk este livro Santo na
mao, juro diante de todos, eu, que herdei as tdeasio, que casei com sua
esposa, juro descobrir 0 assassino, com a mesnadeode justica de quem
quer vingar a morte do p&f

De acordo com a cena apresentada, aaiclaegoticia, por parte do criado, de que
Créo, acompanhado por camponeses, deseja falaEdipn, Jocasta mostra-se temerosa com
a peste, solicitando ao marido que ndo ponha ageriee empesteada dentro de sua casa.
Edipo ndo atende a solicitacdo da mulher, que S& reontrariada, atirando & mesa o
guardanapo. A atitude de Jocasta pode ser enterei@amdo em conta o contexto da obra,
como protétipo da atitude excludente e discriminatéontra as camadas populares e, ao
mesmo tempo, a cena revelatbhosda personagem. Diante de tal gesto, Jocasta da@ans
descaso com os problemas enfrentados pela populag@m em vista que, por ocupar certa
posicdo privilegiada e representar a classe don@naiais problemas ndo a afetam
diretamente. Com maior acuidade, podemos entengeo @to de incomodar-se com “aquela
gente”, a qual acredita estar contagiada pela p&d$tz retirar-se da sala, assim como ocorre
numa esfera politica maior, em que se negligentiana-estar coletivo. Diferente de Jocasta,
Edipo resolve recebé-los em sua casa. Entreta@itocomo demonstracdo de cordialidade e
piedade, mas por questdes meramente politicas) tattr importante no carater de Edipo,
pois trata-se de empregados da fazenda e, sobretiadpeste que afeta o fazendeiro

diretamente e representa uma ameaca concretaektatebzacédo ao seu poder.

126 |hid, 137/138/1309.
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No que se refere aos elementos conttastara cena, torna-se patente a questdo, no
momento em que o Velho tece elogiosos comentanioe s religiosidade e a fé em Deus de
Edipo. Mas, logo em seguida, vé-se que o mesmo, Degsal fez com que Edipo chegasse
aguelas paragens e salvasse a fazenda da fal@ecraitindo-lhe casar-se com Jocasta,
oferece a Edipo como instrumento de poder, ja gpersonagem se apropria do Livro Santo
para provocar o temor naquelas pessoas, marcasto, e contradicdo em seu aspecto
psicolégico. E Em nome de Deus que Edipo passa eagan e amaldicoar quem n&o
colaborar com as investigacdes do crime contra, lmssando este Deus a exercer funcao
punitiva, servindo de arsenal a um discurso aadtiwite fascista perpetrado contra os
subalternos de Edipo. Seu discurso opressor entioéeassim proferido em nome de Deus, o
mesmo Deus que acolhe a todos e a0 mesmo temp® epcastiga severamente. O controle
por parte do poder tirano sobre aguelas pessaagatdo divino, explicitamente representado
nesta cena, permite-nos perceber os fundamentagcqudristdos, constituintes da cultura
sertaneja. Em Guarnieri, 0 ambiente onde se l@calidrama parece mais proximo da idéia
mitica de uma regido amaldicoada por Deus, o refdeguma idéia concebida ao longo do
tempo para distinguir cada regido brasileira, paatiente limitando e condicionando todo o
nordeste ao problema particular que caracteriza deberminada &rea territorial da nacao.
Apds brandir a biblia de forma tiranica, o coro mlaade e ergue suas cruzes e Seus
estandartes santos, numa aluséo, por parte dg aotéanatismo religioso daquela gente. A
cena € concluida quando a camera, em panoramiceir&rseu percurso ao focar Jocasta
junto a porta, no interior da casa.

Podemos ainda destacar, nesta cena, @ntorem que Edipo oferece ao cunhado uma
taca de vinho. Esta ag&o poderia simplesmente as&apde mero ornamento na cena, uma
acao tipica do naturalismo caracteristico dos progs televisivos. Porém, a presenca do
adereco na cena enche-se de significado e ventaefartensdo desejada no conflito. Assim,
desde que se deu o encontro de Tirésias e Cré@steriprmente, entre Créo e Edipo, o drama
faz referéncia ao sangue derramado de Laio. Essenm&angue transcende os limites do
teledrama, se o dispusermos sobre as mesmas @iterasgde contextualizacdo e propdsitos
ideoldgicos de seu autor. No que diz respeito aedghao tebano, Sofocles, profundamente
imbuido do pensamento grego de seu tempo, chamefigha para as vicissitudes provocadas
pela vinganca e pela usurpacdo do poder de foragdiiha. Apolo, o oraculo de Delfos,
lanca a profecia de parricidio e incesto contrdhm fde Laio e Jocasta. Mais tarde, o deus,

procurado por Edipo, reafirma tal destino. Apol®@ énesmo que lanca a peste contra 0s
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Tebanos, em decorréncia dos erros cometidos peloddcidas. O real propésito de Sofocles
contém o ensinamento de que, nenhum grego civilizbele cometer os mesmos erros de
Edipo. Guarnieri, sensivel ao complexo enredo daétltia sofocliana, percebe as
possibilidades de acomodar o mito em outro chdeorumarcado por sangrentas lutas e
injusticas histéricas. Os descendentes, que neste solo se perpetuam, tanto no poder
guanto na vida miseravel, encontram-se num impassepbrir o assassino de Laio para que,
entdo, a peste seja dirimida. Assim, Edipo, perséniddar com o cunhado apenas uma taca
de vinho, bebe simbolicamente seu proprio sangue, tez que o0 sangue de Laio o0 gerou e
escorrera de seus olhos. O vinho e 0 sangue, ImBagrados e miticos de vida, o vinho
confundindo-se com o sangue derramado, transfoemsismbolicamente, na bebida amarga
da morte.

As indicacOes apresentadas no fragmesfarido anteriormente ja4 apontam indicios
importantes para a preparacdo da crise, levandecomsideracdo que a crise representa o
momento culminante do conflito. Edipo, a par do praferira Tirésias, intensifica o conflito,
ao ameacar e amaldicoar todos aqueles que nacoraaim com as investigacdes sobre a
morte de Laio.

Na cena seguinte, veremos que, desde memo em que Edipo decide iniciar as
investigagOes do crime, as agdes se multiplicasicelem em varios ambientes. Ao contréario
do coro grego, o qual permanece o tempo inteirtojan palacio, na versdo Guanieriana, o
coro se desdobra em acfes que ora se passam a@hacdsa grande, ora em algum casebre,
ora a procura de Tirésias, ou no campo a trabatlearre outras micro-cenas. O que se
apresentara a seguir comprovara, mais uma veanpimento da quarta parede, a quebra da
ilusdo dramatica, com o retorno ao galpéo, locdecse da a festa, apresentada no proélogo,
remetendo-nos de volta ao presente. Este momantpagtante para que se possa estabelecer
outra retomada a realidade e engendrar a consziéectue Edipo é apenas uma histéria
contada. Deste modo, o drafdipo torna-se perfeitamente verossimil, pois vem respal
uma realidade a parte, devidamente contextualizaflsta ruptura em meio ao
desenvolvimento da historia contada so se daranmewiz no término da trama. Vejamos de
gue maneira as varias imagens se sucedem, a fintedsificar e elucidar os conflitos que

estao por vir:

Comercial
7. Galpao da fazenda. Interior. Noite.
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Cantador continua seu canto diante dos espectadores

CANTADOR 1 - Olho no olho a procura do crime

No gesto e na fala do amigo ou do irm&o.

Medo e suspeita caminham abracados

E os homens calados esperam em vao

Uma palavra, um mandado do céu

Que livre a cidade da torpe paixao.

8. Campo. Exterior. Dia.

Homens trabalhando no campo. Detalhes de ancirgima $eca revolvida.
9. Material de filmes da emissora:

Imagens de seca, rosto de camponeses.

10. Campo. Exterior. Dia.

Povo em procisséo.

11. Material filmado da emissora:

Animais sedentos, magérrimos.

12. Detalhe de interior.

Mulher reza diante de imagem santa, com vela asagaimeiro plano.

13. Campo. Exterior. Dia.

Homens empilhando sacas numa carroca puxada ataiafalo) magro.
Um dos homens cai, os outros se afastam medrososndficas roxas no
rosto do homem.

14. Trilhas no campo. Exterior. Dia.

Enterro humilde. Um caixdo muito simples conduzjzby uma carroca.
Alguns acompanhantes seguem-na de longe.

15. Campo. Exterior. Dia.

Homem que ateia fogo a uma palhoca.

16. Sala da casa grande. Interior. Dia.

Capataz no genuflexério reza. Edipo vindo do inteque o observa e
dirige-se a ele.

Os takes 8 a 16 sdo acompanhados por um corabdecbm vozes solistas a
cada versd?’

Aqui a acdo se da sob angulos variadosnadas distintas, sendo exibidas no mesmo

quadro. Neste caso, o teledrama é conduzido peétw, aufim de proporcionar a audiéncia

leituras diversas. Confrontando-se o teledrama aoimagédia de Séfocles, notamos que a

obra cléassica sofre, ao ser convertida para aisélevuma espécie de “esmiucamento”,

“desdobramento” de sua trama, possibilitadas peudgem cinematografica, alterando a

estrutura teatral em favor do formato unitario,eesfframente aquele aludido neste estudo: o

“Caso Especial”.

No que se refere a passagem de tempoesinm é marcado pelas ja mencionadas

imagens, as quais acontecem em diferentes locagfee. dias e noites, a peste avanca e o

assassino de Laio permanece misterioso. Para bpadsagem seja evidenciada, Guarnieri

reivindica, em seu texto, os multiplos recursasitibs e redimensiona seu olhar sobre o texto

tragico. Notake 7retornamos ao enredo principal, onde aconteceta fesgalpdo, em que o

127 bid, p. 140/141.
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cantador narra a histéria de Edipo para o donoedta,f sua familia e os empregados da
fazenda. H4 um retorno ao presente. O cantadayuegarece, refere-se tanto a historia que
conta, como a direciona para o dono da festa.tdke 8retornamos ao passado. Neste

movimento de ir e vir repentino, o envolvimento emoal por parte do telespectador €

suspenso, provocando mais um distanciamento baachtio teledrama. Diake 8em diante,

a imagem assume a narrativa e, por si sO, perantduzir o telespectador por toda a extensao

espacial e temporal possivel contida nas entradidagabula.

As mudancas dakesrevelam as diferencas entre os recursos ciners&itelevisivos.
Parece que o autor propfe certa “urgéncia” commpoedos acontecimentos da narrativa,
criando com isso, uma dindmica entre 0s enquadtasiens quais parecem ser tipicos da
linguagem televisiva. Por se tratar de uma obrecttinada ao formato “unitario”, ou seja,
determinado a esgotar todo o conteddo da narrativeama hora, ou um pouco mais gue isso,
Edipo é apresentado dividido em curtos didlogos caregdd dramaticidade e em sugestdes
de imagens que acentuam toda a densidade presemtieran Cada fragmento apresentado
anteriormente descreve acdes que devem ser reaizso coro, supervalorizando a sua
presenca na narrativa. E importante destacar apeesentacdo das imagens ocorre em ponto
estratégico, aumentando o poder de atencdo pa@ garelespectador, que, supde-se, devera
estar totalmente envolvido no teledrama, tanto piel@mocional como pela via critica diante
do que se Ihe apresenta.

Notadamente peculiar a linguagem filmieate tipo de género literario - o texto
dramatico para a televisdo - compreende os dialeggambém, a descricdo minuciosa de
acbes que dao seqiéncia ao roteiro. Sua import@ocisiste em oferecer as diretrizes
necessarias para os enquadramentos do filme amsspljue comporéo as tomadas. E através
destas acbGes que ocorre a dinamica do filme, dist®lv-as sob sucessivos planos em
durag@es distintas, tais como os descritos anteeiote. O olhar do telespectador é guiado
pelas mudancgas constantes dos enquadramentosi@ssolNeste caso, quando Guarnieri
oferece, em seu texto, uma diversidade de acOedeyaen ser desenvolvidas pelos atores ou
pelas imagens, automaticamente sugere a utilizig&ariados recursos cinematicos.

Portanto, podemos notar a importancia @@aeao passa a exercer no teledrama, bem
como outras perspectivas que a mesma adquire. dlopa doEdipo de Guarnieri, a agéo
nao se limita apenas aquilo que é executado pelp sdja ela fisica ou psicolégica, mas,

podendo incluir-se a acéo extraida das imagensieOsg quer ndo é tdo-somente o registro
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imagético da acdo nos limites das cenas entreresmagens do teledrama. Quando Guarnieri
propde a organizacdo da acdo entre os taked@rote-se que a mesma se da por uma
sequéncia de recortes filmicos e fotograficosyradiedo-se com o material filmico resultante
dos personagens, determinados no roteiro origiasim, a propria imagem amplia as
possibilidades dramaticas d&lipo, e, a0 mesmo tempo, resolve o limite de extenséo d
programa, elaborado para durar pouca mais de uma ho

Depois de extrair das préprias imagens, referigdsriarmente, a dramaticidade necessaria
para o prosseguimento da trama, Guarnieri refepekeprimeira e Unica vez ao coro sem o
artificio de nomea-lo com outro nome. Como dissensgrimeira unidade deste capitulo, o
coro, no Edipo de Guarnieri, adquire diversas msmacbes, tais como, grupos de
trabalhadores da fazenda, moradores da regiddeptss, dentre outras. Desta vez, 0 coro
assume exclusivamente seu papel na trama, tal apaitece na tragédia grega, como

podemos perceber no exemplo destacado a seguir:

CORO

Tristes trovas s6 se entoem nas estradas, Deus!
O medo esgarca 0 amor, ecoa ao longe o ultimssorr
Em mortes sem conta vao morrendo, 6 Deus,

os derradeiros suspiros de vida!

