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Nada € impossivel de mudar

Desconfiai do mais trivial,

na aparéncia singelo.

E examinai, sobretudo, o que parece habitual.
Suplicamos expressamente:

ndo aceiteis o que € de habito como coisa natural,
pois em tempo de desordem sangrenta,

de confusdo organizada, de arbitrariedade
consciente,

de humanidade desumanizada,

nada deve parecer natural nada deve parecer
impossivel de mudar.

Bertolt Brecht



RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo analisar as pecas A caravana da ilusdo € Doce
deleite, escritas pelo dramaturgo Alcione Aradjo, para a identificacdo de recursos
metalinguisticos que revelem o funcionamento da maquina do teatro e da mdquina do mundo.
Além disso, ela propde um estudo comparativo entre as pecas, verificando nelas a presenca de
caracteristicas do drama aristotélico e do teatro épico. Ao final da pesquisa, o cotejo entre
ambas demonstra que as obras procedem a uma representacdo do mundo através da aplicacao
de recursos estruturais do género dramdtico que também representam o funcionamento da arte
teatral. A pesquisa foi apoiada, sobretudo, nas teorias sobre o género dramatico de Aristételes
e de Bertolt Brecht. Os aspectos analisados com base na teoria aristotélica sdo: o clima
ilusdrio, a catarse, a unidade de acdo, a verossimilhanca, a peripécia e o reconhecimento. O
rompimento da ilusdo, o aspecto politico e social, as cenas isoladas e o distanciamento sao os

elementos examinados a partir da teoria brechtiana.

Palavras-chave: metalinguagem, distanciamento, género dramético.



ABSTRACT

The following thesis aims to analise the plays of A caravana da ilusdo e Doce deleite
written by the dramaturge Alcione Araujo, in order to identify all metalanguage sources that
can reveal the function of the teather machine as well as the world machine.

Furthermore, it’s goal is to purpose a comparative study between the plays, checking the
presence of characteristics such as the Aristotelian drama and the epic teather. In the end of
the study, the comparison between both, shows that they illustrates the world trough of
application of structural sources in dramatic genre that represent the function of theatrical art.
The thesis has been based overall on Aristotle, and Bertolt Brecht theories. The important
aspects based on the Aristotelian theory are: the delusory atmosphere Catharsis, unit of action,
verisimilitude, peripeteia, acknowledgment (recognition). The illusion rupture, the political
and social aspects, the single scenes, the detachment are some of the elements analized based

on the Brechtian thesis.

Key words: metalanguage, detachment, dramatic genre.
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INTRODUCAO

O presente estudo objetiva analisar as pecas A caravana da ilusdo e Doce deleite,
escritas pelo autor, professor e diretor teatral Alcione Araujo. Esses textos integram o terceiro
volume - Metamorfoses do pdssaro (1999) - da colecdo Teatro de Alcione Araiijo e
demonstram uma caracteristica metalinguistica registrada em sua producdo dramdtica: a
exposicdo de mecanismos que regem o funcionamento da miquina da arte e da maquina do
mundo.

Para esclarecer os motivos que me levaram a pesquisa desse tema, quero contar como
aconteceu a descoberta das pecas analisadas. Creio que cursei a faculdade de Letras por
demonstrar um interesse especial pelas manifestacOes artisticas nas diversas linguagens. Ao
iniciar o curso, parti em busca de um estagio, oferecido pela Universidade de Passo Fundo.
Lecionei na Fundacdo Educacional do Menor de Passo Fundo (Patronato) e, em seguida,
passei num teste do Grupo de Teatro da UPF. Com o grupo, iniciei o Projeto Viramundos,
viajando e levando teatro gratuito a diversos lugares. Trabalhei na confec¢do de aderecos e
figurinos, na revisdo dos textos e na interpretacao das personagens. Meu trabalho como atriz
s6 encerrou-se quando senti a necessidade de me tornar uma professora mais competente,
experiente e pds-graduada. Atualmente, sou educadora e, sempre que possivel, alio as duas
artes - teatro e literatura - 2 minha pratica de sala de aula.

Um dos cursos sobre dramaturgia que participei me levou a histéria de A caravana da
ilusdo. A leitura dessa peca despertou em mim um interesse especial, por ser teatro e por
contar a histéria de uma familia de saltimbancos, inspirada no quadro homdnimo de Picasso.
Entre os textos do dramaturgo, encontrei histérias que vao do género dramatico até o género
narrativo. Sua obra se destaca porque revela a vida, a0 mesmo tempo em que desvela a
propria arte. Mineiro, Alcione Aratjo ji escreveu 12 pecas de teatro, 13 roteiros de cinema,
inimeras cronicas, algumas reunidas em A Vida é Urgente (2004), e dois romances, Nem
mesmo todo o oceano (1998) e Pdssaros de voo curto (2008). Sua primeira peca — Hd vagas

para mocgas de fino trato - fol encenada em 1974, na capital Belo Horizonte. Em 1981,



vivendo no Rio de Janeiro, ele estreou como diretor com Doce deleite, uma colagem de doze
esquetes comicos, dos quais dez eram seus. A caravana da ilusdo foi escrita em 1982, mas
montada somente sete anos depois. Desde 1981, Alcione Aradjo se dedica a atividade de

roteirista de cinema e de televisao.

Anos apds meu primeiro contato com A caravana da ilusdo, mantinha o desejo de
aprofundar os significados da peca. No principio do Mestrado, percebi que o estudo ndo seria
tao facil, uma vez que a maioria das pesquisas literarias dissertava sobre o género narrativo ou
sobre o gé€nero lirico e outros autores. Voltei a ler a peca de Alcione Aradjo, percebendo
registros de metalinguagem no seu interior e, inclusive, nas outras pecas da obra
Metamorfoses do pdssaro. Depois, pesquisel algumas informagdes a respeito desse recurso

linguistico, indo, assim, ao encontro das teorias do linguista russo Roman Jakobson.

A fim de enriquecer o trabalho, além da primeira, escolhi outra peca para analisar:
Doce deleite. Nela, verifiquei uma presenca maior do uso da metalinguagem revelando o
funcionamento do teatro. Em determinadas cenas, os atores afastam seu olhar da acdo e
propdoem o efeito de distanciamento. Ao perceber o olhar mais critico proporcionado por esse
efeito, busquei uma explicacdo para ele. Nesse momento, encontrei a obra de Bertolt Brecht e

seu teatro épico, teoria em que surge o conceito de distanciamento.

A temadtica abordada nas pecas proporciona ao espectador, através das histdrias vividas
no circo e no teatro, a possibilidade de ampliar seu conhecimento e sua compreensao sobre as
situagcdes que fazem parte da arte dramdtica. Assim, a partir da andlise e da comparacdo das
duas pecas de Alcione Araujo, construi o corpus da minha pesquisa. As teorias que utilizei
para examinar a estrutura dos dois textos compreendem os estudos de Aristételes e de Bertolt
Brecht (1898-1956), respectivamente, sobre os conceitos de drama aristotélico e de drama

nao-aristotélico (teatro épico).

Segundo Gerd Bornheim (1992, p.215), Brecht acreditava que o espirito critico brota
no homem a partir de duas experiéncias contrapostas: o espanto, (que faz se admirar) e o
estranhamento (que distancia). As produgdes do dramaturgo alemdo exercem influéncia sobre
inimeras montagens teatrais do século XXI. Provavelmente, Alcione Aratjo estd entre os
escritores que se beneficiam das propostas de Brecht, manifestadas até hoje nos palcos pelo

mundo afora.
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Ao final da dissertacdo, busco alcancar determinados objetivos em relagdo as andlises:
identificar os elementos, da teoria do teatro épico, presentes nas pecas A caravana da Ilusdo e
Doce Deleite; verificar a ocorréncia da metalinguagem como recurso para uma reflexdo a
respeito do funcionamento da maquina do mundo e dos mecanismos que regem a maquina do
teatro; descrever as caracteristicas da metalinguagem, em nivel denotativo e nivel conotativo,
presentes nas pecas; identificar a ocorréncia do efeito de distanciamento; verificar a relagdo
existente entre as reflexdes que a arte propde sobre si mesma e a posi¢do critica que as

personagens assumem diante da prépria vida.

Ap6s a andlise das pecas e uma busca tedrica a respeito do tema escolhido, organizei o
trabalho na seguinte estrutura: no primeiro capitulo, apresento os conceitos de drama, segundo
a teoria de Aristételes e a teoria de Brecht. Desse modo, nesse capitulo explico as
caracteristicas do drama aristotélico e do drama ndao-aristotélico, além do conceito de
distanciamento. Para encerrar, exponho o fendmeno textual da metalinguagem, estudado a

partir da teoria de Roman Jakobson.

No segundo capitulo, desenvolvo a analise da peca A caravana da ilusdo, verificando a
ocorréncia do distanciamento e da metalinguagem. Esse texto dramdtico faz uma
demonstracdo dos mecanismos que regem o funcionamento da mdaquina do mundo,

apresentados por personagens diretamente ligados ao circo.

No terceiro capitulo, apresento a andlise de Doce deleite. O distanciamento critico
evidente aproxima a peca do drama segundo o teatro épico criado por Brecht. Atualmente,
Doce deleite esta sendo apresentada numa montagem com os atores Reinaldo Gianechini e
Camila Morgado, sob a direcdo de Marilia Péra, em turné desde maio de 2008. Ha 28 anos,

essa atriz também cumpriu o papel protagonista da historia, ao lado de Marco Nanini.

Ap6s um cotejo entre os dois textos dramadticos analisados, nas consideracOes finais,
exponho os resultados obtidos com o estudo. Essa pesquisa poderd contribuir para ampliar a
fortuna critica de Alcione Aradjo, dramaturgo cujas cria¢cdes ainda ndo haviam sido objeto de

investigacao.
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1 GENERO DRAMATICO

Desde tempos imemoriais, o fazer poético tem sido objeto de estudo para aqueles
interessados em entender os processos que envolvem a criagdo literdria. As teorias de Platdo e
Aristételes foram precursoras dentre aquelas que procuraram explicar o processo de trabalho
artistico realizado através do manuseio com as palavras. Outros estudiosos, posteriormente,
dedicaram-se a interpretar as obras desses autores, dentre as quais, Arte Poética, de
Aristételes e Repiiblica, de Platao. Envolvido nos estudos da arte literdria, Alfredo Leme
Coelho de Carvalho escreveu um livro cujo titulo € Interpretacdo da Poética de Aristoteles.
Nele, o autor afirma que, muitas vezes, as ideias de Platdo e de Aristételes divergiam, como

ao definir o conceito de mimese:

Platdao distinguia, por nome diverso, a “mimese”, exclusivamente dramatica, da
“diegese”, narrativa. Aristételes, diferentemente, engloba sob o nome de “mimese”
também aquilo que Platdo separa como “diegese”, distinguindo, no caso, duas
formas de mimese (CARVALHO, 1998, p. 34).

Observa-se, a partir da leitura do trecho, que os filésofos entravam em consenso
somente quanto a ocorréncia do vocdbulo mimese para nomear a imitagcdo artistica. Na obra

Repiiblica, Platio divide a arte poética em subgéneros:

[...] hd uma espécie de ficgdes poéticas que se desenvolvem inteiramente por
imitacdo; neste grupo entram a tragédia [...] e a comédia. H4 também o estilo
oposto, em que o poeta € o Unico a falar; o mesmo exemplo desse estilo € o
ditirambo. E, por fim, a combina¢@o de ambos pode ser encontrada na epopéia e em
outros géneros de poesia (PLATAO, 1996, p. 99).
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Ainda segundo Platdo, a mimese ocorre quando “o poeta fala pela boca de um outro”
por outro lado, a diegese ocorre quando “o poeta ndo se oculta detrds de ninguém” (1996, p.
98-99), separando-se do outro para narrd-lo. Notadamente, o autor grego percebia uma
distin¢ao fundamental entre a arte dramadtica e a arte narrativa. Enquanto a primeira coloca o
homem frente a acdo, a segunda aproxima-o do universo narrativo distanciando-se daquele
que presencia a a¢do (um deslocamento temporal para o passado). Basicamente, os filésofos
gregos estavam se referindo as caracteristicas do género narrativo e do género dramatico.

O texto da Arte Poética foi escrito no século IV a.C, registrando alguns conceitos
fundamentais para a teoria da literatura. Nele, Aristoteles explica as causas que determinariam

a criacao dessa arte:

Parece haver duas causas e ambas devidas a nossa natureza, que deram origem a
poesia. A tendéncia para a imitacdo € instintiva no homem, desde a infancia. Neste
ponto difere de todos os outros seres, por sua aptiddo, desenvolvida para a imitacdo.
Pela imitacdo adquire seus primeiros conhecimentos, por ela todos experimentam
prazer (ARISTOTELES, 2006, p. 30).

Além da disposi¢do para a brincadeira de imitar, o homem sente prazer através da
imitacdo, o que evidencia sua cumplicidade com o fazer artistico, podendo entregar-se as
emog¢des provocadas pela apreciacdo de uma obra. Os tedricos da literatura nao puderam
acessar todos os escritos de Aristoteles porque muitos ficaram perdidos no tempo, inclusive
uma parte que aprofunda o conceito da comédia. Ainda assim, salvaram-se os escritos sobre a
teoria da mimese, da tragédia, da catarse, da epopeia.

Tanto Aristételes, em sua Arte Poética, quanto Platdo, na Repiiblica, trazem conceitos
que fundamentam a arte literdria até hoje; principalmente quanto a caracterizacao dos géneros
dramético, narrativo e lirico. Os estudos desses filosofos fundamentaram, ao longo de séculos,
grandes obras de diferentes autores, escritas em todos os gé€neros. Aristételes procura uma
distin¢do entre a tragédia e a comédia, sendo a primeira imitacdo de homens superiores e, a
outra, de homens inferiores. Ao definir tragédia, no capitulo VI, ele apresenta um elemento

que, em sua opinido, € fundamental para a constitui¢cao do género dramético:
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[...] A tragédia é a imitacdo de uma acdo importante e completa, de certa extensao;
num estilo tornado agraddvel pelo emprego separado de cada uma de suas formas,
segundo as partes; acdo apresentada, ndo com a ajuda de uma narrativa, mais por
atores, e que, suscitando a compaixdo e o terror, tem por efeito obter a purgacdo
dessas emocgoes (ARIST()TELES, 2006, p. 35).

A catarse esta diretamente relacionada ao comportamento esperado do publico para o
espetaculo aristotélico, quase totalmente entregue as emogdes despertadas. Em determinadas
histérias, o efeito catértico € acionado pelo castigo da personagem, pela conquista do objeto
almejado ou pela justica aplicada nos contraventores.

A seguir, apresentam-se outras caracteristicas que fundamentam o género dramético,

especificamente, segundo Aristoteles e segundo Brecht.

1.1 Drama aristotélico e drama nao-aristotélico

O drama aristotélico criava um clima magico e ilusério cujo objetivo era envolver o
espectador de modo que o sonho se transformasse, para ele, num momento real. Essa magia
do espetaculo resultava numa identificagdo do publico que se via envolvido pela ilusdo da
cena, dispensando uma posi¢do mais critica em relagdo ao que presenciava. O espectador era
“hipnotizado” durante a peca e, completamente “fisgado” pelo teatro, ele deixava-se levar
através das emocoes, na busca de purificd-las. No entanto, também havia momentos em que
as pecas aristotélicas propunham uma reflexdo sobre a realidade, principalmente a partir dos
conflitos vividos pelas personagens.

A unidade de agcdo € caracteristica peculiar atribuida ao teatro aristotélico. Em O
teatro épico, Anatol Rosenfeld apresenta o modo como ocorre essa organizacdo do texto

dramatico:

A peca é, para Aristételes, um organismo: todas as partes s@o determinadas pela
idéia do todo, enquanto este a0 mesmo tempo € constituido pela interacao dinamica
das partes. Qualquer elemento dispensdvel neste contexto rigoroso € “anorganico”,
nocivo, ndo motivado. Neste sistema fechado tudo motiva tudo, o todo as partes, as
partes o todo. Sé assim se obtém a verossimilhanga, sem a qual ndo seria possivel a
descarga das emogdes pelas préprias emocdes suscitadas (catarse), Ultimo fim da
tragédia (ROSENFELD, 1985, p. 33).



14

A verossimilhanga, meio pelo qual acontece a catarse, esta presente em uma peca de
acordo com a veracidade das representacdes. Segundo Aristoteles, “é preferivel escolher o
impossivel verossimil do que o possivel incrivel’(ARISTOTELES, 2006, p. 87). Assim, a
realidade e a possibilidade de algo ser real determinam a verossimilhanga aristotélica.

A ordem e a evolucdo dos acontecimentos representados no teatro aristotélico também

sdo determinantes para a constru¢do da unidade dramética:

Todo é o que tem principio, meio e fim. O principio é o que ndo vem
necessariamente depois de alguma coisa; aquilo, depois do qual é natural que haja
ou se produza outra; o fim € o contrdrio: produz-se depois de outra coisa, quer
necessariamente, quer segundo o curso ordindrio, mas depois dele mais nada
ocorre. O meio depois de uma coisa e é seguido de outra (ARISTOTELES, 2006, p.
39).

Parecem O6bvias as informacOes trazidas nesse trecho. Entretanto, elas sao
fundamentais para se compreender que o drama aristotélico era composto de partes
interligadas, dependentes entre si e demarcadas em inicio, meio e fim. Essa estrutura rigida
colabora para a constru¢do do clima ilusério representado para o espectador da peca.
Envolvido pela fantasia criada no teatro, o publico caminha rumo ao objetivo de alcancar a
catarse.

A peripécia e o reconhecimento também estdo entre os recursos do drama para
Aristételes. Segundo o filésofo, “a peripécia é a mudanca da acdo no sentido contrdrio ao que
foi indicado e sempre [...] em conformidade com o verossimil e necessario” (ARISTOTELES,
2006, p. 47). Responsdvel por situagdes que surpreendem o leitor do texto dramadtico, a
peripécia permite que a histdria siga novos rumos, tornando a acdo inusitada e transformando
o destino da personagem. Para elucidar uma ocorréncia desse recurso, Aristételes comenta
uma situagiio que ocorre em Edipo Rei: “o mensageiro que chega julga que vai dar gosto a
Edipo e libertd-lo de sua inquietacio relativamente 2 sua mée, mas, quando se dd a conhecer,
produz o efeito contrario” (ARISTOTELES, 2006, p. 47). Essa inversdo, que dinamiza a a¢io
dramética do teatro aristotélico, chama-se peripécia.

Outro recurso responsdvel pela criagdo da ilusdo € o figurino. Além dele, as
indumentdarias e o aspecto fisico propostos nas rubricas colaboram para que se constitua o
perfil dos tipos representados. As atitudes e as falas de cada individuo demonstram o carater

das personagens, mas a peca também esconde determinadas verdades, importantes para
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sugerir o inusitado que, ao se revelar, produz o efeito do reconhecimento. Segundo
Aristoteles, “o reconhecimento, como o nome indica, faz passar da ignorancia ao
conhecimento, mudando a amizade em 6dio ou inversamente nas pessoas votadas a felicidade
ou ao infortunio” (ARIST()TELES, 2006, p. 47). Na maioria das vezes, esse recurso se
evidencia no uso da mdscara. No momento da remog¢ao desse elemento, o reconhecimento e a
verdade causam surpresa ou espanto. Segundo Aristételes, o melhor dos reconhecimentos
provém da peripécia (ARISTOTELES, 2006, p.62). Determinadas vezes, descobre-se que, sob
o disfarce, havia exatamente o contrdrio da imagem que se supunha, ou seja, o belo
escondendo o feio, a mentira escondendo a verdade, assim por diante.

Do mesmo modo que outros recursos do texto dramadtico, a peripécia e o
reconhecimento ratificam a concep¢ao de teatro denominado aristotélico, em que o publico é
envolvido numa ilusdo que o mantém fora do espetdculo, ou seja, conservando uma parede
entre a plateia e o palco. A distancia entre essas duas posi¢Oes representa uma fronteira entre
o publico e a encenacdo. Desse modo, o espectador e o ator afastam-se, impedindo que haja
uma interagdo direta entre esses dois elementos do espetéculo.

Hé4 dezenas de séculos, o drama aristotélico surgiu e virou referéncia para os
estudiosos da Teoria Literdria. Mas, a partir das mudancas historicas do fim do século XIX,
surgiram novos textos sobre o género dramatico, dentre eles, aqueles que organizam o teatro
épico de Bertolt Brecht.

Segundo alguns tedricos e criticos literdrios, entretanto, €pico ndo € o nome mais
adequado para chamar o texto do teatro brechtiano. Por apresentar uma estrutura distinta
daquela proposta por Aristételes e por ter sido utilizado primeiramente na literatura, o drama
épico de Brecht também ficou conhecido como nao-aristotélico. Na Arte Poética, Aristoteles
busca esclarecer a relacdo entre o género épico e o género dramadtico. Para diferencia-los, ele
explica: “quanto a epopéia, por seu estilo corre parelha com a tragédia na imitacdo dos
assuntos sérios, mas sem empregar um sO metro simples e a forma narrativa. Nisto a epopéia
difere da tragédia” (ARISTOTELES, 2006, p. 34). O género dramitico é apresentado por
personagens que vivem os didlogos e as situacdes da histéria, no mesmo tempo em que se
encontra o espectador. Por outro lado, o género épico inclui diversos niveis temporais de
representacio, transportando, em determinados momentos, a histéria para o tempo passado
em relacdo ao presente do espectador. Além disso, a epopeia retne trechos com didlogo, com
poesia lirica e com narragao.

O critico literario Gerd Bornheim, em Brecht: a estética do teatro, indica o cuidado

que se deve ter para ndo confundir a terminologia do teatro épico:
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Contra certa confusdo terminoldgica reinante na época, e sem esquecer o fato,
evidentemente sabido por Brecht, de que o épico tradicional nasce da literatura, ndo
devemos empregar as palavras com indiferenca: naqueles anos falava-se em teatro
épico e em drama épico (incluido ai o jovem Brecht). Mas nosso dramaturgo vai
reservar a expressao “teatro épico’” para as técnicas que se prendem a constru¢do da
globalidade do espeticulo e que resultam na constituicao do épico. Quanto ao texto,
melhor serd falar em dramaturgia ndo-aristotélica (BORNHEIM, 1992, p. 133).

Em outras palavras, quando se tratar da encenagcdo do espeticulo, do teatro
representado no palco, torna-se mais correto chamar de teatro €pico. No entanto, sem a
representacio, em ‘“‘estado de texto”, o texto teatral brechtiano recebe o nome de drama nao-
aristotélico.

Segundo Bornheim, no sentido teatral, “a palavra épico surge pela primeira vez num
texto de Brecht, ao menos de modo decisivo, € quase como uma bandeira, em meados de
1926” (BORNHEIM, 1992, p. 137). A partir de entdo, ela passa a fazer parte dos estudos
realizados pelo alemdo. A necessidade de diferenciacdo entre as duas expressdes provém,
principalmente, das caracteristicas que distinguem a arte literdria da arte teatral.

A década em que o jovem Bertolt despertou para a criacdo de um novo teatro, que
contribuiu para o desenvolvimento da cultura do pais, também foi bastante conturbada
politica, econdmica e socialmente. A industrializacdo espalhou suas marcas pelas ruas,
provocando transformagdes econdmicas, artisticas e sociais no mundo todo. Bornheim destaca
que Piscator - importante dramaturgo alemdo que, com Brecht, fundou o teatro épico -,
introduziu novas nomenclaturas para a arte teatral: “O ponto de partida do pensamento de
Piscator encontra-se em expressdes como: teatro proletdrio (foi a primeira denominagdo
utilizada por ele), teatro popular, teatro de tendéncia (ele emprega a palavra Tendenz) e teatro
politico” (BORNHEIM, 1992, p. 122). Brecht e Piscator politizaram a arte teatral,
principalmente, porque se sentiam instigados pelo momento histdrico que presenciavam.

Alguns escritores, despertados pelos ideais disseminados por correntes filoséficas
como o Positivismo e o Marxismo, a partir do inicio do séc. XX, se dedicaram a criar novos
estilos de representagcdo para o género dramatico. Enquanto Marx lancava a ideia do homem
consciente e atuante, que desempenha um importante papel na sociedade; Brecht despertava
ainda mais para os ideais de representacio do teatro que seria criado. Assim, politica e arte se

uniram para questionar as situacdes do mundo real. Esses ideais passaram a prevalecer no
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pensamento da sociedade, caracterizando o teatro e reforcando a fungdo social atribuida a

propria arte. Brecht escreve a respeito dessa fun¢do do texto dramatico:

O teatro épico interessa-se pelo comportamento dos homens uns para com os
outros, sobretudo quando ¢ um comportamento significativo (tipico) histdrico-
socialmente. D4 relevo a todas as cenas em que s6 homens se comportam de tal
forma que as leis sociais a que estdo sujeitos surjam em toda a sua evidéncia
(BRECHT, 1957, p. 296).

A partir do teatro épico, cada elemento da cena possui seu significado e sua funcdo. O
comportamento das personagens, principalmente, demonstra as caracteristicas especificas da
classe social a qual pertence, ndo refletindo sua realidade pessoal, individual. Cada individuo
retrata, portanto, uma situagdo comum a um grupo de seres, submetidos aos mesmos tipos de
vivéncias, especificas a camada social que lhe € atribuida.

