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RESUMO

Entre os anos de 1960 e 1980, as ditaduras militares implantadas na América Latina
suprimiram as liberdades individuais e instauraram um regime de excec¢ao que muito afetou a
producao cultural no continente. Em contrapartida, no teatro e na literatura, varios foram os
autores e grupos teatrais que se dedicaram a escrever e levar as ruas e palcos ideias ¢
guestionamentos banidos dos meios de comunicacdo de massa, na educacdo escolar €
universitéria. A presente pesquisa € uma analise dos textos drani&atices agua (Brasil,

1975, Chico Buarque de Hollanda e Paulo Pontés) erudo, lo cocido, lo podrid¢Chile,

1978, de Marco Antonio de la Parra), e das condicbes contextuais de producdo, ambos
escritos e encenados durante o periodo ditatorial no Brasil (1964-1985) e no Chile (1973-
1990). A pesquisa é de caréter bibliogréfico, qualitativa e comparatista. Tem como um de seus
principais objetivos compreender o processo de criacdo literaria de Chico Buarque, Paulo
Pontes e Marco Antonio de la Parra, na condi¢cdo de intelectuais latino-americanos engajados
Portanto, busca-se identificar as motivacdes historicas, estéticas e ideoldgicas que orientaram
a producéo e a fortuna das pecas em analise.

Palavras-chave:Teatro de resisténcia; Texto dramatico; Ditadura.



RESUMEN

Entre los afios de 1960 y 1980, las Dictaduras Militares implantadas en la América Latina
suprimirén las libertades individuales y establecieran un régimen de excepciéon que mucho
afectd la produccion cultural en el continente. En contrapartida, en el teatro y entladitera
varios fueron los autores y grupos teatrales que se dedicaran a escribir y llevar a las calles y
escenarios ideales y cuestionamientos banidos de los medios de comunicacion de masa, de la
educacion escolar y universitaria. La presente pesquisa es una analisis de los textos
dramaticosGota d’ dagua (Brasil, 1975, Chico Buarque de Hollanda y Paulo Pontds) y

crudo, lo cocido, lo podrid¢Chile, 1978, de Marco Antonio de la Parra), y de las condiciones
contextuales de produccion, ambos escribidos y escenificados durante el periodo dictatorial en
Brasil (1964-1985) y en Chile (1973-1990). La pesquisa es de caracter bibliogréfico,
cualitativa y comparatista. Tiene como uno de sus principales objetivos comprender el
proceso de creacion literaria de Chico Buarque, Paulo Pontes y Marco Antonio de la Parra, en
la condicion de intelectuales latino-americanos comprometidos. Por lo tanto, intenta
identificar las motivaciones historicas, estéticas e ideoldgicas que orientaran la produccion y
la fortuna de las piezas en analisis.

Palabras-llave: Teatro de resistencia; Texto dramatico; Dictadura.
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INTRODUCAO

Na América Latina, entre os anos 1960 e 1970, o teatro manifestou-se como uma
forma privilegiada de resisténcia e dendncia contra as ditaduras militares que se implantaram
no continente. Nesse contexto, destasanttuas pecas que foram escritas e encenadas
durante o regime ditatorial no Brasil (1964-1985) e no Chile (1973-1990), com sucessivas
montagens nas décadas posteriores.

Numa perspectiva comparatista, esta pesquisa analisa os textos dratiéaticés
agua (Brasil, 1975, Chico Buarque de Hollanda e Paulo Pontés) erudo, lo cocido, lo
podrido (Chile, 1978, de Marco Antonio de la Parra).

A opcéao pelas obraSota d’ agua e Lo crudo, lo cocido, lo podridoesulta de uma
escolha pessoal e particular, em meio ao vasto universo tematico ofertado pelo teatro de
resisténciaPrimeiramente, talvez o que tenha me levado a escolher Chico Buarque e Paulo
Pontes seja meu encantamento pela sua escrita, apresentada a mim ainda na graduacao, pel
professor Paulo Cesar Duarte. No conjunto dessas pecas t€airaig, dgua encanta com
seus quase quatro mil versos rimados, e se destaca pela capacidade de extrair poesia da vid:
cotidiana das camadas populares e sua linguagem, discutindo seus problemas e suas
privacoes.

Ja emLo crudo, lo cocido, lo podridoinicialmente, foi o tituloenigmético e
ambiguo que despertou minha curiosidd@iepois de ler a obra, percebi que o titulo era s6 o
inicio de todo um processo de escrita ambigua, capaz de levar a refletir sobre o periodo
ditatorial. Lo crudo, lo cocido, lo podridé a segunda obra no circuito profissional de Marco
Antonio de la Parra.

Entre esses autores, Paulo Pontes revelava-se como o0 mais experiente no campo da
dramaturgia, e seus textos militantes expressavam sua intensa preocupacao social com os
temas nacionais. Assim se apresentavam, a meus olhos, os jovens e ja tdo completos
dramaturgos, menestréis de uma escrita poética que desperta a reflexao.

O texto dramatico € o objeto de analise desse trabalho, que se fundamentara nas
teorias comparatistas. Como ponto de partida, retomamos a comparatista Tania Carvalhal
guandorelembra que comparar “¢, sobretudo, investigar, indagar, formular questoes que nos
digam ndo somente sobre os elementos em jogo (o literario, o artistico), mas sobre o que os
ampara (o cultural, por extensao, o social)” (CARVALHAL, 2000, p. 11).



Alvaro Machado e Daniel-Henri Pageaux, dois comparatistas cujos escritos ressoam

amplamente nessa area de estudos, ressaltam que a literatura comparada

ndo se baseia apenas na comparacdo. (...) Trata-se, sobretudo, migito m
amplamente, deelacionar Relacionar o qué? Duas ou mais literaturas, dois ou
mais fendmenos culturais; ou, restritamente, dois autores, dois textos, duas cultur
de que dependem esses autores e esses textos. E trata-se também, obvaamente, d
justificar (...) essa relacao estabelecida (MACHADO; PAGEAUX, 1988, p. 17).

Sob essa 6ptica, Machado e Pageaux destacam a ideia de que ndo ha um método
comparatista especifico, uma vez que a literatura comparada “proporciona o didlogo ndo so6
entre as literaturas e as culturas, mas também entre os métodos de abordagem do facto e dc
texto literarios, segundo a natureza da questdo levantada pelo investigador” (MACHADO;

PAGEAUX, 1988, p. 17). Nesse sentido, afirmam ainda que

a investigacdo comparativista cria 0 seu campo de investigacdo proméy o
dominio, os seus objetivos, também o resultado dessa investigacdoa leva
descoberta, a releitura de um texto ou de uma época, de um movimento, de uma
revista literaria, de uma geracdo, de um cultura. Em suma: leva a revisdoae a um
revalorizacdo de factos e de fendmenos que se supunham defigitteam
conhecidos, mas que a dimensdo estrangeira, no sentido mais amplel pissiv
termo, permite redescobrir, revalorizar (MACHADO; PAGEAUX, 1988, p..196)

Em consonancia com as ideias de Machado e Pageaux, Fernand Baldensperger
(2011, p. 65) define literatura comparada como “investigacdo das “vivas relagdes” que
ligam diferentes literaturas”. Nesse sentido, de acordo com Eduardo Coutinho (2003), o
comparatismo na América Latina ampliou seu alcance epistemolégico quando passou a
abordar o fendmeno literario como um processo de didlogo entre culturas. As “vivas relagdes”
entre as diversas literaturas de que trata Baldensperger sdo, portanto, aquelas que buscaremo:
analisar nesta pesquisa.

Vale ressaltar que o conceitte “América Latina”, segundo Coutinho (2003),
desdobra-se em vertentes por vezes contraditérias. De acordo com ¢/auteica Latina”
corresponde a um conceito formulado no século XIX, na Franca, para representar um
subcontinente distinto da América anglo-sax6nica. Em meados do século XX, sua
abrangéncia vai se ampliar, passando a incluir o Brasil, o Caribe francés e a provincia
canadense do Quebec.

Coutinho define a América Latina como “uma constru¢do multipla, plural, movel e
variavel e, por conseguinte altamente problematica criada para designar um conjunto de
nagdes, ou melhor, povos que apresentam entre si diferencas fundamentais (...) étnicas,

culturais, sociais, econdmicas, politicas, historicas e geograficas” (COUTINHO, 2003, p. 42).



Por outro lad, esses povos “ao mesmo tempo apresentam significativas semelhangas”

(COUTINHO, 2003, p. 42). Por esse viés, o0 autor conclui que

a ideia de América Latina se desenha (...) como um mosaico de pecas dispares, mas

com fortes denominadores comuns, como uma regido marcada por grande
diversidade, mas que articula o heterogéneo na sua estrutura global permeavel,
contudo reconhecivel por suas significacdes histéricas e culturais comuns
(COUTINHO, 2003, p. 42).

Retomando a perspectiva dos estudos comparados, Alvaro Machado e Daniel-Henri
Pageaux ressaltam que o estudo comparatista se abre para um dialogo interdisciplinar e

intercultural e, dessa forma, nestes termos se aplica aos estudos entre literariedade e contexto:

o conhecimento da literatura comparada ensimos, entre outras coisas, a conceber

o fendbmeno literario como um fendbmeno de cultura, a nunca esqueagndegto
literdrio € uma forma especial de comunicacdo e, consequentemente, de
simbolizagdo do mundo. Em suma, a nunca dissociar literariedade e contexto
cultural, mesmo social, dado que o fenébmeno literario é também unsguode
socializagdo, pela propria existéncia do publico leitor, das relagbes entre producgéo
literaria e realidades sociais (MACHADO; PAGEAUX, 1988, p. 134).

Em convergéncia com as ideias propostas por Coutinho, Machado e Pageaux, 0s
comparatistas franceses Claude Pichois e André Rousseau afirmam que a literatura comparada
corresponde a

uma arte metédica, pela busca de lacos de analogia, de parentesco e de influéncia, de
aproximar a literatura dos outros dominios da expressdo ou do icneheg ou
entdo os fatos e os textos literarios entre si, distantes ou ndo no temgspaco,
desde que pertengam a vérias linguas ou culturas, que facam parte de uma mesma

tradicdo, para melhor descrevé-los, compreendé-los e saborea-ld40O(BIC
ROUSSEAU, 2011, p. 231).

De maneira similar, segundo o critico literario comparatista Daniel-Henri Pageaux,
“afinidades, correspondéncias, parecencas, comparagdes e, — Sobretudo,— principios de
analogia sdo as estratégias de uma reflexdo ou de uma pesquisa profundamente
“comparatista” (PAGEAUX, 2011, p. 20). Conforme as pertinentes ideias de Pageaux, a
pesquisa aqui proposta centrara seus esforcos na busca das semelhancas e dos pontos analog
na estrutura das obré®ta d’ adgua e Lo crudo, lo cocido, lo podrido

Nessa perspectiva, o historiador Valdecir Rezende Borges (2010, p. 96) retoma o
também historiadofosé d’Assungdo Barros, para afirmar qu&ontextualizar o texto com o
qual se trabalha € indispensavel para elucidar o lugar em que foi produzido, seu estilo, sua
linguagem, a historia do autor, a sociedade que envolve e penetra o escritor e seu texto”. Sob

essa oOptica, o trabalho buscaréa estabelecer relagbes entre o teatro e o contexto historico-



10

politico do Brasil e do Chile no periodo ditatorial. Para tanto, consideramos, com Machado e

Pageaux, que é preciso

reconhecer a obra (...) literaria como um meio possivel de simbolizagaardio,

de comunicacao, e sobretudo como metéafora na cultura duma sociedadedia abr
mesma coisa, mas de outra maneira. Isto é reconhecer a toda obra de criacdo estética
uma dimenséo, uma funcdo social, dimensdo e funcdo que, notaes@stao
diretamente, simplesmente, mecanicamente ateatrorticuladas com a sociedade e as
suas estruturas econdmicas e histérias (MACHADO; PAGEAUX, 1988, p. 191).