Abencoada seja a inocéncia, 6 Deus,

dos desentendidos olhos das ultimas criangas!
Na fumaca dos incensos, sobe aos céus, 6 Deus!
Angustiada suplica de amor divino!

Descansai a mao, dai trégua a este castigo,

falai pela voz do profeta, 6 Deus,

desvendai o crime antigo.

Cessa 0 coro quando Edipo em primeiro plano apmxinrosto do do
capataz®

Neste fragmento, o autor opta por utilizar uma dagem poetizada e repleta de
lirismo, a fim de ressaltar o tom tragico do teteda. Logo no inicio da fala do coro, é citado
o medo que se sobrepde ao amor, referindo-se awmocdslivino”, através da peste
impiedosa. Nenhuma vida é poupada pela ira diviieen mesmo as inocentes vidas de
criancas indefesas. O sofrimento dos suplicanteseésificado quando estes imploram por

uma trégua do castigo, revelando o assassino de Lai

128 bid, p. 141.
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Diante das palavras proferidas pelo comrna-se nitida a transferéncia da
responsabilidade pelas desgracas do lugar a Densadihum momento ocorre, no coro,
alguma posicéo contraria que remeta a figura d@d=gor razdes que serdo vistas mais
adiante. Em relacéo ao trecho acima, Deus é apaglketanto como ser impiedoso, capaz de
espalhar a peste, quanto aquele que pode fazer aessal. Por fim, remetendo ao profeta
Tirésias o poder de protegé-los, o coro demonssigbaerviéncia daquele povo aos designios
celestes e o processo de alienacdo provocado pstmmhecimento das verdadeiras causas
dos problemas que os atingem. Ao reforcar o discraksgioso pela boca do coro, Guarnieri
sinaliza o grave problema de desarticulacdo pali¢ica inexisténcia de leis protetoras do
homem campesino. Seguindo este raciocinio, Edipbsaevelando veementemente a tirania
dos latifundiarios, ja arraigada historicamenteBnasil e, particularmente aqui demonstrada,
no sertdo nordestino.

Passemos a observar a cena seguinte, na qual, geliflgopara que tragam Tirésias a sua
presenca, haja vista a falta de solucdo para oecriin encontro entre o fazendeiro e o
adivinho marca outro momento crucial para o aparecio de novos conflitos. Mesmo que
Tirésias, em sua profecia, priori, ndo cite nomes, do mesmo modo que acontece @a obr
classica, a razdo da peste é explicada: a impumidadrime contra Laio. E o crime refere-se
a um unico homem, o qual se encontra proximo astoBorém, a imprecisdo da profecia
acaba por ocultar pistas importantes para a elg@&ddos fatos. Por se tratar de uma desgraca
que atinge a populacdo, o crime nao poderia seetidonpor qualquer mortal. Devido as
propor¢cdes do ato funesto, o crime sO pode termidiicado por alguém, detentor do poder,
cujo mal afeta diretamente a coletividade. Muitoismassociada ao poder magico da
adivinhacdo do que pelas vias divinas, Tirésiasufaa revelagdo, digamos indireta, quase

enigmatica, o que se refor¢ara na cena seguird@dgueste se encontra com Edipo:

TIRESIAS — Seria melhor que eu n&o tivesse vinde.manda de volta pra
casa. E melhor pra nés dois!
EDIPO — Isso n#o € justo! Fala, ajuda este povdaesastenta!

TIRESIAS — O que eu disser vai ser a minha desgracaual

EDIPO — Entdo, vocé sabe a verdade e néo quer falar

TIRESIAS — N&o vou causar uma dor tdo grande neat@, nem a mim!
EDIPO — N6s estamos implorando para vocé falar Bfeg! Que é que vocé
guer, que a gente peca de joelhos?

TIRESIAS — 0 que tem de acontecer vai acontecesmmoejue eu fiqgue em
siléncio!
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EDIPO — Mas se vai acontecer por que nido fala?@\@o passa de um
impostor...

Tirésias faz um movimento para sair. Edipo o retém.

EDIPO — Espera, velho. Agora sou eu que vou f&lavou te dizer o que
penso. Vocé foi cumplice do crime. O mandantegtalv

TIRESIAS — Pois agora sou eu que te ordeno Edigone dessas terras!
Obedece a tua propria lei. A partir desse momeot@ wao vai poder falar
com nenhum desses homens, nem comigo, porque gstdnmanchando
este chdo é VOCE!

EDIPO — Como é, velho? E a cegueira que te da eoragDepois disso
vocé pensa que vai sair vivo daqui?

TIRESIAS — Eu conheco a verdade. O assassino quéeprocura é vocé. E
digo mais: sem saber, vocé vive numa unido sorclida seus entes mais
queridos.?

A postura de Edipo diante de Tirésiasel@\wa relacdo autoritaria entre o dono da
fazenda e o beato. Note-se que Edipo, de formicappersuade o cego a falar, lancando, de
certo modo, uma ofensa: - “Ajuda este povo queustesita!”. Mais adiante, o protagonista
reforca sua postura autoritaria diante do velhoildewn “O que € que vocé quer, que a gente
peca de joelhos?”. E por fim, sem mais apelac@esud sentenca — “Vocé ndo passa de um
impostor...”

Nos trechos acima comentados, nota-sermaf como Edipo enxerga Tirésias em
relacdo ao povo do lugar. Para ele, Tirésias ders#asatravés da ignorancia daquelas pessoas
simples, cegas e alienadas diante da realidadesjoiecundam. Colocando a vis&o de Edipo
sob esta perspectiva, Tirésias pode ser entendidm @ mantenedor da crenca fanética
proporcionada pela falta de saida para os problaihasfrentados, restando apelar para Deus
como interventor de suas mazelas. Se enxergarnmosv@s de Tirésias, as relacbes se
alteram substancialmente. Levando em considerac@&egaeira de Tirésias, poderiamos
concluir que, quem n&o pode ver ali é Edipo. Serm da visdo esta naquele que ndo pode
ver, a verdadeira “cegueira’ esta naquele que pootergar — Edipo —, uma vez que nio
consegue perceber a desgraca em que esta mergulbedmaneira metaforica, o drama
edipiano pde luz na escuridao e acaba por revelaermades ocultas. Ao decidir falar o que
sabe, Tirésias revida as ofensas, provocando mvelta no conflito. Deixa a cargo de Edipo
qual a decisdo que deve tomar — “Obedece a tuaigiép. Diante da inevitavel revelacéo —
“Quem esta manchando este chio é VOCE!” - Tirmi@goca um momento importante de

reflex&o, o qual se refere athosdo Edipode Guarnieri.

1291bid, p. 143
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Note-se que na tragédia sofocliana Edimstra-se clemente em relagdo a Tirésias,
respeitando seu dom da visdo. SO depois que TSréestasa-se a falar, dirige-lhe impropérios.
No caso guarnieriano, o0 protagonista ja se apragsbante de Tirésias como senhor absoluto
do lugar, demonstrando, de certa forma, sua aaiteidA relacdo entre patrdo e empregado,
opressor e oprimido, pode-se perceber, por exengpiando Edipo, de forma irbnica, diz
estar implorando que fale a respeito do assasdilealt@io.

Os atos praticados por aqueles que detém o podar, rapresentado por Edipo, rico
fazendeiro e dono de terras, mancham o lugar cogusae punem inocentes, atingidos pelas
conseqiiéncias destes crimes. N&o por acaso, almifaipo acomoda-se com exatiddo aos
propdsitos guarnierianos, pois 0 poder que se @ordi nas regides agricolas sempre se
consolidou através de embates sangrentos entientiifirios e sem-terras. Como exemplo
singular da questao suscitada, podemos lembrapmit€lismo”, que, até os dias atuais, tem
dado demonstrag@es de resisténcia na regido nemdizgais.

Cada vez mais proximo da verdade, Edmansstra atordoado com as palavras de
Tirésias a seu respeito. Sentindo-se ameacad@ passusar Créo de conspirador contra seu
poder. Jocasta procura persuadi-lo de que seu imada fez para prejudica-lo. O conflito
aproxima-se do seu ponto crucial, em quenagnorisise a peripeteiairdo coincidir,
consequéncias demartiaque provoca aatastrofe Mas, antes que passemos a comenta-los,
vejamos o dialogo entre Edipo e Jocasta:

JOCASTA — Nao, meu amor, meu irméo € teu amigo.ékilecapaz de te
fazer mal! Vocé ndo pode acreditar € em profecistuEa, meu amor,
ninguém pode adivinhar o futuro. Eu posso te prassm. O meu marido
Laio sofria de dores de cabecga terriveis... Tod#enacordava aos
berros...Tinha pesadelo, toda noite 0 mesmo sdileose via morto pelo
proprio filho. O filho que comecava a crescer derde mim. Um dia,
apareceu um beato aqui, desses metidos a profetalisge pra ele a mesma
coisa do sonho: que ele ia ser morto pelo préplm.fLaio era muito
supersticioso. Acreditava cegamente em qualquéegeo Ficou apavorado.
Tenho impressé&o que ele comecgou a ficar louco..dlarele tirou o filho do
meu colo, amarrou 0s pés da crianga, com tanta,forgs juntas, que
comecgou a sangrar. Entregou 0 menino a um de senens de confiancga,
Mandou jogar o filho no despenhadeiro. Acabararpesadelos... e acabou
tudo entre nés também. Laio ficou cada vez maidenio, agressivo
comigo, com os empregados... todo mundo. Mas &gieohdo se realizou.
Um dia ele foi assassinado — ndo pelo filho — mas lpandidos na
Encruzilhada da Serra...

Musica marca a reacgéo de Edipo.

EDIPO — Onde?
JOCASTA — Na Encruzilhada da Serra. Estd vendo, mmwor, as
profecias...

EDIPO (nterrompendd — Quando?
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JOCASTA — Uns meses antes de vocé chegar aqui!

EDIPO Esconde o rosto nas maos murmurafdoN&o, meu Deus! N&o,
meu Deus!...N&o, meu Deus!

JOCASTA — Que foi, Edipo, falal...

EDIPO — Como é que era Laio? Que idade ele tinha?

JOCASTA — O cabelo ja estava quase todo branco(AEaricia os cabelos
de Edipo) era muito parecido contigo!...

Edipo afasta-se dela, angustiado.

EDIPO (Num sussurro, para si mesje- Acho que amaldicoei a mim
mesmo!

JOCASTA - O que?

EDIPO — Escuta, me responde mais uma coisa. Quaetsoas estavam
com Laio quando ele foi atacado?

JOCASTA — Quatro empregados e ele.

EDIPO — @pavorado) — Tudo comecga a ficar claro. Como é que VOCcés
souberam da morte dele?

JOCASTA — Um dos empregados conseguiu escapar.

EDIPO — Ele esta vivo ainda?... Quem é ele?... l@rajver esse homem
agorat®

Edipo percebe que os fatos comecam adarecer. Depois do relato de Jocasta, néo
h& mais duvidas de que fora o assassino de Laismileassim, ndo desiste de levar as
investigagdes as Ultimas consequéncias. Agorahesdelsta ouvir o relato do empregado de
Laio, Gnico sobrevivente da chacina. Mlipo Guarnieriano, a revelacdo profética do
parricidio e do incesto acontece através de ursterge sonho que persegue Laio. Bthpo
de Sofocles, Laio é comunicado pelo deus Apolo, mpeio de oraculos. Mais tarde, apos
saber que era filho adotivo durante uma discusséowm bébado, Edipo vai a Delfos, onde
se encontra o oraculo do deus Apolo e ouve a peofx que mataria o pai e desposaria a
mae. O mesmo ocorre no teledrama. Edipo passaar gae, numa certa noite, discutira com
um bébado, quando este o chamou de filho postigo.did, deparou-se com um grupo de
ciganos que passava em sua cidade, dentre eleyallmacigana que insistia em ler sua mao.
Como havia desconfiado do que |he dissera o bébaslolyeu ouvir o que tinha a dizer a tal
cigana. Edipo, ap0s ouvir sua profecia, a quakdientre lagrimas, que ele mataria seu pai,
desposaria sua mée e teria filhos com ela, ficaaagmonado com tudo aquilo, e resolve fugir
de casa, a fim de evitar aquele mal. Longe de simde, um frade busca dar-lhe paz,
oferecendo-lhe uma biblia. Edipo parte, fugindo worivel destino. Ao chegar a
“Encruzilhada da Serra” (lugar correspondente amtel€itéron em Edipo-Rej, Edipo

defronta-se com cinco homens. Estes o provocadenp@ue saia do caminho e empurram-
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no. Num acesso de furia, golpeia-os com um facfiogiado, por dltimo, o velho Laio.
Apenas um dos empregados consegue fugir.

A escolha de Guarnieri em resolver o |enmla da profecia, unindo as previsdes
ciganas e os amuletos cristdos para a protecdodgm,Eaponta para o problema do
sincretismo religioso, uma das caracteristicas gndimis para se compreender a formacéao do
povo brasileiro.