Da proposic@o de um teatro politicamente engajado, que exerce determinada fun¢do na
sociedade, surge o teatro épico, a fim de revelar a realidade do mundo e o processo de
constru¢do do espetaculo, através da aplicacdo de determinados recursos. A acdo dramdtica
proposta por Brecht adquire um estilo anti-ilusionista. O questionamento da realidade e da

propria arte proposta por Brecht revelava-se indispensavel para o “espectador moderno™:

Necessitamos de um teatro que nao nos proporcione somente as sensacoes, as idéias
e os impulsos que sdo permitidos pelo respectivo contexto histérico das relagdes
humanas (contexto em que as ac¢des se realizam), mas sim que empregue e suscite
pensamentos e sentimentos que desempenhem um papel na modificagdo desse
contexto (BRECHT, 1957, p. 182).

O drama nao-aristotélico vai além porque procura despertar a acdo no espectador, para
que transforme a sociedade. A partir dos questionamentos levantados no palco, espera-se que
o espectador busque transformar o mundo e sua realidade social.

Em Iniciagcdo ao teatro, Sébato Magaldi reflete a respeito dos ideais defendidos pelo

dramaturgo alemao:
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E sabido que Bertolt Brecht recusa as idéias de comunhio e de participacio, e, a
adesdo iluséria do espectador, substitui uma atividade critica, a seu ver
essencialmente artistica. O publico liberta-se do mundo madgico da fic¢do, para
submeter o espetdculo ao raciocinio dialético. A encenacdo enriquece a experiéncia
do espectador, que apura o instrumento marxista de andlise, com o objetivo de
modificar a sociedade (MAGALDI, 1985, p. 77).

No teatro épico, a peca € relatada como em uma narragdo, colocando o espectador em
posicdo de observador e de juiz dos acontecimentos apresentados. Basicamente, o que
diferencia o drama aristotélico do drama nao-aristotélico é a representa¢do. No primeiro, a
ilusao ¢ mantida ao longo da peca. J4 no segundo, ela € rompida, e 0os mecanismos que a
geram sdo revelados para o publico.

De acordo com Magaldi, “Brecht, quando formulou, em 1927, a teoria do teatro épico,
estava tentando, na verdade, conciliar os géneros que, na aparéncia, por meio de argumentos e
nao da sugestdo, aguca o espirito critico, ao invés de provocar o efeito ilusério” (MAGALDI,
1985, p. 104). Brecht era contra os efeitos do espetdculo tradicional e propunha um teatro
composto por cenas independentes, descartando uma linearidade e uma progressao temporal
de acontecimentos.

Magaldi explica: “o que realmente Brecht aprimora € a técnica da composicao por
cenas isoladas. Nao hd, em sua dramaturgia, apresentacio, desenvolvimento e desfecho, como
na forma tradicional.” (MAGALDI, 2001, p. 271). Assim, a desconexdo entre as partes
transforma a histéria em diversas outras pequenas histérias dentro de um todo que pode, ou
ndo, desintegrar suas partes.

As pecas também introduziram uma acdo mais dinamica, em que o espectador &
convidado a tirar conclusdes sobre aquilo que vé. Mesmo que as personagens se mostrem
alheias, inconscientes, aparentemente distantes da realidade, o publico € forcado a encontrar
solucdes para as situacdes conflitantes da peca, que se mantém, muitas vezes, aberta. Esse
novo comportamento do espectador abriu espaco a descoberta das engrenagens que
impulsionam o teatro. A peca revelando-se ao publico, sem medo de comprometer o prazer
estético provocado pela fruicdo da arte teatral.

O teatro aristotélico sempre manteve o publico do lado de fora da histéria, utilizando o
recurso da quarta parede - que representa uma fronteira entre a encenagdo e a plateia. Desse
modo, o espectador e o ator afastavam-se, e a interacao entre os dois elementos do espetdculo
ndo acontecia. Para transformar esses dois papéis, o teatro épico fez questdo de notar a

presenca do ator e do espectador no sistema teatral:
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O teatro ndo é apenas o palco, mas também a sala e o publico que a preenche. O
universo representado e tornado visivel no espetdculo teatral constitui uma notavel
superestrutura intencional e uma reinterpretacdo do que se passa realmente ‘em
cena’, durante a representacdo. Para o publico da sala, a cena real é, certamente,
sempre ‘aberta’ durante a ‘representa¢do’ (no curso dos diferentes ‘atos’): diz-se
que a cortina ‘se levanta’. Mas o espaco, de um certo modo ficticio, que ¢é
representado no ‘palco’ onde se desenrola a acdo do espetdculo, tanto quanto os
processos e 0s eventos que ocorrem nessa a¢ao, podem ser considerados e figurados
de duas maneiras diferentes: seja como se tudo isso se passasse num mundo
‘aberto’ para o publico ou, ao contrério, ‘fechado’ para ele’ (INGARDEN, 1988, p.
158-159).

Esse trecho esclarece que a peca pode “se abrir” para o espectador, convidado a
participar dos eventos, sem envolver-se emocionalmente. Ou “manter-se fechada” para ele,
utilizando o recurso da quarta parede, como se o espectador ndo estivesse ali.

Conforme as ideias de Brecht, a fruicdo estética de uma obra de arte promove, em seu
apreciador, uma transformacdo cultural e moral. No teatro épico, o espectador é um
investigador, decifrador dos mecanismos que regem a maquina do teatro e a maquina do
mundo. Seu comportamento perante o drama varia de acordo com as caracteristicas estruturais
da forma teatral. Brecht estabelece sua opinido a respeito da diferenga do comportamento do

publico conforme o teatro aristotélico e o teatro ndo-aristotélico:

O espectador de teatro dramético diz: - Sim, eu também ja senti isso. — Eu sou
assim. — Isso é natural. — O sofrimento deste homem comove-me, pois ¢é
irremedidvel. E uma coisa natural. — Serd sempre assim. — Isto é que é arte! Tudo
ali € evidente. — Choro com os que choram e rio com os que riem. O espectador do
teatro épico diz: - Isso é que eu nunca pensaria. — Nao € assim que se deve fazer. —
Que coisa extraordindria, quase inacreditavel. — isto tem de acabar. — O sofrimento
deste homem comove-me porque seria remedidvel. — Isto é que € arte! Nada ali é
evidente. — Rio-me de quem chora e choro com os que riem (BRECHT, 1957, p.
75).

A postura do espectador também vai depender da visdo que ele possui a respeito das
coisas do mundo, ou da visdo que a prépria peca € a encenagdao proporcionam. Por isso, €
relevante e instigadora a influéncia do drama nao-aristotélico no olhar que o espectador
deposita sobre a expressao artistica.

O teatro brechtiano possui um caréter desafiador; nao teme o confronto de ideias. Ele é

dindmico, na medida em que desperta o publico, interagindo com ele; o que mantém a atencao
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do espectador envolvida no andamento da peg¢a e nos mecanismos que geram o espetaculo.
Brecht afirma que, “para o homem atual, o valor das perguntas reside nas respostas. O homem
de hoje interessa-se por situacdes e por ocorréncias que possa enfrentar ativamente”
(BRECHT, 1957, p. 10). O resultado desse comportamento ¢ uma transformacdo que
emancipa o ser que acompanha a historia.

Enquanto o drama aristotélico objetiva atingir a catarse, o drama ndo-aristotélico se
aproxima de efeitos anticatarticos. O teatro épico ndo sé evita o envolvimento, a “hipnose”
que aproxima o espectador do universo da personagem, como também procura estranhar a
acdo ou a personagem e distanciar-se dela, para poder refletir e tomar uma posicao critica em

relagcdo ao que vé:

[...] Mas a transmissdo de emogdes ao espectador — contdgio emocional — nao é,
decerto, uma transmiss@o pura e simples. Nela surge o efeito de distanciacdo, que
nio se apresenta sob uma forma despida de emocdes, mas sim sob a forma de
emogdes bem determinadas que n@o necessitam se encobrir-se com as da
personagem representada (BRECHT, 1957, p. 97).

Essa afirmacdo de Brecht vai de encontro a ideia de um espectador que se coloca no
lugar da personagem, procurando viver as mesmas emog¢des que ela. O dramaturgo prefere
que o espectador ndo precise “vestir’” a personagem para se divertir durante o espetdculo.

Em O teatro épico, o critico Anatol Rosenfeld também escreveu um comentirio a

respeito da mudanca operada na visao sobre o papel do publico, a partir do teatro épico:

[...] para os filhos de uma época cientifica, eminentemente produtiva como a nossa,
ndo pode existir divertimento mais produtivo que tomar uma atitude critica em face
das cronicas que narram as vicissitudes do convivio social. Esse alegre efeito
didatico € suscitado por toda a estrutura épica da peca e principalmente pelo ‘efeito
de distanciamento’ (Verfremdungseffekt = efeito de estranheza, alienacdo), mercé
do qual o espectador, comegando a estranhar tantas coisas que pelo habito se lhe
afiguram familiares e por isso naturais e imutdveis, se convence da necessidade da
intervencdo transformadora (ROSENFELD, 1985, p.151).

O efeito de distanciamento desperta um pensamento transformador, pois permite uma
visdo mais ampliada da ac¢do na historia. O responsdvel por gerar diretamente esse efeito no
palco € o ator. Segundo Bornheim, “o ator € peca central para que o distanciamento atinja os

seus objetivos; ele é o grande intermedidrio, o elemento vivo de ligacdo entre o texto e o
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espectador” (BORNHEIM, 1992, p. 257). Sem divida, o papel da persona é fundamental para
produzir os efeitos almejados pelo drama ndo-aristotélico. O ator é responsavel por repassar
ao publico, através de seus didlogos e caracterizagdes (tipo fisico, figurino, maquiagem,
madscara, enfim), a visdo de mundo que o dramaturgo deseja transmitir: Em seus estudos,

Brecht apresenta esse cardter da representacdo do ator:

A auto-observacao praticada pelo artista, um acto artificial de autodistanciacdo, de
natureza artistica, ndo permite ao espectador uma empatia total, isto €, uma empatia
que acabe por se transformar em auténtica auto-renuncia; cria, muito pelo contrario,
uma distancia magnifica em relacdo aos acontecimentos. Isso ndo significa, porém
que se renuncie 4 empatia do espectador. E pelos olhos do actor que o espectador
vé, pelos olhos de alguém que observa; deste modo se desenvolve no publico uma
atitude de observacdo, expectante. (Brecht, 1957, p. 93).

Em qualquer momento que o ator distanciar o olhar sobre sua representacdo e fizer
comentdrios com o publico, vai acontecer uma quebra na ilusdo c€nica que, supostamente,
envolverd o espectador. Segundo Brecht, existem trés modos de distanciar o espectador em

relacdo ao espetdculo:

Numa representacdo em que se nio pretenda uma metamorfose integral, podem
utilizar-se trés espécies de recursos para distanciar a expressdo e a agdo da
personagem apresenta: 1. recorréncia a terceira pessoa; 2. recorréncia ao passado;
3. explicita¢do de indicagdes sobre a representacdo e de comentdrios. O emprego da
forma da terceira pessoa e do passado possibilitam ao actor a adop¢do de uma
verdadeira atitude distanciada. Além disso, o actor deve incluir no seu desempenho
indicagdes sobre a representacdo e também expressdes que comentem o texto,
proferindo-as juntamente com este, no ensaio (BRECHT, 1957, p. 133-134).

O teatro ndo-aristotélico utiliza-se de indmeros recursos que rompem com a ilusdo.
Através deles, o drama brechtiano impossibilita a ocorréncia da tensdo dramética, que suscita
a catarse. Segundo o trecho destacado, a utiliza¢do da terceira pessoa, o retorno ao passado e
os trechos explicativos no drama nao-aristotélico proporcionam o efeito da distanciagao.

Além da presenga dos trechos narrativos, destaca-se a ocorréncia de trechos com
musica, nas pecas que pertencem ao tipo de teatro denominado épico. Magaldi observa a

importancia daquela arte na construcao desta:
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Brecht atribuiu de novo a misica fun¢do orgénica — e uma organicidade que ela ndao
conheceu provavelmente nem na tragédia grega. Numa deliberada ruptura com o
didlogo, o canto passa a comentar os acontecimentos, ao fim das cenas,
estabelecendo um continuo jogo dialético na representacdo, inerente ao objetivo
almejado. A misica provoca ai, melhor do que outros recursos, o efeito de
estranhamento (MAGALDI, 1985, p. 41).

Assim, a musica provoca o efeito que mais caracteriza o teatro €pico: o estranhamento
que distancia o olhar sobre a acdo representada no palco.

Na verdade, pode-se concluir que o teatro épico € uma verdadeira mistura de
caracteristicas provindas de variados tipos de teatro. Paolo Chiarini relaciona algumas

manifestacdes que participam dessa jun¢do de fendmenos teatrais promovida por Brecht:

[...] Do espeticulo medieval Brecht tirou o ritmo largo e despreocupado [...] O
alternar-se da acdo e da narragdo, os comentdrios e ‘sermdes’ convidando o publico
a extrair do texto a ‘licAo’ competente; da dramatologia elisabetana e barroca, ao
invés, uma concep¢ao mais desembaracada e eldstica de estruturagdo dramadtica, e
uma intervencdo mais acentuada do tema ‘cdmico’ no complexo de uma
orquestracdo fundamentalmente ‘séria’ (do teatro elisabetano, em particular, o
principio — racionalista — da iluminag¢do sempre total do palco); do teatro oriental,
sobretudo indicacdes para a recitagdo, para o guarda-roupa, para o Uso, por vezes,
de mdscaras e da miisica em funcdo alienante, pelo cardter alusivo e simbdlico do
contra-regra (CHIARINI, 1967, p. 133).

De acordo com todas as diferentes origens de cada recurso apresentado acima, torna-se
mais facil entender que ndo existe um tipo de teatro puro, ou uma peca que siga rigorosamente
as caracteristicas de apenas uma tipologia dramdtica. De qualquer modo, quem ganha é o
espectador que se diverte diante de tantas possibilidades, técnicas teatrais avulsas (em pecas

diferentes) ou sincronizadas dentro de uma mesma peca.

1.2 A metalinguagem e a maquina teatral

O teatro define-se por meio de uma conexdo entre diversas expressdes artisticas,

dentre as quais a criacdo literdria. As rubricas, indicacdes em destaque no texto dramatico,

possuem a fun¢do de especificar a concepg¢ao cé€nica dos acontecimentos, para o caso de uma
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encenacdo da peca. Em Semiologia do teatro, Roman Ingarden descreve os elementos que

compdem a linguagem verbal do teatro:

[...] As palavras pronunciadas pelas personagens formam o texto principal da peca
de teatro enquanto as indicag¢des para a dire¢do dadas pelo autor formam o texto
secundario. Essas indicagdes certamente desaparecem assim que a obra é encenada,
e é somente na leitura da peca que elas sdo lidas e exercem sua funcdo de
representacao (1988, p. 151).

Conforme explicado pelo critico, 0 género dramatico inclui os didlogos, que compdem
o texto principal, e as rubricas, componentes do texto secunddrio da peca. Entre as falas das
personagens e as atitudes que serdo tomadas no palco estd a visdo de mundo do dramaturgo
que criou a histéria. Os escritores, através do trabalho com a linguagem, contribuem para
ampliar os conhecimentos de mundo do leitor e para despertar uma visdo mais critica sobre
sua realidade.

O uso criativo da linguagem, determinadas vezes, permite que o homem obtenha a
realizacio de uma obra de arte resultante de seu trabalho. A literatura, a musica, a pintura, o
teatro e inumeras outras formas de expressdo artistica colaboram na construcdo de
significados para as coisas do mundo. A nocdo de cendrio, sugerida pelo dramaturgo, por
exemplo, pode ser efetivada com o auxilio das demais artes que cumprem o trabalho teatral,
como a arquitetura, a escultura e a pintura. A nuanca da iluminacdo, a melodia da musica e a
estilizagcdo das indumentérias também colaboram na construc@o do espetaculo.

Entre a dramaturgia contemporanea brasileira, é possivel encontrar pecas em que a
propria arte dramética seja seu tema inspirador. Através da aplicacdo de recursos que revelam
a maquina do teatro, o drama coloca-se a disposi¢dao de revelar os mecanismos que regem o
seu proprio funcionamento e que orientam a complexa maquina do mundo. Essa abertura se
deve gracas aos acontecimentos histéricos ocorridos até o presente momento da humanidade.

Com o passar do tempo, os caminhos do teatro seguiram novos rumos, acarretando
uma mudanga nas func¢des do escritor, da obra e do espectador. No inicio do século XIX, uma
transformacgdo politico-social ocorreu na Europa, principalmente depois da Revolugdo
Francesa e da Revolucdo Industrial. Décadas depois, ja no século XX, Brecht procurou um
teatro mais politico e revelador, principalmente porque a II Guerra Mundial fora declarada e a

Alemanha detinha o poder. Assim, o olhar do espectador da cena brechtiana se virou para
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aquele conturbado momento vivido, dispensando qualquer disfarce que encobrisse a
realidade.

O critico teatral Paolo Chiarini, numa obra dedicada a analise da obra brechtiana,
afirma: “[...] o impulso inicial da revolucdo teatral realizada por Brecht parte a todo instante
do texto e da linguagem; ndo de exigéncias de natureza espetacular e externas” (CHIARINI,
1967, p. 121). Aqui, o autor deixa claro que Brecht transformou de maneira mais significativa
a forma do texto dramatico do que o modo de representacao dos atores.

As frequentes quebras na continuidade da acdo, com quem o espectador € defrontado,
0 obrigam a assumir uma postura critica e reflexiva em relacdo ao que vé na peca. Essa
atitude gera um efeito de distanciamento acompanhado com explicacdes sobre a producdo da
mensagem, revelando também a presenca da metalinguagem.

O cardter metalinguistico de uma obra de arte pode desenvolver uma consciéncia
critica no publico através do recurso do distanciamento. Luiz Paulo Vasconcellos, em seu
Diciondrio de teatro, destaca que “o distanciamento consiste numa revisao de fatos ou
atitudes dos quais, de tao familiarizado, o espectador ja perdeu qualquer perspectiva critica”
(VASCONCELLOS, 1987, p.70). Tal perspectiva € recuperada gragas aos efeitos aplicados
no drama nao-aristotélico.

No livro Metalinguagem e teatro: a obra de Jorge Andrade, a autora Catarina

Sant’ Anna busca esclarecer o fendmeno da metalinguagem teatral:

[...] poderiamos tentar, precariamente, definir a metalinguagem no teatro como
sendo uma decodificacdo que tornasse transparente para o receptor (leitor ou
espectador) os cdédigos (verbais e ndo-verbais) que constroem uma peca (escrita ou
encenada). Essa decodificacdo se efetivaria de forma infinitamente variada,
considerada a complexidade do teatro: compreenderia, por exemplo, o uso do
recurso da peca-dentro-da-peca, ou da apresentacdo da realidade como ja
teatralizada (o mundo como teatro), ou da obra auto-referente, que apresenta as
reflexdes do autor sobre a problemdtica de sua atividade teatral, ou a exibi¢do, na
encenacao, do trabalho oculto dos bastidores [...] (SANT’ANNA, 1997, p. 21).

Nesse trecho, a autora defende que a metalinguagem nao s6 coloca em evidéncia o
modo de criacdo artistica, como nega a ilusdo j4 citada e proporciona uma leitura
metalinguistica sobre o mundo através do teatro. Assim, a “peca-dentro-da-peca” revela as
engrenagens que acionam a maquina do teatro e a maquina do mundo.

Segundo Chalub, Jakobson desdobra a fun¢do metalinguistica em dois niveis, o do

discurso denotativo e o do discurso conotativo:
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A fun¢do metalingiiistica, no nivel do discurso comunicacional, denotativo, opera
com defini¢des do cédigo, usando para isso o préprio coédigo. A metalinguagem
conotativa, no ambito do objeto artistico, opera também com o cédigo para chegar a
um processo de defini¢do. Porém pode fazé-lo: através do tema “significado” dos
termos, em mensagens lineares; através do significante ou visual, ou sonoro, para
desenhar o significado; e com o significante, para traduzir/definir estruturalmente o
objeto, demonstrando-o, em estreita operacdo com o trabalho da fung¢do poética
(CHALUB, 1997, p. 41).

Os niveis do discurso denotativo e do discurso conotativo permitem que o texto
dramético utilize diversas estratégias para a producdo do efeito de distanciamento do teatro
épico. Os trechos narrativos também permitem que se aplique a metalinguagem, enquanto as
personagens distanciam seu olhar da representacio ou, do tempo, voltando-se para o passado,
na forma de flashback.

A substitui¢do de uma informagdo pela outra torna possivel o fendmeno narrativo.
Brecht, em Estudos sobre teatro, afirma: “[...] A atitude que a encenagdo deverd assumir
identifica-se com a de um cronista de costumes e a de um historiador; esta identificagdo,
muito embora caracterizando deficientemente tal atitude, facilita-nos a sua compreensao”
(BRECHT, 1957, p. 47). Assim, o ator do teatro épico pode apresentar trechos narrativos que
o colocam na posicdo de um contador de histdrias.

De acordo com Samira Chalub, “a funcdo metalinguistica, em sintese, centraliza-se no
cddigo: € codigo ‘falando’ sobre o cddigo. [...] €é linguagem ‘falando’ de linguagem, é musica
‘dizendo’ sobre musica, € literatura sobre literatura, é palavra da palavra, € teatro ‘fazendo’
teatro” (CHALUB, 1985, p. 32). Assim, a metalinguagem ¢ responsdvel pelo desvendamento
das ilusdes da arte e da criagdo artistica. Na peca de teatro, € o espeticulo contanto uma
historia sobre o teatro. Atualmente, cada vez mais o homem cria metalinguagens para manter

o hébito de analisar e questionar sobre o funcionamento das coisas do mundo:

Aludir ao processo criador, ao poeta, a termos técnicos e problemas de expressdo,
conflituar-se diante de uma lira, rima, musa, canto, verso, se musica se poema, se
pintura se texto, sdo as invencgdes criticas, efeitos da transformagdo ocorrida apds a
Revolug¢ao Industrial, fermento metalingiiistico (CHALUB, 1988, p. 47).
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O pensamento da era industrial trouxe varias mudangas para os processos da criagdo
linguistico-literdria. No entanto, a novidade nem sempre descarta aquilo que € antigo. Mesmo
com a inser¢do de novas tecnologias, certos conceitos da sociedade urbano-artesanal e rural
permanecem presentes na linguagem utilizada pelas pessoas. A inser¢do de maquinas capazes
de reproduzir linguagens estimulava a criacdo artistica. Além dos recursos tecnoldgicos
utilizados como as projecOes no teatro, a arte agregou as formas de representacdo
determinados cartazes litograficos, cujo cardter metalinguistico - a mensagem criada a partir
da prépria mensagem — demonstrava 0 novo comportamento que surgia.

Décio Pignatari, em Semidtica e literatura, composta por estudos a respeito da obra de

Charles Sanders Peirce, afirma:

Baseados na fundamental postulacdo de Peirce — o significado de um signo é outro
signo — podemos dizer que o repertdrio de signos referenciais da era revoluta
passou a constituir o ‘significado’ ou ‘conteido’ do repertério de signos da nova
era industrial. Assim, a sociedade urbano-artesanal e rural, ao mesmo tempo em
que comecava a desaparecer, continuava, com seu antigo repertorio, a contaminar o
novo, cOmo vemos numa expressao como horsepower e tal como fazemos hoje em
referéncia a idade mecanica em fase de transformacao; ‘alavancas do progresso’, ‘a
todo vapor’, etc. (PIGNATARI, 1974, p. 73).

Décadas depois do inicio da industrializacdo, a maquina continua presente na vida
cotidiana, na lingua e na arte. Com o avanco da era digital, as pessoas estdo incluindo novos
termos em seus discursos. A insercdo de instrumentos tecnoldgicos, no processo de
reproducdo da mensagem demonstra uma evolu¢do do pensamento humano, revelando os
processos de comunicagdo e de expressao artistica.

O antigo habito da metalinguagem, presente no homem, auxiliou o trabalho do artista
que ndo se importou de revelar sua maquina, criada para representar outro mecanismo, aquele
que regula as engrenagens do mundo. A ideia da mdquina associada a criacdo artistica,
inclusive como seu tema inspirador, acompanha o homem hd longo tempo. No campo
literério, a tentativa de descrever a mdquina do mundo j4 originou diversas obras, escritas por
distintos autores. Décio Pignatari cita os nomes de alguns autores, cujos escritos relacionam a

arte, a maquina e a metalinguagem:
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aquilo que se constituiria numa postulacdo célebre de Le Corbusier, meio século
mais tarde (machine a habiter transformada por Jodo Cabral de Melo Neto em
machine a emouvoir, aposto como epigrafe a O Engenheiro), é exatamente o
postulado A com que Araripe Jr. abre seu ensaio: A Obra de Arte é uma Mdquina
de Emocées. E no segundo artigo que integra a segunda parte do trabalho — A
Mdgquina (a primeira se intitula O Magquinista), datado de 24/12/1888 [...]
(PIGNATARI, 1974, P.83 - grifos do autor).

A metafora da maquina demonstra que a arte, conforme os ideais aristotélicos, possui
a capacidade de despertar emogdes. Nas obras citadas por Pignatari, a maquina da arte, como
qualquer outra, obedece a certos comandos que orientam o seu funcionamento.