Assim, para retomarmos Borges, podemos afirmar que “a expressao literaria pode ser
tomada como uma forma de representacéo social e historica, sendo testemunha excepcional de
uma época, pois € um produto sociocultural, um fato estético e histérico, que representa as
experiéncias humanas” (BORGES, 2010, p. 98). Nesse sentido, para glosar Borges, ¢ possivel
dizer que o texto literario resulta das tarefas e embates humanos cotidianos, testemunho
material inquestionavel da historia individual e coletiva. O texto espelha o esforco individual
de criacdo estética, os condicionamentos histéricos, as praticas culturais, as estruturas
econdmicas, os conflitos éticos e étnicos, os antagonismos politicos.

Na esteira aberta pelas reflexdes sobre as relacfes entre literatura e seu contexto,
Machado e Pageaux assim estabelecem dois niveis de historicidade para todo texto literario,

ou para toda obra literéria:

por um lado, o texto que, pelas suas normas socio-histéricas, pela utilizagéo de u
certo modelo estético, a organizacdo de certas estruturas, corresponde, mais ou
menos nitidamente, a um determinado momento histérico; por outrodaeaio

gue, a partir de certos dados histéricos, politicos, sociais, culturais, pée eragala
ordena pela escrita, reescreve, repensa e sonha literarizando esses dados. Neste
ultimo caso, a historicidade do texto deve ser procurada nas rela¢des que ele mantém
com o imaginario do tempo (tempo de criac@o ou de leitura) e coraginario que

gera, propde, instala na Histdria vista como um processo continuo deicgdop

cultural do mundo dito real (MACHADO; PAGEAUX, 1988, p. 190).

Pois bem, segundo o socitlogo e literato Antonio Candido (2000, p. 13), a analise
literaria implica em fundirmos “texto e contexto numa interpretagdo dialeticamente integra”,

ideia que ressoa nesta assercao de Borges, para quem a literatura:

(...) detém um valor temporal, histérico, o qual se pode desvelar pordmein
processo de historicizac¢éo, ou seja, de sua inser¢cao no tempo e radeoeradjue

foi produzida, clareando a relacdo de trocas reciprocas, de contatos éesterag
entre essas dimensdes, suas aproximagoes e seus distanciamento®intdannes
(BORGES, 2010, p. 106).

Em consonancia com as teorias apresentadas por Candido e Borges, Alvaro Machado

e Daniel-Henri Pageaux ressaltam que o estudo da literatura deve considerar
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duas orienta¢fes diferentes, mas complementares: por um lado, a leitura do texto
“prazer do texto”, para retomar a formula barthiana, a leitura como reconstitui¢do do

texto, como ‘“relagdo critica” (...) por outro lado, o estudo da literatura como
processo, ndo s6 de criacdo, de comunica¢do, mas também de socializagdo (...).

Neste segundo caso, a literatura ndo é apenas o veiculo privilegiado duma
comunicagdo intersubjectiva (...); ela é também (...) uma pratica cultural (...). Ou
melhor: a literatura € uma linguagem simbdlica que exprime e definespato
cultural mais ou menos homogéneo, um espaco nacional, étnico, politic@umais
menos uno (MACHADO; PAGEAUX, 1988, p. 149).

Cabe notar, portanto, que as ob€asa d’ dgua e Lo crudo, lo cocido, lo podrido
foram escritas e encenadas durante o periodo ditatorial no Brasil (1964-1985) e no Chile
(1973-1990). Esse periodo foi marcado pela concentracdo de renda, pela reducdo da
participacdo da populacdo nas decisGes politicas e pela repressdo a arte e a toda forma de
manifestacao cultural que expressasse a voz dos oprimidos, fatos que se refletem nas opcoes
estéticas e poéticas adotadas pelos autores.

A presente pesquisa resulta de uma andlise desses representativos textos draméaticos e
das suas condi¢des contextuais de producado. Portanto, o objeto de estudo € o texto dramatico,
geralmente escrito com a finalidade de ser encenado, como € o caso de ambos os textos que
serdo abordados nas péaginas a seguir.

Como bem relembra a semidloga Anne Ubersfeld (2005, p. 6-7), o texto dramatico é
composto pelos didlogos e pelas didascalias (rubricas ou indicacfes cénicas). No dialogo, é o
personagem que fala; nas didascalias é o autor que “nomeia as personagens (indicando a cada
momentoquem fala)e atribui a cada umam lugar para falare umaparte do discurso;
indica os gestos e as acdes das personagens, independentemente de qualquér discurso

Por outro lado, o critico e historiador teatral Jorge Dubatti (2003, p. 5) amplia o
conceito afirmando que “un texto dramdtico no es solo aquella pieza teatral que posee
autonomia literaria y fue compuesta por un “autor”, sino todo texto dotado de virtualidade
escénica Nessa perspectiva, cabe sublinhar que todos os textos, ao serem encenados, passarn
por adaptacfes do diretor ou do responsavel pela encenacdo. O pesquisador e critico teatral
francés Patrice Pavis (2011) sugere que o espaco cénico € determinado pela leitura que o
encenador ou diretor fez do texto dramatico, fruindo de grande liberdade para molda-lo,
transcrevé-lo, traduzi-ld2elo mesmo viés, Dubatti (2003, p. 9) ressalta que “la escritura es
para el ¢atro un mero intermediario desde o hacia la oralizacion puesta en escena”. Contudo,

a presente pesquisa, no ambito dos estudos interdisciplinares sobre a América Latina, centra-
se na articulacdo do texto original com seu contexto historico, reservando-se para futuros

estudos a possibilidade de analise de diferentes montagens teatrais.
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Discorrendo sobre a dramaturgia contemporanea, Dubatti relembra que ha uma
ampla diversidade de conceitos no que se refere a escrita dramaturgica, uma vez que a
escritura te@al compreende “diferentes tipos de dramaturgias y textos dramaticos”, mas
também inclui a “dramaturgia de autor, de diretor, de actor y de grupo”, em cuja articulagao
se encontra o conceito de “dramaturgia de escena” (Dubatti, 2003, p. 6). No tangente a
“dramaturgia de autor”, a questdo que norteia esse estudo é: em que medida as pecas
permitem identificar variantes e invariantes tematicas e estéticas no que se refere a
representacdo dos movimentos de resisténcia no contexto das ditaduras militares na América
Latina, mais especificamente no caso do Chile e do Brasil?

Para responder a questdo, optamos por nos basear nos estudos de literatura
comparada e também nos estudos sobre o teatro comparado, na perspectiva apresentada po
Dubatti (2008, p. 60-61), que desenvolve uma breve caracterizagdo das quinze principais
areas do comparatismo teatral: 1. Poética comparada; 2. Estudos comparados de producao,
gestdo e institucionalizacdo teatral; 3. Estudos comparados dos espacos e arquitetura teatral;
4. Tematologia; 5. Imagologia; 6. Historiologia; 7. Cartografia; 8. Estudos de transito e
circulacdo; 9. Estudos sobre traducéo e adaptacao teatral; 10. Estética comparada; 11. Estudos
comparados de teatro e meios de comunicagédo; 12. Estudos de recepcao; 13. Estudos de
notacéo e edicédo teatral; 14. Estudos de escenotecnia e 15. Estudos comparados de pedagogi
teatral. Dentre essas possibilidades, optamos por proceder a um estudo de natureza tematica,
contextualizado na historia recente da América Latina. A tematologia é assim definida por
Dubatti:

area que estudia el campo objetivo de las representaciones textuales como
inscripciones morfoteméticas, a partir del analisis de la transmision y neligino

de unidades tematolégicas (motivos, alusiones, simbolos, tipos,etm)abntexto

a otro (...) o de la identificaciéon de invariantes y variantes supranacionales
(DUBATTI, 2008, p. 60).

Por outro lado, Alvaro Machado e Daniel-Henri Pageaux assim discorrem sobre a
tematologia:

uma das maiores dificuldades na abordagem do problema tematico é a sua
ambiguidade, que comeca pelo sentido vago da terminologia: o tema ala@nge,
maneira ambigua, duas séries, duas espécies de problemas diferentes: ontema co
materia §toff segundo a consagrada terminologia alema) de elaboracdo dum texto e
0 tema no sentido musical do termo, o qual tem a ver com a estrutprancipio
organizar dum texto (como numa determinada composi¢cao musical). Porajra lad
tema implicaria uma analise que privilegia o conteldo do texto; por outrddaelo,

ao predominio da ideia directriz, do principio produtor do texto (MACHADO;
PAGEAUX, 1988, p. 116).
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Em conformidade com as definicdes propostas por Dubatti, Pageaux e Machado,
pode-se conceber o seguinte problema: o teatro comparado possui uma metodologia propria?
Para responder a essa questdo, Dubatti afirma que “ni la Literatura Comparada ni el Teatro
Comparado tienen una metodologia propria: sucede que para la elucidacion de sus problemas
recurren a los mismos mecanismo de andlisis utilizados para el estudio de las literaturas o los
teatros nacionales” (DUBATTI, 2008, p. 61). Por tal razdo, nosso meétodo sera o da
identificacdo das semelhancas e das diferencas que aproximam Chile e Brasil a partir de
horizonte tematico convergente nas obGaga d’ agua e Lo crudo, lo cocido, lo podrido
Machado e Pageaux (1988) ressaltam que, para a literatura comparada, € essencial um estudc
de “relacdo”, de “inter-relacionamento”, que tome como recurso metodoldgico o ato de
estabelecer diferencas e semelhancas. Para tanto, acompanhamos René Wellek, quando ess

teorico da literatura afirma que:

nesta concepc¢do (que também é a minha), literatura comparada é idéntica ao estudo
da literatura independente de fronteiras linguisticas, étnicas e politicas. Nao pode
limitar-se a um U(nico meétodo: em seu discurso, descrigcdo, caracterizacao,
interpretacdo, narragdo, explanacdo, avaliacdo usam-se tanto quanto comparacéo
(WELLEK, 2011, p. 145).

E interessante observar que Machado e Pageaux (1988) defendem a ideia de que o
estudocomparatista precisa tomar o texto literario como um “espago problematico”, que
precisa ser interrogado para oferecer possiveis respostas, tal como se infere das seguintes
ideias:

assim, o texto literario devera ser visto como um espaco probleméticoahsequ
articulam, para o investigador, varios eixos de reflexdo: ndo sé o eixo est&go,
também os eixos da ideologia e do imaginario. O texto € entdo visto, lido,wn

espaco possivel de respostas. Mas estas ndo devem ser procuradas apenas no texto
em si mesmo, também o devem ser nas rela¢cdes do texto com rdugissde

estudo. A partir do texto, o investigador deve montar, fabricar respostaseigio

reflexos, por vezes obscuros, a atravessar um espelho: reflexoas,fitpacos,
imagens, formas, duplicidades e transfiguracgbes da sua propria imagem
(MACHADO; PAGEAUX, 1988, p. 120).

Pelo mesmo viés, Dubatti (2009, p. 49) retoma o poeta e tradutor Haroldo de Campos
para sustentar que “la comparatistica busca determinar los puntos en comum pero también
ahondar enlas diferencias especificas de cada literatura/teatro nacional”. Parafraseando
Dubatti (2008), podemos lancar a seguinte questao: como analisar, do ponto de vista nacional,
textos teatrais que se constroem sobre problemas que ultrapassam as fronteiras do pais e que
alcancam amplas parcelas do territorio da América Latina? Em uma tentativa de resposta, o

préprio Dubatti ressalta qua literatura comparada, compete estudar
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(...) los fendmenos de produccion, circulacion y recepcion queder y /o
interrelacionan los marcos de las literaturas nacionales, las relaciones entre literatura
nacional y todo lo referente a “lo extranjero”, el campo en el que la literatura se

vincula con las otras artes (DUBATTI, 2008, p. 56).