Ao referir-nos as questbes religiosasna® que, por um lado, efdipo-Rei, de
Sofocles, o coro deita ramos de oliveira e lourasiobre um altar localizado defronte ao
palacio de Edipo, enquanto que, em Guarnieri, asathadores da fazenda unem-se em
procissao, carregando imagens de santos e velasasacge, por um lado, 0 coro grego
deposita no rei a confianca em resolver o probldenpeste, ja que este conseguira salvar a
populacdo da monstruosa esfinge, em Edipo-fazendsirempregados apdiam-se no beato
Tirésias.Edipo-Reié temido e adorado pelo seu povo, ndo ocorrendesmo em relagdo ao
Edipo-fazendeiro. Neste, encarna-se a figura desspr e patrdo. Em determinadas cenas, a
insatisfacdo dos seus empregados aparece clarareme demonstrado em algumas cenas
ao longo do texto.

Na versdo televisiva do mito de Edipo @omarnieri o heroi é desmitologizado, a fim
de atender, ou, moldar-se aos propositos teledémgieds do autor. As referéncias soécio-
politicas e culturais que sustentam todo o corpaetiiexto concordam plenamente com a
ideologia guarnieriana, desde quando, um dos menfhraladores do “Teatro de Arena de
Séao Paulo”, propusera-se tratar dos assuntosviedadio cotidiano do povo brasileiro. Nao é
por acaso que, de posse da tragédia sofoclianani@uaé ai a possibilidade de, ao mesmo
tempo, resgatar uma obra basilar da dramaturgiadiaue a partir da universalidade de seu
tema, respaldar o drama particular vivido por umnaacgla da populacéo brasileira. Seu
discurso ideoldgico parece ndo escamotear-se, rigizamse das metaforas totalmente,
tratando abertamente das figuras emblematicasrthoseordestino, sem, contudo, perder de
vista a esséncia da obra de Soéfocles. Os recurspendados ao texto concordam com 0s
parametros definidores de uma dramaturgia mod€romo sabemos, o drama social buscou
espelhar-se nos problemas do homem comum, mergldhaa sociedade moderna e
revelando, através dos seus conflitos existencaideterioragdo desta mesma sociedade.
Varios autores, dentre eles Tchekov, Ibsen, ArtMilter, Brecht, por exemplo, inserem
novos elementos na estrutura do drama moderncartdoro, definitivamente, espelho da

sociedade, através de seus conflitos registradodian@ dia, nas relacbes intimas entre
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pessoas comuns, procurando desta forma, reflesuasinterioridades, seus “psicologismos”,
bem como, as suas exterioridades. Agora, o dranmea die tratar apenas de temas
interpessoais para mergulhar nas peculiaridadestas de cada ser humano.

Durante a narracdo de Edipo sobre osteciomentos do passado, Guarnieri alterna a
narrativa com imagens curtas, a fim de ilustraomar ainda mais verossimil os fatos
relembrados. Ao transferir a atencdo do telesgectgara outro recurso filmico, o
dramaturgo revela todos os acontecimentosflagh-black como podemos demonstrar no

texto:

Edipo leva a méo espalmada ao rosto. Desfoca.
23. Campo. Exterior. Dia.

Edipo, bem mais moco, corre pelo campo. Musica.
24. Igreja. Interior-Exterior. Dia

Edipo conversa com um frade, que o abraca despsdidoentraga-lhe uma
biblia.

EDIPO (Off) — Fugia cada vez mais. Cada vez para mais loag¢edras do
meu pai... Nem mesmo o frade que compreendeu @sjaga se passando
comigo, conseguiu me dar paz. Foi ele que me dea leblia que trago
sempre comigo, mas também esse livro ndo me fex. f@ueria ficar cada
vez mais longe do meu pai e de minha mae.

25. Quarto de Edipo. Interior. Noite.

Edipo segura fortemente as maos de Jocasta.

EDIPO - E foi entdo, minha querida, que fugindorreado sem parar,
cheguei a Encruzilhada da Serra...

26. Inser¢cdo. Campo. Exterior. Dia
Primeiro plano de Laio a cavalo.
27. Quarto de Edipo. Interior. Noite

EDIPO — Pra vocé, minha mulher, vou confessar tostardade: encontrei
cinco homens a cavalo.

272 Insercdo. Campo. Exterior. Dia
Takes rapidissimos da figura estatica de cada wredpregados de Laio.
Finalmente a figura de Laio que em slow motiondesferir um golpe com

seu facéo.
Sobre a imagem de Laio em slow motion:
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VOZ DE EDIPO — Um deles era o mais velho, tinhaetatoranco. Devia
ser o patrao!

A musica vem se insinuando desde as primeiras sfrase narrativa,
chegando ao auge no proxitade

28. Campo. Exterior. Dia.

Edipo diante de cinco homens a cavalo. Um deleslmgne ele se afaste do

caminho. Edipo se recusa e é empurrado com vi@@mairioso, investe
contra o agressor derrubando-o do cavalo. Os otrfésgpulam do cavalo e
vém em socorro do companheiro. Laio tudo observsudemontaria. Edipo
desarma 0 seu agressor que investia com uma fara $eu agressor de
escudo. Num golpe desastrado um dos empregadosmi@ralmente o
companheiro seguro por Edipo. Os trés furiosossieve contra Edipo que
procura despistad-los escondendo-se entre as arvAiEsm consegue
golpear mortalmente dois deles, persegue o tergeieovai para onde esta
Laio a cavalo. Edipo alcanca-o e fere-o no ombau.tFas dele surge Laio
que vai golpeéa-lo com o facdo (mesmo take do slotiom). Edipo volta-se,
arranca Laio do cavalo e fere-o0 no ventre; enquangmpregado ferido
escapa sem ser visto por Edipo.

29. Quarto de Edipo. Interior. Noité!

Com a utilizacdo dtash-back o drama guarnieriano dispde de um recurso impelssi
para o teatro. Na tragédia sofocliana, o dramaiaisie in media res assim como em
Guarnieri. Entretanto, no texto classico, a pal&/eatuacédo dos atores sdo imprescindiveis
para 0s momentos em que Jocasta, Edipo e o padtoem-se aos acontecimentos do
passado. Na narrativa filmica, Guarnieri opta gwelar, emflash-back o que se encontra
oculto na estrutura tragica. Mesmo dispondo dorideferecurso, Guarnieri propde sua
utilizacdo de maneira, inicialmente, disfarcada, tekesrapidissimos. Logo depois, com a
atencdo garantida do telespectador, Guarnieri prt®orma detalhada para o momento em
que Edipo mata Laio e seus empregados. Toda a tomasligerida com o méaximo de
variacdo possivel, entre planos e angulos, ganhdeskaque a figura de Laio, em que, ao
pegar o facdo para golpear Edipo, apareceslem-motion valorizando com maior énfase,
portanto, o momento principal do embate. A presedeaindicacdo sonora sugere a
intensidade dramatica causada pela brutalidadeaddNaste sentido, Guarnieri afasta-se dos
pressupostos brechtianos e deixa patente sua &atede envolver emocionalmente o
telespectador. Tal opcgéo leva a conclusédo de quear pretendia, neste momento, supde-se,

causar o efeito catartico na audiéncia.
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O momento crucial que caminha para alugdo do conflito tem inicio com a
revelagdo do mensageiro. Edipo, ainda certo desquse verdadeiros pais sdo aqueles que o
criaram, recebe a visita inusitada do mensageirsedepai, através do qual fica sabendo do
seu falecimento. Mas, ap6s ouvir de Edipo o matjwe o aflige, 0 mensageiro da ao drama

novo rumo, como ocorre no dialogo a sequir:

JOCASTA — Esta vendo, Edipo?! Seu pai morreu, deewatural, ninguém
matou...

EDIPO — E. As profecias foram para o timulo com npai.. @0
mensageirp Jerbnimo, esta € Jocasta, minha mulheA..e(@ Sabe,
Jerdnimo me carregou no colo muitas vezes...

MENSAGEIRO — Agora, o menino Edipo que eu conhecirdlda & dono
de um mundao de terra, as daqui e as do pai...

JOCASTA — Que é que vocé pretende fazer, queridbad 14 ver sua mae?
EDIPO — N&o. N&o posso. Apesar do que essa cartaudcontinuo com
medo dela!

MENSAGEIRO - Que € isso patrazinho, medo de sua.raée

EDIPO — Vocé ndo pode entender... E outra coidaquietd Jerdnimo, eu
vou te dizer: fugi de casa por causa de uma cigeqeela mulher leu minha
mao e disse que meu destino era casar com minhaepaés de eu mesmo
matar o meu pai...

MENSAGEIRO — Mas como € que a cigana podia dizea goisa dessas,
patrdozinho! Se eu soubesse disso antes, ihhHergzo que eu tinha tirado
0 senhor desse medo! [...] 0 homem que o0 senh@apgue era seu pai, era
seu pai s6 de gosta [...] Fui eu mesmo que denloosegra ele, com minhas
m&o como um present&

A coincidéncia que ocorre em Edipo, oya,seo perfeito encontro entre o
reconhecimentoapagnorisi$ do erro tragicolfamartia) causado por Edipo e 0 momento de
reviravolta do dramapgripetéig, € marcado no momento em que 0 mensageiro doatguie
seus verdadeiros pais ndo sao aqueles que semmauEer. O sofrimento do protagonista se
intensifica, deixando em suspense 0 acontecimeatgico €atastrof@, até que, a Unica
testemunha que deve conhecer toda a verdade salestioo tomado pelo filho de Laio,
ainda crianca, apareca para elucidar definitivamentcaso. Mais uma vez, através dos
recursos cinematicos, Guarnieri fornece uma indarge dindmica e alternancia de tomadas,
dando grande énfase neste trecho da trama, pdisagia o ponto culminante, o climax do
teledrama. E neste momento em que a crise se kest@abeu seja, o apice do conflito. Depois
da indicacdo de comercial, as tomadas s&o divididae a cena do encontro entre Edipo e

Ciro, antigo empregado de Laio, responsavel enfimtaa Edipo quando crianca, tomada que

1321bid, p. 152.
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se concentra no galpdo da fazenda, e a tomadatemaxna qual Jocasta aparece correndo
entre a vegetacao de espinhos, enlouquecida:

36.Sala da casa grande. Interior. Dia.

Jocasta enlouquecida, cabelos desgrenhados, athapaue estdo na sala
com uma expressdo de desvario. Deixa escapar um r¢orre para o
quarto. Os presentes entreolham-se sem entendenGes/ os grito de
Jocasta no quarto. JOCASTA — Laio!...Laio!...Laio!.

37. Galpao. Interior. Dia.

Edipo no auge da dor tornou-se apatico, fala emrteutro. O velho Ciro,
exausto, responde as perguntas ja derrotado pafgdin. Os outros
observam atonitos.

EDIPO — Foi Jocasta que te deu a crianca?

CIRO - Foi.

EDIPO — Para que?

CIRO - Para matar!

EDIPO — Patéticg — A propria mae! Por qué?

CIRO — Medo da profecia.

EDIPO — Qual?
CIRO - Diz que o filho ia matar o pai.
EDIPO - @rando, terno, na mais profunda tristeza, com toda

simplicidade e sinceridagle- E por que ndo me matou?

CIRO - Pena. Tive pena. Pensei que levando a eripreg; longe, ninguém
mais ia ficar sabendo do senhor.

EDIPO — (Num sussurrfp— Tudo o que estava previsto acabou acontecendo.
Agora sei que eu nasci de quem né&o devia nasceei Gan quem nao devia
casar. Matei quem ndo devia matar.

Outra tomada € acrescida mais a frentendp Jocasta invade a sala da casa grande e
dirige-se ao quarto. O dialogo entre Edipo e oguastoncluido com a revelagido do nome de
sua verdadeira méae.

Ap6s o anuncio de uma criada de que @maasmetera suicidio, Edipo dirige-se ao
exterior do galpao. Ocorre mais uma alternancitsodedas, desta vez entre os que ficaram
no interior do galp&o e Edipo. Agora a cena comaese no momento da catastrofe:

133 bid, p. 157.
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38. Frente do galp&o. Exterior. Dia.

Um sol fortissimo. Edipo entra em quadro dandocasas para a camera.
Levanta a cabeca olhando o sol. Num repente conugifigo, sempre de
costas para a camera, golpeia-se repetidamenentghus.

39. Galpao. Interior. Dia

Créo, Capataz, Mensageiro, Ciro e outros na mesoscgp do take
anterior. Ouve-se um prolongado grito de dor dg&drodos precipitam-se
para fora.

Musica e coro, até o final da sequéncia.

40. Frente do galpao. Exterior. Dia.

Correm todos para Edipo que esta de joelhos. Ossolhazados. Segura
ainda o crucifixo com que se feriu. Todos o cerc@&m&o quer socorré-lo
quando Edipo tomba no chao. Créo ajoelha-se aodeldo pega o crucifixo
e coloca no pescoco, levantando-se a séfuir.

A intensificacdo dos variados recurstsitios, juntamente com a marcante presenca
da musica, provocam uma forte tensdo na narrgti@aneando os momentos cruciais do
conflito tragico. As sucessivas passagens de undrgua outro acabam por conduzir a
atencdo do publico para uma espécie de estreitansenenredo, em direcdo ao profundo
pesar dos protagonistas. As frenéticas imagensemage proprio conflito interior de Jocasta
e Edipo.