Jodo Cabral de Melo Neto, Carlos Drummond de Andrade, Dante Alighieri, Luis de
Camoes, Haroldo de Campos sao alguns dos escritores que apresentaram a mdquina do
mundo em suas obras. Alighieri, na trilogia da Divina Comédia e Drummond, na antologia
poética Tentativa de exploragdo e de interpretacdo do estar-no-mundo, especificaram ainda
mais a poesia que explica o funcionamento da Mdquina do mundo, inclusive intitulando seus
poemas sob essa mesma alcunha. Enquanto converte o resultado do seu trabalho numa
reflexdo sobre o préprio fazer artistico, a arte explica como ocorre a criacio do mundo
imagindrio e a recriacdo do mundo real.

Pignatari escreveu que Charles Sanders Peirce, fundador da Semiética, tentara
convencé-lo de que “a obra de arte hd de ser sempre uma méiquina de sensacodes, aparelhada
por meio de processos semelhantes aos das mdaquinas que tém por fim apenas o
desenvolvimento da forca [...]” (PIGNATARI, 1974, p. 85). A declaracdo de Peirce pressupoe
a necessidade de um elemento que acione as engrenagens da maquina: o trabalho.

Roland Barthes foi outro que arriscou uma definicdo para a madaquina artistica,
especificamente a do teatro. No seu Diciondrio de teatro, Patrice Pavis cita também essa

importante colocacdo do autor, presente na obra Estudos sobre teatro:

O que € o teatro? Uma espécie de maquina cibernética. Em repouso, esta maquina
esconde-se por detrds de um reposteiro, mas assim que fica a descoberto comeca a
enviar-nos mensagens. Estas mensagens tém de caracteristico o facto de serem
simultineas e, todavia, terem diferentes ritmos; em determinada altura do
espetaculo recebemos a0 mesmo tempo seis ou sete informagdes (provenientes do
cendrio, da indumentdria, da iluminag@o, da colocag@o dos actores, dos seus gestos,
mimica, falas) mas algumas delas permanecem (como acontece com o cendrio)
enquanto outras se vao modificando (as palavras, os gestos); estamos, portanto,
perante uma verdadeira polifonia informativa e é isto que constitui a teatralidade:
uma densidade de signos (BARTHES apud PAVIS, 1999, p. 240).
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Quando o tedrico cita o estado “em repouso” da mdquina, ele pode estar se referindo
ao teatro em condicdo de texto, sem representacdo com atores. Ha uma relagdo polifénica
entre os signos que compdem a arte dramdtica. Por isso, ler uma peca compreende a
apreciacdo da literatura dramdtica. Algumas pecas, inclusive, apresentam trechos de rubricas
com efeito narrativo, mas que se transformam em acao pelo encenador da peca. Para efetivar
o espetdculo teatral, € preciso encenacdo, com a colaboragdo da sonoplastia, do figurino e da
iluminacdo (ndo necessariamente de todos esses elementos).

A mdquina da arte dramatica depende, ndo somente de um objeto, mas também de um
instrumento e de um receptor para o produto criado. Assim, o roteiro, o ator e o espectador
sao fundamentais para a criacdo dramadtica. O critico Sdbato Magaldi, em Iniciacdo ao teatro,
preconiza que “os trabalhadores do palco, se conscientes, sao também os artesdos do futuro”
(MAGALDI, 1985, p. 120). Dessa forma, construindo a arte teatral, escritores, atores,
espectadores, iluminadores, maquiadores e todos os outros envolvidos na concep¢do do
espetaculo, juntamente com outras artes, auxiliam na constru¢cdo do futuro, cada vez que se

abrem as cortinas e que o espetidculo comeca.
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2 A CARAVANA DA ILUSAO PELOS CAMINHOS DO MUNDO E DA ARTE

A epigrafe da primeira peca de teatro da obra Metamorfoses do pdssaro (1999), escrita
por Alcione Araujo, provoca o leitor/espectador a refletir sobre uma questdo relevante que
acompanha o ser humano h4 séculos. Ao citar Jean Cocteau', o autor revela uma devogdo pelo
renomado dramaturgo e uma rendicdo do artista perante sua propria arte. Com a epigrafe
citada, Alcione Aratjo desperta o interesse pelas questdes relacionadas ao fazer artistico.
Além de A caravana da ilusdo, outras pecas que compdem o livro Metamorfoses do pdssaro
(Em nome do pai, A prima-dona e Doce deleite) trazem histérias diversas, mas de temadtica
semelhante, nelas, a arte é o principal assunto abordado. A primeira peca do livro, analisada
aqui, foi escrita em 1981 e, depois, reeditada pelo autor numa trilogia intitulada Teatro de
Alcione Aratijo (1999). A caravana da ilusdo possui intimeros trechos que levantam questoes
éticas, sociais e estéticas relacionadas a composi¢do artistica. Sua leitura, portanto, desperta
um olhar critico sobre as condi¢des que a arte, sobretudo a de circo, enfrenta para sobreviver.

Na mesma pagina em que apresenta A caravana da ilusdo, seu “delirio em um ato”,
Alcione Araujo dedica a obra a artistas que, de alguma forma, contribuiram na elaboragdo da
peca. Assim, ele busca inspiracio no teatro, no cinema € na pintura. Sua cria¢ao € dedicada a
Qorpo Santo, Nelson Rodrigues, Glauber Rocha e Pablo Picasso. Ao ultimo, porque esse
retratou personagens como as figuras que compdem a trupe da peca. Segundo o préprio
dramaturgo, “o impulso de escrevé-la surgiu de uma longa contemplagdo — dias, meses, anos
de deslumbramento — da série de quadros de Pablo Picasso sobre a temdtica circense,
intitulada Saltimbancos, pelo préprio pintor” (ARAUJO, 2000, p. 9). Inspirado na observacio
das personagens que compdem os quadros, o autor optou por revelar, através de uma acao
fantdstica e repleta de mistérios, as inquietagdes que consomem com a paz dos artistas.

Indecisos diante dos caminhos da vida, eles se sentem (e sdo) excluidos pelas pessoas que

" “A arte é indispensdvel. Se a0 menos soubéssemos para qué!” (COCTEAU apud ARAUJO, 1999, p. 11).



30

moram na cidade, além de levarem consigo todo o peso da tradi¢do do circo, arte a qual
representam.

A caravana da ilusdo possui uma estrutura dramdtica organizada em ato unico,
composto de cenas dependentes entre si, ou seja, que estdo interligadas. As personagens da
historia estdo diretamente ligadas ao universo artistico e caminham pelo mundo em busca de
acertar suas escolhas. Logo no inicio, o autor especifica que Bufo, Lorde, Bela e Roto sdo
componentes de uma trupe de artistas. Tristes com a perda de seu lider - pai dos trés primeiros
—, o grupo de saltimbancos fica desorientado a cada bifurcagcdo surgida na estrada. Indecisos
diante de direcdoes que levam para lados opostos, eles s6 t€ém uma certeza: um desses
caminhos permite a continuag@o da histdria da trupe e do seu trabalho artistico e, o outro, traz
o perigo iminente do desmembramento do grupo e o fim da histéria daqueles artistas. Numa
parada para descansar e matar a fome de respostas, a trupe encontra outra personagem da
historia. Ziga € uma triste cigana que encontra os saltimbancos numa encruzilhada e, a partir

desse momento, os obriga a tomarem uma decisao.

A caravana da ilusdo revela, ao espectador, os mistérios que envolvem a vida e a arte.
Se a arte imita a vida, esta também utiliza aquela para explicar diversos mistérios que a
ciéncia ainda nao consegue esclarecer. Na opinido do critico Anatol Rosenfeld, “para os filhos
de uma época cientifica, eminentemente produtiva como a nossa, ndo pode existir
divertimento mais produtivo que tomar uma atitude critica em face das cronicas que narram as
vicissitudes do convivio social” (ROSENFELD, 1985, p. 151). Para promover uma posicao
critica em relacdo a realidade, muitas vezes, a arte se coloca a servigco do leitor/espectador.

De acordo com o que foi dito anteriormente, a acdo da peca transcorre de forma linear.
Entretanto, o dramaturgo, num determinado momento da historia, recorre as personagens para
que elas, somente com suas agdes, consumam a passagem do tempo. Nesse momento, ocorre
um salto na narrativa dramética. A rubrica confere uma dimensao narrativa a acdo dramatica.
O teatro revela seu poder de ultrapassar as barreiras do imagindrio e adentrar no universo dos
problemas reais, sugerindo formas de resolvé-los. De uma hora para outra, surge Bela em

adiantada gravidez:

[...] Diante de BELA, a acariciar-lhe o ventre, esti ROTO, sem mascara e com
olhar bestificado. Nesse momento, surge BUFO, vindo do mesmo lugar de onde
surgira no comeco desse delirio. Tanto tempo passou desde entdo, que a trupe
retorna, provavelmente sem o saber, 2 mesma encruzilhada. E o fim de mais um
dia. Em passos lentos, BUFO passa pelo casal, para, acaricia o ventre de BELA

(ARAUJO, 1999, p. 40).
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Assim que recome¢a a caminhada da trupe, uma bifurcagdo outra vez marca o
caminho. Os saltimbancos ndo percebem, mas estdo naquele lugar onde a peca comecou. A
acdo € una, total e circular, isto €, seu desenvolvimento leva a acdo de volta ao mesmo ponto
do principio. Como no mundo, as a¢des que fazem a progressao temporal da peca também se
transformam no espaco. Lorde, filho cagula do velho lider, se lembra desse carater do planeta
em que vivem os humanos: “Perddo, se os ofendo. Mas, se a terra € redonda, como disse
aquele velho na udltima feira, que diferenca faz se andamos para 14 ou para cd? Em qualquer
direcdo que formos, estaremos girando, e passaremos sempre pelos mesmos lugares”
(ARAUJO, 1999, p. 18). Essas palavras soam quase como uma previsio de futuro porque

Lorde, mais tarde, vai se afastar do grupo e, depois de algum tempo, reencontra-lo.

A partir desse momento, depois de longas discussdes e momentos de muita emocao,
com encontros e despedidas, a histéria encaminha-se para o fim. No entanto, isso ndo
significa que a caminhada tenha terminado. Os saltimbancos recolhem seus pertences e
seguem pela estrada do mundo e da arte, dispostos a enfrentar todos os dilemas das

encruzilhadas da vida.

Alcione Aradjo, numa edicdo exclusiva da peca (destinada ao publico escolar),
comenta a historia da caravana, mostrando sua relacdo com o mundo da fantasia e com o

mundo real:

Ao longo da narrativa, mudos falam, cavalos voam, uma cigana estéril arrebata o
coracdo dos irmdos, irrompem paixdes impressentidas e avassaladoras, ha
nascimento e morte, instauram-se disputas, desenlaces e despedidas. A caravana
anda em circulo, a acdo dramdtica é circular e a terra é redonda. E infinito o
caminho a percorrer. Como infinitos sdo os caminhos da arte, da criacdo e da vida
(ARAUJO, 2000, p.8).

Nessas idas e vindas, a caravana aponta como os homens sdo iguais quando se sentem
amedrontados pelas incertezas da vida. A unica certeza do homem € sobre a distincia a

percorrer pelos caminhos do mundo, da vida e da arte.
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2.1 O funcionamento da maquina e os operarios da arte

As situagdes da peca A caravana da ilusdo, vividas pelos saltimbancos, envolvem o
espectador em um clima ilusério, suscitando uma experiéncia estética e uma manifestacdo de
suas emocdes. Entretanto, esse cardter fantasioso da acdo dramadtica sofre determinadas
quebras provenientes da visdo critica despertada pela realidade dos grupos sociais

representados nos artistas € no povo cigano da peca.

Mesmo gerando um clima misterioso, nenhuma pega, escrita nos ultimos dois séculos,
desconsidera os avangos que as mudangas histdricas e as inovagdes tecnoldgicas trouxeram
para a arte dramdtica. Alcione Aradjo propde situacdes em que as personagens fornecem
conhecimentos ao publico, por exemplo, através da relacdo semantica entre seus nomes € 0s
papéis que os atores desempenham na historia do teatro. O dramaturgo evoca os
conhecimentos prévios do espectador para completar o sentido da histéria, revelando mais
sobre o universo dos artistas, do circo e do teatro.

A arte € como uma maquina que produz sonho e ilusdo. O seu funcionamento depende
de profissionais habeis no trabalho ao qual se dedicam. Os nticleos de circo e de teatro trazem
esses profissionais representados pelos palhacgos, atores, diretores, encenadores, figurinistas,
enfim. Cumprem-se inimeros papéis para colocar em funcionamento a mdquina da ilusdo,
sendo todos de igual valor. A caravana da ilusdo possui um quadro de personagens que
apresenta quem sao os responsdveis pela manutengio da arte, os operdrios dessa maquina.

Antes de dar vida as personagens, Alcione Aratjo disserta, numa das inimeras
rubricas que compdem a pecga, a respeito das visdes que as pessoas assumem diante de uma
encruzilhada. Com isso, o autor antecipa o comportamento assumido pelos saltimbancos. Ao
longo da peca, cada personagem assumird uma visdo mistica, pritica ou esperangosa perante

as bifurcagdes do caminho:

Nessas encruzilhadas de maus pressdgios, duividas, indecisdes e desenlaces, o ar
estd sempre parado. Consta que até mesmo o vento as evita, temendo dividir suas
forcas. Os misticos acreditam que, em qualquer encruzilhada, um dos caminhos
leva a virtude e o outro a perdi¢cdo, um ao céu e o outro ao inferno, um a felicidade
e o outro a desgraca, um ao apocalipse e o outro a salvagdo. Os praticos concluem
apressadamente que dois caminhos distintos s6 podem levar a lugares distintos;
enquanto os esperan¢osos suspeitam sempre que se pode chegar ao mesmo lugar
por diferentes caminhos (ARAUJO, 1999, p.13).
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Independentemente da posicao assumida, diante dessas decisdes e indecisoes, todo ser
humano encontra inimeras encruzilhadas que o forcam a fazer determinadas escolhas. O
grupo de saltimbancos leva, em sua bagagem, o peso das incertezas que povoam a vida e a
arte. Além disso, o fim da trupe € um risco que amedronta a todos. A morte do Bufao também
pode ser o final da histéria daquela familia de artistas. Utilizando as rubricas, Alcione Aradjo

continua descrevendo a trupe:

Sdo quatro figuras exauridas pelo cansaco das longas caminhadas, abatidas pela
tristeza que a morte recente do velho Bufao lhes deixou no cora¢do; melancolicas
pela nobreza envelhecida, envilecida e esfarrapada de suas roupas de cores, outrora
fortes, mas agora pélidas e que, apesar disso, conservam a altivez nas atitudes e a
intensidade nos sentimentos, movidos, quem sabe, pela fé e a esperanca que lhes
vém no sangue desde tempos imemoriais (ARAUJO, 1999, p. 15).

Os pobres saltimbancos possuem a dificil tarefa de garantir a manutencdo da arte
circense, da tradi¢do familiar e, por que ndo dizer, da tradicdo milenar do circo. Por isso, o

trabalho deles é fundamental para manter a maquina em pleno funcionamento.

A partir da perda de seu lider, além da tristeza e da inseguranca que passam a habitar o
coracdo dos saltimbancos, o desdnimo e a discérdia evidenciam uma propensdo para o fim da
trupe. Durante toda a peca, a identidade daqueles artistas precisa ser reafirmada. Bufo recorre
aos ensinamentos do pai, para fortalecer os lagcos com seu passado e com a arte que
representa: “O pai dizia: o homem € o unico animal que sonha. E que pode realizar seus
sonhos. E, entre os homens, nds fomos destinados a isso: a criar sonhos e morrer de ilusdo...”
(ARAUIJO, 1999, p. 21). Com essa passagem, o autor devota 2 arte seu papel de criadora de
ilusdes. E acrescenta, ainda, uma caracteristica que distingue a humanidade das outras
espécies: a capacidade de sonhar. Alcione afirma que “os mortais vivificam em seus sonhos
os monstros que escondem a sete chaves na luz do dia” (ARAUJO, 1999, p. 26). A caravana
da ilusdo apresenta o sonho como principal produto da arte. Além disso, cada personagem da

peca carrega consigo as belezas e as monstruosidades que também existem no mundo real.
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Sempre em busca de definir o seu lugar na sociedade, a trupe discute a respeito de suas
(in) certezas. Em outra passagem da peca, Bufo procura definir quem sdo os artistas e de que é

feita a sua arte:

Bufo — [...] Nossos antepassados diziam que somos feitos da mesma matéria de que
sdo feitos os sonhos. Existimos porque alguém nos sonha. Agora, por exemplo, no
sonho desse alguém, eu digo essas palavras e fago estes movimentos... Diziam
também que somos héspedes das grandes fantasias noturnas dos homens. Tao
intensas que nos tornaram visiveis aqueles que estdo acordados... Mas diziam, e
isso me parece terrivel que quando quem nos sonha acordar, nés desapareceremos...
(ARAUJO, 1999, p. 32 — 33).

Alcione Aratjo volta o olhar do leitor/espectador para a maquina da ilusdo e revela
como a arte realiza seu processo de ‘“encantamento”. Paralelamente, ele alerta para os
possiveis dilemas encontrados durante o processo de producdo da grande méquina da ilusdo.
A arte se realiza a partir dos desejos e dos sonhos almejados pelas pessoas. Enquanto o
homem sonhar, haverd espago para a producdo artistica. No entanto, esse ndo € seu Unico
desafio. Além de se manterem dispostos a criar um mundo fantasioso, os artistas de circo t€ém

. . 2
de se acostumar com as dificuldades encontradas por quem vive da arte mambembe”.

Assombrados pelos perigos do caminho, entre o sonho da arte e a realidade da vida, o
grupo segue confuso e amedrontado. Bela conhece bem as angtistias que uma indecisdo pode
provocar. Independentemente do caminho escolhido, ela s6 tem uma certeza, o desejo de
continuar mantendo a tradicdo e a unido da familia: “O que ndo pode acontecer — por Deus
que nao! Nunca! — € seguirmos caminhos diferentes! Serd o fim do que o pai sonhou! Serd o
nosso fim! Serd o fim de tudo! E essa duvida € um mau pressagio. A duvida € o principio do
inferno” (ARAUJO, 1999, p. 22). Para a jovem, ndo h4 outro caminho a nio ser aquele que o
pai sempre sonhara. No entanto, nem todos concordam com Bela acerca desse destino
previsivel para suas vidas. Lorde mostra certa indignacdo com a obrigacdo de manter a
tradicdo da familia: “isso nunca aconteceu antes, porque o pai sabia o caminho e nés nem

imaginavamos que poderia haver outro... ou outros” (ARAUJO, 1999, p. 22). As palavras de

? Segundo o critico teatral Sdbato Magaldi, na obra Panorama do teatro brasileiro, “mambembe é uma
companhia ndomade, errante, vagabunda, organizada como todos os elementos de que um empresario pobre possa
langar mao num momento dado, e que vai, de cidade em cidade, de vila em vila, de povoacdo em povoacao,
dando espetaculos aqui e ali, onde encontre um teatro ou onde possa improvisa-lo” (MAGALDI, 1997, p. 151).
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Lorde revelam que ele ndo concorda com a educacdo que teve, sugerindo sua preferéncia por
uma direcdo oposta a do resto da trupe. Ao sugerir um terceiro caminho, o da volta, ele é

fortemente criticado pelo irmao mais velho:

Bufo - O que estd acontecendo com vocé, Lorde? E a segunda vez que fala em
voltar! Agora, e logo depois do enterro. O que significa isso, Lorde? Estd querendo
desafiar o destino? J4 ndo basta a morte do pai? Quer atrair sobre nds a terrivel
maldi¢do? Vocé sempre soube que, para gente como nds, nao ha volta nem retorno
(ARAUIJO, 1999, p. 18).

Esse trecho revela uma defini¢do para os caminhos da arte e da vida. Para o ser
humano nao hd volta na vida e, para o artista, nao ha retorno na arte. Quando se trata de
artistas de circo, ha menos possibilidades de voltar atrds, pois o espetdculo ndo pode parar e
os exercicios, sendo realizados no picadeiro, ndo admitem a dissimulagdo.

Evidentemente, o velho Bufdo, como todo tradicional artista de circo, estava certo que
o destino dos filhos seria garantir a manutencdo da arte, através de geracdes. No entanto, ele
nio contava com o fato de que, apds sua morte, uma didvida povoaria os pensamentos da
trupe. A tradi¢do das familias de circo em ensinar seus sucessores, desde o nascimento, a
desenvolver habilidades que geram a ilusdo da arte teatral e circense, mostra uma tendéncia
determinista cultivada por alguns artistas. O determinismo se aplica a familia de saltimbancos,
uma vez que sao destinados a manter viva a arte do circo. Tocada com a perda do pai, Bela se
agarra nos trapos de suas roupas e desabafa a tristeza que sufoca seu coragdo, dizendo que “é
uma coisa muito triste que um homem, que trazia tanta bondade no coracdo e tanta sabedoria
no espirito, deixa atrds de si apenas os trapos de sua tnica roupa” (ARAUJO, 1999, p. 19).
Para completar essa ideia expressa pela irmd, Lorde esclarece, mais uma vez, o determinismo
que o assombra: “... e trés filhos, acompanhados de um musico mudo, todos comprometidos,
sob juramento, em manter eternamente a tradicdo dos miserdveis saltimbancos, poetas,
cantores, magicos, malabaristas!” (ARA(JJO, 1999, p. 20). Nesse momento, ele revela quem
sdo os operdrios da maquina de circo criada pelo pai. Cada qual com o papel que lhe cabe, os
quatro personagens sao fundamentais para a maquina continuar sua producao.

A produtividade da mdquina ndo pode ser comprometida pela auséncia do lider; o
“maquinista” deve, agora, ser substituido. Outra vez € Lorde quem declara uma consciéncia
sobre o determinismo que paira: “agora que o pai se foi, Bufo, vocé € o guia. Por heranca, por

tradicdo e por direito” (ARAUJO, 1999, p. 20). Ainda que sejam condicionados por tais
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obrigacdes, Lorde deseja uma mudancga para suas vidas e, na medida em que a forca do desejo
aumenta, ele fortalece sua determinacao por trilhar um caminho distinto dos demais. Lorde
julga que o pai nao tinha o direito de “sacrificar” os novos sonhos de seus filhos em nome da
tradi¢do. Ele afirma: “Amei cegamente o pai, mas ele foi impiedoso em nos exigir tanto! O
isolamento, o anonimato, as necessidades, tudo para manter vivo um sonho louco!”
(ARAIjJO, 1999, p. 20). O desejo do filho, na verdade, era ter sabedoria para enfrentar os
desafios da vida e arcar com as consequéncias de suas proprias escolhas. Errando ou

acertando, Lorde gostaria de exercer seu livre arbitrio.

Bela € a filha mais jovem de Bufdo e, por ser mulher, possui uma missdo: carregar, no
ventre, a semente que vai reproduzir a arte da familia. No entanto, a responsabilidade de Bela
¢ ainda maior, porque seu bebé trard mais longevidade para a histéria da familia de
saltimbancos. Contente com a novidade da gravidez da irma, Lorde sorri e diz: “Bela! Que
Deus proteja esta santa barriga! Nao imagina quanto fico contente em vé-la gravida! Enfim, a
caravana vai crescer’! (ARAIjJO, 1999, p. 42). Quando a caravana cresce, ela também
multiplica sua arte e espalha a tradicdo do circo pelas estradas. Quanto mais operarios
trabalharem para o funcionamento da maquina da arte, mais resistente e duradoura serd a obra

produzida por ela.

O determinismo pode estar associado com o funcionamento da maquina do mundo e,
na peca, condiciona as agdes das personagens. Ziga ndo faz parte da trupe, mas traz consigo
uma histéria de privagdes causadas pela vida errante do seu povo. Por ser cigana, ler o
presente e adivinhar o futuro, Ziga estd entre as personagens misticas da historia. Ela propria
explica por que, como os artistas, os ciganos sdo excluidos e abandonados pela sociedade. E
nitida a comparacdo da realidade que enfrentam as personagens com aquela vivida pelos
loucos, leprosos e tantos outros que sofrem algum tipo de preconceito. Sdo pessoas que t€m

em comum a busca por uma vida melhor para seu povo.

Essa influéncia, advinda das ciéncias bioldgicas e sociais, aproxima a realidade da
peca do socialismo defendido por inimeros dramaturgos do século XX, dentre os quais, 0s
idealizadores do teatro épico, Brecht, Claudel e Piscator.

Rosenfeld, na obra O teatro épico, dedica um capitulo ao dramaturgo Paul Claudel.
Segundo o critico, “Claudel concebe todas as coisas como relacionadas com todas as coisas;
nada subsiste isoladamente, tudo € ligado a tudo, hd uma correspondéncia infinita entre os
seres” (ROSENFELD, 1985, p. 135). Em suas pecas, Claudel demonstra como Deus opera a

maquina do mundo, recorrendo aos efeitos de distanciamento e rompimento da ilusdo. Com a
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mesma intensidade que Claudel defendia seus ideais de teocentrismo, Brecht revelava uma
preferéncia pela defesa de ideais sociocéntricos. Este tltimo mostra a miquina do mundo
controlada pelo ser social.