Assim, a presente pesquisa analisara a relacdo entre duas obras literarias pertencentes
as literaturas brasileira e chilena, as quais se inscrevem numa mesma perspectiva temética: o
teatro de resisténcia. Contudo, € preciso lembrar, com René Wellek e Austin Warren, que é
“evidente la falsedad de la idea de una literatura nacional conclusa en si mismo”. Pelo mesmo
viés, Dubatti complementa essa proposta ao afirmar que “las literaturas nacionales se hacen
mutuos préstamos y transitos, no siempre reciprocos y en los que se puede distinguir qué
elementos de una literatura nacional entablan relacion con otra literatura nacional”
(DUBATTI, 2008, p. 58).

Por um viés convergente, € preciso considerar, com Machado e Pageaux, que, no

ambito da tematologia,

0 tema exige, por consequéncia, uma leitura extremamente atenta, coivgreens
tratase de “entrar” na légica dum determinado texto e reencontrar uma certa logica

da producdo do texto. A abordagem tedrica do tema exige também lidaa so
erudicdo, dado que a investigacdo, para evitar cair na justaposi¢cdo ou uma
comparagdo mecéanica, deve resultar numa identificacdo dos processos de
intertextualidade (MACHADO; PAGEAUX, 1988, p. 120).

Assim, a literatura comparada “asume un punto de vista internacional cuando estudia
las relaciones e iatcambios entre dos 0 mas literaturas nacionales” (DUBATTI, 2008, p. 57).
A pesquisa proposta destina-se a estabelecer relacdes entre duas literaturas nacionais, &
brasileira e a chilena, numa perspectiva em que se busca assumir esse “punto de vista
intermcional” de que trata o pesquisador argentino. Em tal perspectiva, Dubatti (2008, p. 57)
afirma que o critico teatral Juan Villegas (1988) “ha sefalado, con acierto, que los estudios
sobre teatro ocupan en Latinoamerica una posicion “marginal dentro de la marginalidad”.
Diante de tal contexto, o trabalho se propde a analisar, no ambito do comparatismo teatral e
da tematologia contextualizada, as peges d’ dgua e Lo crudo, lo cocido, lo podrido.

Para tanto, buscaremos identificar as relagdes entre o contexto histérico-politico do
Brasil e do Chile, investigar as trajetdrias e 0s processos de criacdo artistica de Chico
Buarque, Paulo Pontes e Marco Antonio de la Parra, analisar as motivacdes que orientaram a
producao das obras objetos dessa pesquisa. Pois bem, Machado e Pageaux sutentam a ideia d
que ¢ preciso sempre considerar “o elemento cultural, o elemento social, a equacao pessoal do

escritor, as orientacdes dominantes de uma época (...). O investigador literario nunca devera
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esquecer-se que a literatura ndo é apenas o0 que se escreve, é também o0 que se pensa e o0 que
vive” (MACHADO; PAGEAUX, 1988, p. 193).

Por esse prisma, no plano da historiografia, Borges define literatura ‘aamo
registro social, uma reflex&o e leitura sobre a cultura e suas questdes, uma agente que institui
um imaginario e uma memoria, um produto de criacdo que envolve memdrias e a elas recorre
como matéria ficcional, é permeada de intencionalidades” (BORGES, 2010, p. 105-106). As
“intencionalidades” mencionadas por Borges sdao aquelas que buscaremos identificar no
decorrer desta pesquisa, levando em conta o contexto historico e social no qual estavam
inseridos os autores das obras em questdo, uma vez que “o literato ndo cria nada a partir do
nada. Nao se faz literatura sem contatm a sociedade, a cultura e a histéria” (BORGES,
2010, p. 103).

Por esse viésMachado e Pageaux relembram que “o texto como um sistema de
metaforas, no sentido amplo do termo, € considerado (...) um produto dum mundo imaginario
cuja funcado simbdlica intessa a sociedade, a cultura, a historia do seu tempo” (MACHADO;
PAGEAUX, 1988, p. 192). O critico literario e semidlogo francés Roland Barthes
complementa: “a escrita ¢ um ato de solidariedade historica. (...) A escrita é uma funcdo: é a
relacédo entre a e@kjao e a sociedade” (BARTHES, 1971, p. 23).

Levando em consideracdo o contexto histérico do Brasil e do Chile, periodo marcado
pela ditadura, pela repressdo e suspensdo dos direitos civis, vale analisar o papel
desempenhado pela censura no tangastproducdes artisticas e culturais, condicdo que
provocou, num primeiro momento, uma espécie de “apagao” cultural. Cabe destacar que esse
lapso cultural foi superado e, apesar de todo um aparato intensamente repressivo, muitas
producdes artisticas se furtaram aos olhos por vezes distraidos da censura e se transformararn
em significativas obras de resisténcia, como é o caso das obras desta pesquisa.

Nesse cenario, é importante buscar elementos de resposta para as seguintes questbes
como a censura artistica atuou sobre o teatro no Brasil e no Chile? Como aSoabré's
aguae Lo crudo, lo cocido, lo podridpassaram pelos processos de censura? A pesquisa
buscou refletir sobre essas questdes, sobre as relacbes da literatura com a sociedade,
considerando a literatura como uma forma de contrapoder, no contexto das ditaduras. Assim,
a critica literaria Tania Pellegrini retoma o também critico literario Franklin de Oliveira para

afirmar:

ora, a verdadeira literatura € uma forma de poder, ndo no sentidoddo po
coercitivo, mas do poder literario, da forga que plasma, configurararsgumina
a vida e a conduta humana. O seu poder € o de promover 0 encontnm&mn com
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as mais legitimas e profundas potencialidades do seu ser, enquanto ené® de raz
de beleza (PELLEGRINI, 1996, p. 12).

Sob a mesma oOpticAntoine Compagnon ressalta que a literatura “produz também a

dissensdo, o novo, a ruptura. Segundo o modelo militar da vanguarda, ela procede o

movimento, esclarece o povo” (COMPAGNON, 1999, p. 37). Como forma de combate de

vanguarda, combate também de resisténcia, pode-se dizer, com Antonio Candido, que a

literatura é:

um sistema vivo de obras, agindo umas sobre as outras e sobre os leidrgsee

na medida em que estes a vivem, decifrando-a, aceitando-a, deformahdira

ndo é produto fixo, univoco ante qualquer publico; nem este é pdssimogéneo,
registrando uniformemente o seu efeito. Sdo dois termos que atuasobueno
outro, e aos quais se junta o autor, termo inicial desse processo dac&@&ocu
literaria, para configurar a realidade da literatura atuando no tempo (CANDIDO
2000, p.74).

Em convergéncia com as ideias de Candido, os comparatistas Machado e Pageaux

(1988) enfatizam que o texto “é¢ um sistema aberto e de que o sistema dialogico ¢ a propria

razdo de ser de uma investigacdo em Literatura Comparada”. Ainda na perspectiva dos

estudos comparados, os autores relembram que, no plano das relagdes entre tema e contexto,

paralelamente, o estudo do tema (...) obriga o investigador a empreender duas
leituras simultaneas dos textos analisados: em primeiro lugar, o text@kno da
criacdo literaria, um universo coerente; em segundo lugar, a procura digo sen
deve ser feita no interior do texto e também no conjunto do campwatd que

ese texto pertence. Assim, passa-se obrigatoriamente duma analise formalista ou
estruturalista do texto para uma analise intertextual e cultural: o texto literario é o
lugar dialéctico onde se articulam estruturas textuais e extra-textuais, partioipand
tema, justamente, das duas séries. O estudo literario revela, afinal, claramente, as
duas fases indissociaveis da investigacdo literaria: o estudo do funcionamento
interno dum texto (dum tema num texto, a leitura contribuindo para pbr em
evidéncia, para reconstituir um conjunto de fun¢des) e o estudo da furgoceso
cultural desse mesmo texto (MACHADO; PAGEAUX, 1988, p. 120-121).

E importante sublinhar que temas relacionados a ditadura militar estfio presentes,

nos dias de hoje, na pauta nacional dos mais diversos estudos, como se revela nas indicacdes

ao Prémio Jabuti 2015, o mais importante prémio literario do Brasil. Neste ano, na categoria

“Reportagem e Documentario”, o Jabuti selecionou cinco titulos de estudos relacionados com

a temética da ditadura militar, de autores téo diversos édmino Affonso, Marcelo Godoy

e Paulo Markun, entre outros. Em “Ciéncias Humanas”, quatro outros estudos foram

selecionados. E nesse contexto que o presente trabalho se inscreve e busca elucidar aspecto

da relacéo entre criacao literaria e ditadura militar. Cabe notar que o interesse por tais estudos

talvez decorram das constantes ameacgas a democracia que emergem atualmente em diferente

paises da América Latina.
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No contexto latino-americano, observa-se um intenso processo de busca pelo resgate
da memoria e pela verdade, como se deduz da evidéncia que os estudos atribuem aos
movimentos de familiares de mortos e desaparecidos durante os regimes militares latino-
americanos. Com bem relembra a socidloga Adriana Novais (2013), nos ultimos anos foram
construidos espacos de memoria relacionados ao periodo militar em muitos campos de
producdo cultural, tais como museus, narrativas filmicas e literarias, entre outros. Essa
producdo busca se constituir como ferramenta contra o esquecimento, sobretudo no presente
contexto social.

No Brasil, por exemplo, uma medida politica de grande envergadura foi a
constituicdo da Comissdo Nacional da Verdade (CNV) - lei 12528/2011, instalada em 2012.
A CNV teve como objetivos apurar e esclarecer violacbes dos direitos humanos praticados
entre 1946 e 1988. Apo6s dois anos de trabalhos, o direito a verdade histérica e a memoria
materializou-se no relatério entregue pela CNV a Presidéncia da Republica. De maneira
similar, no Chile, desde 1990, ha uma comissédo denominada Comisién Nacional de Verdade
y Reconciliacion, que também teve como um de seus objetivos esclarecer e trazer ao
conhecimento publico as violagdes aos direitos humanos, cometidas durante o periodo
ditatorial. A Comisién Nacional de Verdade y Reconciliacién propds uma série de medidas
reparatdrias as vitimas e aos familiares.

Nesse sentido, a presente pesquisa busca contribuir, com auxilio das ferramentas
metodologicas proprias ao comparatismo latino-americano, para com a analise
contextualizada da producéo artistica no continente. Historia, literatura, teatro e memoria
ajudam a refletir sobre esse triste periodo recente da América Latina, caracterizado, em
célebre can¢do de Chico Buarque, como “pagina infeliz da nossa histéria / Passagem
desbotada na memoria / Das nossas novas geragdes” (“Vai passar”, 1984).

Com base nesses referenciais tedricos, a presente pesquisa estrutura-se em quatro
capitulos. O primeiro se intituMertentes e praticas do teatro de resisténcia no contexto das
ditaduras militares (Chile e Brasil, 1960- 19886) estabelece relacbes entre o teatro e o
contexto historico-politico do Brasil e do Chile (1960-1980). O segundo, intit@adm
Buarque e Paulo Pontes: invencdes da memadlisgorre sobre as trajetdrias e 0s processos
criativos de Chico Buarque e Paulo Pontes. O terceiro capitulo, que recebe o tilalcae
Antonio de la Parra: memoria da invencaiestina-se a descrever a trajetdria e 0 processo
criativo de Marco Antonio de la Parra. E por fim, o quarto capitwe; d’ dgua e Lo crudo,
lo cocido, lo podridocenas do teatro de resisténcia Latino-americgmmpde uma analise
comparatista das obré®ta d’ dgua e Lo crudo, lo cocido, lo podrido
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CAPITULO I: VERTENTES E PRATICAS DO TEATRO DE RESISTENCIA N O
CONTEXTO DAS DITADURAS MILITARES (CHILE E BRASIL, 1960 - 1980).