Quanto a utilizacdo da cruz, importante element@a paconsumacao do ato tragico, esta
encontra-se presente desde as primeiras cenasitakes@or Guarnieri, marcando
profundamente o universo mitico-religioso dos peagens. Depois que decide abandonar
seus pais posticos, Edipo passa a usar um crugiéirdurado no pescogo como amuleto para
proteger-lhe da profecia revelada pela cigana. @Gtidke de simples amuleto parece
transcender seu significado, uma vez que, sob dridorda fé, Edipo constréi seu poder,
criando desta maneira, uma espécie de ambiglidadengadicdo na personagem. Se
compararmos o protagonista com Tirésias, iremoseper que, em Tirésias, a cruz denota o
sofrimento cristdo, sintese dos acontecimentoslas/naquele lugar. E em nome da cruz, sua
figura é respaldada pela propria comunidade, salyeal esta refletida a imagem de Jesus
Cristo. EmEdipo, a cruz aparece para reforcar a dissociacéo digla da personagem com
sua pratica, reforcando a no¢do de ambiglidaderatagmnista. Ao mesmo tempo em que
Edipo se utiliza do amuleto cristdo para protegé@&ste lhe serve para manter o controle sobre

134 bid, p. Ibid, p. 158.
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seus empregados. No segundo exemplo demonstragtioemente, Edipo fura os olhos com
a cruz. Portanto, nem mesmo aquilo que acreditaeairip protegé-lo contra os possiveis
males conseguiu evitar que os mesmos deixassene deabzar. Enquanto procurava o
assassino de Laio era a ele mesmo que encontred@p8e em seu pescoc¢o o crucifixo que
pertencia a Edipo. Essa atitude pode perfeitanteptesentar o discurso de que nada mudara,
pelo contrério, a relacdo de poder ali instituidanpanecera, até que o proximo reivindique
seu lugar. Do mesmo modo, num entendimento coofrariato realizado por Créo pode
significar a esperanca em tempos melhores.

Depois do ato consumado, a cena refoana o galpao e apenas o cantador dirige-lhe
um longo olhar, um olhar significativo para o dafefazenda, o qual representava Edipo, e

da seu acorde final de viola. Eis a fala que eaaeteledrama:

41. Galpéo da fazenda. Interior. Noite.

O cantador diante dos espectadores.

CANTADOR 1 - fala dedilhando a viold — E jA ndo sobra a voz pra
cantar depois de tanta dor. Ali vai Edipo, ricobigé corajoso, homem

poderoso. Todo mundo tinha inveja do seu destirm.eMtanto, a quanta
miséria chegou. Por isso ndo pode dizer que um imoénfeliz ante dele ter

morrido sem conhecer sofrimento.

Olha significativamente para o dono da fazenda (heator que representa
Edipo) e d& um acorde final de vidfa.

No ultimo quadro a atencéo se volta a Edipo, coauemos verificar a seguir:

42. Campaterior. Pér de sol.

Edipo cego caminha, em contraluz, apoiado em sedibo Sobre esta

imagem Mdusica.

Cartdes de encerraments.

Do mesmo modo como chegou aquelasgpas, um errante fugindo do proéprio

destino, Edipo parte sem rumo, a tatear o chagisae A solucdo encontrada pelo autor em

135 bid, p. 158/159.
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dar por encerrado o seu teledrama na draméticaeimalg Edipo seguindo de costas para o
telespectador da indicios de que os atos por etetidos foram motivos de arrependimento e
vergonha, simbolizados pela imagem de negacaogjay & auséncia de confrontacdo com
quem assiste e o distanciar-se, em contra-luzrgaefom sentido de oposicdo do proprio
personagem, aqui sugerida pela imagem. Se antestagpnista mostrava sua altivez, quase
sempre destacado em primeiro plano, agora vai slaonédm meio a paisagem que cresce
sobre ele, revelando, enfim, a sua pequenez.

Diante da andlise apresentada em tornadd@tacdo para a TV de Gianfrancesco
Guarnieri a partir da tragédiedipo-Reide Séfocles podemos observar que o autor altexou d
forma drastica toda a estrutura do texto classio@ vez que, ao tratar-se da sua acomodacéo
para outra linguagem artistica, a televisédo, dasepossibilidades permitidas pela linguagem
filmica terminam por alterar radicalmente a proprthimensdo da obra teatral.
Consequentemente, no ato de converter a peca efintel (Caso Especial), as personagens
recebem outro tratamento. Enquanto, na tragédi@dfiecles, toda a acdo é desenvolvida a
partir e em torno de Edipo, em Guarnieri, esta agi&tende-se, a fim de mostrar ao
telespectador diversas acOes paralelas que aar@sseigeridas através das falas do coro, de
Creonte ou do mensageiro. Convertidas em imagetas @cdes das entrelinhas do texto
implicam na manipulagdo das técnicas inerentesiream@. Tomadas em angulos e planos
distintos, redimensionam o sentido de tempo e lugasjetam a linguagem dramatuirgica a
patamares dominados pela teledramaturgia.

Em relacdo ao mito edipiano, este se extewaos interesses da dramaturgia moderna,
especialmente aos propositos ideoldgicos inerentégarnieri. Como prolongamento de seu
ja sedimentado teatro politico-social, a tragédigeste-se com 0s mesmos propoésitos e
insere-se nos seus textos para a televisdo. Assrifica-se que, sendo Edipo, na verséo
guarnieriana, um fazendeiro, estabelece-se desg@edlogo as relacbes entre patrdo e
empregado. Nao por acaso, o protagonista, indipatio autor, é representado pelo dono da
fazenda, o que servira como ponto crucial da eripolitica e social empreendida por
Guarnieri. Diferentemente da peca classica, Edjpareme como personagem autoritario e
impiedoso, homem detentor de todas as decistesaidbtos ascendentes do teledrama.
Portanto, se antes Edipo era visto como aqueldivjoe os tebanos da monstruosa Esfinge,
depositario da esperanca e da fé popular em tanskéroapaz de livrad-los da peste, agora
representa a parcela minoritaria do poder hegemoqie se estabelece no semi-arido

nordestino.
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Edipo,de Guarnieri, representa as forcas de dominagipleracio e suas eventuais
causas. O mito serve-lhe de metafora para chamac¢dd a um problema de ordem politica
com consequéncias desastrosas para a sociedafjejlexgoor sua vez, esta condicionada a
resignar-se e aceitar os fatos como vontade devidacidir seus destinos. A profecia cigana
contra Edipo faz-nos crer ser o tragico um aceet@a@htas com a impunidade e os atos de
homens tiranos. A conduta de Edipo representa erpmzhquistado através do crime e dos
desmandos da terra usurpada. A irbnica escolh@grte do cantador pela narracdo de uma
tragédia antiga, que, em suas palavras, bem pediadontecido por aquelas bandas,
configura uma significativa digressdo contra a odgspsitada festa oferecida por um
fazendeiro aos seus pacatos e subservientes empsega

A escolha por uma dramaturgia que orélpgia o envolvimento emocional de quem
assiste, ora instiga a reflexdo em torno dos pnadeinerentes ao homem do campo e suas
implicacbes politico-sociais e culturais, demonsggarametros estéticos que influenciaram
Guarnieri. Entre os preceitos da tragédia, do draatdal e do teatro épico, o teleteatro é
construido. Os elementos epicizantes, presentexgisi&ncia do cantador-narrador, flash-
backse no coro sdo prova das influéncias brechtianasseanobra. O passado sempre
presente, formando uma espécie de linha de forggpancos vindo a tona, o sofrimento
interior cada vez mais crescente de Edipo, apraxi®@ de uma tradicdo dramatica antiga,
transmudada em drama social desde o final do s&dXlocom Ibsen, Strindberg, Tchekov,
Arthur Miller e tantos outros.

Diante dos elementos anteriormente epgo®mM que a versio guarnierianacd@o-
Reipara a TV apresenta caracteristicas que denurei@oorréncia de um teatro voltado as
qguestdes politicas, sociais e culturais, atravésqdais pretende criticar o sistema opressor,
tendo como parametro as desigualdades provocaliasigiema, esses elementos expostos so
vem reforcar as alteracfes necessarias impostasxém teatral em favor da linguagem
filmica. Entretanto, oEdipo de Guarnieri é uma demonstracdo das possibilidaiges
revitalizagdo do mito em prol dos interesses deiresos e refletirmos a nossa sociedade e
procurarmos alternativas de transforma-la, sempre.

Espera-se, enfim, ter suscitado elemeimpsrtantes que possam demonstrar como a
adaptacdo d&dipo-Reiapresenta-se como um teledrama estruturado comepasonflitos
politicos, sociais e culturais, atendendo ao foomi@limico televisivo, e comprovando,
portanto, que a conversao do texto teatral ao telemiramatico, expande em imagens as

potencialidades do drama, produzindo, para a TVteatmo impossivel.
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CONCLUSAO

O percurso tendo chegado ao seu térmassilpilita um levantamento das idéias de
maior relevancia neste estudo, permitindo-nos ieariem que medida o problema que aqui
se procurou defender, pdde ser embasado teoricamehquirindo sustentacdo através da
analise daorpus.

Essa pesquisa se prop0s apontar as agpks sofridas pelo texto teatral quando
convertido a linguagem filmica, particularmentéglavisiva, através da adaptacao da tragédia
Edipo-Rej de Séfocles, realizada pelo dramaturgo e teleaango Gianfrancesco Guarnieri.
Para tanto, tentou-se demonstrar, através de estadoulados por importantes tedricos, de
gue maneira uma obra dramatica, pertencente Zdi@deatral classica, pode ganhar novas
roupagens na medida em que esta se apropria dersgtsmpertencentes a dramaturgia
moderna e a teledramaturgia, conferindo ao mitoosoentendimentos em diferentes
perspectivas politico-sociais e culturais.

Assim, através do levantamento de cooseiindamentais para o entendimento do
mito e de como este foi moldado aos interessespdetas épicos e dramaticos da Grécia
antiga, verificou-se que se percorreu um longo shmientre o0 mito em sua origem, até
tornar-se linguagem e, conseqiientemente, maténerara os poetas e tragediégrafos. As
bases fundantes do género dramatico tragico, @oven, explicam-se pelo fato de ter este
surgido como forma de expressdo de um tipo paaticté experiéncia humana, ligada a
condicdes politicas, sociais e culturais espedifiagragédia surge a partir do conflito entre o
mythose ologos,de seus herdis, o0 seu lugar social e sua idertidadum universo ambiguo
e contraditorio e, assim, apresentando, portamioguestionamento da ordem estabelecida. A
partir desse elemento, ja se evidencia o pontoerelacdo entre o tragico e as questdes
politico-sociais e culturais: aquilo que constituiprépria natureza do tragico, a natureza
dialética, sustenta-se a partir de conflitos eristes que envolvem questionamentos politico-
sociais. Outro elemento que também se observouersée ao aproveitamento dos mitos
gregos pela literatura dramatica ao longo dos eécekemplificados em alguns dramaturgos,
0S quais procuraram inserir em suas versoes, admsta textos concebidos a partir de algum
mito grego, assuntos relativos ao seu tempo. NoO gasrnieriano, sao estes elementos
fatores preponderantes e contundentes para a |#&#o\a mito edipiano, entretanto, recriada

em sua esséncia como estrutura teatral convertidealedramaturgia.
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Em seguida, procurou-se seguir os pagsativersos teoricos e estudiosos do género
tragico, desde as consideracdes aristotélicasabdembservar as modificagbes que 0 mesmo
sofreu ao longo do processo historico dramaturgico.

Com o advento da ldade Moderna, prinoigaite no periodo do Renascimento, a
cultura classica grega é retomada, concederfloeticade Aristételes novas interpretacoes,
porém, em conformidade com os preceitos moralizatiéetragédia, sedimentadas ao longo
da Antiglidade Latina e Medieval. Na modernidad@ensamento racional sobrepde-se ao
pensamento religioso (Teocentrismo), trazendo at@elas discussdes, 0 homem e a ciéncia
(Antropocentrismo). Partindo deste preambulo, burssbapontar as principais modificacdes
sofridas pelo género dramatico e o surgimento gasiooncep¢des que pudessem atender ao
homem da modernidade, uma vez que, para estemas teoltados aos deuses ja ndo mais
representavam qualquer significado substancialcePeu-se, no entanto, que o homem
tornava-se a matéria principal do drama moderno.

No século XVII e XVIII, a tragédia é sugpda a regras formais, resultantes das varias
interpretacdes dadas aos preceitos aristotélicesteNoeriodo surge a Lei das trés unidades
(acdo, tempo e lugar). E também neste periodo quelédas de Hegel comecam a ser
divulgadas, o qual d& ao género tragico tratamélusdfico. Em sua teoria, o conflito
entendido como elemento principal da acdo, dandeste através da relacdo entre as
personagens, que por sua vez provocam o0s confliesorrentes de determinadas
circunstancias e caracteres destas personagens.