Na peca A caravana da ilusdo, cada personagem envolvida na acdo representa
determinada visdo da sociedade e desempenha certo papel social. Cada saltimbanco busca
compreender a funcdo social que exerce dentro da maquina do mundo e da méquina de sua
propria arte. Segundo o critico Gerd Bornheim, “o grande avanco feito pela evolucdo social
repousa todo no fato de que a sociedade tornou-se, como nunca dantes, consciente de seus
proprios processos internos e, em conseqiiéncia, fez-se critica em relacdo a esses mesmos
processos” (BORHEIM, 1992, p. 248). Esse cardter politico, ao qual o critico se refere, esta
presente na histéria da caravana. Em contraposi¢do a vida do cidadao da cidade, a trupe
apresenta a vida mambembe. Ao analisar as personagens da peca, a seguir, identifica-se o
papel social que elas desempenham, em relacdo ao mundo e a arte. A maquina do mundo se
revela através das relagcdes humanas e dos determinantes sociais que permeiam essas relacoes.

A partir do século XX, ao mesmo tempo em que Brecht expde suas teorias sobre o
teatro épico, Stanislawsky elabora novas possibilidades para o cumprimento da funcdo do
ator. Os dois sdo considerados teatrélogos sociais porque se preocupam em revelar, através
das figuras criadas, o comportamento da sociedade. Na criacdo dos espetaculos, nenhum dos
escritores substituiu o outro; pelo contrario, ambos se completaram, uma vez que, Brecht se

debrucava sobre o texto representado e, Stanislawsky, sobre o trabalho de preparacdo do ator.

Na peca A caravana da ilusdo, os caracteres, as emogdes € as acdes das personagens
aparecem nos didlogos e sdo descritas em longas rubricas que conferem cardter narrativo a
determinados trechos da peca. Alcione Aratjo confere aos saltimbancos nomes e figurinos
que remontam 2 commedia del’arte’ italiana e a cultura circense. Além de sua relagio com o
circo, os saltimbancos também trazem consigo elementos que constituem a histéria da arte
dramética. Para que se possa compreender cabalmente essa relacdo da peca com o passado
histérico do teatro, inclui-se neste trabalho uma andlise de cada personagem e uma
interpretacdo para seus nomes, relacionando-os com o papel que representam na peca, com a

funcdo que exercem no teatro e com a responsabilidade de manter sua tradicdo artistica.

3 Sabato Magaldi, na obra O texto no teatro, indica a etimologia da palavra, “segundo os teGricos, arfe implica af
a idéia de profissdo, trabalho, mister — o que, em ultima andlise, reconhece nos cOmicos dell’Arte atores
profissionais, diferentes da quase generalidade dos intérpretes vindos da Idade Média, cuja norma era o
amadorismo” (MAGALDI, 2001, p. 84-85). Ou seja, os artistas comediantes reconhecidos como trabalhadores
que sdo.
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A primeira personagem a ser citada ndo aparece para o publico da peca, porém,
constantemente se faz presente nas lembrancas dos saltimbancos: Bufdo, o velho lider da
trupe, carrega em seu nome uma tradi¢do milenar do teatro. Ao longo da histéria da arte
teatral, Bufao é um personagem caricato que apresenta muita criatividade e irreveréncia.
Também chamado de “bobo-da-corte”, ele € dissimulado nas comédias, mas fala diversas
verdades mascaradas em seu tom cOmico. Por isso, muitas vezes, partem dele as mais
conscientes consideracdes sobre o comportamento humano. Em Shakespeare, por exemplo,
ele € representado, entre outros, pelo louco do Rei Lear®. A insanidade do criado, entretanto, é
contrariada pelas observacdes coerentes que faz ao rei, as quais revelam sua esperteza e
inteligéncia. O velho lider dos saltimbancos também € considerado um louco, pelo desejo que
possuia de levar a arte circense para todos os lugares. No entanto, até Lorde, que critica o pai,
reconhece a indispensabilidade da arte. Apds conhecer a “gléria” da cidade, o filho mais
jovem de Bufio, afirma: “é preciso preservar artistas como vocés” (ARAUJO, 1999, p. 45).

Por suas palavras, percebe-se uma ligeira transformacdo de opinido depois que ele

experimenta a realidade de outros caminhos.

A ideologia do velho palhago se resguarda na peca através de sua camisa, que mantém
uma lembranca “viva” do lider dos saltimbancos. Por diversas vezes, ela € incluida na agdo
dramética, representando a presenca dos ideais defendidos pelo palhaco e por sua arte. A
primeira vez que a camisa aparece estd nas maos de Bela, que a cheira com muita tristeza e
depois, como se essa fosse uma bandeira, estende-a num arbusto. Esse ¢ um momento de
muita emocao, sobretudo quando a personagem declara: “quero que o vento leve o cheiro do
seu suor e espalhe sua energia pelo mundo” (ARAUJO, 1999, p. 21). Bela deseja que o suor
do trabalho e a energia de espirito do pai sirvam de exemplo aos outros. Ali, no arbusto, a
camisa fica, até que uma despedida marca o caminho da trupe. Novamente bela pega a roupa
do pai e oferece a Lorde, dizendo: “que o espirito do pai o acompanhe” (ARAUJO, 1999, p.
37). Ele aceita a oferta da irma e, mais tarde, ao retornar devolve a camisa para que ela enrole
o bebé. Através da personificacdo da camisa, na figura de Bufdo, o teatro levanta sua bandeira
e se aproxima de quem possui o verdadeiro desejo de preserva-la. Por isso, é mais coerente
que a camisa do velho palhaco permaneca nas maos de Bela. Sobretudo pelo fato dela

representar, através da gravidez, a manutencao da arte.

* Na célebre tragédia Rei Lear, Shakespeare dd vida ao bobo para que ele acompanhe e conforte o rei durante
toda a sua caminhada (SHAKESPEARE, William. O rei Lear. trad. Jorge Wanderley Rio de Janeiro: Relume-
Dumara, 1992).
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J4 Bufo € o nome do primogénito do velho saltimbanco, que, como tal, carrega sobre
os ombros a responsabilidade de manter a histéria daquela familia de artistas. Logo na
segunda rubrica do Unico ato da pec¢a, o dramaturgo enfatiza que Bufo “usa roupa inteiriga,
cobrindo a enorme barriga postica, puida nos joelhos e cotovelos. [...] Leva um pequeno saco
apoiado sobre o ombro, cuja boca ele retém com a méo, a altura do peito” (ARAUJO, 1999, p.
15). No saco que carrega, o personagem traz as inumeras historias que acompanham a trupe,
além de objetos importantes para a realizacdo da arte circense. Outra passagem do texto revela
que Bufo se sente desconfortdvel na posi¢ao que assume, quando declara que “é mais fécil ser
guiado do que guiar” (ARAUJO, 1999, p. 23). Ele sabe da responsabilidade que possui,
principalmente porque o irmdo ndo defende os mesmos ideais que herdou. Cabe a Bufo,
portanto, convencer todos a validarem os sonhos do pai e a lutarem pela sobrevivéncia de sua

arte.

Enquanto Bufdo relembra a tradicdo dos palhagos, Lorde usa um figurino que
representa o Arlequim. Trata-se de um personagem mais aventureiro e malandro que, por isso
mesmo, povoou o imagindrio da literatura dramdtica nos séculos XIX e XX. E possivel
encontrar a figura do Arlequim envolvida em peripécias e aventuras que, normalmente,
prejudicam aqueles com quem ele se relaciona. No Brasil, ocorre uma identificacdo da
personagem com o carnaval, principalmente o nordestino e o baiano. E comum encontrar os
folides fantasiados com roupas de losangos, utilizando madscaras, brincando e dancando.
Segundo Sabato Magaldi, “a familia da Commdia dell’Arte expandiu-se de tal maneira que
todo o mundo j4 travou relacdes com seus membros, freqiientemente sem saber de quem se
trata. Arlequim, Colombina, Brighela, o Doutor e tantas outras mdscaras pertencem ao
folclore universal, enraizado em descendentes de nomes multiplos, mas que estdo a proclamar
as leis da hereditariedade” (MAGALDI, 2001, p. 86). Na peca, Lorde parece um malandro
carnavalesco, disposto a enfrentar qualquer desafio para se divertir.

Alcione Araujo descreve o segundo filho do velho Bufao, Lorde, na segunda rubrica:
ele “se veste quase como um Arlequim, com losangos irregulares de cores desmaiadas na
roupa muito justa” (ARAfJJO, 1999, p. 16). Luiz Paulo Vasconcellos, no seu Diciondrio de

Teatro, descreve o Arlequim:
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Pertencente a categoria dos criados ou “ZANNI”. E uma mistura de inteligéncia,
esperteza e estupidez, o que faz dele, em geral, o centro da INTRIGA. Seu
FIGURINO, inicialmente, era uma roupa coberta por varios remendos coloridos
que, com o passar do tempo, formalizou-se numa estamparia de losangos verdes,
vermelhos e azuis (VASCONCELLOS, 1987, p. 21).

Lorde possui 0 mesmo comportamento € o mesmo figurino do personagem acima
descrito, tornando-se o centro da intriga. Um estudo acerca do sentido da palavra lorde
permite verificar que ha uma relagdo da vida que o personagem almejava com o carater
atribuido as pessoas que trazem esse titulo inglés. O Diciondrio Aurélio oferece a seguinte

defini¢do para o vocédbulo:

Lorde. S. m. 1. Titulo honorifico inglés. 2. Titulo dado a certos altos funcionarios
ou a certos ministros ingleses no exercicio de suas funcdes. 3. Membro da camara
alta do parlamento inglés. 4. Pop. Homem que vive com ostenta¢do. Adj. 2 g. 5.
Elegante, bem-posto. 6. Préprio de lorde: rico: caro. 7. Cheio de exigéncias, de
luxo: luxento (AURELIO, 1985, p. 1045, Diciondrio da Lingua Portuguesa).

O modo de vida luxuoso e elegante que Lorde desejava para si mantinha uma
semelhanga com o significado expresso por seu préprio nome. Assim, ele estava disposto a
tudo para realizar seu desejo, inclusive romper com a tradicdo que acompanha sua familia ha

geragOes:

Lorde - Bela, minha querida Bela, hoje, minha irmézinha, nossa gente somos
apenas nos, e agora, desfalcada do pai. Talvez uns poucos mais, espalhados e
perdidos por esse mundo. Para a nossa propria sobrevivéncia, como os ultimos
dessa raca, talvez as nossas tradicdes nem devam ser preservadas (ARAIjJO, 1999,
p. 18).

Ao final da peca, quando reencontra os velhos companheiros, o personagem nao é
reconhecido de imediato. Isto porque ele se apresenta vestindo um smoking. Seu figurino

revela a transformacio pela qual a personagem passou. Lorde enfrentou seus irmaos para
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seguir um caminho distinto ao escolhido pela trupe. Mas antes, em momento decisivo, ele

enfrentou o proprio irmdo para disputar o amor de uma mulher.

Ziga € o nome da mulher causadora da derradeira discérdia entre os dois irmaos. Pelo
fato de ser cigana, associa-se a ela uma visdo mistica sobre as bifurca¢des dos caminhos da
vida e da arte. Ziga usa uma madscara que, a principio, esconde toda a sua beleza. No entanto,
ela acaba revelando os seus segredos para os artistas, principalmente, porque se iguala a eles,
excluidos e sobreviventes que sdo. Ao se envolver com Bufo, a personagem confidencia que
seu castigo € ainda maior que o dos saltimbancos. Ela é excluida pelo préprio povo porque

nao pode reproduzir sua espécie:

Ziga - Quero vocé, mas ndo posso multiplicar a sua gente. Meu ventre € seco e duro
como uma pedra. Por isso fui amaldicoada pela minha raga. Nao sirvo para nada.
De mim ndo nasce vida, s anuncio 6dio e destruicdo. Tenho que vagar pelas
estradas até o fim dos tempos (ARAUJO, 1999, p. 38).

Diante dessa revelacdo, Bufo verifica que nao ha condi¢des de reproduzir sua tradi¢ao
com a cigana. Através do mito religioso, referente a época de Jesus Cristo, Ziga explica a
causa do martirio de sua gente: “Banida sou como meu povo, condenado a vida errante, em
eterna peniténcia por ter negado hospedagem a Virgem Maria, quando da fuga para o Egito”
(ARAUIJO, 1999, p. 31). Ziga destaca, ainda, que os ciganos nasceram sem o pecado original,
que vieram de Adao, mas nao de Eva, e sim de sua primeira mulher.

Na obra O livro dos seres imagindrios, Jorge Luis Borges inclui a histdria da primeira
esposa de Adao: “Porque antes de Eva foi Lilith” (BORGES, 2000, p.113). E, para entender
melhor o papel de Ziga, personagem da peca, e sua relagdo com esse demdnio nas intrigas que
constituem a histéria da peca, destaca-se um trecho em que Borges descreve o mito que

envolve a primeira esposa de Adao:
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Lilith era uma serpente; foi a primeira esposa de Addo e lhe deu glittering sons and
radiant daughters (filhos resplandecentes e filhas radiantes). Depois, Deus criou
Eva; Lilith, para vingar-se da mulher humana de Adio, instou-a a provar o fruto
proibido e a conceber Caim, irmdo e assassino de Abel. Tal é a forma primitiva do
mito, seguida por Rosseti. Ao longo da Idade Média, a influéncia da palavra layil,
que em hebraico quer dizer noite, foi transformado esse mito. Lilith deixou de ser
uma serpente para ser um espirito noturno. As vezes é um anjo que rege a
procriacdo dos homens; outras, um demonio que assalta aqueles que dormem s6s ou
aqueles que andam pelas estradas. Na imaginacdo popular costuma assumir a forma
de uma mulher alta e silenciosa, de negros cabelos soltos (BORGES, 2000, p. 113).

Sem duvida, pelo modo como surgiu na estrada - na calada da noite -, pela influéncia
que exerceu sobre as decisdes do grupo e pelas caracteristicas fisicas que apresenta, Ziga é a
representacdo de Lilith na peca. Entretanto, as pessoas desconhecem as razdes, misticas ou

verdadeiras, pelas quais excluem a cigana.

Outra personagem cujo nome mantém um significado interessante é Bela. Ela é a
unica filha de Bufdo e traz em seu nome um elemento que encanta o ser humano: o Belo. H4
uma oposicdo inserida nas tentativas de definicio do Belo: o Feio. Muitas palavras criam
significado em contradi¢io a outras. Diversas histdrias, narradas pelos homens, levam consigo
essa dicotomia. Bela € uma triste bailarina. Roto carrega bons sentimentos revelados por sua
gaita, porém, sua mdscara € horrivel. A histéria de amor entre Roto e Bela nos leva aos
antigos contos de fadas, tais como A Bela e a Fera. A beleza acompanhada do feio atinge seu
auge. Assim, para a (o) Bela (0), o Feio (Roto), bonito lhe parece.

Bela se veste como uma bailarina e procura preservar seu figurino, outrora alegre, mas
agora esfarrapado e surrado. Ao longo do caminho, ela demonstra, claramente, a tristeza que a
auséncia da figura paterna lhe causa no coragdo. A personagem também revela o desejo de
preservar a histdria dos saltimbancos. Bela, a fémea do belo possui o destino de garantir a

multiplicacdo daquela espécie de artistas, a multiplica¢do do belo.

A préxima personagem apresentada ndo faz parte da familia de Bufdo. Roto é descrito
por Alcione Araujo, nas rubricas, como “um pobre diabo, deformado, horroroso, carregando
as costas um enorme saco. Distraido, sopra uma musica delicada em sua insepardvel gaita.
[...] ele é o mais esmulambado da caravana” (ARAfJJ 0, 1999, p. 16). Ao contrério dos outros
integrantes da trupe, Roto ndo fala, utilizando uma gaita para revelar suas opinides e
preencher os espagos vazios dos didlogos, nos momentos em que nenhum dos artistas
consegue expressar o que sente. Do modo como se apresenta, Roto poderia ser associado a

outra espécie de demonio, também descrita por Jorge Luis Borges:
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Os satiros. Assim os chamaram os gregos; em Roma lhes deram o nome de faunos,
de pas e de silvanos. Da cintura para baixo eram cabras; o corpo, os bragos e o rosto
eram humanos e peludos. Tinham pequenos chifres na testa, orelhas pontiagudas e
o nariz encurvado. Eram lascivos e ébrios. Acompanhavam o deus Baco em sua
alegre conquista do Industdo preparavam emboscadas para as ninfas; deleitava-os a
danca e tocavam destramente a flauta. (...) Um exemplar dessas divindades menores
foi capturado em uma caverna da Tessdlia pelos legiondrios de Sila, que o
trouxeram a seu chefe. Emitia sons inarticulados e era tdo repulsivo que Sila
imediatamente ordenou que o devolvessem as montanhas (BORGES, 2000, p. 200).

Na peca, Roto e Ziga, através de seus mistérios e magias, representam as

monstruosidades presentes na vida e na arte. Seres imagindrios que habitam a ilusdo das

pessoas, eles também tém um adereco em comum, a madscara. Trata-se de um dos mais

simbdlicos elementos referentes a arte teatral. Rosenfeld, na obra Prismas do teatro, relaciona

esse elemento com a metamorfose, fato fundamental do teatro, e revela como seu uso

comegou:

[...] A mdscara é o simbolo do disfarce. O deus grego da mascara é Dionisio, a cujo
culto se atribui a origem do teatro grego. Um coro ritual entoava cantos
ditirimbicos e executava danca em homenagem ao deus da fertilidade, do vinho, da
embriaguez e do entusiasmo. E no estado de exaltacdo, fusdo e unido mistica, de
entusiasmo, isto €, do ‘estar-em-deus’ ou do ‘deus-estar-em-mim’ — é neste estado
de éxtase (do ‘estar fora de si’) que o crente se transforma em outro ser, se funde
ndo sé com os companheiros mas com o préprio deus chamado a presenca pelo
ritual (ROSENFELD, 1993, p. 22).

A utilizacdo da méscara conferia mais beleza e magia aos rituais realizados em louvor

ao deus Dioniso. Por isso, até hoje esse elemento aparece ligado diretamente a arte dramética.

Prova disso € a utilizacdo da méscara que sorri (da comédia) e da que chora (da tragédia) para

representar o teatro.

Roto e Ziga sdo as personagens mascaradas da pecga, entretanto, em distintos

momentos, as personagens removem seus aderecos misteriosos e revelam seus segredos. Ao

mostrarem sua beleza, elas despertam sentimentos nas outras figuras da peca e no proprio

leitor/espectador. Alcione Aradjo propde um reconhecimento, recurso do teatro aristotélico,
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que traz novos conhecimentos a todos os envolvidos com a historia da caravana. Ziga € cigana
e, como tal, carrega consigo uma infinidade de mistérios. Roto também possui seus segredos

e, ao amar Bela, vai revelar seu imenso poder.

Roto, aquele pobre-diabo, desprovido de fala, ao remover seu disfarce, mostra uma
imensa beleza. Como toda madscara pressupde uma revelagdo, ao tird-la, o personagem
provoca um reconhecimento de si mesmo. A revelacdo dos sentimentos de Roto traz muita
alegria e esperanca a trupe. Ele se declara apaixonado por Bela e, ao cultivar o amor, os dois
“plantam” nova esperanca no coracao de todos. Através da renovacdo da vida, renova-se

também a forca dos ideais que permeiam a manutenc¢do da arte.

Diante das encruzilhadas, o homem sempre busca a garantia de se manter eterno. Bufo
procura se conformar com a perda do pai, salientando que “ninguém pode viver eternamente”
(ARAUIJO, 1999, p. 19). A procriacio, das espécies e dos sonhos, garante a renovacio da vida
e da arte? A arte também é um modo de imortalizar o ser? As ideias, os sonhos e as atitudes

das novas geracdes sdo as chances de um futuro melhor para os saltimbancos:

O indefinivel tempo sé se deixa ver pelos efeitos de sua acdo, quando esculpe a
pedra dura da montanha, quando faz surgir os galhos secos, as folhas, as flores e
frutos, quando faz nascer, crescer, envelhecer e morrer. O tempo passa
implacavelmente, deixando marcas nas pedras, na vida, no rosto. E, quando Bela se
ergue, ja vestida, revela sua adiantada gravidez (ARAIjJO, 1999, p. 40).

Essa rubrica observa, de maneira singular, o passar do tempo e as grandes
transformagdes que ele provoca. Assim, o dramaturgo dd um salto na histdria e, como se fosse
uma madquina do tempo, o teatro aproxima presente e futuro. No ventre de Bela, uma

homenagem aos seus antepassados: ao pai, aos artistas e a propria arte.

Durante muitos séculos, soube-se que o teatro teve sua origem nos rituais religiosos,
cristdos ou pagdos. Na Grécia antiga, Dioniso, deus do vinho e da alegria, era reverenciado
através de grandes festivais de teatro. Durante as festividades, os homens e as mulheres se
atrafam num jogo sensual e ardente, por isso Dioniso também € considerado o deus dos
prazeres. Na peca, Bela se relaciona, amorosa e sexualmente, com Roto (o tinico componente

da trupe que ndo € filho de Bufao). Com a gravidez de Bela, Alcione Araudjo faz uma oferenda



45

ao deus Dioniso (ou Baco, como € conhecido pelos romanos), reproduzindo os prazeres da

carne, as alegrias da alma e o entusiasmo da arte teatral.

De acordo com Luiz Paulo Vasconcellos, “os devotos de Dioniso, apds a danga
vertiginosa [...] caiam desfalecidos. Nesse estado acreditavam ‘sair de si’ pelo processo do
(...) éxtase” (VASCONCELLOS, 1987, p. 169). O subtitulo da peca, “delirio em um ato”,
possivelmente se refere a um estado vertiginoso que envolve o leitor/espectador € o ator
durante a leitura/encenacdo da obra, parecido com o vivenciado pelos antigos adoradores de

Dioniso.

A evocacao tradicional ao deus Dioniso, estd inserida em alguns fatos que permeiam a
acdo dramdtica de A caravana da ilusdo. Primeiramente, através da fertilidade de Bela e, em
segundo lugar, através da inclusdo do vinho no momento que antecede a chegada de Ziga.
Dioniso segue reverenciado, em terceiro lugar, pela a presenca da mascara no rosto de Ziga e

de Roto. O deus recebe, assim, uma homenagem da arte que ele proprio representa: o teatro.

Esse dltimo elemento é o proximo a ser apresentado. Num momento de descobertas,
proporcionado por Roto ao abrir o enorme saco que traz as costas, o teatro se revela. Através

de uma rubrica, Alcione Aratjo descreve as coisas contidas nesse saco:

ROTO abre o enorme saco e, de dentro, vai retirando uma infinidade de objetos, de
todas as espécies, tipos, tamanhos, cores, finalidades... Aos poucos, percebe-se que
no misterioso saco repousam trapos, frangalhos, fiapos e pedagos fantasticos da
meméria milenar dessa gente sem eira nem beira. Resgata-los daquele sepulcro
ambulante € um ritual magico no qual surgem, milagrosa e misticamente, o pao e o
vinho (ARAUJO, 1999, p. 25).

Quando retira o alimento do saco, Roto também alimenta o espirito dos saltimbancos.
Junto com Bela, ele constréi um momento raro de intensa alegria entre todos. Enquanto
jantam, ao som da gaita de Roto, Bela danca. Nesse exato momento, ao observarem a chegada

da noite, todos cantam e se divertem.

O critico Anatol Rosenfeld destaca que, durante o teatro grego, “um coro ritual
entoava cantos ditirambicos e executava danca em homenagem ao deus da fertilidade, do

vinho, da embriaguez e do entusiasmo” (ROSENFELD, 1993, p. 21). A can¢do entoada pelos
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saltimbancos traz outras consideragdes acerca do carater da trupe. Através da interpretacio de
um provérbio popular, Alcione Aradjo fornece mais detalhes sobre os sentimentos e o

comportamento dos artistas, colocando suas vozes em forma de coro.

TODOS

Muito riso, pouco siso

Diz o velho ditado

Se com o siso ndo mordo o pao
Que seja logo arrancado.

Se no vinho estd a verdade

No caminho do vento, a liberdade
Se andarilho enche o bucho,

O resto € luxo.

Por isso eu quero €

Morder o pdo, me encharcar de vinho,
E quando vai-se o sol e rompe a lua

S6 vejo alegria na noite e na rua! (ARAUJO, 1999, p. 25).

No trecho destacado, o dramaturgo utiliza um recurso aristotélico, o coro. Segundo
Rosenfeld, “no coro, por mais que se lhe atribuam funcdes dramdticas, prepondera certo
cunho fortemente expressivo (lirico) e épico (narrativo)” (ROSENFELD, 1985, p. 40). Essa
funcdo do coro remonta aos ditirambos e aos poemas épicos, representacdes que originaram o
drama. A fala, atribuida a todos os saltimbancos, através do coro, compde um momento em
que a poesia lirica reverencia o deus Dioniso. Semelhante ao que faziam os ditirambos, num
tempo muito remoto.

A principal caracteristica do grupo de saltimbancos, de acordo com o que foi citado
acima, € o gosto pela liberdade. O conjunto da obra Metamorfoses do pdssaro revela que o ser
humano, artista ou ndo, deve se metamorfosear para atingir a liberdade (representada, em seu
titulo, pela imagem do péssaro). Para esclarecer a tarefa do passaro, hd uma epigrafe em que
Alcione Aradjo cita Thomas Stearns Eliot: “Vai, vai, vai, disse o pdssaro: o género humano
ndo pode suportar tanta realidade” (ELIOT apud ARAUJO, 1999, p. 9). O elemento humano,

na citagdo, € conformado pelo género animal. O passaro, ao que parece, explica que o homem
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ndo suportaria viver sem poder voar e fantasiar o mundo, contando com uma visdo mais

ampla da realidade.