Na segunda metade do século XX, mais precisamente de 1960 a 1980, a América
Latina - em especial a América do Sul - € marcada por sucessivos golpes de Estado que
resultam na implantacdo de ditaduras militares, no mais das vezes sangrentas e implacaveis.
Nesse contexto, os governos autoritarios dos diferentes paises protagonizam um discurso
unico em pretensa defesa da assim chamada “ordem social e moral”’, do combate ao
“comunismo” e a “subversdao”. Como se vera ao longo do presente estudo, artistas e
intelectuais encontram-se imediatamente ameacados pela tirania dos governos militares.

Nesse contexto, o historiador Osvaldo Coggiola (2001, p. 11) afirma que “a
dissolucéo das instituicbes representativas, as faléncias ou crise aguda dos regimes e partidos
politicos tradicionais, a militarizacdo da vida publica e social em geral” ocorrem na grande
maioria dos paises latinos.

Apesar de compartilharem similitudes contextuais e governantes oriundos de
casernas ideologicamente aparentadas, os diferentes paises revelam diferencas acentuadas el
suas respectivas politicas econémicas. No Brasil, entre 1964 e 1973, as Juntas Militares
adotam a linha do ex-presidente Getulio Vargas e abracam uma politica nacional-
desenvolvimentista, com forte presenca do Estado nos investimentos publicos. Por outro lado,
o Chile, sob o comando do general Augusto Pinochet, opta por um caminho diverso, pois
aprova a politica neoliberal, recebe apoio de capital externo e adota o regime d=pdeati
aceleradas, segundo relembra a historiadora Karen Fritz (2013).

No Brasil, a ditadura militar € implantada por um Golpe de Estado iniciado em 31 de
marco e consolidado em 1° de abril de 1964, com a deposicado do Presidente da Republica
Jodo Goulart. O pretexto, por parte dos golpistas, consistia em um possivel alinhamento de
Jango com os paises comunistas, em plena Guerra Fria.

De acordo com o historiador Boris Fausto (1995, p. 447), Jodo Goulart pretendia
estabilizar a moeda e coméx a inflagdo com o Plano Trienal e, por meio das “reformas de
base”, realizar mudangas sociais, como as reformas agraria, urbana, tributaria, administrativa
e educacional.

Como a inflacdo continuou subindo, as tentativas de estabilizagdo da moeda e de

realizagdo das “reformas de base” tornaram-se tarefa dificil. Principalmente no caso da
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reforma agraria, visto que era necessario eliminar a grande propriedade, o latifundio, apontado
por Jango como um obstaculo fundamental ao desenvolvimento do pais.

As lutas politicas se intensificam no Brasil a partir de 1963. De um lado, os setores
populares favoraveis ao Governo pediam mudancas imediatas e, por outro, a direita acusava
Jango de corrupc¢ao e de estar conduzindo o pais ao comunismo.

Conforme relembra Fausto (1995, p. 459), em 13 de marco de 1964, Jango reuniu
cerca de 150 mil pessoas no “Comicio Central” no Rio de Janeiro, ocasido em que anunciou
as “reformas de base” e assinou o decreto de desapropriagdao de terras para fins da reforma
agraria. As classes dominantes organizavam, em varias cidades, as marchas da Familia com
Deus pela Liberdade, que eram passeatas de senhoras da elite catélica, autoridades civis €
parte da classe média.

No dia 31 de marco tem inicio uma revolta militar em Minas Gerais, que se expandiu
em direcdo ao Rio de Janeiro. O movimento golpista teve o apoio de parte da sociedade civil:
alguns setores conservadores da Igreja, empresarios, proprietarios dos meios de comunicacao,
entre outros. Jango cedeu e exilou-se no Uruguai. Fausto (1995, p. 466) ressalta que o golpe
tinha como pretexto “(...) livrar o pais da corrup¢do e do comunismo para restaurar a
democracia, mas 0 novo regime comec¢ou a mudar as instituicdes do pais por meio (...) de
Atos Institucionais (Al)”.

Segundo as informacdes lilero Os presidentes e a ditadura milité2001), no dia
02 de abril, o presidente da Camara dos Deputados Ranieri Mazzilli assume a presidéncia da
Republica. No entanto, o poder era exercido por uma junta, autodenominada Comando
Supremo da Revolucdo, que tinha como integrantes o general Artur da Costa e Silva, o
almirante Augusto Rademaker Griinewald e o brigadeiro Francisco de Assis Correia de Melo.

No dia 09 de abril, o Comando Supremo da Revolucdo baixou o Ato Institucional n.

1 (Al-1). O ato estabelecia, entre outras medidas, elei¢cdes indiretas para a Presidéncia da
Republica e suspenséao dos direitos politicos por dez anos.

Em 15 de abril, o marechal Castelo Branco foi empossado como Presidente da
Republica e José Maria Alkmin como Vice-Presidente. Durante o periodo presidencial de
Castelo Branco, foram baixados mais trés Atos Institucionais (Al-2, Al-3 e Al-4) e foi criado
o Servico Nacional de Informacdes (SNI), que era responsavel pelas atividades de informaca
e contrainformacéo no interesse da seguranca nacional. No bojo desse quadro repressivo, o
teatro e as demais manifestacdes artisticas sofrem com a falta de liberdade e a suspenséo do:

direitos civis.
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No dia 3 de outubro de 1966, o Congresso elege para a presidéncia da Republica o
Marechal Artur da Costa e Silva, que teve como vice Pedro Aleixo. Durante o governo de
Costa e Silva foi baixado o Ato Institucional n. 5 (Al-5).

Entre os Atos Institucionais baixados pelo Governo Militar, o Al-5 foi o mais rigido
e drastico. Ele ampliava os poderes presidenciais, autorizava o presidente da Republica a
decretar o recesso do Congresso Nacional, assim como de outros Orgaos legislativos, e a
intervir nos estados e municipios sem as limitacbes previstas na Constituicdo, suspendendo,
entre outras medidas, os direitos politicos e garantias constitucionais de qualquer cidadao.

A partir de entdo, por meio de uma censura rigorosa, o Al-5 repreendeu 0s meios de
comunicacao, as escolas e universidades, os artistas e todas as formas de expressao social.

Devido a problemas de saude, Costa e Silva é afastado do cargo de Presidente da
Republica em 30 de agosto de 1969. Depois do afastamento, o Alto Comando das For¢as
Armadas, por meio do Ato Institucional n. 12 (Al-E2)mpede que o vice Pedro Aleixo
permaneca no poder e confere o direito de posse a uma Junta Militar, formada pelos ministros
Augusto Hamann Rademaker Grinewald, da Marinha, Aurélio de Lira Tavares, do Exército, e
Marcio de Sousa e Melo, da Aerondutica.

No final de 1969, a Junta Militar passou o poder a Emilio Garrastazu Médici, general
integrante da “Linha Dura do Exército”, com mandato que correspondeu a fase mais intensa
da repressao, conhecida como “Anos de Chumbo”.

Na economia, conforme relembra Fausto (1995, p. 485), teve lugar o chamado
“Milagre Brasileiro” entre os anos 1969 e 1973, caracterizado por um periodo de grande
crescimento econdmico, pela ampliacdo do comércio mundial e pelos empréstimos
estrangeiros a baixos juros. Com um aumento gradativo nas importacdes e quase duplicando
asexportacgoes, os militares comegam a difundir o slogan “Brasil Grande Poténcia”.

O socidlogo Ricardo Martins (1999) sublinha que o “milagre” promoveu o crédito
facil e o crescimento acelerado, dando inicio a uma cultura de consumo, especialmente de
bens duraveis e manufaturados, como aparelhos de televiséo.

Nesse contexto, a socidloga Jacira Silva Franca (2009, p. 20) enfatiza que a televisdo
“no pos64”, transformou-se na principal arma ideolégica do governo. Mensagens sobre o
desenvolvimentismo brasileire a necessidade de manter a “seguranga nacional” foram
introjetadas nos segmentos populares nacionais por meio de sua programagao.

Martins (1999) ressalta que o governo de Emilio Garrastazu Médici exercia um

controle rigoroso sobre os meios de comunicacédo, tendo difundido uma forte propaganda
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ideologica, ndo apenas através da televisdo, mas também pelo radio, jornais e demais meios
de comunicacdo néo estatais.

Por outro lado, o “Milagre Brasileiro” desencadeou no pais um aumento significativo
da divida externa e, com ela, o aumento da taxa de juros e 0 avan¢o na concentracdo de renda
que promoveram o rapido enriquecimento das classes hegemonicas.

A historiadora Elisa Borges (2004, p. 281) sublinha que, em 1973, sob o punho tenaz
do General Emilio Garrastazu Médici, os militares brasileiros se juntaram as ditaduras de
“outros paises para formar a Operacdo Condor, uma espécie de interligacdo dos aparatos
repressivos da Argentina, Chile, Brasil, Paraguai, Uruguai e Bolivia, com permisado pa
prender, tortuar, matar e ocultar cadaveres”.

O Chile, antes do Golpe Militar, era governado por Salvador Allende, eleito em 1970
e apoiado por uma coalizdo de esquerda denomlvaidi@ad Popular(UP). No programa da
Unidad Popular “as propostas apresentadas tinham um carater anti-imperialista,
antioligarquico e antimonopolista, sendo a partir dele que se expressaram os caminhos para a
“via chilena ao socialismo”. O governo deveria preservar e aprofundar os direitos
democraticos e as conquistas dos trabalhadores” (BORGES, 2004, p. 282).

De acordo com Borges (2004), o governo chileno adotou um programa politico de
carater socialista, buscando atender as camadas populares. No primeiro ano de governo,
realizou a reforma agréaria, concedeu crédito para 0s novos proprietarios rurais e iniciou a
construcao de creches e escolas.

Com essas iniciativas, parecia que o plano de Allende estava no caminho certo.
Entretanto, o processo de socializacdo no pais despertou o forte descontentamento dos
Estados Unidos, das Forcas Armadas do Chile, da classe média e do meio empresarial.

Com isso, o governo norte-americano submeteu o Chile a um bloqueio econdémico
informal, que impedia o pais de obter empréstimos internacionais ou bons precos para o
cobre, principal produto de exportacdo. Bor¢®#04, p. 284) sustenta a ideia de que “a
estratégia da direita era clara; agiu no sentido de ter o bloqueio institucional e a paralisacdo do
Estado, enquanto propagandeava o agravamento da crise econdmica e insuflava a populagéo &
optar pelo caminho da stedem publica ¢ da violéncia”.

Iniciava-se um periodo de turbuléncias no Governo Allende, caracterizado pelo
assassinato do comandante chefe do Exército René Schneider, em outubro de 1970. Com a
morte de Schneider, quem assume o cargo é o general Carlos Prats, que mais tarde deixaria @
Governo, apos sofrer grande pressdo. Em 1972, o novo comandante chefe do Exército é o
general Augusto José Ramon Pinochet Ugarte.
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O quadro de instabilidade se agrava, dando inicio a greves em varios segmentos
sociais, podendo destacar-se a dos caminhoneiros, que interrompeu, principalmente, o
transporte interno dos produtos chilenos, dificultando o suprimento de alimentos basicos e
induzindo a revolta entre os setores populares. Caberia aqui, como reflexdo digressiva,
observar a similaridade entre esse movimento e aquele que marcou o primeiro semestre de
2015, no Brasil, e coordenado pela Confederacdo Nacional do Transporte, entidade maxima
de representacdo patronal no setor de transportes. Esse movimento grevista também levou
parte do nosso pais a sofrer com bloqueios em rodovias e com o desabastecimento de
alimentos e combustiveis. Como se observa, a historia se repete, fato que justifica a presente
pesquisa sobre aspectos do passado, com vistas a memoaria historica.