No entanto, com a ascensao da burguesiaida na segunda metade do século XVIII,
cresce a rejeicdo contra as regras rigidas, busesnda arte dramética o prazer que esta
pode proporcionar, contrapondo-se ao moralismoregias das trés unidades. Constatou-se,
portanto que, este rompimento inaugurou um novoimawo artistico e estético, chamado
de Romantismo, no qual se deu a transicdo da ir@éddrama social, ou seja, 0 homem
comum e os problemas do cotidiano passaram a s$@niea do teatro. A tragédia que,
enquanto género dramético, tratava de herois mjticgis, rainhas e deuses deixaram de
existir para dar vez ao drama moderno, o qual gungi século XVIII e estende-se até os
nossos dias. Contudo, com o aparecimento do tpatitico e, conseqientemente, o teatro
épico, a idéia de “peca bem feita”, surgida no EeXIX com o Realismo, perdeu
importancia, privilegiando-se, portanto, no draasaguestdes politicas e sociais.

No final do século XIX, o mundo vé nascerluz elétrica e, em seguida, 0

“cinematografo”, primeira manifestacdo que dargem ao cinema. Nele, os dramas passam
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a ser exibidos para um publico de telespectadbesicordo com o tedrico Bentley (1991), a
arte dramatica tanto € possivel no palco comolaagendo possivel, em ambos, a funcao de
testemunhar algum tipo de experiéncia humana pdefenverdadeira. No entanto, da mesma
maneira que manipulam linguagens distintas, o cgnemo teatro oferecem tratamentos
diferenciados para com o objeto dramatico. Asaimelacdo entre drama e platéia é alterada,
passando a ser mediada pela cdmera, impondo uag@oeimpessoal com 0 que se esta
apresentando, ao contrario do teatro, que apdia-peesenca real da platéia.

N&o demorou muito para que novas tegm@do proporcionassem ao cinema seu
avanco. O uso da camera ganhou diversas possi@Bdde relacdo com a imagem. Surgem
varios planos e angulos distintos, redimensionandbjeto filmico. O cinema passou a ser a
arte do século XX, sobre a qual diversos tedriesedvolveram estudos proficuos. Enquanto
na Europa a arte filmica buscava novas linguagetrat@mentos imagéticos, nos Estados
Unidos davam-lhe um tratamento industrial, lancalmd@inema a dimensdes até entdo
impensadas.

A seguir, com o invento do aparelho de, BUrgido durante os anos trinta, mas
chegando ao Brasil apenas durante os anos cingiearizebe-se que o publico passa a
assumir uma nova postura diante da arte de repaesan que tange a comodidade oferecida
pela TV, em que esta passa a veicular cada vez endisleteatro” e posteriormente, as
novelas e os seriados. Com isso, o teatro deisamgopular, dando lugar a televiséao.

Assim, conclui-se que as transformacdeserwvadas ao longo dos séculos, em que a
tragédia vai dando lugar ao drama social, passaenhoaar o homem comum como objeto do
drama em detrimento das questdes mistico-religiodaprocura pelo entendimento das
decisdes divinas impostas aos mortais deu lugardagacdes do homem face aos problemas
mundanos que a este se apresentavam. Agora, @ peatura se harmonizar com as questdes
politicas e sociais. Paralelamente a trajetérialidagpelo teatro, 0 mundo se depara com o
advento do cinema e, posteriormente, com a popalgio da TV, inaugurando diferentes
relacbes entre a obra dramatica e o publico, alémingpor ao texto teatral mudancas
substancias, a fim de moldar-se as peculiaridaadéiagliagem filmica.

Considerando o contexto da obra a sedisada, procedeu-se um importante
levantamento historico das questdes mais impogaetacionadas com o teatro no ocidente,
tendo como ponto de partida as transformacdes tdadeamatica surgidas na transicdo do
século XIX para o XX. Seguindo tal procedimentonté&-se demonstrar como o

desenvolvimento do teatro brasileiro se deu sdibiéntia das mais importantes tendéncias
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gue emergiram na Europa e Estados Unidos. Por ltgmgpo, o teatro nacional procurou
“imitar” o que se fazia la fora. Com o0 surgimente dnportantes companhias, mais
precisamente entre Rio de Janeiro e S&o Paulanvipara o pais diversos diretores, 0os quais
contribuiram para a solidificacdo do teatro nadioBatretanto, preocupados em discutir 0s
problemas politico-sociais do pais, um grupo congppsr dramaturgos, atores e diretores
formam o teatro de Arena de S&o Paulo. Pouco tetapois, 0 mesmo grupo projeta-se no
cenario nacional com a montagem da peges Ndo Usam Black-Tiede Gianfrancesco
Guarnieri. Apés uma longa vivéncia com o teatroa@ieri transpde suas indagacfes e
escreve diversos textos para a televisdo, dergme alsua versdo para a tragdsiipo de
Sofocles.

O encontro das linguagens teatral, cinegnafica e televisiva torna-se fecundo para a
discusséo e o entendimento dialogico por estasifgas) No momento crucial do drama
social, o cinema surge, estabelecendo um novo tcontan a obra dramatica e alterando
profundamente a sua estrutura, além de criar nmelagbes entre o texto dramatico e a
platéia. Em conformidade com os recursos cinematiogs, a televisdo passa a compor a
triade, a partir do momento em que passa a prqdmisuas devidas proporcoes, aquilo que
se convencionou chamar de teledramaturgia.

A andlise da adaptacido da tragédia sSafeclEdipo-Rei por parte de Guarnieri,
evidencia, portanto, as modificacdes sofridas petto tragico com o intuito de moldar-se a
linguagem filmica, em conformidade com as dimeng@esiliares a televisdo. Com base em
um estudo sobre o mito, em especial, 0 grego, eceaseqlente aproveitamento pelos
tragediografos e por diversos dramaturgos ao lalggoséculos, além do entendimento do
percurso tracado pela dramaturgia e pela teledtagiat em particular no que se refere a
televisdo, foi possivel apresentar o teletexto pguwa se procedesse a elucidacdo das
transformacdes decorrentes da transicdo da lingudgatral para a linguagem fimilco-
televisiva. As possibilidades expostas atravésetietxto guarnieriano, identificando neste a
construcdo da estrutura da acéo, o tratamentorgigde pelo autor aos problemas espaco-
temporais, a transposicao da tragédia tebana gar@gico” sertdo nordestino, as implicacdes
politicas, sociais, culturais e mitico-religiostslos estes procedimentos reveladosarpus
desta analise demonstraram como o mesmo se atastatd original, ainda que mantendo o
mito edipiano como embasa a sua propria dramatizali@o sem razdo, diante das
particularidades referentes a uma dramaturgia madérasileira, consoante os atavios

politico-ideologicos do pais, no contexto dos ah®4970 e em plena primazia da televiséo
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nacional, Gianfrancesco Guarnieri permitiu, atragésdipo o profundo pensar sobre um

dos tantos casos de exploragao e injustica tipiecasstema capitalista. Para que sua ideologia
ja entranhada desde o surgimento do teatro de Aterfddo Paulo pudesse atingir o maior
namero possivel de espectadores, Guarnieri escalbelevisdo e assumiu todos os riscos na
reestruturacdo da tragédia tragica, transformandaeledrama, sua dimenséo fortemente
evidente de critica politica e social certamentdrdouiram para que o texto jamais saisse do

papel.
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ANEXOS



EDIPO
Adaptacéo livre de
GIANFRANCESCO GUARNIERI
e
FERNANDO PEIXOTO
baseado na tragédia de
SOFOCLES
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Personagens

CANTADOR 1
CANTADOR 2

DONO DA FAZENDA

PAI

MAE

TIRESIAS

VELHO

CREO

CAPATAZ

MENINA GUIA DE TIRESIAS
CRIADO DE EDIPO

EDIPO

JOCASTA

LAIO

CIRO

EMPREGADO 1
EMPREGADO 2
MENSAGEIRO

CRIADA DE JOCASTA

Trés empregados de Laio que viajam com Ciro e L@amponeses (homens, mulheres e
criancas). Filhos de Edipo — Dois meninos e duasmas.

Obs.: Todos os personagens da estoria, incluindgasantes, devem estar presentes como
espectadores nas cenas do cantador. O ator queHdmpo é o mesmo que faz o dono da
fazenda. A atriz que faz JOCASTA bem como CREO, &R#Z e FILHOS DE EDIPO,
estdo presentes nas cenas do cantador, no lughorita destinado aos donos da festa,
respectivamente nos papéis de esposa do donoatalégzunhado, capataz e filhos.

1. Galpao de fazenda. Interior. Noite.

Galpao fechado que serve para guardar instrumeettsbalho (pas, ancinhos, selas velhas,
rodas de carroga, fardos, sacas de mantimentoss o# corda, etc.). O ambiente esti
preparado para uma festa. Bandeirinhas de papalidad, bancos de madeira sem encosto
enfileirados deixando espaco ao centro para a epegsio de dois cantadores. O povo se
aglomera nos bancos e de pé. No lugar de honra estiono da fazenda e familia. (Os

mesmos atores que representardo a estoria de Edgopretam os donos e moradores da
fazenda.) Junto aos cantadores, sentados em ikateim alguidar que serve para recolher
os donativos dos espectadores — sdo moedas edegpasico valor. Os cantadores pretendem
terminar com a cantoria para uma merecida pausa.

CANTADOR 1 — Embora meu amigo
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Seja eu ajuizado

SO penso no castigo

Que o deixa tdo calado!...

CANTADOR 2 — Se eu calo, companheiro

E vendo que a gamela

J& esta cheia de dinheiro

E hora de molhar a goela.

Aplausos e gritos. Os cantadores deixam as violpeendem se servir na mesa onde ha
bebidas e doces e sanduiches.

DONO DA FAZENDA - Que € isso, minha gente? Pensappde ir parando assim? Dono
da festa sou eu e a cantoria s6 para quando eer quisjuando minha senhora ped{daga
uma nota de cinquenta cruzeiros no alguidargmo la, vamo 14, que cinqlienta ndo se
despreza.

Os cantadores se entreolham.

CANTADOR 1 - Cinquenta é metade de cem. Portama fiaga s6 meia cantoria. Meu
companheiro vai molha a goela. Eu cuido da minhtadeee cuido bem...

Aplausos. O Cantador 2 dirige-se a mesa de beliidadador 1 dedilha a viola e fala...

CANTADOR - Pois veja, patrdo, que jA me veio a n@anama estéria muito boa pra
ocasido. Estéria de muito antigamente e de temipgar tdo distante que nem sei onde se
passa. Mas cabe tdo bem nesse momento que até g@giassar aqui, nestas mesmas
paragens. E pra facilith o entendimento eu pecdapemundo veja com jeito e cara dos que
estdo presentes os personagens do meu conto. Gsm perdao e licenca do poeta antigo,
aqui vai:

Dedilha a viola e canta:

Oiéi, oiai, quem chora, quem treme de pavor?

Dizei, dizei agora, de onde vem tamanha dor?

Numa grande fazenda perdida num fim de mundo d&cser
Ha muita gente aflita, chora até mesmo o patrao!

Oiéi, oiai, quem chora, quem treme de pavor?...

2. Palhoca. Interior. Dia.

Palhoca de lavradores. Uma crianga agoniza nunga Rad e mée procurando socorré-la. Os
outros filhos, pequenos, observam tentando apraoxé@aContinua a voz do cantador.)

CANTADOR (Off.)

No seco das plantas da tragédia o astro

S0 agua de choro da de beber ao chao...
Cada cama s6 tem a morte por lastro

E grande epidemia que assola o sertéo!

Oiéi, oiai, quem chora, quem treme de pavor!...
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MAE — Té& piorando. Acho que n&o tem mais jeito!...

PAl— E adanada da doenca...

MAE — N&o deixa eles chega... Tira eles dai...

PAIl — Adianta de nada... Ta tudo empestiado, mesiMao pega aqui dentro, pega la fora...
MAE — Precisamo escondé o menino por patrdo na®..s&enio ele queima a casa. Onde
tem peste ele diz que é pra queima...

PAI — Sabe do que mais, enrola 0 menino e vamo exdamgui!

MAE — Pra onde?

PAI — Sei |4, pra longe desse inferno, parece aééajdemo fez moradia nessas terras... E
seca, é peste, é sol... Vamo embora daqui, mulher.

Apressadamente arrumam alguns trastes, enrolanmioone saem.
Sobe musica-tema.

Primeiros créditos.
3. Campo. Exterior. Dia.

Imagens da fuga da familia com o menino doenteresals quais vdo os cartbes de
apresentacao.

Comercial
4. Campo. Exterior. Dia.

Os trabalhadores da fazenda, homens, mulheresaecasi em procissdo. Ha estandartes,
santos, imagens religiosas, defumadores, misturados instrumentos de trabalho que os
homens carregam. Velas acesas. Cachorros corrdm guprocissdo. Os passos arrastados
levantam po.

Cantam hinos religiosos, vozes desafinadas.
No inicio da ac&o.

CANTADOR 1 (Off.)

Tanta gente implorando
Todo um povo em oragéo
Mas Deus nao deu ouvidos
Reza e prece — tudo em vao.
Foi entdo que em desespero
Foi o povo procurar
Santo-Homem Adivinho

O Profeta do lugar!...

5. Casebre de Tirésias. Interior. Noite.
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Casebre paupérrimo. Tirésias, o velho santo-homego sentado numa rede, segura seu
estandarte santo. Ao seu lado uma menina que @gueauEstdo presentes Créo, Capataz,
Velho e alguns camponeses. Tirésias ouve em lénci

VELHO — Nao da mais pra aguenta, meu santo. Lids dessas tristeza. Aléem da seca, do
gado que definha, da gente que foge, é a danagigidizmia que ta fazendo estrago de tudo...
E o portdo ainda por cima manda queiméa as casas tend a peste... E fogueira de sol e
fogueira de fogo... D& uma palavra, meu Santo! 3uezas de nada estdo valendo...