2.2 Mecanismos da maquina: metalinguagem e distanciamento.

Quando revela os desafios enfrentados pelos artistas para manterem sua arte, Alcione
Aradjo agrega um efeito metalinguistico 2 peca. E a arte “falando” da prépria arte. As
personagens representam artistas que elaboram a arte da representacdo. Trata-se de uma
familia vivendo situagdes comuns ao universo do artista e do publico, uma vez que ambos
encontram bifurcagdes na estrada que os desafiam a fazer escolhas durante sua caminhada.
Enquanto o ser humano procura entender as leis que regem o funcionamento da maquina do
mundo, o artista busca a compreensdo dos mecanismos da maquina da arte. Entre as técnicas
de producido de linguagem reconhecidas pelos homens, o homem encontra a metalinguagem.
Isso também acontece com o artista que trabalha com o c6digo, a0 mesmo tempo em que
explica esse codigo. Ao efetuar esse processo, outro codigo € gerado.

Existem diversas formas de atingir o “efeito” da metalinguagem. A funcdo
metalinguistica, segundo Jakobson, possui um discurso que se desdobra em dois eixos, o
conotativo e o denotativo. O linguista revela que, através da palavra, o discurso denotativo
observa o cddigo e o descreve. Por outro lado, o discurso conotativo aprofunda os
significados do texto, utilizando o significante para traduzi-lo.

No nivel do discurso denotativo, o texto A caravana da ilusdo apresenta poucos
segmentos que cumprem func¢do metalinguistica. Primeiramente, enquanto discutem o
caminho a seguir, os saltimbancos afirmam que entre os humanos, eles foram destinados “a
criar sonhos e morrer de ilusido” (ARA(JJO, 1999, p. 21). A fala de Bufo demonstra a
responsabilidade do artista em produzir a ilusdo da arte, assumindo todos os riscos para o
cumprimento de seu trabalho, mesmo que seja a renuncia aos proprios sonhos. Essa relacao
“perigosa” permite-nos considerar uma ligacdo intensa entre os maquinistas e a maquina da
arte.

O encontro com a cigana Ziga também oportuniza a descri¢do dos costumes cultivados
pelos artistas. Enquanto conversa com a trupe, ela revela a visdo que uma parte da sociedade

deposita sobre o trabalho artistico. H4 uma confusdo feita por alguns homens na visdo que
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tém do trabalho, para muitos um castigo, e da arte, segundo os artistas, um trabalho que traz

prazer. O didlogo que segue demonstra essa diferenca de pensamentos:

Bufo - Entdo, o trabalho é um castigo?

Ziga — Nao é o que dizem?

Bufo — Nao entre nds.

Ziga — Quer dizer que seu trabalho € fonte de prazer?

Bufo — Muito, muito prazer.

Ziga — Vocés ndo tém religido

Bufo — Sim... a arte.

Ziga — Mas afinal, que espécie de gente sdo vocés? (ARAUJO, 1999, p. 32).

Além de especificar como os saltimbancos consideram o seu préprio trabalho, Alcione
Arayjo também revela as crencas que acompanham o grupo. Disposto a conservar todo o
misticismo que leva com ele, Bufo argumenta, procurando explicar por que os mambembes,
tal qual Ziga, sdo excluidos pelos homens da cidade: “De certa forma, somos também
banidos, mas ndo vemos o trabalho como castigo, e sim como um privilégio inevitdvel.
Nossos antepassados diziam que somos feitos da mesma matéria de que s@o feitos os sonhos”
(ARAUJO, 1999, p. 21). A revelacio da matéria que origina a arte circense também é uma
forma de metalinguagem presente na peca.

A arte e a realidade que os artistas enfrentam para manté-la definem-se, ainda mais,
nos didlogos que finalizam a peca. Sempre em busca de explicar o motivo pelo qual esta
demasiadamente escasso o mercado da arte, Bela diz ao irmao que as cidades crescem e eles
ndo agradam mais (ARAfJJ 0, 1999, p. 43). Lorde, entretanto, retorna para mostrar a realidade

encontrada na cidade e revelar a trupe sua verdadeira importancia para o mundo:

Lorde — [...] Vim apenas para... para dizer que sobre mim nao caiu a maldicdo que
pune os que se rendem...

Bufo - Fico feliz.

Lorde — E que as nossas tradi¢des ja ndo estdo de acordo com os tempos...

Bufo — J4 ndo € mais um dos nossos, Lorde. Deixe as nossas tradi¢des em paz...
Lorde — Esté certo, Bufo. Mas peco-lhe: ndo venha por esse caminho. A cidade tem
muitos atrativos e tentagdes... E, infelizmente, somos fracos... inventaram por 14
uma seducio diabélica e irresistivel chamada gléria (ARAUJO, 1999, p. 44).

Totalmente transformado, Lorde reaparece diante do grupo, a fim de apontar o

caminho mais indicado para os saltimbancos. Surge um personagem mais preocupado em
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manter a “pureza” da arte, longe das armadilhas dos valores estimados pela sociedade da
cidade. Lorde se rende ao luxo que tanto almejava, mas ndo permite que o resto do grupo siga

pelo mesmo caminho que optou:

Bufo — E por que ndo podemos seguir o seu caminho?

Lorde — Porque € preciso preservar artistas como vocés. Vocés sdo a esperanca da
ressurrei¢do da arte, depois do apocalipse. Ndo devem se contaminar. Vocés e a
arte sdo uma Unica coisa, pura, simples, bruta, indestrutivel. L4, a gléria fez os
artistas maiores que a arte. E depois do apocalipse, os que se salvarem sé saberdo
ensinar a gléria, ndo a arte (ARAUJO, 1999, p. 45).

Com essa passagem, Alcione Araujo descreve alguns tipos de artistas comuns nas
grandes cidades. Sdo pessoas que sé desejam atingir a fama a qualquer custo, ainda que nao
sejam verdadeiros artistas. Essas “estrelas” da atualidade querem atingir a gldria, adquirir a
fama e ganhar muito dinheiro. Enquanto isso, a verdadeira arte sé é lembrada entre os velhos
artistas e as antigas companhias artisticas vao empobrecendo e ruindo.

Os tragcos da metalinguagem conotativa estdo fortemente presentes na peca A caravana
da ilusdo. Através de uma interpretacdo dos nomes das personagens, a peca apresenta figuras
ligadas ao universo artistico desempenhando papéis que remontam ao passado histérico do
teatro. Bufao é um personagem tipico do teatro que estava a servico da familia real, com a
tarefa de divertir a corte. Entretanto, ndo se envergonhava de dizer aquilo que o povo gostaria
de proferir ao rei. Na peca A caravana da ilusdo, a auséncia do velho Bufiao é a grande
causadora das intrigas entre a trupe. Porém, ao chamar o filho mais velho pelo nome de Bufo,
o velho palhaco repassa a cultura desse personagem para as proximas geracoes.

Além dos nomes das personagens da peca, a mascara € outro elemento que faz uma alusao
a tradicdo cultivada pelo teatro. Ao revelar o que estd embaixo da mdscara, o teatro também
fornece conhecimentos sobre o mundo e sobre a propria arte. As personagens, segundo o
criador do teatro épico, compete despertar um olhar critico sobre a realidade e, ainda,
incentivar uma reacao individual no leitor/espectador. Todas as personagens de A caravana
da ilusdo representam uma classe social desfavorecida e abandonada. Lorde declara que os
artistas vivem como os loucos e os leprosos, palmilhando caminhos empoeirados, como se
tivessem fogo na sola dos pés (ARAUJO, 1999, p. 20). O ambiente de exclusdo, em que eles

vivem, demonstra a funcao social assumida pelo saltimbanco.
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As duvidas da trupe despertam uma reacao no publico, que se vé instigado a escolher o
melhor caminho para os saltimbancos. Dessa forma, o espectador é agente, pois pode aceitar
ou refutar a escolha da personagem. Hd, portanto, uma atitude de reflex@o critica depositada
pelo leitor sobre o texto. Neste momento, acontece o efeito tipico do teatro épico, o
distanciamento. O publico escolhe qual ideia estd de acordo com seus proprios valores. Dessa
forma, o homem ¢€ objeto de pesquisa, dentro e fora do palco. Prova desse caréter filosofico,
atribuido as personagens e ao publico, estd nas perguntas que os saltimbancos lancam durante
sua caminhada. Diante da primeira encruzilhada da peca, Bufo questiona: “E agora?”
(ARAUJO, 1999, p. 15). Em seguida comeca uma discussio entre todos. Ao longo da peca,
levantam-se intimeras questdes. Lorde afirma: “Eu come¢o a me perguntar: por que fazemos
isto? Por que somos isto? Que sentido ha em ser o que somos?” (ARAUJO, 1999, p. 20). Na
verdade, essas s@o questdes que ha muito habitam o pensamento dos seres humanos. Assim
como o artista, o cidaddo busca descobrir a sua verdadeira fun¢do neste mundo. Para isso,
muitas vezes, ele necessita assumir uma posicdo de distanciamento perante os fatos da vida

cotidiana.

Ziga possui uma fala que desperta as personagens e o espectador a olharem
atentamente para o seu presente. Com isso, ela oferece uma quebra na agdo, dizendo: “Um dia
desapareceremos todos. Com sonhos ou sem sonhos. Serd a destrui¢do total, absoluta,
completa, que ndo deixard o menor vestigio do homem sobre a terra. Olha com atengado a sua
volta e verd que o fim dos tempos ja comecou” (ARAUJO, 1999, p. 33). No momento em que
inclui na peca o verbo olhar, o autor também instiga o leitor/espectador a observar ao seu
redor.

Da mesma forma que as personagens, o publico sofre uma metamorfose em seus
sentimentos. O titulo da trilogia em que estd inserida A caravana da ilusdo antecipa as
mudancas que vao ocorrer nas histérias dos textos dramdticos ali descritos. Sdo as

“metamorfoses do passaro” que as espécies realizam para sobreviver.

A apresentacdo das personagens, através de uma caricatura social, questionando o
determinismo a que estdo sujeitas, confere um cardter politico a peca. Embora retrate a
realidade de muitas familias que dependem da arte, a histéria mantém uma ilusdo, e o publico
se envolve numa atmosfera irreal, contudo, transformadora do mundo real. Segundo Anatol
Rosenfeld, uma das principais caracteristicas do teatro épico “liga-se ao intuito didatico do
teatro brechtiano, a inten¢do de apresentar um ‘palco cientifico’ capaz de esclarecer o piblico

sobre a sociedade e a necessidade de transformé-la; capaz ao mesmo tempo de ativar o
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publico, de nele suscitar a acdo transformadora” (ROSENFELD, 1985, p. 148). Em diversos
momentos da peca, os saltimbancos colocam em questdo os costumes cultivados pela
sociedade contempordnea, em contraponto aos costumes de seus antepassados. Além disso,
também ocorre o confronto dos ideais almejados pelo homem das cidades, em relagdo aos

habitos dos artistas que vivem em caravana pelas estradas

A partir do momento que os interesses das personagens entram em conflito, eles passam a
representar determinadas dicotomias da sociedade. Enquanto algumas preferem seguir o
caminho da arte, outras desejam os atrativos da cidade. Ao mesmo tempo em que umas
consideram o mito e a religiosidade para explicar a realidade, outras se apoiam em provas
cientificas. Existem ainda as personagens que se deixam envolver pelo sonho e pela emocgao,
enquanto outras preferem ver a realidade. Entre os sonhadores, estdo os artistas, os ciganos, os
peregrinos, com seus ideais e desafios de sobrevivéncia, dentre os quais a manutencdo de
determinadas tradicoes.

Além dos tracos metalinguisticos citados, A caravana da ilusdo possul marcas que
evidenciam o distanciamento €pico presente no interior da peca. Em determinado momento da
histéria, num didlogo entre Ziga e Bufo, é revelada a importancia do movimento corporal para
gerar a ilusdo do espetdculo. Bufo volta o olhar para os préprios movimentos. A observacao
de seus gestos proporciona um trago que distancia ndo s6 o leitor/espectador da peca, mas
também as personagens envolvidas na cena. Todas as personagens da peca possuem
caracteristicas marcantes de comportamento fisico e moral, por isso, sua encena¢ao requer um

elenco preocupado em cumprir as marcagdes de interpretacdo propostas por Alcione Araujo.

A insercdo de trechos narrativos € outra caracteristica da peca. Bufo relata como foi o
enterro do pai. Mais adiante, Bufo, Bela e Roto narram histérias que, no passado, foram
contadas pelo velho Bufdao. Segundo Bela, o pai lhe contava como sua “vida seria rodar o
mundo e encantar as pessoas” (ARAUJO, 1999, p. 20). Roto recorre ao velho lider para
traduzir seus sentimentos por Bela, contando uma histéria dos antepassados, repetida pelo

velho artista:
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Roto — Se vocé pudesse me ouvir, eu lhe contaria uma histéria dos nossos
antepassados, que seu pai repetia sempre. Olhe para os meus olhos, Bela, e tente
compreender o que eu digo sem falar: se um homem atravessasse o paraiso em um
sonho e lhe dessem uma flor como prova de que havia estado ali, e se ao despertar
encontrasse essa flor em sua mao... entdo, o que havia acontecido? Bela, é o que
estd acontecendo agora. Mas eu sou mudo e vocé ndo pode me ouvir... Bela
querida, eu a quero, mas sou mudo, sou feio, monstruoso... (ARAIjJO, 1999, p.
39).

A dltima histéria de Bufio, relatada na peca, traz consigo a explicacdo para uma
expressao popular comumente utilizada pelas pessoas. Bufo € quem relata o que acontece com

quem vai com “muita sede ao copo’:

Bufo - Mas entendo bem uma histéria que o pai contava. Um homem adormeceu e
sonhou que tinha tanta sede que sua alma, em forma de lagarto, deixou o corpo e
meteu-se em uma vasilha para beber; o dono da vasilha, porém, tapou-a e 0 homem,
impedido de recuperar sua alma, morreu [...] (ARAIjJO, 1999, p. 45).

Através da traducdo de uma expressao utilizada pelo senso comum, Alcione Araujo
desperta o interesse para os significados da vida e da arte. E o espectador, enquanto observa a
histéria relatada, desperta um olhar critico sobre o funcionamento da maquina do mundo e da

linguagem que o compde.

A inclusdo de trechos narrativos aproxima a pec¢a do drama épico. Segundo Sabato
Magaldi, “inicialmente, o teatro dramdtico adotaria a acdo, enquanto o épico, a narragao”
(MAGALDI, 2001, p. 270). O género dramadtico, nesse caso, abre para outras possibilidades,
dialogando com o género narrativo ao representar as acdes da peca. Os trechos narrativos, por
meio das quais as personagens incluem histdrias antigas, revelam o cédigo explicando outro
codigo, geralmente, esclarecendo alguma duvida langada pelos saltimbancos.

Enquanto o ser humano nao consegue “suportar tanta realidade”, como diz Eliot,
procura um esclarecimento sobre os mecanismos que regem a maquina do mundo e a da arte.
Independentemente de suas caracteristicas, aristotélicas ou brechtianas, A caravana da ilusdo
proporciona uma reflexdo sobre a manutencdo dos sonhos cultivados pelo homem, na arte e

na vida. O teatro traduz as alegrias e as tristezas que compdem a caminhada da humanidade.
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3.DOCE DELEITE E A REVELACAO DA MAQUINA DO TEATRO

No capitulo anterior, o género dramdtico € apresentado como o resultado de um
processo criativo que envolve diversas técnicas e mecanismos. Para despertar um olhar critico
sobre o mundo e sobre a arte, Alcione Araudjo aplica alguns desses mecanismos como a
metalinguagem e o distanciamento. A dltima pec¢a do livro Metamorfoses do pdssaro despe o
teatro de maneira intensa, revelando como funcionam as engrenagens que regem a maquina
do mundo e a maquina da ilusdo dramética. Em Doce deleite, as personagens envolvidas na
acdo ligam-se mais diretamente ao contexto artistico. O teatro é o “pano de fundo” da peca e,
em alguns quadros, ele vai deixando de ser coadjuvante para atuar como protagonista da agdo.

Doce deleite ¢ dividida em doze quadros, independentes entre si, que podem existir
isoladamente. Todos possuem uma acdo particular, recebem um titulo e aparecem de forma
sucessiva. A ligacdo temdtica entre os quadros permite que eles sejam ‘“‘costurados”,
caracteristica que se opde a estrutura do texto dramatico tradicional, dividido em inicio, meio
e fim. No teatro €pico, a pega € organizada em episddios, 0s quais possuem uma ordem que
pode ser trocada, sem que se altere o sentido do todo. Caso fossem isolados, ainda assim, os
quadros da peca Doce deleite manteriam um sentido completo, ficando garantida a sua
independéncia, exceto no oitavo e no nono quadros. No nono quadro, as personagens sao os
atores que interpretam o oitavo quadro. Assim, os atores analisam sua atuacdo no quadro
anterior, exemplificando o recurso épico do distanciamento.

A tarefa da primeira personagem que aparece na peca € dar as boas vindas ao publico e
colocar um elemento do cendrio no palco. Entretanto, o contrarregra (personagem) é bastante
atrapalhado e confunde os papéis que exerce. Essa confusdo coloca-o em situacdes que o

. . N 5 £
obrigam a ter atitudes semelhantes as de um clown™. O contrarregra apresenta um mondlogo

> Segundo o Diciondrio de teatro, organizado por Luiz Paulo Vasconcellos, “clown” é um tipo de personagem
“encontrado em algumas dramaturgias, especialmente no teatro elisabetano. Embora ignorante, o clown tem
humor, simplicidade e sabedoria popular, com o que alimenta a situagdo comica. [...] Seu principal antecessor foi
o arlequim” (VASCONCELLOS, 1987, p. 45). O contrarregra da peca possui um comportamento semelhante ao
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com determinadas quebras no discurso - algumas incluem o publico e, outras, os bastidores do
espetaculo, — para esclarecer sua fun¢do dentro da grande médquina de ilusdo.

A crise® no mercado da arte obriga o trabalhador a acumular funcdes que garantam o
acionamento dos mecanismos da maquina do teatro. Algumas vezes, o contrarregra exerce o
trabalho de ator, iluminador, cendgrafo, figurinista, maquiador. Em Doce deleite, o
contrarregra cumpre a funcio de ator e abre o espetaculo da histéria encenada dentro da peca.
Ele conta como € o trabalho que, ao final, deixa-o “com um palmo de lingua pra fora”
(ARAUIJO, 1999, p. 192), enumerando suas vantagens e desvantagens.

As acOes dramaticas, que formam o grande todo da pecga, apresentam personagens
ligados ao mesmo mundo, um mundo fronteiri¢o entre a ilusdo e a realidade. Enfrentando a
dura crise do teatro, eles devem lutar pela manutencdo da grande maquina da ilusdo. No
segundo quadro, aparece a bilheteira. No terceiro, ela divide a cena com o dono do teatro.
Todos esses personagens tém a responsabilidade de colocar em funcionamento a maquina. A
partir do quarto quadro, ocorre a integracdo dos atores e das atrizes, € 0 comportamento de
ambos revela alguns fundamentos que permeiam a arte da interpretacdo teatral. Assim, o
teatro vai demonstrando certos segredos que acionam os mecanismos da grande médquina.

O primeiro quadro da pega, cujo titulo é “A alma do teatro”, apresenta o trabalho que
um espetdculo requer, ndo s6 dos atores, mas também daqueles que atuam nos bastidores.
Responsdvel pelo funcionamento da mdquina do teatro, o contrarregra informa, através de um

monologo, os mecanismos geradores da ilusdo do espetaculo:

Contra-regra - Para diminuir o custo da produgdo, acabaram com vdrias fungdes no
palco. Agora, o contra-regra, além, de ator, como vocés ja sabem, é maquinista,
camareiro, diretor de cena, prega botdo, bate prego, acerta os objetos de cena, ajuda
as trocas de figurinos, arrasta cendrios, leva dgua para a estrela, massageia o astro e
mais um zilhdo de coisas. E eu faco tudo isso sozinho. Corro de um lado para o
outro durante a pega inteira. No final, tou com um palmo de lingua para fora. Ai eu
poder dizer que sei tudo sobre isso que chamam, com tanta pompa, “a magia e o
mistério” do teatro. Eu, que atuo nas sombras, por trds das cortinas, rotundas e
tapadeiras, pisando na ponta dos pés, sussurrando nos ouvidos e mal respirando,
puxo cordas, ergo pesos, subo em andaimes, des¢co em escadas de marinheiro, para
fazer girar roldanas, engrenagens e todos os mecanismos dessa maquina de ilusdo
(ARAUJO, 1999, p. 192).

desse personagem cldssico do teatro: tem senso de humor, é considerado um ignorante, mas possui sabedoria
popular.

® O momento instdvel, o qual ameaca a arte dramdtica, é causado por fatores que vdo além da verba precéria para
a montagem dos espetdculos. H4 uma crise de publico. Dificilmente as casas de espetdculos esgotam os
ingressos e, nas cidades do interior, estes teatros nem existem. Além disso, hd uma forte competitividade entre o
teatro e outras linguagens artisticas, como o cinema e a televisao. Atualmente, com a expansdo dos recursos
tecnolégicos de som e imagem, a digitalizacdo auxilia num agravamento da situag@o sustentada pelo mercado
teatral.
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As palavras utilizadas pelo personagem, como “roldanas”, ‘“engrenagens” e
“mecanismos” permitem que o contrarregra forneca informacdes sobre a magia do teatro,
descrevendo o trabalho realizado no palco. Ele estabelece um didlogo com o publico que
causa uma ruptura na acio. Desse modo, o espectador vé as engrenagens da maquina e suas
diferentes posicOes. Além da revelacdo dos meios que criam o teatro, a peca apresenta o lado
do espectador, elemento fundamental da arte dramatica. Na historia, ha diversas personagens
que representam a visao da plateia sobre o espetdculo.

No quadro “A luz da estrela”, o quarto da peca, uma atriz aparece em cena observando
as instalacdes do teatro que estd a venda. Enquanto circula pelo palco, ela indica os lugares
onde ocorrem as transformacdes do espetaculo. Em primeiro lugar, convida os espectadores a
observarem a poltrona em que estdo acomodados. Depois, examina a iluminagdo do palco e a
refrigeracdo do teatro. Em terceiro lugar, e atriz revela a mdquina ao olhar para o alto e

~ . 7
chamar a atencao para o urdimento’ do palco:

Atriz — [...] esse teatro tem bom urdimento. O cendrio pode subir e descer, para o
caso de algum maluco vir com cendrios. [...] E, como todo palco que se preze, aqui
também tem uma al¢apao para fazer desaparecer aderecos, cendrios, artistas e o que
mais vocé queira mandar pro inferno (ARAUJO, 1999, p.220).

Além de localizar diversos lugares que escondem os mecanismos geradores da ilusdo,
a atriz informa ao espectador sobre a situacdo precdria em que se encontram as casas de
espetaculo do pais. Ela denuncia, ainda, as péssimas condi¢des oferecidas aos trabalhadores
da arte. Através de uma ironia, a atriz mostra que o estimulo dos operdrios vem da paixao
pelo oficio do artista. Ao mesmo tempo, ela afirma que o povo brasileiro ndo é amante da arte

dramatica:

2

7 . . A . . . ~

O urdimento é aquele espago, no alto do palco, que comporta os efeitos cé€nicos, como a iluminagdo e o
cendrio. Trata-se de um mecanismo gerador de ilusdo que esconde as engrenagens que produzem os efeitos de
cena.
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Atriz - [...] eu conheco os teatros desse pais! Pelo estado deles, dd pra ver que
somos um povo amante da arte dramdtica. Alids, alguém ja disse, ndo sei se foi o
Garcia Lorca ou o Bernard Shaw — com certeza foi algum estrangeiro porque
brasileiro nunca diz nada que preste mesmo — um dos dois disse que se pode medir
o teatro de um povo pela cultura desse... (Corrige-se)... ndo. Pode-se medir o povo
pelo teatro desse... (Corrige-se de novo)...ndo. Pode-se avaliar a cultura pelo...
(Corrige-se)... enfim, é qualquer coisa por ai...! (ARAUJO, 1999, p. 220).

No Brasil, em relacio ao nimero de habitantes, é bem reduzida a quantidade de
espectadores que buscam assistir a uma pega. Alcione Aratjo e Carolina Aradjo, em artigo
publicado no n°® 77 de Em aberto, trazem dados relevantes acerca da situacdo das casas de
espetaculo no pais: “a ocupagdao média dos teatros € de 18% dos ingressos oferecidos” (2007,
p-51). Percebe-se, com isso, que a opinido da atriz € compartilhada por todos aqueles que
fazem ou apreciam o teatro.

Depois de arriscar uma reflexado filoséfica sobre a relacdo entre o teatro e a cultura, a
atriz conclui o quarto quadro se aproximando de um espelho no qual vérios 6culos estdo
fixados e, experimentando-os, inicia o quinto quadro: “O palhaco nu”. Nele, a peca fornece
algumas informagdes a respeito do trabalho de preparacio do ator. No primeiro didlogo, entre
a atriz e o ator, ele estd a procura de um papel oferecido pelo diretor da peca. Logo no inicio,
a atriz ndo demonstra simpatia pelo ator, mas ele “puxa assunto”. Ela, entdo, passa a disputar
um jogo de conhecimento com o seu interlocutor. Nesse momento, os dois citam os nomes de

alguns artistas, fornecendo referéncias bibliogréficas ao espectador.