Para Borges (2004, p. 284), no Chile de 1973, as greves faziam parte de um plano
para desestabilizar o governo e foram financiadas pela direita (liderada pelo Partido
Nacional), pelo imperialismo norte-americano, pelos grupos fascistas (como o Patria e
Liberdade) e pela burguesia chilena. Ainda no contexto chileno, Coggiola (2001, p. 41)
ressalta que o empresariado empenhou-se para instalar o caos, deflagrando a greve patronal.
que resultou em “todo tipo de sabotagens e também agdes militares como invasdes de fabricas
e de bairros operarios sob pretexto de controlar as armas”.

Em 11 de setembro de 1973, o golpe militar chileno causou a destituicdo e a morte
do presidente Salvador Allende. Borges (2004, p. 286) relembra que o golpe, executado pelo
General Augusto Pinochet, com participacdo ativa do governo norte-americano, serviu-se do
pretexto de uma pretensa “necessidade de restabelecer a ordem do pais; logo, instituiram-se
posturas de represalia aos politicos e também a toda populacdo, para continuar construindo
Sta legitimidade no imaginario social”.

Nesse sentido, o historiador chileno Gabriel Salazar (2010) afirma que a junta militar
do governo deu inicio a uma politica repressiva, destinada a criar um estado de horror, a fim
de impedir a reorganizacao social e a resisténcia a ditadura. A pesquisadora teatral Maria de la
Luz Hurtado e o socidlogo Carlos Ochsenius (1982) ressaltam que o regime ditatorial “pone
cada cuidadano bajo sospecha, estando expuesto permanentemente a diversas formas de
control, censura y exclusion de la vida social activa, ya sea mediante el despido laboral, la
prision o el exilio” (HURTADO; OCHSENIUS, 1982, p. 19). Na mesma perspectiva,
Lindinei Silva (2010, p. 4) ressalta que a ditadura militar na América Latina resultou em forte
“impacto psicologico na vida do cidaddo comum, na sua forma de pensar e agir, sob a tutela

de um sistema repressivo e depois dele”.
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Para a historiadora Silvia Simdes (2012), a ditadura chilena pode ser dividida em trés
periodos: o primeiro, que vai de 11 de setembro a 31 de dezembro de 1973, caracterizado pela
consolidacéo; o segundo, de janeiro de 1974 a agosto de 1977, com a atuacdo da Diretoria de
Inteligéncia Nacional (DINA); e o terceiro periodo, caracterizado pelas operacGestual
Nacional de Informacdes (CNI), indo de setembro de 1977 a 11 de marco de 1990. Elisa
Borges (2004, p. 287) relembra que, de 1973 a 1976, quatro Atas Constitucionais foram
baixadas, dando plenos poderes a Junta Militar.

Coggiola (2001, p. 55) argumenta que umas das consequéncias diretas da politica
desenvolvida pelo governo pinochista foi a concentragédo de demanda ou, em outras palavras,
a “redu¢do do mercado interno que levou a produzir mais bens de exportagdo € menos para o
crescimento interno.” Esse contexto levou a concentragdo de renda e a reducéo de gastos com
a saude, aumentando a ocorréncia de enfermidades vinculadas a pobreza.

O jornalista Rodrigo Alvarado (2006) enfatiza que a junta militar chilena, com um
aparato repressivo, inicia um processo de perseguicdes e torturas no meio artistico e
intelectual. Nesse contexto, por exemplo, Victor Jara foi encontrado morto em 16 de setembro
de 1973, apds ter sido detido por militares. Jara era cantor, autor e diretor teatral, uma
referéncia para o teatro e para a cancao de protesto. Sua morte marca a primeipegtande
do teatro chileno.

Diante dessa situacdo repressiva, 0 autoexilio foi uma opcdo para muitos artistas,
como nos casos de Alejandro Sievekimgamaturgo, diretor e ator, assim como a atriz
Bélgica Castro, que tinhafandado a companhia “El Teatro del Angel”, em 1971. Ambos
optaram pelo exilio em Costa Rica, dando continuidade a sua companhia de teatro. Ao tratar
da fuga em massa que marcou o espaco das artes no Chile, Alvarado (2006)est5fz
de los teatristas nacionales lo hicieron, incluyendo a la Compafiia de los Cuatro y El Aleph en
1979.”

De maneira similar, no Brasil, artistas como Chico Buarque também optaram pelo
autoexilio, ao passo que muitos outros foram forgcados a deixar o pais, como Gilberto Gil e
Caetano Veloso. Meneses (2002, p. 23) afirma que “o exilio torna-se uma realidade vivida por
todos os brasileiros conscientes. O exilio real dos que tiveram que procurar outro pais, ou o0
exilio interior daqueles que ficaram, mas afastados de seus pegjgtesciais”.

A pesquisadora teatral Ludovica Paladini (2011) enfatiza que, no pds-golpe chileno,
ndo havia censura prévia para as obras de teatro, por razdes como o0 desconhecimento dos
censores com relagdo aos mecanismos da pratica teatral ou, por outro lado, a excessiva

confianca dos militares nas medidas de repressao exercidas sobre os meios de comunicacao ¢
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sobre a comunidade em geral. ContuRtdadini (p. 53) ressalta que “aunque no exista una
censura oficial, eso no significa que el régimen no aplique algun tipo de precauciones para
arginar y dificultar el desarrollo de la actividad teatral”.

Nas palavras do socidlogo Hernan Vidal (1991, p. 36), “los servicios de seguridad
del régimen militar habian sindicado la actividad teatral como potenciadfbearsivo”, fato
que se agravou com a suspensao da Lei 5.563, de 1935, que “protegia y promovia al teatro
con la exencion de impuestos.” Nessa esteira de acontecimentos, Paladini (2011, p. 53-54),
menciona algumas medidas tomadas pelo regime militar chileno para impedir ou dificultar a
producao teatral, entre elas a instauracéo do toque de recolher (que permaneceu por dez anos)
dificultando qualquer programacédo cultural. Ocorreram intervencdes militares nos teatros
universitarios e implantou-se o Decrdtei n° 827, de 1974, que “logra en el intento de
inhibir la produccion cultural chilena, al aplicar un impuesto del 22% sobre el ingreso bruto
por taquilla a todo espectaculo exhibido en territorio chileno”. Estavam isentas desse imposto
somente as obras classificadas pelos agentes do governo como producfes com alto nivel
cultural.

Nessa perspectiva, o dramaturgo Marco Antonio de la Parra menciona, em uma
entrevista concedida a Michel Moody, que teve varias de suas obras classificadas como
espetaculos nao culturais, passando a pagammpuesto muy alto, que era como funcionaba
la censura (...). En general, se actuaba castigando el costo de la obra. Era 22% de impuesto
que pagaba una obra que no fuera reconocida como “cultural” (DE LA PARRA; MOODY,

2000, p. 2). De acordo com Paula Gonzalez Rodriguez, diretora artistica e pesquisadora em
artes cénicas, o despotismo desse critério de censura dissimulada comprova-se no fato de que
“era um representante do regime militar que, arbitrariamente, definia o que era considerado

como atividade cultural ou ndo” (RODRIGUEZ, 2011, p. 79).

Em convergéncia com as ideias de Paula Rodriguez, Paladini (2011, p. 54) informa,
por exemplo, que o responsavel pelo parecer final era German Rodriguez, um funcionéario do
Ministério de Educacdo, o quatonfiesa que sus propios criterios son que una obra debe
contener — valores positivos y no atacar al régimen; que haya critica (...) pero no critica
subvencionada. El procedimiento, en suma, consiste en emitir un juicio politico, bajo forma
de una apreciacion enteramente sujetiva.”

No tangente a essa forma dissimulada de censura, a historiadora Karen Fritz (2012,
p. 122) assim define a questdo: “entre la disposicion legal de determinar un espectaculo de

orden “cultural” y la decision subjetiva de un funcionario de gobierno, hay un trecho dificil de
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saldar de un gobierno en que la definiciéon de “cultura” tiene una matriz excluyente de las
manifestaciones de la oposicion politica.”

Paula Rodriguez acrescenta que o imposto destinava-se a inviabilizar as pecas
qualificadas como obras produzidas “contra o sistema” e, “quando isso ndo era possivel, a
propria midia promovia criticas que apontavam para a ma qualidade artistica da peca,
conseguindo, com isso, criar o desinteresse do publico” (RODRIGUEZ, 2011, p. 80). De
forma complementafise crean “listas negras” en la television, con los actores que no pueden
aparecer en las pantallas, a la vez que el toque de queda (...) impide programar doble funcion
teatral y obliga a realizar espectaculos a hde¢assadas” (PALADINI, 2011, p. 53).

Fritz (2012) salienta o fato de que o Estado conservou para si a propriedade de uma
série de meios de comunicacdo, no bojo de um plano para controlar a circulacdo de
informacdes e implementar um manejo autoritario da cultura. A aquisicdo de aparelhos de
televisédo cresceu 352% entre 1974 e 1983, sendo que, em 1983, cerca de 95% da populacac
chilena possuia um televisor. A situacéo € similar a do Brasil, pois, conforme jA mencionado
nas paginas acima, os meios de comunicsiigerenciados como instrumento de “controle”

e difusdo dos ideais do regime autoritario, que disseminava mecanismos ideolégicos de
obediéncia servil e alienagéo social.

Nesse sentido, a critica literaria Tania Pellegrini ressalta que, no Brasil dos anos de
1970, a industria cultural servia (mas ainda serve, note-se bem) como instrumento para
replicar e disseminar a “ideologia do poder autoritario”, numa forma de organizagdo social
que se foca nas relagdes monetarizadas e utilitaristas com “a coisa, o objeto, o bem, o
produto”, em detrimento e prejuizo do ser humano, “que entra num processo crescente de
reificacdo e alienacdo” (PELLEGRINI, 1996, p. 13). Na mesma perspectiva, Martins (1999)
enfatiza que as massas populares recebem informacdes e condepgordo “acabadas” e
que os conteldos difundidos pelos meios de comunicacdo geram conformismo e passividade.

Ao discorrer sobre a reificacdo dos seres humanos na sociedade de consumo,
Pellegrini (1996, p. 13) retoma certos conceitos propostos pela psicéloga social Ecléa Bosi,
que assim define a industria cultural: “um sistema que nao se articula a partir do consumidor
(no caso, a partir das relacdes concretas entre os homens na sociedade), mas em funcao de ur
publico-massa, abstrato porque homogéneo, nivelado a priori pelas instituicbes que produzem
e difundem as mensagens”.

Com caracteristicas mais abertamente formais do que no Chile, no Brasil também
foram tomadas medidas de censura com o intuito de controlar os meios artisticos, como bem

relembra o critico teatral Yan Michaslki (1985, p. 47), ao afirmar que, em 1970, instaurou-se
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o “Decreto-Lei n® 1.077 que institui censura prévia (...) e dificulta ainda mais a existéncia do
teatro”, cuja acgdo resultou na proibi¢do ou no retalhamento de dezenas de pegas teatrais.