CREO - Espera ai, meu velho. Se o meu cunhadorestdando queimar as palhocas é pra
acabar com a peste...

VELHO — Mas esta acabando com a gente também, séo. Gldo tem jeito... Ultima
esperanca é sua palavra, Santo-Homem!

Tirésias levanta-se conduzido pela menina. Depdas f

TIRESIAS — Nada é sem raz&o. Se ha fome, pesteaecsela qual tem seus motivos. Essa
peste ndo € doenca — é castigo. Essas terrasreatéhadas. TAo empapadas de sangue.
Sangue do crime. O castigo s6 tem fim quando selas o culpado.

VELHO - Culpado de qué, meu Santo?

TIRESIAS — Da morte!

CAPATAZ — Explica, meu santo... Que crime, que mort

TIRESIAS — Vocés sdo gente de pouca memoria. Fapdeyue alguém foi morto e néo se
descobriu o culpado...

CAPATAZ — Laio, nosso antigo patrao?

TIRESIAS — Poucos choram por ele. Como tinha muitdigos ninguém procurou o
culpado...

CREO — N&o, Tirésias, procuramos sim... E que ratiga que eu e Jocasta, minha irma nio
choramos por ele. Era um homem duro mas porqua tielser. Depois da morte dele quase
perdemos essas terras... Ndo fosse por Edipo tinbiaipado até o ultimo alqueire... Laio foi
morto de tocaia, por bandidos de outras bandase .€Que tem a ver essas infelicidades com
a peste?

TIREIAS — E a vontade do céu. O criminoso vive gudé vocés, come da mesma mesa... E o
que posso dizer... Livrem a terra do sangue e/s®dio do castigo...

Sai guiado pela menina...

CAPATAZ — Tai, seu Creéo, € a palavra do Profefemos de descobrir que fez o crime...
Ajude a gente...

CREO - Sempre estive do vosso lado... principaleenima hora dessas... E eu sou um
crente, acredito na palavra desse Profeta... S®lg@sdo o criminoso a gente se salva, nao
custa nada tentar(Aos que se aglomeram na port&amos, todos juntos!... Vamos falar
com meu cunhadol...

6. Sala da casa grande. Interior. Noite.
Sala tipica de fazenda. Mesa grande. Méveis pesAdcabeceira de mesa, numa cadeira de

espaldar alto, senta-se Edipo. A sua frente Jqcasts quatro filhos ocupam os outros
lugares da mesa, séo dois meninos de dez e ongeeahums meninas de seis e cinco anos. O
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jantar € servido por duas criadas negras. Notégseza na austeridade. Um crucifixo de
metal pende de uma corrente no pescoco de Edipne@cem siléncio.

Entra um criado.

CRIADO - Seu Edipo, tai fora “seus” Créo com todpassoal... Falei que o senhor tava
jantando, mas ele disse que tem de ser agora...

EDIPO — Pois entdo, manda entrar!

JOCASTA — Aqui dentro, ndo, Edipo... Vai atendefolé. Essa gente esta toda empestiada...
EDIPO(Olha-a censurando-} Manda entrar que eu atendo aqui mesmo...

Jocasta irritada atira 0 guardanapo sobre a mega.# meninos e sai apressada.
Criado sai. Edipo imperturbavel continua seu jantar

Entra Créo seguido pelos camponeses que em silémginildes, cabeca baixa, pouca a
vontade, agrupam-se num canto afastado da salayv@rraté a cabeceira da mesa...

EDIPO — Como é, cunhado, desde quando pede ligereaentrar aqui?... J& jantou?... Quer
comer alguma coisa?... Vinho?

CREO(Consente com um gesto. Edipo serve vinho ao canhé®egando o copo-) Trouxe

o pessoal aqui... Esta todo mundo aflito... e.ageele velho cego — o Profeta?

EDIPO — Hum.

CREO - Eu fui com o pessoal procurar ele... eeledalou que esse negécio da peste... e...
bom, o pessoal... tem uma coisa pra pedir a voceé...

EDIPO — Ent&0?!.. Podem pedir!... Estou aqui aadiig@io de vocés... Que aconteceu?
VELHO - Com sua licencga, patrdo... NOs todos saleecgsenhor € um temente a Deus... O
senhor chegou aqui com o Livro Santo na mao. Fai aoprotecdo de Deus que o senhor
salvou essa fazenda... Foi pela mao de Deus qaelmiscasou com a dona Jocasta e ficou
sendo o dono dessas terra...

EDIPO — Esta bem, esta certo... Mas vamos diressonto.

VELHO — O senhor acredita na palavra do Profeta?

EDIPO — O que foi que o Profeta falou?

CAPATAZ - Patrado, disse que essa peste é castmgmeeagente sé se livra dele querendo
descobrir guem foi quem matou o... o falecido ntadd sua senhora... “seu” Laio, que Deus
o tenha... nosso antigo patréo...

EDIPO — Como é?

VELHO - Essas terras tdo manchada de sangue egpecaBrofeta falou...

CAPATAZ — A gente s6 vai conseguir a paz se descoberiminoso... E pra isso a gente
confia no senhor!

Os outros assentem ruidosamente.

EDIPO — Mas isso aconteceu ha tanto tempo!... Cé&mngue ndés vamos encontrar o
criminoso? Do que eu sei ele foi morto por asstdtana estrada...

CREO — O Profeta garantiu que o criminoso mora agsta fazenda.(Ha uma pausa;
Edipo esta a ponto de tomar a decis&o que o perjiera

EDIPO — Bom, se € isso que vocés querem e se édeerfie o criminoso ainda esta aqui... e
se € verdade que eu mereco a confianca de voté@s;ex®. Eu vou descobrir quem matou
Laio. Quem tiver uma simples suspeita que seja,ie8tmado a vir a minha presenca fazer a
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denuncia. Mesmo que seja pra denunciar amigo anfgmrNinguém deve calar por medo!
(Ameacador.Agora, se alguém souber de alguma coisa e n&o. fala

Edipo vai até um oratério a um canto da sala, d¢rédenagens, velas acesa, crucifixo e um
genuflexorio, e pega uma biblia.

EDIPO — E seja quem for — fica em nome de Deusdigualdo!...(Brandindo a Biblia.Que
todos se afastem dele e da sua casa, que se areastesgraca, na miséria, em eterna
maldicdo!... E com este Livro Santo na mao, juanth de todos, eu, que herdei as terras de
Laio, que casei com sua esposa, juro descobris@ssisi0, com a mesma vontade de justica
de quem quer vingar a morte do proprio pai.

O coro que acompanhou toda a fala de Edipo chegauge enquanto os camponeses

aplaudem agitando cruzes e estandartes. Cameraapapna até descobrir Jocasta semi-
escondida junto a porta que da para o interior.

Comercial

7. Galpéo da fazenda. Interior. Noite.

Cantador continua seu canto diante dos espectadores
CANTADOR 1

Olho no olho a procura do crime

No gesto e na fala do amigo ou do irmao.

Medo e suspeita caminham abracos

E os homens calados esperam em vao

Uma palavra, um mandado do céu

Que livre a cidade da torpe paixao.

8. Campo. Exterior. Dia.

Homens trabalhando no campo. Detalhes de anciatia,deca revolvida.

9. Material de filmes da emissora:

Imagens de seca, rosto de camponeses.

10. Campo. Exterior. Dia.

Povo em procisséao.

11. Material filmado da emissora:

Animais sedentos, magérrimos.
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12. Detalhe de interior.

Mulher reza diante de imagem santa, com vela asagarimeiro plano.

13. Campo. Exterior. Dia.

Homens empilhando sacas numa carro¢ca puxada albaagalo) magro. Um dos homens
cai, os outros afastam medrosos. H4 marcas roxasstido homem.
14.  Trilhas no campo. Exterior. Dia.

Enterro humilde, um caixdo muito simples conduzigor uma carroga. Alguns
acompanhantes seguem-na de longe.

15. Campo. Exterior. Dia.

Homem que ateia fogo a uma palhoca.

16. Sala da casa grande. Interior. Dia.
Capataz no genuflexdrio reza. Edipo vindo do integjue o observa e dirige-se a ele.
Os takes de 8 a 16 sdo acompanhados por um cdrakdecom vozes solistas a cada verso:

CORO

Tristes trovas sO se entoem nas estradas, Deus!
O medo esgarca o amor, ecoa ao longe o Ultimasorri
Em mortes sem conta vao morrendo, 6 Deus,

os derradeiros suspiros de vida!

Abencoada seja a inocéncia, 0 Deus,

dos desentendidos olhos das ultimas criangas!
Na fumaca dos incensos, sobe aos céus, 6 Deus!
angustiada suplica de amor divino!

Descansai a mao, dai trégua a este castigo,

Falai pela voz do profeta, 6 Deus,

Desvendai o crime antigo.

Cessa o coro quando Edipo em primeiro plano aprximosto do capataz.

EDIPO (Quase num sussurro-) O que se ouve la fora ndo é o vento, sdo rédaguém
mais trabalha, sé reza! E até agora, sobre o arsnimada!

CAPATAZ — Eu juro, patrdao, nenhum de nés matou L&minguém tem idéia de quem
tenha sido... Sabe, patréo, eu estive pensandez tabssa ajudar em alguma coisa, néo sei...
EDIPO — Fala... Toda a informac&o interessa e ped@nportante.

CAPATAZ - Sei 14, € um falatério, coisa que se aliantigamente... Falavam que “seu” Laio
nao morreu de tocaia, mas numa briga com um vajant

162



Reac&o de Edipo.

EDIPO — J& ouvi dizer isso. Mas ndo tem nenhuniartesiha...

CAPATAZ — Olha, patréao, do jeito que o senhor amgalol o criminoso se ele tiver s6 um
pouquinho de temor a Deus, ele se entrega...

EDIPO — Quem néo tem medo da a¢&o ndo se apavorpalavras.

Entra Créo.

EDIPO — Nenhuma novidade?

CREO — Nada!... Edipo, porque vocé ndo segue maseito. Conversa com o adivinho.
Garanto que ele sabe mais do que falou...

EDIPO — E. Manda trazer ele aqui imediatamente. hNema possibilidade pode ser
desprezada.

17. Campo. Exterior. Dia.

Tirésias, vestindo uma bata de beato, apoiandorseseu estandarte santo, caminha
conduzido pela menina que € seu guia, logo atr@é®isshomens de Edipo que foram buscéa-
lo.

CANTADOR 1 (Off.) )Cancao “Além do tempo”)
Vem pela estrada o profeta do sertéo,
Atendendo ao chamado, estandarte na méao,
Ha tanta luz na cega escuridao.

No voo das aves,

No murmurio do vento,

Na agua dos rios

No siléncio do sertéo,

Enxerga o profeta

Pra muito além do tempo

Traz a verdade

Aliviando o coracéo!

18. Sala da casa grande. Interior. Dia.

Alguns camponeses estdo na sala. Uma mulher abamefumador. Criangas brincam sem
nada entender. O capataz esta presente. Tirés@ntro da sala dirige-se a Edipo.

TIRESIAS — Seria melhor que eu n3o tivesse vinde.rvanda de volta pra casa. E melhor
pra nés dois!

EDIPO — Isso néo é justo. Fala! Ajuda esse povagsestenta!

TIRESIAS — O que eu disser vai ser a minha desgracaua!

EDIPO — Ent&o, vocé sabe a verdade e n&o quer falar

TIRESIAS — N&o vou causar uma dor tio grande neat@ nem a mim!

EDIPO — N6s estamos implorando pra vocé falar.FHes! Que é que vocé quer, que a gente
peca de joelhos?
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TIRESIAS — O gue tem de acontecer vai acontecesmuejue eu fique em siléncio!
EDIPO — Mas se vai acontecer, por que nao fala2éWaéio passa de um impostor...

Tirésias faz um movimento para sair. Edipo o retém.

EDIPO — Espera, velho. Agora sou eu que vou f&lamu te dizer o que eu penso. Voceé foi
cumplice do crime. O mandante, talvez!

TIRESIAS — Pois agora sou eu que te ordeno, Edipore dessas terras! Obedece a tua
propria lei. A partir desse momento vocé nao valgpdalar com nenhum desses homens,
nem comigo, porque quem esta manchando este AHACE!

EDIPO — Como ¢é velho? E a cegueira que te da corad@epois disso vocé pensa que vai
sair vivo daqui?

TIRESIAS — Eu conheco a verdade. O assassino qué pocura € vocé. E digo mais: sem
saber, vocé vive numa unido sérdida com seus grassqueridos...

EDIPO — Chegal! Para se nio te mato!... Isto é ga@mne quem? Tua ou de meu cunhado
Créo?

TERESIAS — Seu cunhado nZo tem nada a ver com\isic@ s6 tem um inimigo. Vocé
mesmo.

EDIPO (Aos camponesess} Estdo vendo, minha gente... Olhem sé quantgainpede
despertar a gléria, o poder, a riqueza! Créo, gqueé parente, meu amigo, esta tentando me
derrubar... Quer ser o dono de vocés, das terEagar isso subornou esse feiticeiro!
CAPATAZ — Cuidado, patrdo, € um santo homem abetapar Deus!