Atriz — Vocé sabe, nés somos uma companhia séria. Queremos montar pegas sérias.
E hora de dar uma sacudida nesse marasmo que anda o teatro. Estamos pensando
num Séclofes... [...] Em Shakespir... [...] Em Tolstoievski...

Ator — Que maravilha!... Vocé disse Tolstoievski, ndo seria Dostoievski?

Atriz — Mas e o Tolstoi?

Ator — Esse ¢ outro. E romancista.

Atriz — Nao. Eles escreviam de parceria. Eles ndo sdo russos? S6 porque sao russos
ndo podem escrever de parceria? (ARAUJO, 1999, p. 226).

Ainda que as informacdes fornecidas a respeito dos autores citados e do género de
suas obras estejam confusas, elas evocam os conhecimentos prévios do espectador,
despertando a sua memoria a respeito dos artistas. Outros nomes, como Brecht e Stravinsky,
também sao citados na peca.

Decidido a ganhar uma vaga naquele teatro, o ator enfrenta todos os desafios lancados

pela atriz, transmutando-se em diversos personagens para convencé-la sobre sua semelhanca
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com o ideal procurado. De repente, ele comeca a interpretar “tipos” diante da atriz, que,

primeiro fica indignada, mas depois cede ao jogo, passando a representar também:

Atriz — E isso que entende por representar?
Ator — Agora, olha o invejoso. [...]

Ator — Agora, veja “o que pensa que sabe tudo
Atriz — E veja o “imbecil”.

Ator — Olha a “estrela canastrona”.

Atriz — Olha o “canastrdo pretensioso”.

Ator — Olha o “ingénuo”.

Atriz — Ingénuo € assim. [...]

Ator — Assim é mais engracado.

Atriz — O seu ndo tem interior.

Ator — E o seu ndo tem exterior.

Atriz — Teatro € interior.

Ator — Teatro é exterior (ARAUJO, 1999, p. 231-232).

2

O “duelo” dos artistas proporciona uma demonstracao das questdes que envolvem o
trabalho do ator na criacdo da personagem. Adiante, sempre em busca do papel, o personagem
coloca diversas perucas, canta e danca para convencer a atriz. Finalmente, quando declara que
ele ndo vai conquistar a vaga, ela resolve revelar o roteiro da peca.

Quando parece estar chegando ao fim, o quadro novamente coloca em evidéncia os
processos geradores de ilusdo. Esse roteiro inclui, por exemplo, o perfil do personagem

almejado pelo ator que faz o teste:

Atriz — Bem... a personagem tem uns trinta anos...

Ator — A minha idade. Nao me deixe escapar.

Atriz - ... casada ...

Ator — Nisso eu sou imbativel. Casei-me 6 vezes.

Atriz - ... que decide assumir seu homossexualismo...

Ator — E seis vezes me separei. Meu negdcio nao é mesmo mulher. [...]
Atriz — A pega trata da relacdo conjugal de dois homens...

Ator — E comovente!

(ARAUJO, 1999, p. 237).

Além de especificar o roteiro, a atriz explica o tipo de representacao que a peca exige.
O fim tragico da personagem desperta um repudio no ator que o leva a rejeitar o papel.
Entretanto, nesse momento, a atriz revela que ele conquistou a vaga no espetaculo. Depois de
uma verdadeira demonstracdo de “tipos”, a atriz conta a histéria do palhaco nu, roteiro da

peca, e indica o papel ao ator.
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Conforme ja especificado, a peca Doce deleite possui diversas caracteristicas nao-
aristotélicas e inclui o recurso linguistico da metalinguagem em seu interior. Antes de
investigar essas ocorréncias, apresenta-se uma andlise das personagens envolvidas nas ag¢des

dramaéticas da peca.

3.1 O funcionamento da maquina e os operarios da arte

De acordo com o que ja foi dito, cada quadro de Doce deleite possui uma acio
completa. Para organizar a andlise das personagens e das relacdes sociais que compdem 0s
quadros, esses sdao separados em cinco grupos. A afinidade temdtica e a relacdo entre as
personagens sdo os critérios utilizados para tal separacdo. Além disso, a sequéncia narrativa
de cada quadro determina os variados nucleos de representacdo. Julga-se necessdrio salientar
que essa subdivisdo se dd somente para efeito de observacdo das personagens e de suas
relacdes sociais, dentro dos critérios de andlise da peca.

O primeiro grupo apresenta personagens que possuem ligacdo entre si por serem
funciondrios que dependem da maquina do teatro. Esse nucleo é composto pelo primeiro, pelo
segundo e pelo terceiro quadros. As personagens sao o contrarregra, a bilheteira e o dono do
teatro.

O cendrio do palco € a bilheteria, e as agdes tratam sobre o aspecto econdomico dos
espetaculos. Em primeiro lugar, o contrarregra apresenta a bilheteria como guardia da “alma
do teatro”. No primeiro quadro, ele estabelece um didlogo direto com o publico, explica sua
funcdo no espetdculo e informa como € sua relagdo com os outros operdrios que trabalham no

funcionamento da grande maquina:

[...] Eu sou o contra-regra. (Parece ouvir algo na platéia. Fixa-se em alguém.) O

também! Pra vocé tirar logo isso da cabeca, eu mesmo conto. Ja ouvi tantas vezes
que nem ligo mais. (Sem graga. Entediado.) Eu, o contra-regra, sou conhecido
como o Modess, por outros como o Sempre-Livre. O que estd sempre no lugar certo
na hora errada (ARAUJO, 1999, p. 189).

A ultima frase do contrarregra coloca a condi¢cdo desprivilegiada em que ele se

encontra. Além de trabalhar no cumprimento de diversos papéis, ele é fortemente criticado
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pelos colegas. Adiante, o personagem afirma que o pessoal do teatro, normalmente, diz que
ele s6 tem dois neurdnios (ARAUJO, 1999, p. 190). Sem divida, essa relacdo, entre o
operdrio da maquina e seus parceiros de fun¢do, demonstra que pertencem a lugares distintos
na hierarquia do grupo. O contrarregra ¢ submetido a obedecer as ordens dos colegas. O
personagem fala e, temeroso, olha para os lados, demonstrando uma censura vinda dos
bastidores.

No segundo quadro, uma caracteristica social € apresentada na relacdo que Godelivia,
a bilheteira, estabelece por telefone com um espectador. A bilheteira é submissa ao chefe,
mas, enquanto realiza sua funcdo, ela possui o poder de controlar a venda dos ingressos. Ao
provocar um fracasso na bilheteria, causa uma crise que ocasiona o fechamento daquele
teatro. O dono se vé desesperado e coloca o prédio a venda.

Godelivia aparece em cena quando, de forma insistente, toca o telefone da bilheteria.
Ela atende e conversa com um espectador interessado em comprar ingressos para o

espetdculo. A bilheteira faz de tudo para complicar a venda dos bilhetes. Godelivia detém o

poder da situagdo, pois s ela € capaz de vender ou reservar ingressos para o espetaculo.

Espectador - Entdo, a peca ndo € boa?

Godelivia - Isso eu ndo posso dizer. Se digo que é boa, o publico me xinga na saida.
Se digo que é uma merda, sdo os artistas que querem me bater. Entdo, eu ndo digo
mais nada sobre as pecas que levam aqui. Quem quiser que corra o risco! (Pausa)
A Unica coisa que posso dizer é que, no final, sai todo mundo praguejando. E sé
digo isso porque nao estou falando nada sobre a pega.

Espectador - Serd que confundi o teatro?

Godelivia - Teatro! Pois sim! Isso aqui foi um teatro! Agora, € uma espelunca
pulguenta que nem banheiro tem! (ARAUJO, 1999, p. 206-207).

O que se pode perceber, com essa passagem, ¢ um deboche da bilheteira que estd
desinteressada pela venda dos ingressos. De acordo com os assuntos que levanta, Godelivia
parece preocupar-se mais em arrumar um encontro para a noite ou em cuidar de sua aparéncia
(uma vez que ela ndo para de lixar as unhas, nem enquanto estd ao telefone). Agindo dessa

forma, a personagem colabora com a transformagdo que vai ocorrer em seguida:
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(Ao fone) Ta com o jornal na mao? Entdo leia a programacio dos teatros da cidade.
Tem o nome da peca, do autor, do diretor, do elenco, o horério, o pre¢o, o endereco
e o telefone do teatro — onde certamente vocé encontrou o nimero para ligar pra ca.
(Ouve) Eu sou a bilheteira. O teatro brasileiro ndo pode pagar bilheteira e
telefonista. (Ouve. Depois tira o fone do gancho. Ao ESPECTADOR) e entdao, meu
querido: Vamos ser felizes nessa noite de sexta-feira? (ARAUJ 0, 1999, p. 210).

Enquanto atende a um espectador ao telefone, a0 mesmo tempo, ela “conversa” com
outro que esta a sua frente. Segundo uma rubrica da peca, “Enquanto ouve o telefone, ela faz
sinal para o ESPECTADOR, perguntando se ele quer mesmo ver aquele espetdculo. O rapaz
confirma. Ela faz uma careta de desanimo, insinuando que o espetaculo nao € 14 essas coisas”
(ARAUJO, 1999, p. 202). O comportamento da bilheteira, definitivamente, mostra que ela
assume uma posi¢do contrdria a arte dramdtica e, consequentemente, a sua propria condicao
de funciondria da maquina da ilusdo. Se o teatro ndo atingir o sucesso almejado, Godelivia
corre o risco de perder o préprio emprego.

Além de complicar a venda dos ingressos, a bilheteira importuna os espectadores com
suas observacdes. Compara o teatro ao cinema, dizendo que, neste, a sessdo comeca
pontualmente e, naquele, qualquer imprevisto pode ocorrer. Fala sobre as pessoas humildes
que frequentam as casas de espetdculo e levanta uma lista de tipos sociais supostamente

excluidos pelo teatro:

Godelivia - Os ignorantes e humildes, coitados, chegam aqui amedrontados, pagam
calados o preco que for, depois ficam por ai, ralando as paredes, humilhados por
estarem mal-vestidos, deslumbrados por estarem num teatro. E, na saida, ainda
ficam envergonhados, quase pedem desculpas por nio terem entendido nada. (ao
fone) Estou ouvindo (Ouve) claro que ha situacdes especiais em que se pode fazer
reserva. E o caso das pessoas portadoras de deficiéncia, idosas, gravidas. (Ouve)
nem vem que nio tem. Vocé ndo se enquadra em nenhum desses casos (ARAUJO,
1999, p. 209).

Nas palavras da bilheteira, é possivel perceber uma classificacdo social relacionada ao
teatro, ou melhor, ao comportamento daqueles que frequentam o teatro. Muitas vezes, as
pessoas mais humildes ndo se sentem a vontade porque, segundo a sociedade, ndo “sabem” se
vestir ou divertir. Esse trecho demonstra, além disso, a preocupacdo do dono do teatro em
acomodar as pessoas que necessitam de cuidados especiais. A personagem deixa
subentendido que hd quem tente burlar as regras e obter os mesmos privilégios que os

portadores de necessidades especiais.
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No segundo quadro, a bilheteira reclama o tratamento que vigora entre as pessoas da
grande cidade, dizendo que, “qualquer dia, vai pro mato; viver entre as cabras, os papagaios e
os bem-te-vis” (ARAIjJ 0O, 1999, p. 196). No terceiro quadro, o mencionado poder da
bilheteira se reduz quase que totalmente. A presenca do chefe de Godelivia transforma a agdo.
O dono do teatro aparece e pergunta como vai o movimento do caixa. Percebendo o fracasso
em que estd imerso, Varela se vé impulsionado pelo desejo de vender aquele teatro para uma
igreja. Essa cena revela ndo s6 o poder social que estd nas maos do dono do teatro, mas
também o fator econdmico e cultural. Ele € o responsdvel pelos saldrios dos que trabalham no
teatro e, caso fechar a casa, a arte fica “desempregada’.

Desse modo, o primeiro nucleo de representacdo da peca € constituido pelas relagdes
do contrarregra com o publico e com os bastidores. O operdrio se mostra submisso as ordens
que vém dos bastidores, mas tem o dominio sobre o espeticulo. Enquanto estd em cena, o
contra-regra submete o publico a ouvi-lo. H4 também uma relagcdo social entre a bilheteira e o
espectador que estd ao telefone, e entre ela e o espectador que estd a sua frente. Em ambas as
situacdes, ela tem o controle porque a venda dos ingressos depende de sua boa vontade.
Entretanto, no terceiro quadro, com a inclusdo de Varela na acdo, esse poder da bilheteira
diminui. Agora € ela quem se mantém submissa ao dono do teatro.

O segundo nucleo de representagdo apresenta os atores € as atrizes, que transmitem
suas impressdes a respeito do funcionamento da maquina da arte a qual representam. Nas
cenas, os artistas compartilham as experiéncias e os conhecimentos adquiridos mediante o
trabalho da arte dramédtica. No quarto quadro, a atriz analisa todas as instalagdes do teatro e
revela seu baixo poder aquisitivo. Diante da possivel venda do prédio, ela lamenta: “E uma
pena que eu ndo possa comprar. Vai ser transformado em igreja. Me deixou maravilhada, esse
teatro!” (ARAUJO, 1999, p. 219). A crise que assola o teatro atinge diretamente os artistas.
Assim, dificilmente a atriz teria condi¢des financeiras para a aquisicdo de um espaco como
aquele.

Todavia, mesmo com todos esses problemas, a artista mostra 0 momento em que sua
posicdo social se eleva. Sem condi¢des econOmicas favordveis, ainda assim, todo artista
possui um brilho que o acompanha. Nao € a luz do ouro, porém uma luz que transcende no
palco. A atriz anda pelo teatro e revela os espacos onde estdo escondidos 0os mecanismos que
geram a ilusdo do espetaculo: “E aqui tem também uma 6tima ilumina¢do. Embora eu quase
ndo precise. Como toda estrela, tenho luz prépria” (ARAUJO, 1999, p. 219). A personagem
aproveita para se autoafirmar. Além disso, em sua fala, ela faz uma critica a falta de atencao

para com os teatros e a arte teatral.
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O segundo nucleo também inclui o quinto quadro da peca. As personagens desse
quadro sdo artistas que, com muito humor, expdem alguns conhecimentos sobre o
funcionamento da arte dramadtica. Para conseguir um papel na peca, o ator provoca uma
disputa com a atriz e os dois passam a apresentar diversas técnicas relativas a interpretacao
teatral. No entanto, desde o inicio da agdo, a atriz revela que a decisdo cabe a ela. A atriz é
quem determina se o ator passard no teste e serd selecionado para o papel da peca. Logo que
descobre seu interesse pelo papel, a atriz tenta amedronta-lo. Para isso, ela expde o olhar do

diretor do espetdculo, acrescentando suas consideragcdes pessoais a essa informacao:

Atriz - Olha, eu ndo quero desanimd-lo, mas ndés sSOomos muito rigorosos nessa
questdo artistica. Disso ndo abrimos mao! Para esse espetdculo, por exemplo,
contratei um diretor revoluciondrio, cheio de vanguardas. E ndo é vanguarda daqui
ndo. E vanguarda mesmo. Da Europa. Ele vem de um estdgio com o Stravinsky.
Ator - Com o Stravinsky? Que 6timo! Estudou mdsica?

Atriz - Estd por fora, rapaz! Stravinsky é o que hd em teatro hoje na Europa! E o
super-super-vanguarda, super-super-hermético! E, vocé compreende, para um
diretor como esse, s6 com um elenco que possa explodir, entende?

Ator - Puxa, vocé ndo sabe como eu amo o teatro intelectual. Ja fiz interpretagcdes
barrocas, surrealistas, psicéticas, socioldgicas... Quem me vé, ndo diz, mas eu sou
muito eu. E ndo digo isso por vaidade. A gente precisa mostrar tudo o que sabe, nao
é? (ARAUJO,1999, p. 228).

Nesse momento, a atriz deixa claro como serd dificil, para o ator, conseguir a vaga na
peca. No decorrer da cena, os dois vao elaborar determinados personagens. S6 depois de
muita discussdo, finalmente, a atriz resolve contar como € o roteiro da peca. Nesse momento,
novamente a personagem aproveita sua condi¢do (de “juiza”) para convencer o ator a desistir
do papel. Ela apresenta um enredo complexo e polémico, subestimando a capacidade do ator

de cumprir as a¢des dramaticas da peca:

Atriz - Eu represento uma atriz por quem ambos se apaixonam perdidamente.
Minha personagem, naturalmente, € o centro da acdo. Nao porque eu queira, pois
ndo ligo para isso, mas porque ela tem charme, tem presenca, é viva, feminina,
linda, independente, inteligente, enfim, um papel escrito para mim. Na primeira
cena, 0 que seria o seu personagem se barbeia enquanto o outro toma banho.
Terminado o banho, o outro se aproxima e pega a toalha e se enxuga.

Ator - Incrivel, como a arte imita a vida! Vivi isso nessa manha (ARAUJO, 1999,

p. 238).
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A resposta do ator reflete o humor e a disposi¢do que possui em conseguir o papel tdo
desejado. Até obté-lo, o personagem se obriga a demonstrar todos os truques teatrais que
conhece. A atriz ndo se incomoda com a demonstracao; pelo contrdrio, ela sente-se a vontade
na posicdo que exerce: julgadora das capacidades do ator. Nessa cena, a atriz tem em suas
maos o poder de eleger ou reprovar o candidato, colocando-o numa posi¢do submissa e
desfavoravel.

A unido do quarto e do quinto quadros da peca, no mesmo nucleo de acdo dramética,
ocorre devido as revelagdes do funcionamento da arte dramética feitas em cada um deles. No
quarto quadro, a atriz demonstra alguns segredos do palco e, no quinto, junto com o ator, ela
revela determinadas técnicas de interpretacdo ao espectador.

O terceiro grupo traz algumas personagens imersas em situacdes que evidenciam um
pensamento e uma atitude contrdrios a arte teatral. No sexto quadro, uma espectadora rompe
as barreiras da ilusdo, saindo da plateia e se dirigindo ao palco do espetdculo encenado dentro
da peca Doce deleite. Ela manifesta duras criticas contra o teatro e sua revolta contra os
artistas. Trata-se de uma tipica representante de um grupo de pessoas revoltadas contra a arte
dramética, que utilizam a religido para fundamentar seus ataques ao teatro. O que move o
discurso da espectadora € sua frustracdo contra as “estrelas” do espetdculo. Ela ataca os

artistas e, como espectadora, também reserva uma critica a condicao “estatica” assumida pelo

publico no drama tradicional:

Espectadora - Eu ndo podia mais ficar sentada nessa platéia, como vocés estdo,
assistindo passivamente a todos esses absurdos que estdo acontecendo aqui. Por
isso, criei coragem, dei a volta pelos fundos e cheguei aqui. E ndo vou sair
enquanto nao falar com o responsdvel. Onde estd ele? (Bate a bengala no chdo)
Quem € ele? Ou ela? (Pausa) Eu detesto teatro. [...] - Meu 6dio pelo teatro ndo é
6dio de uma frustrada. Gracas a Deus, nunca quis ser atriz, diretora ou autora
teatral. Nem mesmo espectadora eu quis ser. Meu 6dio € objetivo e fundamentado.
Explico-me: o que leva alguém a gostar de estar aqui em cima, debaixo das luzes,
fazendo macaquices? E alguém que se acha a mais bonita, a mais inteligente, a
mais culta, a mais iluminada, a mais dotada, a mais virtuosa, a mais sensual, a mais
sedutora, a dona do corpo mais perfeito. [...] - A Unica manifestacio que nos
permitem sio os aplausos (ARAUJO, 1999, p. 245-246).

As palavras ofensivas, proferidas pela espectadora, fazem parte do vocabuldrio
comumente utilizado pelas pessoas que atacam a arte em defesa de uma retiddo religiosa.

Assim, a idosa senhora recorre a sua condicao, social e religiosa, para fundamentar seu 6dio
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contra o teatro. Nesse trecho, alguns sentimentos pouco sublimes sdo revelados, tais como a
ira e a inveja.

No sétimo quadro, “A culpa € do figurinista”, o teatro apresenta os problemas que
envolvem sua montagem e apresentacdo, dentre os quais a troca de figurinos e o atraso na
saida de cena. Trata-se do inicio da apresentacdo de uma orquestra e os artistas ndo estdo
devidamente prontos no momento em que se acende a luz. O espetaculo ndo d4 certo e a culpa
¢ atribuida ao figurinista. Em off, a voz de uma personagem masculina e a de uma
personagem feminina demonstram que, as vezes, a maquina da ilusdo estd sujeita a falhas. O
teatro, nesse momento da peca, revela a importancia da perfeicdo e da sintonia entre as partes
do todo. Da mesma forma, mostra a necessidade da cooperagdo dos envolvidos na elaboracao
do espetédculo teatral, antes e durante sua execucdo. Ouvem-se as batucadas do maestro, que
come¢a uma 4ria; ndo hd ninguém no palco e uma conversa, vinda da coxia, desperta a

atencao do espectador:

Voz feminina - (Em off) Nao deu tempo de me vestir! Eu disse que nesse intervalo
ndo daria tempo para vestir esse figurino! Figurinista incompetente da nisso!

Voz masculina - (Em off) Fala baixo! A incompeténcia € sua!

Voz feminina - (Em off) Minha, uma ova! Também, com uma merda de producdo
que ndo tem nem camareira!

Voz masculina - (Em off) Cala essa boca! O ptiblico estd ouvindo (ARAUJO, 1999,
p. 248).

A troca de figurino da atriz fracassa e, por isso, ela se revolta contra o figurinista. O
atraso, ocasionado por essa “falha” dos operdrios da grande maquina, mostra que tudo pode
acontecer durante o processo mecanico de producido da ilusdo. A arte depende do fator
humano para concretizar sua obra. Assim, o erro provocado e a furia da espectadora
demonstram que a mdaquina se mostra suscetivel a determinadas falhas, mecénicas ou
humanas.

O quarto agrupamento apresenta, através das acOes do oitavo e do nono quadro,
algumas nocdes sobre o amor. No oitavo, hd uma sétira a cldssica cena em que Julieta morre e
Romeu sofre. O nono quadro possui uma ligacdo com o anterior, uma vez que se inicia com a
observacdo da cena das personagens Julieta e Godofredo. A atriz e o ator comentam sua
representacao no quadro anterior, cujo titulo € “Adeus, para sempre, adeus”. Assim, os atores
comecam a exibir conceitos sobre a felicidade, o amor e o final feliz das histérias. Nesse

momento, se estabelece uma relagdo de dependéncia entre as partes da peca. Para o publico
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entender de que cena os personagens estdo falando, € preciso ter acompanhado os fatos
apresentados no oitavo quadro.

No nono quadro da peca, os atores que representam Godofredo e Julieta se livram do
figurino. Enquanto isso, eles comentam o papel que desempenham, dizendo por que gostam,
ou ndo, de suas personagens. Eles expdem teorias sobre o amor e sobre o prazer sexual. Ao
final do quadro, a atriz explica que, “numa peca chamada Doce deleite, se ndo se falar em
sexo, ndo se estard falando em deleite” (ARAUJO, 1999, p. 261). Esse quarto nicleo da acdo
dramética, portanto, questiona o papel da unido conjugal, do amor e do sexo nas relagdes
pessoais que compdem a vida real.

O ultimo agrupamento traz os quadros ainda ndo citados. Para finalizar, a peca
justifica seu titulo colocando em cena conceitos comicos sobre o sexo e o amor. No décimo
quadro, a bilheteria se transforma numa tribuna. A acdo do palco transmuta o ambiente do
teatro em uma conferéncia. O protagonista € o Dr. Noham Freud. Sua especialidade? Segundo
um cartaz na tribuna, “penissilista”. O personagem trata a sexualidade humana, notadamente,

com muito humor:

Noham — E com respeito que me dirijo aos ilustres membros aqui presentes da
respeitavel e honordvel Sociedade Cientifica Brasileira. Sinto-me honrado de
merecer a aten¢do dos senhores para relatar uma experiéncia cientifica, a fim de
submeté-la a apreciagdo dos senhores, assim como ouvir a sdbia avaliacdo dessa
ilustre comunidade. (Pausa) Desenvolvi, juntamente com a equipe de assistentes,
uma pesquisa de campo, utilizando reconhecida metodologia experimental, a partir
do conceito freudiano de que o cerne da “psique” feminina estd centrado no que
tem sido chamado de “inveja do pénis” (ARA(JJ 0, 1999, p. 262).

O personagem trata a plateia como se fosse o publico de uma palestra. O teatro inclui a
ciéncia dentro da propria acdo dramdtica. Assim, atribui-se a Doce deleite, novamente, outra
caracteristica nado-aristotélica do teatro. O palco se transforma num laboratério cientifico, tal
como ocorre no teatro didatico. Dessa forma, o palco assume um carater irdnico, fazendo uma
parddia da ciéncia. Alcione Aradjo transforma o palco numa conferéncia cujo tema € o
comportamento sexual do ser humano.

O décimo primeiro quadro, tal como o anterior, € apresentado em forma de
conferéncia. Dessa vez, a personagem € uma professora que ensina como chupar um sorvete —
uma ironia ao comportamento sexual feminino —, referindo-se a pratica do sexo oral. As licdes

da professora Mariangela também conferem um caréter didatico ao penultimo quadro. Com
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uma linguagem irOnica e, por vezes, sarcdstica, o autor revela a importancia dada pelo ser
humano a questdes como o sexo e o amor. Em diversas situagdes, as personagens expressam
suas inquietacdes a respeito desses temas que habitam o inconsciente das pessoas.