Segundo o pesquisador teatral José Carlos Andrade (2013, p. 252), os processos de
censura durante o regime militar eram divididos em duas etapas. A primeira consistia no
encaminhamento do texto a Brasilia, para a Divisdo de Censura e Diversdes Publicas (DCDP)
do Departamento da Policia Federal (DPF), que determinava se os textos deveriam ser
vetados ou liberados, se receberiam imediata classificacdo quanto a idade minima para a
plateia, ou se sofreriam cortes prévios. A segunda fase consistia na apresentacdo do produto
final para os censores, que ‘“‘compareciam ao teatro, assistiam a encenacdo acompartando
texto e, se ndo houvesse maiores problemas, indicavam a faixa de idade a qual a peca poderia
ser apresentada” (ANDRADE, 2013, p. 252). Conforme bem relembra a socidloga Maria
Cristina Costa (2013, p. 43), no Brasil, “a censura chegou antes da imprensa”, ainda no
periodo colonial, j& pelas maos do Santo Oficio da Inquisicéo.

Por outro lado, de acordo com Luis Vitale (2006), a censura no Chile colonial foi
instaurada pela Monarquia Espanhola, por meio de uma instituicAio denominada Real
Audiéncia que, por quase trés seculos, perdurou no controle estrito de todos os setores da
sociedade. Vitale explica ainda que o Chile sempre foi dirigido por governos dotados de
aparelhos de censura, os quais foram abolidos, em 1964, pelo governo de Eduardo Frei
Montalva, cuja politica democratica teve continuidade nas maos de Salvador Allende, até sua
destituicdo em 1973. O golpe militar instituiu no pais vinte e trés anos de censura, no mais das
vezes dissimulada, como se viu paragrafos acima.

J& na historia brasileira, a tradicdo de controle prévio tem fim com a Constituicao de
1988. Assim, no Brasil republicano, houve dois periodos de forte censura sobre agproduca
artistica: o primeiro ocorreu no Estado Novo (1937-1945), instituido pelo governo de Getulio
Vargas e o segundo foi iniciado a partir do Golpe Militar de 1964. Um exemplo do aparato de
repressao que se instalou com o novo regime ocorreu no mesmo dia em que o Golpe foi
consolidado (1° de abril de 1964). Nessa data, houve um incéndio no prédio da Unido
Nacional dos Estudantes (UNE), que abrigaria um futuro teatro, conforme aponta o critico
teatral Yan Michalski (1985). O fogo nédo destruiu somente o auditério da UNE, mas também
o Centro Popular de Cultura (CPC) e todo o projeto de um teatro engajado, ao qual os artistas
vinham se dedicando h& anos.

Nesse mesmo ano, o0 paraibano Paulo Pontes vai ao Rio de Janeiro trabalhar com
Oduvaldo Vianna Filho, unindo-se a artistas ligados ao Centro Popular de Cultura (CPC) e a

Unido Nacional dos Estudantes (UNE) para formar o Grupo Opinido, que privilegiava a arte
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popular. O grupo teve como integrantes, além de Paulo Pontes e Oduvaldo Vianna Filho,
artistas como Ferreira Gullar, Teresa Aragdo, Pichin Pla, Jodo das Neves, Armando Costa
Denoy de Oliveira. Para Michalski (1985, p. 21), o Grupo Opinido taseGperta-bandeira
carioca da luta pela liberdade do teatro”. Em 1966, ¢ langada a pega Se correr o bicho pega,

se ficar o bicho comescrita por Ferreira Gullar e Oduvaldo Vianna Filho.

Podese dizer que a primeira “grande” resposta artistica ao incéndio do prédio da
UNE e a repressao veio em dezembro de 1964, com o Show Opinido, “um show contra a
ditadura”, tal como ressalta a pesquisadora teatral Marise Lourenco (2010, p. 100). Escrito por
Paulo Pontes, Oduvaldo Vianna Filho e Armando Costa, teve direcdo de Augusto Boal e
atuacdo de Zé Kéti, Jodo do Vale e Nara Ledo. O show tornou-se um marco por promover a
juncdo entre musica e teatro, mas, sobretudo, por ser uma importante forma de expressao
artistica de resisténcia contra o governo militar.

Juntamente com o Grupo Opinido, outros grupos teatrais marcaram época e se
tornaram icones de resisténcia, como o Teatro Popular do Nordeste (TPN), e os paulistanos
Teatro Oficina e o Teatro de Arena.

O Teatro Oficina de José Celso Martinez Corréa, fundado nos anos de 1960,
produziu montagens comBequenos Burguesgd963), de Maximo Gorki, em seguida
Andorra, de Max Frish, deiando “patente o seu frontal inconformismo com o clima politico
que acabava de instalgr-no pais” (MICHASLKI, 1985, p. 18). Em 1966, monta Os
inimigos,de Maximo Gorki, no ano seguinte estBi@ da Velade Oswald de Andrade, que
“explodiu como uma bomba, arrancando aplausos da maioria da critica, mas deixando
perplexo e abalado o tradicionalmente burgués publico paulistano, e despertando, pelo seu
tom provocativo, desconfianga das autoridades” (MICHASLKI, 1985, p. 31).

No ano de 1968, estreia a pegalileu Galilei, de Brecht éNa selva das cidades
(1969), do mesmo autor. Ao passo que, o Teatro Oficina mantém em cartaz pecas polémicas e
de analise critica e social, que garantiram grande sucesso de publico, crescem a repressao
politica com o Al-5 (1968). Em 1970, estr&am Juarn de Moliére, no mesmo ano, segundo
Michalski (1985), inicia-se uma crise no grupo que se agrava nos anos seguintes, devido entre
outros motivos, a prisdo do seu lider José Celso.

O Teatro de Arena foi fundado nos anos 1950, pautado por um viés politico e social.
Entre seus integrantes, destacam-se José Renato, Gianfrancesco Guawuneisto Boal.
Posteriormente, Boal cria o Teatro do Oprimido, nos anos 1970.

O Teatro Popular do Nordeste (TPN) tinha como integrantes Ariano Suassuna,
Gastado de Holanda, José de Moraes Pinho e o musico Capiba. Depois do golpe, eles se
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juntaram aos ex-integrantes do Movimento de Cultura Popular (MCP) para formar uma frente
de resisténcia a repressdo e ao autoritarismo. As montagens do grupo faziam criticas ao
governo, o que pode ser verificado nas pégasinimigo do PovdHenrik lbsen),0 Santo
Inquérito (Dias Gomekg Antigona(Sofocles) &om QuixotgAntdnio JOsé).

Para o critico literario Silviano Santiago (2002, p. 14), “a literatura brasileira p0s-64
abriu campo para a critica radical e fulminante de toda e qualquer forma de autoritarismo,
principalmente aquela que, na América Latina, tem sido pregada pelas forcas militares™.

O critico teatral Décio de Almeida Prado (1988, p. 70) ressalta que Reegacao
da América do Sul1960), de Augusto Boal, “marca o inicio da influéncia do teatro de Brecht
no Brasil. O teatro épico, tal como fora por ele definido, acrescentava a dramaturgia universal
um novo elemento, o questionamento critico ndcieedsmas exercido como método”.

Nessa mesma perspectiva, as pecas do Teatro de Arena p06s-64, j& sob forma de
protestos politicos, eram a ressonancia brasileira as caracteristicas do Teatro de Brecht, com o
intuito de “assimila-las integrando em solu¢Bémmaticas originais” (PRADO, 1988, p. 70).

Tal perspectiva orienta as pegaggna Conta Zumi(1965) eArena Conta Tiradented967),
escritas por Boal e Guarnieri.

Chico Buarque, no inicio de 1968, leva aos paRoda-Viva que representava 0s
bastidores do showusiness ocasionando polémicas devido a critica a personagens que
conquistam fama de um dia para outro, logo sendo esquecidos e abandonados, como resultada
do processo de reificagdo promovido pela industria cultural. O critico teatral Fernando
Peixoto (1980) relembra que, na pec¢a, um jovem cantor é transformado em um idolo
destinado ao consumo imediato e efémero. Durante o espetaculo, um pedaco de figado é
devorado pelos autores, simbolizando o canibalismo da industria cultural, que devora os
artistas. O espetaculo foi um marco do chamado “teatro de agressao”.

Michalski (1985) sublinha o fato de que, em julho de 1968, ant&oda-Vivaser
definitivamente censurada, o Comando de Caca aos Comunistas (CCC) invadiu o teatro Ruth
Escobar, em S&do Paulo, onde a peca estava em cartaz, espancou membros do elenco e
depredou o cenario. Em novembro do mesmo ano, em Porto Alegre, a censura proibiu o
espetaculo.

Fernando Peixoto (1980, p. 307) faz um resumo do que foi o drastico ano de 1967,
ndo sO para o Tea, mas para toda a sociedade brasileira, nos seguintes termos: ‘“nossa
realidade é tragica, marcada pela miséria, pelo atraso, pelo analfabetismo, pela esfoliacéo,

pela alienacdo, pela mistificacao, pela fome”.
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Segundm pesquisador teatral Paulo Vieira (1989), houve um rompimento no Grupo
Opinido devido a problemas internos. Sairam Paulo Pontes, Oduvaldo Vianna e Armando
Costa. Pontes retornou a Paraiba e fez uma série de trabalhos no radio, montando o espetaculc
Parai-bé-a-bd,a Unica producédo teatral da Paraiba que conseguiu ficar em cartaz durante
longa temporada.

Marcado pela implantagcdo do Al- 5, o ano de 1968 é qualificado por Michalski
(1985, p. 3334) como “o ano mais tragico de toda a historia do teatro brasileiro”. Devido a
repressdo e a censufa Teatro Gil Vicente, em Porto Alegre e o Teatro Opinido, no Rio,
sofrem atentados a bomba. Artistas (...) enfrentaram represalias e humilhagdes”.

Ainda em 1968, Paulo Pontes volta ao Rio de Janeiro para a estRaaaddé-a-
b4, no Teatro Nacional de Comédia. No mesmo ano, Pontes trabalha novamente com
Vianinha, como roteirista e coprodutor do prograBibi-Série Especialda TV Tupi. A
historiadora Dolores Sousa (2008) afirma que o elemento épico e didatico talvez tenha sido
um dos mais relevantes fatores teatrais do encontro entre Viana e Pontes.

Yan Michalski conclui que a censura “assume o papel de protagonista na cena
nacional e desencadeia uma guerra aberta contra a criacdo teatral” (MICHALSKI, 1985, p.

33). Nesse contexto politico, de acordmdrado (1968, p. 120), “alguns escritores se viram
forcados a se expatriarem; (...) outros permaneceram na brecha, valendo-se da endgtafora
discurso alusivo”. Contudo, é preciso sublinhar, com a historiadora Rosangela Patriota
(2003), que o teatro e dsmais artes passaram a usar a “linguagem de fresta” ou “linguagem
obliqua”, em razdo da onipresente censura, que era necessario ludibriar. A “linguagem de
fresta”, artificio linguistico magistralmente utilizada por Caetano Veloso, por exemplo, ¢
qualificada pelo socidlogo Gilberto Vasconcelos (2007) como “malandragem indispensavel”.

A historiadora Miliandre Garcia (2008, p. 286) afirma que, além da “linguagem de
fresta”, adotaram-se outras estratégias para burlar os mecanismos censoérios no teatro, como,
por exemplo, “valer-se de episédios/personagens historicos e de obras/autores classicos para
discutir a situacao atual e utilizar-se de linguagem figurativa, titulos dissuasivos ou palavroes
em excesso para desviar a andlise censoria dos objetivos psintippeca teatral”. E
possivel identificar essas estratégias nas obras teatrais que sdo objetos desta @etsjuisa.
d’agua, por exemplo, se baseia na tragédia gidgdeiag de Euripides, e mantém a estrutura
tragica para discutir temas relacionados a repressao, ao capitalismo e as desigualdades sociais
como veremos no quarto capitulo do presente estudo.