EDIPO — Quem, esseApontando Tirésias.piz ai, 6 Profetal Quando invadiram essas
terras, quando queriam expulsar vocés daqui, daques vocé fez? Que é que vocé disse pra
esse povo, com toda a tua adivinhacdo? Nada! Algtoisa pra salvar essa gente? Nao,
nada! Fui eu, que vim de fora, que expulsei odk&IrNao precisei interpretar nem a voz dos
passaros nem a voz de Deus. Usei a cabeca! A cordfj@gora, pra que € gque vocé esta
querendo me acusar... Pra que se revoltem contn& Eivocé possa dominar esse povo junto
com Créo?

CAPATAZ — Pelo amor de Deus, Patrdo, ndo adiarsizutli Respeita a voz do profetal...
EDIPO — Agarrem esse louco miseravel...

TIRESIAS — Voceé diz que eu sou louco, mas pra paiss 0os que te deram a vida, eu sempre
fui um sabio!

EDIPO — Meus pais? E o que é que vocé sabe dos paéis(Vitorioso.) Diz profeta, diz!
Quem foi que me deu a vida?

TIRESIAS — O dia que vocé souber, vocé nasce eah@ara a menina:Me da a mao!. (A
Edipo:) Eu vou embora, e ja que vocé quis me ouvir agaraoe falar. Vocé ofendeu a
minha cegueira, mas os teus olhos estdo abertos@end@o enxerga a sua desgraca! Vocé néo
sabe quem €, de onde veio, onde esta, nem comegiéh+ E digo mais: 0 assassino de Laio
esta aqui. Nasceu nesta casa e ndo sabe. Ele w&ani@sir cego. E rico e vai acabar pobre.
Vai descobrir que é pai e irmao dos seus filhdiso fe marido da mulher de quem nasceu. E
se tudo isso que eu estou dizendo for mentirapdfti&po, vocé vai poder dizer por ai que eu
sou um feiticeiro, impostor...

Retira-se guiado pela menina.

EDIPO (Furioso.)— Prendam esse homem!... E um louco!... Estou amatad Agarrem esse
louco!...

Ninguém se mexe. Todos desviam o olhar. Tirésia&dgo impotente e furioso.
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Sobe musica.

Comercial
19. Galpao da fazenda. Interior. Noite.
Prossegue o cantador contando a estoria de Edipo.

CANTADOR 1

Ai, aquele povo era todo espanto,
Em cada canto, a interrogacao:
Sera verdade o profetizado,

Terrivel fado, ou sera traicao?

Al, raiva tamanha sem igual na terra,
Em pé de guerra grita o patrdo
Pedindo a morte do infiel cunhado
Que é acusado pela trai¢éo!

20. Quarto de Edipo. Interior. Dia
Edipo agitado. Jocasta procura abracéa-lo.

EDIPO — Teu irm&o esta conspirando contra mim. &ggndo que fui eu o matador de Laio.
JOCASTA — Mas, meu querido, isso € um absurdo! Cénguie ele pode dizer uma coisa
dessa?!

EDIPO — Ele n&o diz com a propria boca porqueesternedo de se comprometer. Pagou um
profeta, ai, pra dizer isso na minha cara!

JOCASTA — Nao, meu amor, meu irmao € teu amigoétteapaz de te fazer mal! Vocé nao
pode acreditar € em profecia! Escuta, meu amoguéim pode adivinhar o futuro. Eu posso
te provar isso. O meu marido Laio sofria de domsabeca terriveis... Toda noite acordava
aos berros... Tinha pesadelo, toda noite 0 mesmwosdle se via sendo morto pelo proprio
filho. O filho que comecava a crescer dentro de .nim dia apareceu um beato aqui, desses
metidos a profeta, que disse pra ele a mesmadoisanho: que ele ia ser morto pelo proprio
filho. Laio era muito supersticioso. Acreditava aegente em qualquer profecia. Ficou
apavorado. Tenho impresséo que ele comecou ddicew... Um dia ele tirou o filho do meu
colo, amarrou os pés da crianga, com tanta foegjuntas, que comecou a sangrar. Entregou
0 menino a um de seus homens de confianca. Marayar p filho no despenhadeiro.
Acabaram os pesadelos... e acabou tudo entremégna Laio ficou cada vez mais violento,
agressivo, comigo, com os empregados... todo mMds.a profecia ndo se realizou. Um dia
ele foi assassinado — ndo pelo filho, que estavéorromas por bandidos na Encruzilhada da
Serra...

Musica marca reacgéo de Edipo.

EDIPO - Onde?
JOCASTA — Na Encruzilhada da Serra. Esta vendo,an®ar, as profecias...
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EDIPO (Interrompendo.)- Quando?

JOCASTA — Uns meses antes de vocé chegar aqui!

EDIPO (Esconde o rosto nas maos murmurande:Ndo, meu Deus!... Ndo, meu Deus!...
N&o meu Deus!

JOCASTA — Que foi, Edipo, fala!...

EDIPO — Como é que era o Laio? Que idade ele tinha?

JOCASTA — O cabelo ja estava quase todo branco. (Agaricia os cabelos de Edip&Eya
muito parecido contigo!...

Edipo afasta-se dela angustiado.

EDIPO —(Num sussurro, para si mesme:Acho que amaldigoei a mim mesmo!
JOCASTA - O qué?

EDIPO (Ansioso.)- Escuta, me responde mais uma coisa. Quantasgsesstavam com Laio
quando ele foi atacado?

JOCASTA — Quatro empregados e ele.

EDIPO —(Apavorado.)- Tudo comeca a ficar claro. Como é que vocésesaabda morte
dele?

JOCASTA — Um dos empregados conseguiu escapar.

EDIPO — Ele esta vivo ainda?... Quem €é2... Eu queresse homem agoral

Em meio a fala Edipo abraca-se a Jocasta como narmbe prote¢do. Esconde seu rosto no
colo da mulher. Com esforgo diz a ultima fala. @ayse a ir o fim do inquérito, que ele ja
sabe poder ser desastroso para si.

21.  Trilha no campo. Exterior. Dia.

Um mensageiro a cavalo vem galopando pela esttadaada com um camponés que carrega
pesadas sacas no ombro. Indaga alguma coisa, moampom gestos indica-lhe o caminho.
O mensageiro parte rapido na dire¢do indicada.

CANTADOR 1 (Off.)

Eis que aponta no caminho

Um estranho apressado.

Vem d longe e vem sozinho

Num galope agalopado.

Quem é-la vem, quem é-la vem?
Vem de Deus ou do Diabo,

Vem por mal ou vem por bem?
Quem é-l4 vem, quem é-la ve(Bis)

22.  Quarto de Edipo. Interior. Noite.

Edipo e Jocasta est&o deitados, prontos para ddnaimbiente ¢ iluminado somente por um
lampido de querosene cuja luz incide no rosto deoam
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EDIPO — Vocé sabe muito pouca coisa de mim. Sé smigesou filho de um grande
fazendeiro do sul, que vivia feliz com meu pai @lmi mae, mas vocé sabe porque um dia eu
fugi de la...

Jocasta aconchega-se a ele carinhosa.

JOCASTA - Conta!

EDIPO — Um dia, rapazinho ja. Eu estava numa festen bébado comecou a me provocar.
Me chamou de “filho postico”. Meu pai ouviu e botmlhomem pra fora da festa, a tapa! Mas
apesar disso... sei la... eu fiquei cismado!..rokd de qué aquele homem ia dizer aquilo!...
Foi quando passou por la um bando de ciganos.h& tima velha que insistiu pra ler minha
mao. Um dia... sei la... eu deixei ela ler minh@ama

Detalha Edipo que pega a prépria mao espalmada.

Antes nao tivesse deixado. Ela chorava, e me daigas terriveis... Disse que eu ia matar o
meu pai, casar com minha mae e... ter filhos cam. el

Os dois se entreolham assustados.

Eu nunca acreditei em leitura de mao. Mas quandaquela mulher me dizer aquilo,
sofrendo, lagrimas escorrendo, fiquei apavorada@aendo e fugi de casa.

Edipo leva a m&o espalmada ao rosto. Desfoca.

23.  Campo. Exterior. Dia.

Edipo, bem mais moco, que corre pelo campo. Mdsica.

24. Igreja. Interior-Exterior. Dia.

Edipo conversa com um frade, que o abraca despedimé entrega-lhe uma biblia.

EDIPO (Off.) — Fugia cada vez mais. Cada vez para mais lorgjéedas do meu pai... Nem
mesmo o frade que compreendeu 0 que estava segasEanigo, conseguiu me dar paz. Foi
ele que me deu essa biblia que trago sempre comagptambém esse livro ndo me fez parar.
Queria cada vez mais ficar longe do meu pai e ddaninae.

25.  Quarto de Edipo. Interior. Noite

Edipo segura fortemente as maos de Jocasta.

EDIPO — E foi entdo, minha querida, que fugindosremdo sem parar, cheguei a

Encruzilhada da Serra...

26. Insercao. Campo. Exterior. Dia.
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Primeiro plano de Laio a cavalo.

27.  Quarto de Edipo. Interior. Noite.

EDIPO — Pra vocé, minha mulher, vou confessar todardade: encontrei cinco homens a
cavalo.

27a. Insercdo. Campo. Exterior. Dia.

Takes rapidissimos da figura estética de cada usnedmpregados de Laio. Finalmente a
figura de Laio que em slow motion vai desferir uotpg com seu facéo.
Sobre a imagem de Laio em slow motion:

VOZ DE EDIPO — Um deles era o mais velho, tinhaet@branco. Devia ser o patrao!

A musica vem se insinuando desde as primeirassfids@arrativa, chegando ao auge no
28. Campo. Exterior. Dia.

Edipo diante dos cinco homens a cavalo. Um delesdmaue ele se afaste do caminho.
Edipo recusa e é empurrado com violéncia. Furidsdipo investe contra o agressor

derrubando-o do cavalo. Os outros trés pulam dalca vém e socorro do companheiro.

Laio tudo observa do alto de sua montaria. Edifsamea o seu agressor que investia com
uma faca; faz o seu agressor de escudo. Num g@pastlado um dos empregados fere
mortalmente o companheiro seguro por Edipo. Osftnéssos investem contra Edipo que

procura despista-los escondendo-se entre arvossamAconsegue golpear mortalmente dois
deles, persegue o terceiro que vai para onde estdal.cavalo. Edipo alcanca-o e fere-o no
ombro. Por tras dele surge Laio que vai golpe&in o facdo (mesmo take do slow motion).

Edipo volta-se, arranca Laio do cavalo e fere-ovantre; enquanto o empregado ferido

escapa sem ser visto por Edipo.

29.  Quarto de Edipo. Interior. Noite.

EDIPO — Se aquele velho que eu matei era Laiooauosmais desgracado dos homens. E
essas maos que se mancharam com o sangue dealgaactaresposa do morto! Se fui mesmo
eu o assassino de Laio, eu tenho de sofrer o oagtig eu mesmo determinei. Tenho de
expulsar a mim mesmo daqui. E — vocé percebe? -~vodder nem mesmo o consolo de
poder me esconder na casa dos meus pais, poraapsafecia da cigana: ela disse que estou
condenado a matar meu pai e casar com minha mae...

JOCASTA — Calma, meu amor. Vocé ndo pode acreditaprofecia! E tudo mentira. Vocé
nao tem nada a ver com a morte de Laio. Vou chamserndo que escapou. Ele vai confirmar
na tua frente que ndo foi um homem s6 que matay E@aiam muitos...

EDIPO — Essa é toda a esperanca que me resta.

JOCASTA — Todo mundo ouviu, ndo fui s6 eu. Ele yugue Laio foi morto de tocaia, por
muitos bandidos. Vocé ndo matou Laio, meu bemouitio viajante qualquer. Nem Laio foi
morto pelo préprio, a crianga foi jogada num debperiro. Toda essa historia de profecia,
adivinhacao, leitura de méo, € tudo mentira...!

EDIPO — Pode ser... Mas eu preciso falar com e&sgoc.. SO ele vai me devolver a paz...
JOCASTA — Esta bem, esta benBeija-o ternamente.)
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Agora descansa. Procura dormir...

30. Junto a porteira da fazenda. Exterior. Dia.

Um empregado da fazenda monta a cavalo. Aproxingekeum companheiro que traz um
caixao simples de criancinha.

EMPREGADO 1(A cavalo.)- Quem déi dessa vez?

EMPREGADO 2 — O cacula do Hondrio... Essa pestegpdéa'... Vai pra onde?
EMPREGADO 1 - Vou atras do velho Ciro, por mandgédtyao!

EMPREGADO 2 — Qual Ciro?

EMPREGADO 1 — O véio que escapou dos bandidos cataram seu Laio... O patrdo ta
nervoso, quer fala com ele... Acho que tem novidade

EMPREGADO 2 — Sera que descobriu alguma coisa®..vili? Hoje cedo chegou um
homem ai... Tao ele mais o patrdo agarrado na czmid&edentro, faz mais de hora...
EMPREGADO 1 — Novidade tem de ter que o ar ta resiardio!...

Afasta-se a cavalo. Enquanto o outro caminha levangequeno caixao.

31. Sala da casa grande. Interior. Dia.

Edipo termina de ler atentamente uma carta. Didele o mensageiro. O capataz esta
presente.