Mesmo criando a ilusdo de um espaco didético, a acdo dramdtica demonstra uma
preocupacdo do dramaturgo em despertar o olhar critico do espectador sobre o
comportamento das pessoas. Assim, o palco, em vez de “representar” a acdo, discute alguns
assuntos por meio dela. Todas as personagens envolvidas nos conflitos da peca sao adultas.
Entretanto, em alguns quadros, € possivel identificar personagens que atravessam a fase do
envelhecimento. No sexto quadro, o individuo idoso representa-se na pele de uma senhora
revoltada contra o teatro. No décimo quadro da peca, “A tese do Dr. Noham Freud”, a velhice
¢ representada por um conferencista septuagendrio, interessado em comprovar que seu
homonimo, Sigmund Freud, estava realmente correto em suas teorias sobre a psigue feminina.

A ultima ac@o dramdtica € vivenciada por um casal de velhos. A tribuna € retirada do
palco e uma cama transforma o cendrio. Margarida e Romualdo apresentam as situacdes
constrangedoras a que se submetem os velhos quando buscam o prazer sexual. Mais uma vez,
com muito humor, o teatro expde as vicissitudes que envolvem as relacdes pessoais. As
limitagdes fisicas e psicoldgicas reveladas pelo casal impedem que consumem o ato sexual.
Através da ultima fala da peca - “o amor € a riqueza dos pobres, o adorno dos ricos € a
distracio dos velhos” (ARAUJO, 1999, p. 280) -, o dramaturgo mostra a importancia,
cultivada por alguns, de ter um amor para toda a vida. De repente, a miquina do teatro,
cumprida sua fun¢do, para de funcionar e o espetdculo ja termina.

Conforme a organizagdo dos grupos de representacao, podemos lista-los na seguinte
ordem: 1° — trabalhadores que dependem da mdquina do teatro; 2° — artistas que propiciam o
funcionamento da arte; 3° — pessoas de atitudes contrédrias ao funcionamento do teatro; 4° —
individuos interessados em criar teorias sobre a ciéncia do amor; 5° — interessados em
deleitar-se com o sexo e o amor. Se observarmos cada nucleo temdtico, veremos que uma
relacdo social estd imbricada nas a¢des que compdem os doze quadros da peca. Todo processo
de interacdo pessoal envolve determinados elementos que possuem diferentes niveis de poder
social. Os operdrios responsdveis pelo funcionamento da maquina teatral, as atrizes, os atores,
os administradores, os espectadores, os bilheteiros e os contrarregras revelam as dificuldades

que enfrentam para garantir o sucesso do espetdculo e de suas proprias vidas.
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3.2 Os mecanismos da maquina: metalinguagem e distanciamento

A peca Doce deleite desnuda os processos geradores da arte teatral através da
especificacdo dos reftigios do palco, das técnicas escritas e das técnicas interpretativas que
constroem a ilusdo do espetaculo.

Pelo fato de propor uma leitura profunda do funcionamento da mdquina do teatro, a
peca Doce deleite pode ser chamada de metateatro®. Quando esse tipo de texto é encenado, o
ator interpreta, na acdo, seu proéprio papel de ator. E uma representacdo do préprio Eu
representando o Outro, que, por sua vez, também representa. O ator que trabalha nessa pecga
vive uma personagem que também € ator ou atriz. Ou seja, ele cumpre um papel que lhe é
comum na vida real.

Dividida em doze quadros, a peca Doce deleite possui inumeros registros
metalinguisticos em seu contexto. Trata-se de uma peca de teatro dentro da peca. Na maioria
dos quadros, a realidade apresentada se liga a arte dramdtica. H4 um teatro que serd
transformado em igreja, um contrarregra que se considera ator e uma bilheteira carente. Ha
espectadores apaixonados pelo teatro e outros que, pelo contrdrio, o odeiam. H4 atores e
atrizes atuando, comentando a acido dramadtica e discutindo sua arte. Também hé personagens
representados por esses artistas. Com isso, o texto dramético transforma o teatro num palco
em que o proprio teatro € a atracio principal.

As concepcdes de cena, antes aplicadas por Brecht, buscam uma quebra da ilusdo, que
€ substituida por informacgdes voltadas a explicar os recursos utilizados para o funcionamento
da méquina do teatro. Doce deleite tem um carater revelador. Por isso, a peca traz incluidos
poucos cendrios e aderecos. Alcione Aradjo coloca somente os objetos necessdrios ao
desenvolvimento da a¢do dramadtica.

No inicio de Doce deleite, o contrarregra entra em cena carregando a bilheteria. O
cartaz onde consta a palavra “bilheteria” € um recurso metalinguistico que especifica, através
do cddigo escrito, o objeto incluido na peca. A troca de cendrios ocorre durante a mudanca
dos quadros. No sétimo quadro, a bilheteria é substituida por uma cama colocada no meio do
palco; no décimo, a bilheteria retorna a cena, agora transformada numa tribuna. Segundo a
rubrica, escrita no inicio do décimo quadro, € possivel ler a frente da tribuna: “Conferencista:
DR. NOHAM FREUD. Penissicanalista” (ARAfJJO, 1999, p. 262). Novamente 0 recurso
grafico aparece e o coddigo escrito € utilizado para definir quem € a personagem que

protagoniza esse quadro. Ja, no penultimo quadro, um cartaz apresenta a legenda: “Conselhos

¥ Por metateatro, entende-se o teatro representado dentro e pelo proprio teatro.
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Domésticos da PROFESSORA MARIANGELA” (ARAUJO, 1999, p. 266). Esses elementos
grificos, fixados na bilheteria e na tribuna, aproximam o publico do universo em que a
personagem estd inserida.

A primeira cena da peca traz um contrarregra atrapalhado que se confunde no préprio
discurso que enuncia. Diversas vezes, ele utiliza um vocabulédrio vulgar e, dando-se conta
disso, pede perdao aos que estdo ouvindo: “Porque, cd entre nds, a Unica coisa que interessa
mesmo na merda dessa vida é comer alguém. (Dd-se conta) Desculpa, gente. Desculpa. Falei
merda. (para os bastidores) Desculpa ai, gente. Saiu sem querer” (ARAUJO, 1999, p. 190).
Assim, o cardter comico assumido pela acdo dramadtica aproxima o espetdculo do espectador,
que sente prazer e se diverte.

Ainda no primeiro quadro, o contrarregra procura, em seus bolsos, o texto que deve
dizer e, ao encontrd-lo, passa a lé-lo exatamente como estd escrito: “Boa noite. Ai, tem um
parénteses e, em seguida, td escrito: ou boa tarde, virgula, conforme a hora do espeticulo,
ponto e fecha o parénteses. Ndo é esquisito? Fazer o que, se o autor é confuso” (ARAUIJO,
1999, p. 191). Ao descrever os elementos graficos que compdem seu texto, o personagem
coloca o texto dramético graficamente presente no teatro. Além disso, ele ironiza o autor da
peca, “desobedecendo” as ordens de seus colegas, que recomendavam “ndo fazer perguntas
nem querer entender nada”.

Do mesmo modo, ocorre a presenga da metalinguagem no quinto quadro da peca.
Nele, um ator e uma atriz disputam para provar quem € melhor na interpretacdo. Eles fazem
demonstracdes de performances e, assim, passam a descrever o roteiro da peca que vao

representar.

Ator — (Representando o que ele considera um santo) Pois olhe um santo bem na
sua frente.

Atriz — (Rindo desdenhosamente) Mas o que € isso?

Ator — Nao inspira sentimentos piedosos?

Atriz — E isso que entende por representar?

Ator — Agora, olhe o invejoso.

Atriz — Pare com essa bobajada!

Ator — Bobajada é essa arrogincia de dizer que o teatro é isso e aquilo, e ser
incapaz de criar um tipo! Eu ndo sou de falar, eu fago!

Atriz — Essa carapuca nao me serve. Eu falo e faco: Veja “aquela que estd puta da
vida, mas ndo quer ser mal-educada”!

Ator — Gostei. Agora tente o tipo misterioso.

Atriz — N@o sou uma palhaca. Sou uma atriz.

Ator — E qual € a diferenca, olha o misterioso.

Atriz — Isso ndo é misterioso. E desconfiado. Misterioso é isso.

(ARAUJO, 1999, p. 230-231).
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Os dois comecam uma longa demonstragdo de personagens, “encarnando-os” no
palco. O papel desses atores € revelar ao publico as etapas que norteiam a preparagdo do ator.
A disputa entre os dois s6 termina quando um novo assunto surge diante de ambos. Discutem
muito, ator e atriz até que, finalmente, ele consegue o papel na peca. Esses trechos, do quinto
quadro, trazem diversas informacdes sobre aspectos tedricos do teatro e, por estarem dentro
de uma peca de teatro, demonstram uma forte evidéncia metalinguistica. Outra evidéncia do
metateatro também fica clara quando a atriz resume o roteiro da pecga para o ator, o roteiro de
uma pega dentro do roteiro de Doce deleite.

No oitavo quadro, o dramaturgo utiliza um recurso, claramente, intertextual. A
representacdo da transgressdo de uma cena shakespeareana coloca o leitor diante de seus
conhecimentos a respeito da peca Romeu e Julieta. Em seguida, no nono quadro, os atores que
encenaram o quadro anterior, expressam suas opinides a respeito dos finais das histdrias de
amor.

A inclusdo de uma peca dentro da peca constitui um efeito metalinguistico. Em Doce
deleite, esse recurso se apresenta no primeiro, no quinto, no oitavo e no nono quadros. As
personagens desse teatro dentro do teatro sdo o contrarregra, o ator, a atriz € as personagens
que eles desempenham no palco. Tudo isso colabora para a revelagdo dos mecanismos que
regem o funcionamento da arte dramaética, objetivo especifico do metateatro.

Além da metalinguagem, o efeito épico do distanciamento proporciona uma visao
mais ampla das engrenagens que fazem funcionar a maquina do teatro. O distanciamento foi
criado para ser aplicado pelo ator. Antes de facilitar o trabalho interpretativo, esse recurso
desafia o operario responsavel pela criagdo do tipo representado. O teatro nado-aristotélico
exige um trabalho intenso do ator, que leva a derrubada da quarta parede’ e interpreta com o
olhar atento ao comportamento do tipo a ser representado, evidenciando as relacdes que
envolvem os seres humanos. Em algumas pecas, a personagem aparenta estar consciente do
papel que cumpre, pois observa o discurso e muda-lhe a direcdo. Esse movimento, de
rompimento da continuidade da acdo e de “quebra” do discurso, gera o efeito de
distanciamento. Através dele, o teatro mostra-se uma maquina produtora da ilusdo - simples

mecanismo gerador -, € ndo a prépria ilusdo. O processo “hipnotizador” € substituido,

% Luiz Paulo Vasconcellos, em seu Diciondrio de teatro, indica que a quarta parede, termo cunhado por André
Antoine, designa “a parede imagindria situada na altura do arco do proscénio, separando o palco da plateia”.
(VASCONCELLOS, 1987, p. 163). A derrubada da quarta parede, portanto, € um recurso épico utilizado para
aproximar o teatro do publico.
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segundo Bertolt Brecht, por um exame critico da situacdo e, em se tratando de metateatro, por
uma revelacdo dos mecanismos que regem a maquina da arte dramética.

A atitude de distanciamento, que abre a pe¢a, vem proposta logo no primeiro quadro.
O personagem do contrarregra entra no palco e se dirige ao publico. Dialogando com o
espectador, com o0s bastidores e consigo mesmo, o contrarregra afasta o teatro do papel de
gerador de ilusdo. H4 uma ruptura com o tradicional, marcada pela inclusdo de comentdrios
na atuagdo da personagem. O efeito de distanciamento é causado pela inclusao de comentarios
no discurso e pelos questionamentos direcionados ao publico. Na fala do contrarregra, o teatro
se mostra como ele realmente é: composto de trabalhos com o texto, de ensaios desgastantes e
de bastidores, com operdrios preocupados com o bom andamento do espetaculo.

O teatro admite ser uma maquina geradora de ilusdao. O préprio contrarregra revela ao
espectador sua verdadeira identidade: “Esse papel que estou fazendo é de eu mesmo. Quer
dizer, eu ndo sou artista nem estou criando nada. Eu sou isso que vocés estdo vendo. Gostei
do comego dessa brincadeira porque parecia que eu era artista.” (ARAUJO, 1999, p. 189). O
ator distancia o olhar do contrarregra para outra personagem que ele mesmo interpreta: o ator.
Trata-se de um ator que interpreta um contrarregra que, por sua vez, interpreta um ator. Sem
davida, o distanciamento exige um trabalho intenso do operdrio que vai aplicd-lo. Deve ser
por isso que, a0 mesmo tempo em que Brecht langava suas teorias, as técnicas de preparagcao
do ator propostas por Stanislawsky também iam ganhando espaco nessa nova mentalidade
adotada pelo artista de teatro.

Ainda no primeiro quadro da peca, o mondlogo do contrarregra apresenta quebras na
ilusdo da historia, reveladas nos momentos em que ele conversa com o publico, com 0s
bastidores e, até, com Deus. O espectador assume uma posi¢ao de observador dos fatos e, as

vezes, acaba rindo das situagdes narradas pelo contrarregra:

Contra-regra — [...] como ndo sou artista nem hd criacdo alguma em arrastar essa
bilheteria até aqui, e dizer meia dizia de abobrinhas pra vocés, descobri que vocés
riem é de mim mesmo. Da minha pessoa propria. (Pausa) Como estdo rindo agora.
(Pausa) Do que é que vocés riem? (Pausa) — eu ndo me importo que vocés riam.
Até agradeco. Esse riso tem sido a minha salvacdo. Eu ganho um troco a mais
enquanto vocés rirem de mim. Viajo pelo pafs, me divirto, e volta e meia cai
alguma comidinha em meus bragos. Um contra-regra pode querer mais? (Pausa)
Ihh, onde é que eu tava mesmo? (Tenta se lembrar) Que que eu deveria dizer
agora? Santo Deus, me perdi. (Siléncio embaracoso e aflitivo) Bem... essa peca € ...
essa pega ... estd em cartaz hd dois anos. E hd dois anos que leio, diariamente, a
minha parte antes de entrar no palco (ARAUJO, 1999, p. 190).
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O contrarregra 1€ diversas vezes sua fala, mas ndo consegue decord-la. Essa
incapacidade do personagem confere-lhe um efeito comico. Entre as histérias que conta, o
contrarregra revela que a bilheteira lhe mandou um recado. Nesse exato momento, o operario
da peca encontra, no seu bolso, o papel que contém sua fala. Ao ler as palavras escritas
revelando as virgulas e os pontos, o contrarregra aplica outra vez o efeito de distanciamento
na acdo. Ele desvia a aten¢do do publico para a informacao contida no papel.

Assim, o publico é colocado diante de momentos que lhe causam “estranhamento”.
Para improvisar sua interpretacdo, e porque esquece a marcacdo do texto, o personagem
preenche o discurso com diversos assuntos. Entre suas consideragdes, ele levanta uma questao
importante que acompanha os amantes da arte teatral desde tempos remotos. Onde estd a
verdadeira alma do teatro? Dentro do texto? Na interpretacdo do ator? Na visdo do diretor?

Segundo o personagem, ele possui sabedoria para revelar esse segredo aos espectadores:

Contra-regra — [...] a alma do teatro estd ... (olha preocupado para um e outro lado
e aponta a bilheteria) ... aqui! E, na bilheteria! E nesse cubiculo que fica o
dinheiro, a grana, o cacau, a bufunfa, o tutu, the money, la plata, largent. (Contorna
a bilheteria) foi aqui que a arte perdeu a sua ligacdo com o divino e o sublime.
Perdeu o contato com os deuses e caiu nas maos dos homens... (ARAUJO, 1999, p.
192).

Nesse trecho, o contrarregra associa a alma do teatro ao aspecto econdmico dos
espetaculos que, no Brasil, anda bem precdrio. Ele sugere que, em nome da ganancia, o
homem deixou de lado o prazer estético ocasionado pela criagdo artistica; rompeu sua ligacao
com o divino e firmou os pés numa realidade que € prépria dos homens: “hoje em dia, ha até
uns cinicos que dizem que quem tem que discutir arte é empresdrio, banqueiro, investidor;
artista tem que discutir é grana!” (ARAUJO, 1999, p. 192-193). A ironia que a personagem
confere aos “entendedores” de arte € visivel nesse trecho. Adiante, a personagem continua a
critica ao mercado da arte: “[...] (Com expressdo contrafeita volta a admirar a bilheteria) Que
poder tem esse cubiculo! Move o mundo, faz as guerras, degrada a arte, corrompe 0s
homens!” (ARA(JJO, 1999, p. 193). A ironia do contrarregra nao fere somente os homens
gananciosos, mas também os artistas prostituidos, que vendem sua arte de maneira
desmoralizante. Muitas vezes, em nome dessa ganincia dos homens, o artista se submete a
aceitar qualquer proposta de trabalho. Assim, ele parte em busca de outras possibilidades,

como trabalhos comerciais na televisdo ou figuragdes no cinema.
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No terceiro quadro de Doce deleite, a bilheteira resolve sugerir ao chefe uma forma de

resolver a crise financeira que assola seu estabelecimento:

Godelivia - Mas o senhor sabia, doutor. Peca sem artista de televisdo sempre da
nisso: ndo vem ninguém. Pela minha experiéncia na bilheteria, eu posso dizer: se
ndo tem artista de televisdo é melhor manter o teatro fechado do que alugar para
qualquer um. (Tom) E a minha discricdo, o senhor aprova? (ARAUJO, 1999, p.
214).

Nesse momento, em que o dono do teatro confessa a possibilidade de uma provavel
venda do prédio, ele reconhece as facilidades que teria em seu trabalho caso o elenco da peca
fosse constituido de artistas famosos. Para ele, que ignora totalmente as diferencas entre teatro

e televisdo, a vida seria mais facil:

Varela - Agora imagina: 0os mesmos artistas que gravaram a novela durante o dia
viriam para cd a noite e repetiriam tudo ao vivo. Fariam no palco o mesmo que
fazem na novela. Pra eles seria a maior moleza. Nao precisaria dessa trabalheira
toda que € ensaiar. As gravacdes seriam os ensaios. J4 viriam direto, com tudo na
ponta da lingua. [...] E acabariam essas reclamagoes de que o espetdculo ndo é bom.
O publico estaria pagando para ver uma novela! E todos sabem que uma novela é
melhor do que qualquer teatro que ja tenha sido feito nesse pais, melhor do que
qualquer romance que ja tenha sido escrito nesse pais. E qualidade, ndo tem erro: e
s6 medir pela bilheteria. Deu dinheiro, é bom. O resto é papo-furado (ARAUJO,
1999, p.216-217).

O dono do teatro nao entende nada de arte e considera irrelevante discutir o talento dos
artistas que trabalham na sua “maquina de shows”. O mais importante, para esse
administrador, € o lucro gerado pela arte. Ele nem estd preocupado com o belo ou o sublime.
Na verdade, estd interessado em conquistar a fortuna. Essa desvalorizacdo da obra de arte,
em funcdo de sua subordinagdo ao retorno econdmico que o espetdculo gera, € um
pensamento sustentado ndo somente pelos donos dos teatros; a propaganda também induz o
publico a gostar de artistas que tem maior exposi¢ao nos meios de comunicacao de massa.

A prépria personagem do inicio de Doce deleite desperta um olhar severo em relacio
ao mercado da arte. Porém, o contrarregra se rende. Ele mesmo retifica sua fala: “Eu sou
mesmo uma toupeira. (Sai da bilheteria) Por isso € que eu ndo passo de um contra-regra. Nao

adianta fazer cursinho de porra nenhuma! Acabo de descobrir uma coisa: o que tem na alma
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do teatro é o que vocés deixaram 14” (ARAUJO, 1999, p. 194). Depois de analisar cada
convite, cada cheque e nota de dinheiro da bilheteria, ele percebe, enfim, que a alma do teatro
estd no publico. Estd no empenho que cada espectador realizou para assistir ao espetdculo.
Também estd, conforme visto no capitulo anterior, num elemento que € vital para a arte: os

sonhos das pessoas.

Contra-regra — [...] S6 agora eu entendi que o teatro rompeu com o divino e o
sublime, e afastou-se dos deuses, mas se aproximou dos homens. Vocés sao a razao
de ser do teatro. A bilheteria € a alma do teatro, sim, mas porque é aqui que fica o
esfor¢o de vocés para que tudo isso aconteca. Cada cheque é um pouco do suor de
cada um, que vocés oferecem a nds em troca de alguns momentos de magia e
ilus@o. Que a gente vai se esforcar para fazer o melhor possivel. Vocés estdo na
platéia, mas estdo... (indica a bilheteria)... aqui, no palco também. Vocés é que sdo
os deuses do teatro. (Vai saindo) Deixa eu ir puxar as cordas para girar as roldanas
e engrenagens dessa maquina de ilusio (ARAUJO, 1999, p. 159).

O contrarregra, quando anuncia a revelacdo sobre onde estd a “alma do teatro”,
também cita uma frase que liga a arte com o divino: “O palco € o altar onde se queima o
incenso mais perfumado em louvor da arte mais pura” (ARAUJO, 1999, p. 192). Chamando o
palco de “altar”, o personagem alude aos antigos rituais religiosos, cerne de toda a arte teatral.

Enquanto alguns associam a arte ao poder divino, outros a consideram uma ofensa aos
designios de Deus, uma farsa e um perigo a humanidade. No sexto quadro, uma senhora idosa
e bem vestida invade o palco (ARA(JJ 0, 1999, 245). Ela apresenta um comportamento hostil
em relacdo ao teatro. Estd visivelmente alterada e, enquanto procura alguém a quem reclamar,

ela comeca a ofender os artistas:

Espectadora - Cada um de nds nasce, cresce e morre como uma unica € mesma
pessoa. S6 Deus é mais de um porque é muitos, porque € todos. E é onipresente,
onisciente, onipotente. Pois esses sacrilégios do teatro contrariam os designios de
Deus. Eles, os blasfemadores, os iconoclastas, ndo se satisfazem com a vida que
Deus lhes deu (ARAUJO, 1999, p. 246).

Completamente enraivecida, a espectadora busca as leis divinas para embasar sua
argumentacdo. Ela diz que os artistas ndo merecem confianga e que odeia todos eles. De
acordo com as verdades que sustenta, a espectadora julga inadmissivel que um ser humano

queira possuir as mesmas caracteristicas de onisciéncia, onipresenga e onipoténcia atribuidas
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a Deus. Para ela, s6 o Divino pode ser muitos, sem deixar de ser o Proprio. A raiva da
espectadora, no sexto quadro, € o centro das acdes. Através de um mondlogo, ela despeja no

palco toda a sua indignagao:

Espectadora - E af estd a suprema ambicdo: ao se auto-intitularem criadores —
prestem atencdo: eles se acham criadores, assim como Deus é o nosso criador —
mas, quando se auto-intitulam criadores de outras vidas, pretendem ser, cada qual,
o proprio Deus: querem ser mais de um. E, sendo muitos, de tipos diversos e de
diversos mundos, cada criador torna-se onipresente, onisciente e onipotente. (Alto,
desesperada) cada ator torna-se o préprio Deus! E a ambicdo das ambicdes! (Bate a
bengala no chéo) E a presuncio das presuncdes! (Volta a bater a bengala no chdo)
O pecado dos pecados! (Bate ainda mais a bengala no chdo) é por isso que eu
odeio o teatro! (ARAUJO, 1999, P. 246-247)

Nao sdo somente as palavras, mas também as atitudes fisicas da idosa que atacam o
teatro. Desde o momento em que invade o palco, por repetidas vezes, ela grita e bate com a
bengala no chdo. O raciocinio utilizado para explicar a revolta da senhora remete aos
argumentos utilizados pelos tedlogos cristaos e registrados, no séc. II, por Tertuliano. Ele foi
um dos fundadores da teologia cristd e escreveu o tratado De spectaculis, no qual traca
diversos argumentos especificamente relacionados a arte dramatica.