JaLo crudo, lo cocido, lo podridapostou em um titulo que faz mencao ao estudo
antropolégicd_o crudo y cocidale Claude Lévi-Strauss, para revelar um sistema repressivo e
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autoritario. Para distrair a atencao dos cens6ie®, d’ dgua langa mao de palavréesiho
da putd, “porrd’, “putd’, “merd@&, “cu’, “perebd, “bost&, “vaca’...), estratégia também
utilizada emLo crudo, lo cocido, lo podrid¢‘cagory, “huevéry, “pelotd’, “jeton’, “putas,
“mongdlicd, “mierdd...). Tal estratégia, no entanto, falhou e acabou postergando a estreia da
peca.

Nessa perspectiva, Pellegrini ressalta que as obras de denuncia e resisténcia que
conseguiram passar pela cemastevelaram “contra a vontade oficial, o lado escuro, oculto,
que na sua propria esséncia uma mancha indelével sobre a face do pais em 'franco
desenvolvimento™ (1996, p. 20-21).

Por viés convergente, o critico literario Marcio Seligmann-Silva afirm&ajusbras
de arte participam da sociedade e nessa medida da barbarie” (2003, p. 356). Pela mesma
vertente,o historiador Valdecir Borges afirma que “a literatura registra e expressa aspectos
multiplos do complexo, diversificado e conflituoso campo social no qual se insere e sobre o
qual se refere” (2010, p. 98).

No entendimento de Santiago, apesar de a censura atingir economicamente 0s
artistas, ela ndo afetou “em termos quantitativos, a producdo cultural brasileira. (...) Nenhum
deixou de dizer o que queria, ainda que em voz baixa, para o papel, para si owgara se
companheiros. Enquanto houver cabeca, papel, |apis e esperanca havera um Plinio Marcos,
um Chico Buarque (...)” (SANTIAGO, 1982, p. 49).

Ainda de acordo com Santiago, “o grande punido (...) pela censura artistica é a
sociedade - o cidadag...) Que deixa de ler livros, de ver espetaculos, de escutar cangdes
(...) etc. Ele ¢ quem recebe um atestado de minoridade intelectual” (SANTIAGO, 1982, p.
51). Por causa da censura, “o fruidor da obra de arte fica deslocado de certos elementos que o
ajudariam a compor o quadro global da sociedade em que vive, pois apenas recebe uma Unica
voz que circunscreve toda a realidade. A voz do regime autoritario, a Unica permitida”
(SANTIAGO, 1982, p. 51).

A historiadora Mirian Hermeneto ressalta que, nesse cenario marcado pela censura,
o Grupo Teatro Casa Grande ganha destaque, tornando-se um espaco para debater tema:
referentes a resisténcia, a censura e a constru¢cao de um projeto cultural para o ais. O Te
Casa Grande era um espaco de sociabilidade, uma associagéo informal de artistas, jornalistas
e intelectuais, dentre os quais destacam-se Antonio Callado, Beto Mendes, Chico Buarque,
Paulo Pontes, Darwin Brandao e Zuenir Ventura. O que unia o Grupo era o “engajamento pela

arte, a afinidade ideoldgica e o perfil profissiorakeriam todos homens de teatro e/ou
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jornalistas (...) em torno dmteresses comuns” (HERMENETO, 2010, p. 94). Ainda de

acordo com Costa, no Teatro Casa Grande

intelectuais e artistas se reuniram para falar sobre teatro, cinema, musica e televisdo
no Brasil. (...) apontaram as varias dificuldades existentes nessas areas - conflitos,
paradoxos e entraves enfrentados pela producao cultural brasileira, algguaidos
diziam respeito, especificamente, a acdo da censura que corria solta nessa década,
policiando os artistas, mutilando obras, vetando espetaculos e promovendo a
intervencdo das instituicdes politicas naquilo que deveria ser o pleno exercicio da
criacdo artistica (2006, p. 4).

Segundo o pesquisador teatral Dibgenes Maciel, no campo da dramaturgia estava em
voga o projeto “nacional-popular” que, a partir da década de 1950, buscava a representacéo da
realidade nacional, por cujo intermédio “o nacional popular e as classes subalternas sao
trazidasa cena” (MACIEL, 2004, p. 24).

Para Maciel (2005), o termo nacional-popular pode ser distinguido em trés vertentes
conceituais, segundo trés periodos historicos: na década de 1930, tal como desenvolvido pelo
filésofo italiano Antonio Gramasci; na década de 1950, o termo se vé associado ao projeto de
organizacdo da cultura do Partido Comunista Brasileiro; nos anos 1960-1970, o conceito
torna-se uma categoria de analise da dramaturgia no Brasil, que pode ser finalmpeatiaa
para outros periodos e obras.

Maciel (2004) acredita que o conceito nacional-popular gramsciano é o0 mais
adequado para analisar a producéo teatral brasileira do periodo, explicando que ital conce
surgiu na década de 1930, em uma época de grandes contradi¢cdes na Italia. Para Gramsci, ©
teatro nacional-popular surgia como uma possibilidade de contraponto a cultura elitista
hegemonica que se disseminava naquele momento, em convergéncia com 0S processos de
mudanca politico-social que contrapunham o Sul agrario, de um lado, e o Norte
industrializado, do outro. Na Itélia, tais condicbes geravam um profundo abismo entre os
intelectuais e o0 povo. Em contrapartiaamsci propunha adotar como “popular” tudo aquilo
que fosse préprio ao conjunto da nacao.

A configuragéo das producgdes do Teatro de Arena se conformava com a proposta de
Gramsci e tinha como objetivos “assumir um projeto de teatro de esquerda, que valorizasse
uma perspectiva nacional-popular, combinando um nacionalismo critico com a representagéo
das classes subalternas, despertadon, a consciéncia sobre a luta de classes” (MACIEL,
2004, p. 67).
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Maciel acrescenta que o teatro “popular”, cujos protagonistas proletarios sdo
“substancia da expressdo”, associa-se a nocao de classe, importante naquele momento do
teatro brasileiro por se contrapor ao teatro burgués das grandes companhias; pelo viés oposto,
o “nacional” revelavase na “forma de expressdo”, na dramaturgia dos autores nacionais,
preocupados com a representacao do proletariado nacional e de seus problemas.

Nessa perspectiva, Paulo Pontes (1989), em entrevista concedida a Fernando Peixoto,
enfatiza que o teatro efetivamente popular deve atender a trés requisitos: o primeiro é a
tematica, que precisa ser proxima do povo; o segundo é relacionado a incorporacao de
elementos do povo e da vida concreta nas narrativas; ao passo que o terceiro corresponde a
necessidade de ter esse mesmo povo como audiéncia, publico ou plateia.

Com base nessa ideia, Peixoto (1980, p. 312-331) sublinha a importancia de se
atingir efetivamente uma plateia popular a partir da criagdo de um teatro nacional-popular.
Enquanto o publico jovem do teatro p6s-64 buscava preferencialmente os teatros de esquerda,
a classe média e o publico burgués eram fascinados por musicais da Broadway, buscando
apenas divertimento. Em relacdo as classes hegemonicas e as classes subalternas, Peixot:

assegura que:

nao é surpresa para ninguém a auséncia do proletario na plateia teatral efetivamente
marginalizado do processo cultural nacional, isso para nao insistir raefaoe, na
verdade, é mantido marginalizado de tudo que acontece no pais. E tarsbgim

as altas camadas da sociedade, que devem viver mergulhadas nas esferas dos dolares
e em nada se importam com os problemas da cultura nacional (PEIX@d® pl

316).

Segundo Lourencgd'em meio a estes fatos sobreviviam as concepg¢des de um teatro
empresarial e de grupo. Defendia-se a criacdo de pequenos grupos teatrais voltados a
experimentacdo e o teatro comercial com papéis bem definidos (autor, diretor...) que contava
com subvengdo do Estado” (2010, p. 18). Nesse contexto, o teatro comercial, patrocinado ou
montado por empresas que buscavam um publico da classe média com condi¢des de pagar os
altos precos dos ingressos, conforma-se a uma logica de mercado seguiido prego dos
ingressos impede que o espectador comparega mais vezes. O circulo é vicioso: as companhias
sdo obrigadas a aumentar cada vez mais 0s precos, sob pena de nao sobreviverem aos gastc
diarios que sobem vertiginosamente” (PEIXOTO, 1980, p. 319).

Por esse mesmo viés, Michalski (1985, p. 60) indica duas saidas para o teatro: “ou
um descanso em cima de um repertorio descompromissado e comercial ou, em caso de

persisténcia, num caminho artisticamente mais ambicioso, uma énfase fundamental na
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sofisticacdo visual, na beleza e poesia estética das encéna@desm, alguns trabalhos
ousaram no conteudo, cor@ra d’ dgua (1975), que combinava o teatro comercial ao teatro
politico engajado. Por outro lado, de acordo com Maciel, foi justamente o teatro empresarial

gue possibilitou a volta do nacional-popular aos palcos, como se observa nesta afirmacao:

Existe, sem dulvida, uma parte consideravel do teatro empresarial que mergulha
decididamente na producdo de um tipo de espetaculo que, de forma irreshonsa
assume a mentira ¢ a mistificacdo. Mas existe também, (...) um outro tipo de teatro
empresarial que (...) cumpre seu papel decisivo na elaboragdo de um teatro critico e

realista que certamente, em condicdes melhores, terd que, somente entdo, negar
sistematicamente as precarias bases nas quais hoje, circunstancialmente, se situa e se
dimensiona (MACIEL, 2004, p. 103).

E vedado afirmar que todas as pecas em circuito comercial eram
descompromissadas com a “realidade nacional” daquele periodo. Como descrito por Peixoto,
existiu a “elaboracao de um teatro critico e realista”, como € o caso de Gota d’ dgua.

Maciel (2004) enfatiza que, na perspectiva do Teatro de Arena, o alcance do projeto
nacional-populano teatro brasileiro moderno teve duas épocas: a primeira em 1958, com a
estreia deEles ndo usanBlack-tie (Gianfrancesco Guarnieri) e o seu fim em 1968, com a
encenacdo dRoda-viva de Chico Buarque. A segunda época tem inicio na década de 1970,
marcada pela pegaota d’agua (1975), seguida pela encenacadddéltimo carro(1976), de
Joao das Neve# concepcdo do projeto nacional-popular apresentado por Maciel é, segundo
Hermeneto (2010), uma das concepc¢des presentes no cendrio brasileiro entre 1950-1970.
Assim, discutia-se se o foco estaria na producao cultural a partir do povo ou no acesso do
povo a producdo cultural.

No contexto da década de 70, a historiadora Rosangela Patriota (2003) indica o fim
de dois grupos de teatro, icones da resisténcia: em 1971, o Teatro Arena que, com a prisao e o
exilio de Augusto Boal, encerra suas atividades, e o Teatro Oficina, que é fechado em 1973,
apos invasao policial e prisédo do seu diretor José Celso Martinez Correa e pessoas ligadas a
ele.

Dolores Sousa registra o fato de que Vianinha, a partivegeia (Rede Globo,

1972), abracou a oportunidade de discutir personagens pobres e suas rotinas, procurando
refletir problemas econdmicos e sociais por intermédio da televisédo, qualificada como meio
de comunica¢do manipulado. Dessa forma, Vianinha “n&o hesitou em utilizar a televisdo

como instrumento para a continuidade de seus projetos, sobretudo dentro das discussbes
acerca dos problemas brasileiros” (SOUSA, 2007, p. 11).
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No que se refere ao Chile, Paladini (2011, p. 48) menciona que, entre os anos de
1967 e 1972, iniciou-se uma profunda renovacédo no teatro. A nova producdo teatral foi
marcada pela radicalizagdo politica: “desde un teatro folklorista, costumbrista y realista, tipico
de la generacion de los afios 50, se pasa a un teatro didactico de denuncia, un teatro
brechtianamente épico y politico, que no sélo plantea sino que explicita en sus antagonistas y
protagonistas dramaticos la lucha de clase”.