EDIPO (Terminando de ler, ao mensageiro. Esta triste @noticia.)— Quer dizer, entio,
gue o pai morreu!

MENSAGEIRO — E... Também ele tava tdo acabado. Smbor visse...

EDIPO(Sorri para 0 mensageiro-) Faz um temp&o que a gente nio se vé!
MENSAGEIRO — Agora as terras sao suas, por justaniga. Estdo esperando o senhor...
EDIPO — N&o. Eu nédo posso voltar!

Entra Jocasta.
EDIPO — Vem cé&, meu bem(Entrega-lhe a carta.[Fsta carta muda tudo...
Jocasta pega a carta e |é. Abraca-o solidaria.

JOCASTA — Estéa vendo, Edipo?! Seu pai morreu, degewatural, ninguém matou...EDIPO
— E. As profecias foram para o timulo com meu .pgho mensageiro:)Jerdbnimo esta é
Jocasta, minha mulher(A ela:) Sabe, Jerbnimo me carregou no colo muitas vezes...
MENSAGEIRO — Agora, 0 menino Edipo que eu conhecirdlda é dono de um mundéo de
terra, as daqui e as do pai...

JOCASTA — Que é que pretende fazer, querido. \é&licaver sua méae?

EDIPO — N&o. N&o posso. Apesar do que essa careudiontinuo com medo dela!
MENSAGEIRO — Que ¢ isso, patraozinho, medo de sim. .12

EDIPO — Vocé nio pode entender... E outra co{$aguieto.)Jerdnimo, eu vou te dizer: fugi
de casa por causa de uma cigana. Aquela mulhenilguta méo e disse que meu destino era
casar com minha mae depois de eu mesmo matar meu pa
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MENSAGEIRO — Mas como € que a cigana poderia dipga coisa dessas, patrdozinho! Se
eu soubesse disso antes, ihhhi, faz tempo queleutirado o senhor desse medo!

EDIPO — Como? Ninguém conseguiu me tirar esse ratdboje!

MENSAGEIRO — Desculpa, patrdozinho, mas eu posga.déviam ter contado pro senhor...
Ja ta grande, ai, pai e filho... O homem que o@gmnsa que era seu pai, era seu pai sim so
de gosta... Mas ndo era pai de fato... Nunca tdhe, fdai o afeto... Vai, desculpa,
patrdozinho, sempre me disseram pra eu nao fakh naas fui eu mesmo que dei o senhor
pra ele, com minhas mao, como um presente!

EDIPO — Vocé?!... Eu nas tuias maos?!... Mas o&jgeo?

MENSAGEIRO - Pois é, foi assim. Me pediram pra gdédestino praquela crianca, que era
o senhor, e eu dei!

EDIPO (Ansioso segura 0 mensageiro pelos ombreResponde, isso é muito sério: como é
gue vocé me encontrou, onde?

MENSAGEIRO — Foi um lavrador que me entregou anciaa. .

EDIPO — E quem é esse homem... Ele esta vivo?

MENSAGEIRO - Se ta vivo, ndo sei. Nunca mais vi.n® lembro dele atrapalhado com
aquela crianca, quase chorando... E chorava acarerchorava ele... eu tive do e figoem

o senhor... pequeno, na minha méo... Eu sé salqueabalhava pra seu Laio, que era o dono
justo dessas terras.. O nome dele... chi! Faz tempembro, ndo. Era... deixa eu ver... acho
gue era Ciro... Quem é daqui é que deve saberpnalie eu!

EDIPO (Ao capataz:)}- Vocé por acaso conhece esse homem que eleriddala

CIRO - Sei ndo, patrdo... Mas se € Ciro, € o mdsntem que o senhor mandou cham4, faz
pouco!

JOCASTA(Transtornada.}- Esquece isso, Edipo! Que importa isso?

EDIPO — O que importa deixar de descobrir quemoet gue € meu pai, que é minha mae!?
Esquecer, logo agora que esta tudo ficando claro!..

JOCASTA(Fora de si.)- Chegal... Para com isso!... Nao continua!..t@agjue eu ja tenho
sofrido!...

EDIPO (Sarcastico.- Coragem, minha querida! Mesmo que se descul@augsou filho e
neto de escravos ninguém vai duvidar da tua alktegem!...

JOCASTA(Em prantos.}- Estou te implorando, Edipo... Para com isso! diddinual...

EDIPO — Agora ninguém vai me impedir de ir atéim! f

JOCASTA — Que Deus te livre de chegar ao f(iM&o resistindo mais, deixa escapar um
grito desesperado e sai correndo para o exterioguanto alguns empregados assustados e
perplexos entram na sala.)

EDIPO (Pressentindo a tragédia, dominando-se a custagelise a todosconteca o que
acontecer, ndo vou desistir de descobrir de ongeeéeu venho. E possivel que eu tenha
nascido numa palhoca! Ela,, se quiser, com sedlmrgle grande dama, que se envergonhe
disso. Eu néo, sou quem sou! E sendo como eu n&o tmedo de descobrir de onde eu
venho!... Vou até o fim!

Os camponeses observam espantadissimos.

Comercial
32. Campo. Exterior. Dia.

Jocasta corre enlouquecida. Suas roupas estaaasggalas quedas e espinhos. MUsica.
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33. Galpéao. Interior. Dia.

O velho camponés Ciro cercado por alguns campor{esesens, mulheres e criangas.) O
mensageiro, capataz e Edipo.

EDIPO (Ao capataz:)- Conhece esse homem?

CAPATAZ — Sim, patrao, ele foi capataz. Homem dkatoonfianga de “seu” Laio!

EDIPO (Ao mensageiro:} Foi esse 0 homem que vocé falou?

MENSAGEIRO — Ah, é esse mesmo!...

EDIPO (A Ciro:) Velho, responde a tudo que eu perguntar sem @saolhos de mim.
(Afirmando.)Vocé conhece esse homg@iponta 0 mensageiro.)

CIRO (Assustado.} Lembro, ndo... Acho que nao!

MENSAGEIRO — Mas como é que ndo lembra, Ciro? §aedeu mudei tanto assim...? Ou tu
que de tao velho ja ta caducando!? Entdo néo ledibtampo que nds dois cuidava do gado,
la nos pastos atras da serra?!... Como € que nHambea?... Nao lembra do dia que uma rés
rolou pelo despenhadeiro? NOs dois fomo buscalemabra? A rés saiu, e n0s dois quase que
fica la embaixo, ah!l¥a uma gargalhada.)lembra? Tou mentindo? Tou mentindo?

CIRO (Rindo sem jeito.E... sim... tou lembrando!... Chi! Faz faz um té&mme tempo...
Minha cabeca n&o anda boa!...

MENSAGEIRO - E vai me dizé que esqueceu que meguuirum menino pra que eu criasse
como se fosse meu?!

CIRO (Atrapalhando-se.} Sei disso, nao!... Sei disso, ndo!... Mas pra gssa pergunta
toda?

MENSAGEIRO(Apontando Edipo.} Como é que n&o sabe?... T4 aqui a criangal

Ciro avanca para o mensageiro furioso, sendo anpttbs outros.

CIRO — Cala essa boca, amaldigoado!

EDIPO (Agarrando Ciro pela gola.}- Vai baté nele, ndo!... Ndo sdo as palavras giete
merecem castigo, é o teu silénciol...

CIRO — Ta me machucando, patréo! Que que eu ferrdelo?

EDIPO — Responde, miseravel, quem era a criancaapéeentregou pra ele?

CIRO - E eu la sei de crianca, patrao?! Esse hotaeimiouco! Eu la lembro de crianca, de
rebanho na serra, de despenhadeiro... S6 tou aieerea livra desse louco... Acredita nele
nao, patrao!...

EDIPO — N&o quer falar por bem, vai falar por makmarem ele!...

CIRO — Nao me maltrata, patrdo...! Sou velho! DekentNao sei de nada, patrao!...

Os outros comecam a amarra-lo.

34. Campo. Exterior. Dia.
Jocasta correndo enlouquecida, da um grito deselpgue se prolonga no tempo.

JOCASTA - Laiooo0000!....(Musica.)

35. Galpao. Interior. Dia.
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Abre em plano fechado de Ciro amarrado a uma \egsugorte do galpao sendo esbofetado
por Edipo.

EDIPO - Fala...

CIRO- Mas fala o qué, Deus do céu, sei de nadal...
EDIPO — Entregou ou ndo uma crian¢a a esse homem!
CIRO — Ja disse que néo sei de crianga nenhumal...

Edipo volta a bater em Ciro.

Sobre panoramica dos camponeses que assistem ,acoenangidos, o som dos cocos de
Edipo e os lamentos de Ciro.

CIRO — N&o me bate, patrao!... Pelo amor de Deisme bate!
EDIPO — Entregou ou ndo entregou?

Close de Ciro exausto que, finalmente, cede, catoot

CIRO - Entreguei, entreguei sim{(Chora.)Era melhor ter morrido naquele dia!...
EDIPO — Vai morrer agora se nao disser a verdadehQessa criancal

CIRO — N&o era minha, nao! Foi outra pessoa qumarelou!...

EDIPO — Quem?

CIRO - Por tudo que h& de mais sagrado, patréanegeergunta mais!

EDIPO — Responde ou morre. De onde veio essa affang

CIRO - Da casa de “seu” Laio!

EDIPO — Filho de empregado ou da familia?

CIRO — Ai, patr&o, eu... eu... eu tenho medo derdiEDIPO(Tendo certeza da verdade-)
E eu de ouvir. Mas é preciso que eu ouca!

CIRO — Diziam que era filho de “seu” Laio...

Edipo vira o rosto horrorizado. Sobre o close dp&d voz de Ciro.

CIRO — Mas sua mulher, |a dentro, é que sabe bemo ¢oi!

36. Sala da casa grande. Interior. Dia.

Jocasta entra enlouquecida, cabelos desgrenhdtaspara os que estdo na sala com uma
expressao de desvario. Deixa escapar um gritore para o quarto. Os presentes entreolham-
se sem entender. Ouvem-se os gritos de Jocastaro.q

JOCASTA(Off.) — Laiol... Laiol... Laio!...

37. Galpao. Interior. Dia.

Edipo no auge da dor tornou-se apatico, fala emrtentro. O velho Ciro, exausto, responde
as perguntas ja derrotado pela tragédia. Os oolgervam atonitos.
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EDIPO — Foi Jocasta que te deu a crian¢a?

CIRO - Foi.

EDIPO — Pra qué?

CIRO - Pra matar?

EDIPO (Patético.)- A propria mae! Por qué?

CIRO — Medo da profecia.

EDIPO — Qual?

CIRO — Diz que o filho ia matar o pai.

EDIPO (Brando, termo, na mais profunda tristeza, com tadamplicidade e sinceridade-)

E por que vocé ndo me matou?

CIRO - Pena. Tive pena. Pensei que levando a erigng longe, ninguém mais ia fica
sabendo do senhor.

EDIPO (Num sussurro.}-Tudo que estava previsto acabou acontecendo.aAggrque eu
nasci de quem nao devia nascer. Casei com querdevécasar. Matei quem eu nao devia
matar.

Entra uma criada num choro contido.

EDIPO (Dirigindo-se a Edipo, sem fazer tragédia, contesdoapesar da pena que sente.)
Patrao!... Aconteceu uma desgraca, patréo! Susasgomatou!

Todos observam Edipo sem um movimento. Estaticuegelados Edipo olha lentamente ao
redor. Cambaleia levemente. Segura com o crucifjue trds ao peito. Dirige-se para a
porta... Da com Créo que observa. Esta transtomesocontém-se...

EDIPO (Num fio de voz a Créo, num gesto amigo e quaseegido de desculpaN&o quero
exagerar mais nada!

38. Frente do Galpao. Exterior. Dia.

Um sol fortissimo. Edipo entra em quadro dandocssas para a camera. Levanta a cabeca
olhando o Sol. Num repente com o crucifixo, senmgecostas para a camera, golpeia-se
repetidamente nos olhos.

39. Galpao. Interior. Dia.

Creo, capataz, mensageiro, Ciro e ou outros na eessicao do take anterior. Ouve-se um
prolongado grito de dor de Edipo. Todos precipispara fora.

Musica e coro, até o final da sequéncia.

40. Frente do galpé&o. Exterior. Dia.

Correm todos para Edipo que esta de joelhos, as athizados. Segura ainda o crucifixo com

que se feriu. Todos o cercam. Créo quer socorgg#mdo Edipo tomba estendido no chao.
Créo ajoelha-se ao lado dele, para o crucifixol@eceono pescoco, levantando-se a seguir.

41. Galpéao da fazenda. Interior. Noite.
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O Cantador diante dos espectadores.

CANTADOR 1 (Fala dedilhando a viola.) € ja ndo sobra a voz pra cantar depois de tanta
dor. Ali vai Edipo, rico, sabio, corajoso, homendpmso. Todo mundo tinha inveja do seu
destino. No entanto, a quanta miséria chegou. $3or ndo se pode dizer que um homem é
feliz antes dele ter morrido sem conhecer sofriment

Olha significativamente para o dono da fazenda (Meator que representa Edipo) e da um
acorde final de viola.

42.  Campo. Exterior. P6r de sol.

Edipo cego que caminha, em contraluz, apoiado erbeedo. Sobre esta imagem

Musica.

Cartbes de encerramento
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