Na obra Estética teatral: textos de Platdio a Brecht, Helena Barba apresenta
fragmentos do tratado escrito por Tertuliano, no qual encontramos ideias semelhantes as
sustentadas pela espectadora: “[...] o teatro ndo € apenas consagrado a deusa do amor, mas
também ao deus do vinho. Porque estas duas testemunhas da libertinagem e da embriaguez
estdo tdo estreitamente juntas contra a virtude: deste modo, o palacio de Vénus € também o
paco de Baco” (TERTULIANO apud BARBAS, 2004, p. 40). Tertuliano esclarece aos fiéis
seguidores de sua igreja que o teatro vai de encontro com os costumes ensinados e praticados
pela religido cristd. Do mesmo modo, a espectadora procura convencer o publico que “esses
sacrilégios do teatro contrariam os designios de Deus” (ARAUJO, 1999, p. 246). Ela sustenta
seu 6dio pelo artista, dizendo que ele se considera superior a todos os outros mortais. Tanto
para a espectadora, quanto para o remoto escritor, os artistas sdo considerados indignos
porque buscam “macaquear o criador”’. Na peca Doce deleite, a espectadora, enérgica,
revolta-se contra a ideia de ser representada por esses artistas: “eu ndo nasci macaca para ser
macaqueada!” (ARAUJO, 1999, p. 246). Essa expressdo, “macaquear o criador”, compde o
titulo da terceira parte do tratado de Tertuliano. Assim, o tedlogo e a espectadora utilizam o

mesmo termo ao se referirem a arte dramadtica. Para eles, o cardter “méagico” da encenagdo
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teatral é puramente profano. Deus ndo perdoara os atores, porque eles, ao interpretarem seus

personagens, “macaqueiam’ o criador e a criacao:

Dado que a justica humana condena entdo esses desventurados, apesar do prazer
que proporciona aos seus juizes; uma vez que ela os exclui de toda a dignidade, e
muitas vezes os confina a locais horriveis e desertos: qudo mais rigorosa ndo sera
contra eles a justica divina? [...] Acreditais que é muito agradavel ao céu que,
quando coroado de flores como um sacerdote dos pagdos, ou coberto de uma
vestimenta tao colorida como a de um mestre da impudicicia, ele apareca louvado
sobre um carro? [...] Acreditais igualmente que Deus pode acarinhar o actor, que
tdo cuidadosamente rapa a barba desfigurando, por essa infidelidade, a face que lhe
foi dada? [...] Pensais ainda que o uso de mdscaras seja aprovado por Deus?
Pergunto-vos. Se ele proibe toda a espécie de simulacros, quanto mais ndo proibird
que se desfigure a sua imagem? Nao, ndo: o autor da verdade ndo poderia aprovar
nada de falso (TERTULIANO apud BARBAS, 2004, p. 44).

Esse trecho do tratado de Tertuliano demonstra a visao cristd do século II d.C. sobre os
disfarces utilizados pelos atores. A religido, génese do teatro, agora, determina um movimento
contrério a arte da interpretacdo, condenando o ator ao martirio de ndo ser perdoado por Deus.

Um dos fios narrativos condutores da peca Doce deleite € a noticia da venda do teatro,
ocasionada por uma grave crise de bilheteria. A peca afasta a arte do divino e do sublime, para
firmar-se na realidade humana. No terceiro quadro, a bilheteira, vendo o sofrimento do dono
do teatro, consola-o: “Fica assim nao, doutor Varela. Tenha fé em Deus. Eu vou buscar um
copo d’dgua com agiicar pro senhor”. (ARAUJO, 1999, p. 217). Nesse momento, a bilheteira

“d4 a deixa” para o chefe, que, subitamente, revela a ideia que lhe vem a mente.

Varela - Deus! E isso! Deus é a soluciio! Vou vender o teatro pra uma daquelas
seitas que me procuraram! Um dos bispos cobria qualquer proposta. Como ¢ o
nome do homem? A igreja, eu me lembro que se chama universo deslumbrado!
Vou vender! Pelo menos, ajudo a salvar algumas almas que o teatro tem arrastado
para a perdicdo. Teatro aqui, nunca mais! (ARAUJO, 1999, p. 217).

A decisdo de Varela € impulsionada pelas novas religides que proliferam nas cidades e
que, contando com pouco espaco para acomodarem os fi€is, compram antigos teatros e
cinemas para instalarem seus templos. Atualmente, ¢ comum a venda das casas de espetaculos

para os dirigentes dessas “empresas da fé”.
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De acordo com o que foi exposto até aqui, a peca é subdividida em quadros que
podem ser interpretados isoladamente. Essa desconexdo aparente também € um recurso
comumente utilizado pelo drama épico. Ainda que trate sobre um mesmo assunto, cada cena €
tratada como se constituisse um todo mais ou menos livre. A estruturagdao de cenas isoladas
propde uma leitura de pequenas pecas dentro de uma pega. Por isso, espaco e tempo tornam-
se relativos, se levados em conta, os diversos planos espacio-temporais e o distanciamento
proposto pelas mudancas de quadro. A inclusdao de comentdrios nas falas das personagens
também resulta num efeito distanciado sobre a acdo. Ao mesmo tempo em que representa, o
ator comenta sua interpretacdo, como ela é ou como deveria ser. Basicamente, ha um tempo
propriamente dramdtico e um tempo do comentdrio da a¢do. Ao inserir esses comentarios a
cena, o autor proporciona um efeito de distanciamento, estendido para a consciéncia do
proprio leitor/espectador. Assim, ele € convidado a participar e sugerir solucdes para as
situacOes vividas pelas personagens. Gracas aos conhecimentos de mundo que constituem
cada leitor/espectador, se estabelece uma relacdo dinamica e interativa entre a plateia e as
personagens.

O publico € instigado a perceber a realidade dos fatos, longe de deixar-se envolver
pela “magia” do espetdculo. Em outras palavras, o teatro épico ndo estimula a acdo, mas a
interrompe. Do mesmo modo, algumas acdes da peca Doce deleite nao deixam proliferar a
ilusdo, mas levam o espectador a retornar ao seu estado “consciente”, de espectador mesmo.
Nao ha uma cumplicidade, portanto, entre os sentimentos do publico e os da personagem. Ao
contrério, esses sentimentos sdo fortemente questionados.

Além do primeiro quadro, outros também sdo compostos pelo distanciamento. No
quarto quadro, encontramos o distanciamento proposto pela personagem da atriz. Sabendo da
possivel venda do teatro para uma igreja, ela resolve admird-lo pela dltima vez. Lamuriosa
por ndo poder comprar o teatro, ela inclui o espectador em seu mondlogo, dirigindo-se a ele
para avaliar as instalacOes do prédio que serd vendido. A atriz questiona a plateia quanto ao
conforto proporcionado pelo ambiente e pela disposi¢do das poltronas (ARAUJO, 1999, p.
218). Nesse quadro, a atriz distancia o olhar do espectador para uma realidade que lhe é

comum:
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Atriz — [...] Toda vez que estou num teatro, ou num cinema, pelo menos um dos
bracos da cadeira eu considero que é meu. E, se chego cedo, me atraco logo nos
dois. Ndo sou boba nem nada. Fico danada da vida se me descuido e um vizinho
mete o bracdio e ocupa um lado. E, quando 14 pro meio da peca ou do filme, me
roubam o outro lado, e tenho que ficar duas horas com os bragos grudados no corpo
e as duas maos metidas entre os joelhos! Da vontade de matar! (ARAIjJO, 1999, p.
219).

O espectador observa, criticamente, a maneira como estd acomodado na poltrona e
reconhece, afinal, o desconforto que, as vezes, afasta o publico dos teatros e cinemas.

O sexto quadro da peca apresenta uma espectadora indignada com a “falta de
vergonha” cultivada dentro do teatro. Batendo com a bengala no chao, ela invade o palco, aos
gritos, procurando o responsdvel pelo teatro. Novamente, o espectador se vé diante dos
mecanismos da miquina da ilusdo teatral. A personagem revela a distancia que existe entre o
palco e a plateia, divisdo comum do teatro representado no palco tipo italiano. Nele, o publico
fica de um lado e os atores, de outro. A ousadia da senhora em ultrapassar as fronteiras da
ilusao do espetdculo, também gera um efeito de distanciamento a peca. Através de uma
analogia entre Deus (criador do mundo) e o artista (criador do mundo ficticio), a espectadora
reduz o teatro aos pecados cometidos nele e, com isso, se julga no direito de expulsar toda a
plateia do espetéculo.

O sétimo quadro chama a atencdo do publico para a vida que existe nas coxias'® dos
espetaculos. Em off, uma voz masculina e uma voz feminina discutem a respeito de uma
entrada de cena que ndo foi efetuada. O didlogo dos atores e o titulo do sétimo quadro
apresentam, ao espectador, outro trabalhador responsdvel pela maquina do teatro, o
figurinista. Ele ndo aparece no palco, mas estd diretamente ligado as engrenagens que
acionam o espetaculo. E, quando alguma engrenagem ndo funciona, a ilusdo é comprometida
pela falha da mdquina. Por isso, enquanto a voz feminina acusa o figurinista pela pane na
maquina, o ator chama a atriz de desorganizada. O puiblico ouve a discussdo, testemunhando
tudo o que acontece na coxia.

A acgdo descrita pelo oitavo quadro da peca e, em seguida, o nono quadro trazem as
personagens com uma posi¢do critica a representacdo cénica da peca. No oitavo quadro, ha
uma parddia da clédssica cena de Romeu e Julieta, quando o apaixonado Montecchio percebe

que sua amada Julieta Capuleto morre. Enquanto lamenta, Godofredo, o Romeu de Alcione,

1 ., . N . 2
% Coxia é o nome dado para as partes laterais do palco e, as vezes, localizada ao fundo do mesmo. Ela é
destinada ao transito dos atores, nas entradas e saidas de cena. Da mesma forma, serve para abrigar os operarios
responsdveis pelas mudangas de cendrio. A coxia também € conhecida pelo nome de bastidores.
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revela uma “falsa” tristeza em relag@o a perda de sua Julieta. O comentario, incluido em sua

explanacgdo, confere certo distanciamento a cena de amor da peca:

Julieta — Meu amor, tenho medo! / Esvai-me a vida!

(GODOFREDO assume um ar teatralmente consolador)

Godofredo — Oh, horror! Nao diga! / Nem pense, querida! / Tua satde reflorird, / E
viverds para me enterrar / (A parte) Para o meu azar! / (Falsamente otimista)
Teremos muito o que brigar! (ARAUJO, 1999, p. 252).

A revelacdo da traicio de ambos os personagens transforma a transgressdao de
Shakespeare num texto polémico e irdonico. Julieta, ao recuperar um pouco de suas forgas,
confessa a Romeu: “Voltei das profundezas, / Com brasas na bunda / Godofredo, meu amor, /
Que calor! / O inferno é um horror! / Preciso escapar a condenagdo / Por isso suplico, /
Imploro o teu perddo.” (ARAUJO, 1999, p. 255). O apaixonado a perdoa e revela, ao final,

que também necessita do seu perdao:

Godofredo — Julieta! Oh, deus! Que aflicdo! / Partes sem me perdoar! / também eu
te trai, trai, trai, / SO pra variar! / Me castigas na despedida, / sua bandida! / E
agora, quem me perdoard? / Quem? Quem? Quem? / Quem me perdoard? (Ele sai
perguntando dramaticamente) (ARAUJ 0, 1999, p. 257).

O final do quadro demonstra que Julieta, ndo s6 recebe o perddo do amado como
também o castiga, morrendo sem perdoa-lo.

Enquanto, no oitavo quadro, a acdo € feita de ilusdo, o nono se afasta da “magia”
cénica, aplicando o efeito épico do distanciamento. Julieta e Godofredo sdo os personagens do
oitavo quadro e representam uma parddia da cldssica cena shakespeariana. O didlogo da cena
€ apresentado em versos, remetendo a forma compositiva da peca de Shakespeare. No
entanto, pelo fato de tal cena revelar a traicdo como principal elemento da despedida entre as
personagens, a entonagdo trdgica que caracterizava a obra do dramaturgo inglés cede lugar ao
efeito humoristico.

Antes de passar aos ultimos quadros da peca, Alcione Araudjo inclui uma reflexao, nas
falas das personagens, sobre o prazer sexual. Assim, ele justifica o titulo da peca, declarando

que, logo, o sexo vai se transformar no principal assunto tratado.



79

Ator — Teve um filésofo que disse que até o trabalho pode ser sexo. Ele disse, por
exemplo, que a nossa atividade, de artista, € libidinal. D4 tanto prazer, que é quase
€OMo um orgasmo.

Atriz — Vocé goza quando representa?

Ator — Gozo. Gozo todo mundo.

Atriz — Eu falo do outro gozo. Vocé tem orgasmo?

Ator — Claro. Mas ndo aqui, no palco. L4 em casa, claro que tenho. Mas por que
estamos falando de minha vida sexual na vista do publico?

Atriz — Ora, por qué! Numa peca chamada Doce deleite, se ndo se falar em sexo,
ndo se estard falando em deleite. H4 algum deleite maior do que sexo? Se o seu
filésofo disse que a arte € libidinal, falar de teatro é o mesmo que falar em sexo.
Entdo, falar em sexo pode ser falar em teatro. E tanto faz ser homem como ser
mulher. A diferenca é apenas de um pénis. Um mero “apénisse” (ARAUJO, 1999,
p. 261).

De acordo com o fragmento anterior, o teatro € uma maquina capaz de despertar
emocgdes e até prazer. A partir do préximo quadro, o décimo da peca, o palco € transformado
numa conferéncia, discutindo algumas questdes referentes a relacdo sexual. Dr. Noham Freud
€ um conferencista que se dirige ao publico expondo informacdes curiosas e cientificas a
respeito do comportamento humano, principalmente do comportamento feminino.

Através de sua pesquisa, Noham procura comprovar que Sigmund Freud estava
correto sobre sua tese a respeito da psique feminina. Na cena, o palestrante apresenta os
passos da pesquisa e todos os resultados a que chegou. Através da exposi¢ao de argumentos e
de nimeros percentuais sobre a pesquisa, o recurso do distanciamento busca ampliar a visdo
do leitor/espectador, sobre quem é o homem e em que ele pensa.

No décimo primeiro quadro, a personagem é Mariangela, uma professora que sobe a
tribuna para expor seus “conselhos domésticos”. O discurso € totalmente direcionado a plateia
que representa o publico da palestra. Segundo a professora, “a felicidade consiste
fundamentalmente em saber sugar tudo o que a vida pode oferecer. E nada mais gostoso e
gratificante do que saber chupar um sorvete” (ARAUJO, 1999, p. 266). Através da
demonstracdo de um hédbito comumente praticado pelas pessoas o teatro alia a arte a ciéncia.

O dltimo quadro, “Amor, senil amor”, mostra que o amor ndo envelhece e, muitas
vezes, sobrevive até a propria morte. O envelhecimento € o fim da vida? Nao. O fim do amor?
Muito menos. Assim, o unico fim pronunciado pelas personagens é o fim da peca Doce
deleite.

A estrutura ndo-aristotélica do texto propicia ao espectador um olhar distanciado das

acoes, o que pode desenvolver nele uma consciéncia critica sobre os fatos ocorridos. Assim, a
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arte teatral confere a peca um caréter revelador das relagcdes sociais que permeiam o teatro e 0

mundo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nos capitulos anteriores, apresentei as principais caracteristicas estruturais da primeira
e da ultima peca da obra Metamorfoses do pdssaro. O teatro contemporaneo representado por
Alcione Aratjo alia a forma tradicional do drama, descrita por Aristételes, com a forma épica
do teatro, criada por Brecht. Assim, através de um hibridismo entre essas duas tendéncias do
género, nas pecas A caravana da ilusdo e Doce deleite, o dramaturgo aproxima o
leitor/espectador de uma visdo mais clara sobre o funcionamento da maquina do mundo e da
madquina da arte dramética.

As caracteristicas de A caravana da ilusdo demonstram, em sua maioria, uma
concordincia com o drama aristotélico. A peca organiza-se em ato Unico e todas as cenas
mantém uma ligacdo. Os acontecimentos decorrem linearmente, despertando uma tensdo, no
espectador, quanto ao desfecho da acdo. Para que a unidade ocorra, os acontecimentos devem
se apresentar em inicio, meio e fim. A histéria da caravana comecga e termina no mesmo
ponto. Assim, os saltimbancos expressam a forma redonda do mundo, através de uma agao
que também € circular. A peca tem um inicio e um final que remonta a esse inicio. Através
dos caminhos circulares da vida, o dramaturgo exibe uma histéria sem fronteiras para os
saltimbancos. E ratifica que, para o artista, nem a morte € o fim.

Além da unidade da acdo, na peca A caravana da ilusdo, a peripécia ocorre quando as
expectativas do leitor/espectador sdo quebradas, principalmente, quanto ao “final feliz” por
ele esperado. O reconhecimento € outro efeito aristotélico da peca. Ele ocorre no momento da
remog¢do das mdscaras, efetuada por Ziga e Roto, que surpreende as demais personagens € 0
leitor. Quando, ao remover a madscara, a cigana leva sua beleza ao conhecimento de todos,
contraria as primeiras impressoes dos saltimbancos. Também a mascara usada por Roto, ao
ser removida, determina uma importante metamorfose na histéria. Os sentimentos e a beleza
de Roto, quando reconhecidos por Bela, resultam no envolvimento do casal e na procriagdo de
sua espécie, humana e artistica. O reconhecimento ainda ocorre ao final, no reencontro de

Lorde com a trupe, denotando um movimento da ignorancia ao saber. Na estrada por onde
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passara no inicio da peca, Lorde retorna para perto da trupe. O irmdo, Bufo, demora a
reconhecé-lo e Bela decepciona-se com a sua imagem.

A peca A caravana da ilusdo nao € puramente aristotélica porque inclui uma
representacao social acerca da prépria arte, exercida pelas personagens que a compdem, 0 que
a aproxima do drama brechtiano. Ligadas a temdtica da arte circense, de onde também se
originou o teatro, essas personagens apresentam os impasses vividos para a manuten¢do da
sua arte. Assim, a peca € uma obra de arte sobre os artistas, e as suas atitudes evidenciam o
papel social cumprido por cada elemento da trupe. Além dos saltimbancos, a personagem
Ziga representa determinado grupo social. Por ser mulher e condenada a maldi¢do de seu
povo, ela reflete a dura realidade das ciganas. Isso se agrava, pois tem o “ventre seco” e nao
pode contribuir para a sua espécie, motivo pelo qual é excluida pela sua prépria tradi¢do. Por
isso, Ziga conhece bem a dificuldade da vida solitdria.

A submissdo evidenciada pela cigana e pelos saltimbancos, condenados a manterem a
tradicdo de seu povo, revela um pensamento e um comportamento influenciados pelo
determinismo social. Bufo e Bela enfrentam, sem questionamentos, os desafios que lhes
foram impostos desde bem criancas. Herdeiros de sua arte, eles se sentem orgulhosos em
manter o legado circense que receberam. Lorde, entretanto, prefere contrariar o destino que o
aflige. O saltimbanco, entdo, parte em busca de um novo caminho, distante da tradi¢do de sua
familia.

Enquanto A caravana da ilusdo busca, como revela seu titulo, a reflexdo sobre o clima
ilusério dos caminhos do homem, Doce deleite — segunda peca analisada — apresenta os
efeitos de distanciamento, criados por Bertolt Brecht, em 1927. Esse efeito, também chamado
“estranhamento”, demonstra o funcionamento de duas maquinas: a do mundo e a do teatro.

Engajado nas acdes a favor de uma reflexdo e de uma atitude frente as questdes
existenciais do seu tempo, Alcione Araijo acrescentou as pegas caracteristicas que provém da
teoria brechtiana. Assim, enquanto o publico se diverte, reflete sobre problemas reais, observa
o mundo sob diversos pontos de vista e, através do preenchimento das lacunas deixadas pela
arte, propde atitudes que levam ao conhecimento de si mesmo, da arte e do mundo.

O drama aristotélico transporta o leitor/espectador para um mundo feito de ilusdo, no
qual ele € “hipnotizado”, enquanto o drama ndo-aristotélico o coloca num estado de confronto
com a cena. Ou seja, a acdo desperta o olhar critico do publico, sobre a acdo e sobre 0 mundo
em que vive. Contudo, ndo € somente o comportamento do publico que sofre uma
transformacdo. A relacdo emocional que ele estabelece com a histéria também muda. A forma

dramética de teatro proporciona um reconhecimento das emog¢des compartilhadas. No teatro
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de Aristételes, a acdo desperta as emocdes do leitor/espectador, que preserva uma tensdo em
relacdo ao desfecho da peca. Por outro lado, no de Brecht, essa identificacdo sofre um
rompimento gracas ao distanciamento. Desse modo, uma tensdo em relacdo a cada cena €
criada, no decorrer de toda a pega, nao sé no desfecho.

A teoria brechtiana apresenta um perfil do drama ndo-aristotélico, em primeiro lugar,
quanto a a¢do, depois, quanto ao comportamento do espectador. Por fim, o teatro demonstra
como o ser social permeia as relagdes humanas, inclusive as representadas pelos artistas no
proprio palco. A personagem ndo imita a realidade, mas a questiona e busca transformé-la.

A peca A caravana da ilusdo apresenta a histéria de uma trupe de saltimbancos
enfrentando os desafios encontrados nos caminhos da vida e da arte. Os mambembes mostram
o mundo com suas variadas complexidades. No decorrer da histéria, algumas transformagdes
possibilitam uma identificacdo emocional por parte do espectador. Enquanto apresenta as
acoes, num palco devidamente climatizado, o teatro corporifica um mundo diante do publico.
Uma encruzilhada demonstra que, para seguir em frente, o ser humano precisa fazer
determinadas escolhas. Do mesmo modo que a trupe, o espectador se sente desafiado. Por
isso, hd um envolvimento do mesmo, transportando-o para dentro da acdo. Ele ndo pode
transformé-la, mas seus sentimentos se identificam com os das personagens. A ac¢do
“encarna” uma ilusdo.

Quando o palco relata uma acdo, presencia o distanciamento. A narracdo de histdrias
comumente € incluida na acdo da peca A caravana da ilusdo. Por diversas vezes, as
personagens contam histérias que, no passado, foram repetidas pelo velho Bufdao. Com essas
narragoes, ocorre um distanciamento da a¢do para aquilo que esta sendo narrado.

A maioria das caracteristicas relacionadas a acdo dramdtica e ao comportamento das
personagens e do leitor/espectador da peca Doce deleite remetem ao teatro ndo-aristotélico.
Em primeiro lugar, a unidade de acdo nao acontece. Pelo contrdrio, a peca é dividida em
quadros que podem ser representados isoladamente, exceto no oitavo e no décimo segundo
quadros, por exemplo, que apresentam a realidade fora do teatro.

A desconexdo entre os quadros é uma caracteristica comum ao teatro nao-aristotélico.
Uma vez que os quadros possuem acdo independente, a tensdo do leitor/espectador €
alimentada a cada cena. Em vez de esperar pelo desfecho, ele alimenta expectativas durante o
andamento da agdo. As cenas isoladas também propiciam acontecimentos apresentados em
curvas, sem obedecerem a uma sequéncia linear.

Do mesmo modo que a peca A caravana da ilusdo, a arte € a inspiragdo tematica em

Doce deleite. Esse tipo de peca, conhecida como metateatro, possui um forte cardter
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metalinguistico, que descreve os mecanismos geradores da ilusdo do teatro. Em primeiro
lugar, a ilusdo da cena € substituida por um olhar critico sobre a acdo. O leitor/espectador se
torna um observador. Em vez de ser ‘“hipnotizado” pela agdo, ele se opde a ela. O
contrarregra, personagem do primeiro quadro, provoca o leitor/espectador a refletir sobre a
“alma do teatro”. Além disso, ele também conta como € o seu trabalho entre os operarios que
acionam as engrenagens da grande mdaquina. A atriz, no quarto quadro, desvia o olhar do
leitor/espectador para as instalagdes do teatro e para alguns segredos que geram a ilusido do
espetaculo.

O quinto quadro da pega inicia com o encontro entre dois atores € uma conversa que
engloba diversos conhecimentos acerca da literatura dramédtica e do processo de preparacao
do ator. Enquanto busca a vaga para um papel na peca, o ator trava uma verdadeira luta com a
atriz. Ao final do quadro, outra evidéncia comprova o carater metateatral da peca de Alcione
Aratjo, com a revelacdo do roteiro de uma peca dentro da peca Doce deleite.

J4 no sétimo quadro, o teatro revela que sua mdaquina, como qualquer outra, estd
sujeita a falhas. Nesse momento, o palco fica vazio. Em off, a voz dos operdrios revela o erro.
A culpa, segundo eles, € do figurinista. O oitavo quadro da peca apresenta uma satira a cena
do adeus entre Romeu e Julieta. Ainda que remeta a uma ilusdo, a inser¢do de um
distanciamento critico em relacdo a cena, revelada no nono quadro, também fornece
conhecimentos ao espectador.

Na peca A caravana da ilusdo, ha o relato dos acontecimentos e dos desafios presentes
na vida de uma familia de artistas, procedimento que gera a metalinguagem. Os nomes das
personagens revelam uma mensagem a respeito do papel que cumprem na familia e no circo.
Através do estudo do sentido dessas palavras, revela-se a metalinguagem conotativa.

Por outro lado, na peca Doce deleite, a metalinguagem denotativa se destaca. Ela
ocorre quando as personagens explicam a prépria acdo, seus gestos e despertam o olhar do
publico para o funcionamento da méaquina do teatro. A metalinguagem também esta presente
nas pecas de Alcione Araujo através dos trechos narrativos e dos nomes das personagens.

O cotejo entre as pecas A caravana da ilusdo e Doce deleite foi realizado por meio da
andlise da caracterizacdo dos dois textos dramdticos. Constatei, ao final do trabalho, que a
primeira das pecas apresenta o funcionamento da mdaquina do mundo, através da
representacdo dramadtica com caracteristicas mais aristotélicas e a segunda apresenta o mundo
através da representacdo comica das acdes dramadticas. Entretanto, prevalece, sobretudo, um
hibridismo entre as tendéncias dramadticas e épicas do teatro em ambas as pecas. Alcione

Araujo recorre as caracteristicas estruturais apresentadas por Aristoteles e por Brecht, para
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desenvolver um olhar critico do espectador sobre o0 mundo, a realidade e a propria arte. Mas,
antes de tudo, o objetivo do dramaturgo € divertir o publico, propésito devidamente alcangcado

pelo escritor.
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