Por essa mesma o6ptica, os pesquisadores teatrais Juan Alano e Camilo Kong (2012,
p. 13) complementam a ideia ao afirmar que os dramaturgos recorreram ao teatro épico, ao
discurso carnavalesco, a uma linguagem simbdlica, absurda e até grotesca, sendo esses algun
dos “mecanismos que llevaron a una realizacion relevante de un teatro contestatario y de
resistencia en nuestpais”.

Seguindo 0 mesmo Vviés, o sociélogo Carlos Ochsenius e a pesquisadora teatral Maria
de la Luz Hurtado (1982, p. 11) ressaltam que o teatro chileno, no periodo de 1970-1973
incentivado pelo governo danidad Popular deu continuidade ao processo de renovacéo e
desenvolvimento, aumentando consideravelmente o niumero de companhias de teatro, entre as
quais se destacal@TUS, Compafia de los cuatro, El tinel e Aleigmovando-se os teatros
profissionais, é preciso mencionarTeatro da Universidad Catdlice seusTalleres de
Creacion Teatra(TCT) eExperimental Teatra{TET).

Segundo Michalski (1985), no Brasil, em 1973, foi enviada uma carta ao Ministério
da Cultura (MEC), elaborada por Paulo Pontes e Orlando Miranda, que declarava como
dramatica a situacdo do Teatro e sugeria providéncias para a sua reformulacdo. Segundo
Mirian Hermeneto, Paulo Pontes participou intensamente da Associacdo Carioca de
Empresarios Teatrais (ACET), tendo sido Secretario Geral. Também em 1973, Chico Buarque
e Ruy Guerra langam a peCalabar: o elogio da traicdoque buscava retratar a ocupacao do
Nordeste pelos holandeses, sob o ponto de vista dos colonizadores. A peca é, porém,
censurada pelas autoridades. Para o pesquisador teatral Adriano de Paula Rabelo (1998, p.
58), os autores questionaram a historia oficial, buscando “langar um olhar ndo colonizado a
historia do Brasil”.

Nos anos que seguem 0 pos-golpe chileno, o teatro, assim como toda atividade
artistica, sofreu forte impacto aniquilador e por quase um ano néo existiu atividade teatral. Ao
final do ano de 1973, conforme Paladini (2011, p. 56), “més de la mitad de las obras
montadas corresponden a dos géneros: el teatro infantil y etoeatét”. De acordo com
Hurtado (2009, p. 145), o teatro no Chile tinha como particularidade o fato de estar ligado as

universidades, e por isSacompand muy cercanamente la discusion critica, la denuncia, la
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expresion de una sensibilidad herida por los rotundos cambios culturales y de proyecto social
que vivia el pais”.

Alano eKong (2012, p. 8) afirmam que, além dos géneros mencionados por Paladini
(2011), priorizavase a exibigdo do teatro classico europeu, “ya que el nacional era
considerado de corte izquierdista. A pesar de esto, el teatro universitario juega su papel mas
tarde, en laearticulacion del teatro desde su vereda, creando conciencia”.

Em consonancia com Paladini, a pesquisadora teatral Macarena Salmerén Gonzalez-
Serna (2010, p. 297) afirmé&el nuevo régimen borrara el anterior contexto a favor de un
teatro importado del extranjero que sirva exclusivamente de diversion y que fomente la
imagen tan falsa de una sociedad prospera”.

Para a pesquisadora teatral Tereza Salas (1981, p. 2), no Chile, por um lado, o exilio
externo era um problema de grande envergadura; por outro viés, o exilio interno constrangia
“el artista que vive, trabaja y crea bajo al ojo avizor y siempre vigilante de la censura”.

Devido a tais circunstancias, Fritz (2013, p. 105) qualifica os primeiros anos ap0s o golpe
militar como um “apagén”, haja vista “la baja creacion, produccion y circulacion de bienes
culturales”.

Ochsenius e Hurtado (1982, p. 21) afirmam que o Teatro da Universidad de Chile, a
mais importante instituicdo teatral daquele pais, “sufre la exoneracion de la virtual totalidad
de sus profesores y planta de actores, a parte la expulsiébn o abandono de sus estudios casi e
50% de los alumnos.”

A companhia Aleph estreia, em 1974, a p¥cal principio existia la vidgdOscar
Castro), que criticava simbolicamente o momento sociopolitico do pais. Um més depois, a
peca foi proibida e “parte de sus integrantes fueron detenidos, torturados y desaparecidos”
(ALANO; KONG, 2012, p. 8).

Apés 1975, conforme Paladini (2011), apesar de um grande numero de pessoas
permanecer nos Teatros Universitarios, o setor teatral tinha duas opcdes: o exilio voluntario
ou obrigatério, ou o trabalho com o teatro independente, o que aconteceu com grande namero
de artistasPor outro lado, “el inico teatro estable que logra mantener una cierta continuidad
de sus miembros es el de la Universidad Catdlica, ya que perdura un nucleo de directores y
actores encabezados por el director teatral Eugenio Dittborn” (PALADINI, 2011, p. 55).

Diante desse cenéario, comeg¢a a se articular um movimento teatral independente,
tentando se resgatar, assim como no Brasil, a expréssional e popular”. Alano e Kong
(2012, p. 10) informam que o teatro nacional e popular surgiu coracasidad imperiosa de

crear o recobrar conciencia de una transformacion social hacia la democracia en los
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espectadores, con el fin de recomponer el tejido social atomizado, privatizado, segmentado y
excluido por elRégimen Militar y sus politicas represoras.” Surgiram companhias como
Teatro Imagen, Teatro del Angel e La Feria. Assim, na perspectiva de Serna (2010), o teatro
chileno supera o primeiro momento de siléncio e através da linguagem obliqua informa sobre
a realidade, servindo de desahogo.

No Chile, propde-se também, segundo informam Alano e Kong (2012), a criacéo
coletiva dos grupos teatrais, buscando uma nova via que enfatiza o didlogo entre os artistas e
0s setores populares. Essa condigdo também alcanca os dramaturgos, com destaque para Jua
Radrigan e Jorge Diaz, que estavam em exilio.

Hernan Vidal (1991), com base nos estudos da sociologia do teatro realizado pelos
investigadores do Centro de Indagacion y Expresion Cultural y Artistica CENECA, de
Santiago, busca analisar a atividade teatral “en funcién del condicionamiento ideoldgico
necesario para mantener, reformar o revolucionar las relaciones sociales y las hegemonias que
articulan una sociedad” (VIDAL, 1991, p. 9). Esse pesquisador enfatiza o papel de quatro
grupos teatrais independentes (ICTUS, Teatro de la Feria, Taller de Investigacion Teatral e
Teatro Imagen) que “producian un teatro nacional y popular en conflicto con la censura del

régimen militar” (VIDAL, 1991, p. 54). Nesse contexto, o teatro nacional e popular

es definido (...) como el intento de crear montajes teatrales dedicadas al comentario

de la contingencia histérica de la sociedad chilena contemporanea, convisiéndo

en rituales de recongregacion y posible movilizacién ciudadana. Se esperaba se esos
montajes la capacidad de crear o restituir entre los espectadores la conciencia de
compartir proyectos de transformacion social de amplia participacién, de acuerdo
con los valores democraticos. Se deseaba superar asi la experiencia de vivir en un
medio social entregado a lbégicas hegemoénicas de intenciones ocultas, que
atomizaban, privatizaban y segmentaban el cuerpo social (VIDAL, 1991), p. 54

Vidal ainda ressalta a contribuicdo de obras para o corpus nacional e popular durante
o periodo de 1976-1980. As obras do Taller de Investigacion Teatrdlasipayasos de la
esperanza(Raul Osorio e Mauricio Pesutc, 1977)Tees Marias y uma RoséDavid
Benavente, 1978). Do Teatro Imagen, as obras Badlamabas Rosicle(Luis Rivano,
1976), El dltimo tren (Gustavo Meza, 1978) ko crudo, lo cocido, lo podridgdMarco

Antonio de la Parra, 1978). E importante destacar que o Teatro Imagen

definié lo popular apelando a la antiquisima tendencia melodramética del teatro
chileno, desarrollada desde comienzos de siglo. Sobre esta base los montajes de
Imagen mostraron una supuesta “tradicion” nacional, segiin se observa en los

medios de las clases sociales subordinadas. Consecuentemente buscaba afectar
animicamente al espectador con un tratamiento psicologista de los personajes,
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exponiendo los modos en que la reestructuracion social impuesta por el
neoliberalismo militarizado altera esos usos tradiciona&sA( , 1991, p. 69).
Segundo Rodriguez (2011), as pec¢as de autores nacionais do Imagen trabalham com
temas, formas e expressOes voltadas para a cultural popular urbana. Os protagonistas,
geralmente, sdo populares: garcons, empregados, aposentados, donas de casa, entre outros

Para a pesquisadora,

tais personagens, mesmo quando conservam principio, valoresas ftemelagtes
proprias, encontram-se em uma profunda crise que os desloca das &areas mais
dindmicas do desenvolvimento social e econémico vigente. Por esse, m&smo

guando assumem um ponto de vista proprio, ndo s6 olhado dedobjetiva, sao
sempre colocados em relagéo com outros setores e estruturas sociais (RODRIGUEZ,
2011, p. 115).

Com base nos estudos de Rodriguez, compreende-se que o Imagen empenhou-se ha
busca pela inclusdo de novos publicos, tendo como um dos objetivos atingir os setores
populares que ndo formavam um publico assiduo para o teatro. Diante desse contexto, criou
estratégias para atingir mais setores da populacdo, uma delas atrat’ésndisos” que
“permitiam menores custos dos ingressos, especialmente no caso de estudantes e organizagdes
sociais. Além, disso, sempre se permitiu a presenca de pessoas que ndo pudessem pagar (
espetaculo” (RODRIGUEZ, 2011, p. 115-116).

Vidal (1991) destaca que esse esforco do Teatro Imagen em tratar de temas nacionais
e trazer para as salas de teatro as classes populares ja havia sido observado antes, quando ¢
teatros universitarios, apoiados pé&laidad Populay buscaram “reestabelecer la conexion
(...) entre la cultura académica y popular”. Vidal (1991, p. 102) recorre ao socidlogo Carlos
Ochsenius para afirmar que:

el camino se habia abierto y se necesitaba seguramente mas que nadaske um f

prolongada y persistente de dessarrollo para acentuar um proyectte (hacer
teatro desde la perspectiva de los intereses nacionales y sus clases mayoritatias. Los

acontecimentos de 11 de septiembre de 1973 vinieron a suspender la eigerien

Conforme as ideias de Ochsenius, apds o golpe de Estado no Chile, houve uma
grande ruptura no modo como o pais havia sido conduzido, principalmente no incentivo ao
desenvolvimento no campo das artes e do teatro. Dessa forma, Leann Chapleau (2003, p. 63)
entende que “cada expresion artistica fue considerada una amenaza al régimen, cada simbolo

del gobierno de Allende y su produccion cultural fue silenciada fisicatnente
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O cenario descrito até aqui demonstra que, assim como no Brasil, no Chile também
havia um distanciamento das classes populares das salas de espetaculos. Por outro lado, houve
uma preocupacdo pela busca de uma organizacdo da cultura nacional popular entendida na
concepgao gramsciana, na qual os artistas-intelectuais desempenham um importante papel
social.

Por esse viés, o0 politélogo e historiador Arnaldo Cérdova afirma que, para Gramsci,
os intelectuais “son continuos migrantes de clases y pueden identificarse con cualquiera de
ellas. (...) La funcion (...) desde este punto de vista, es convertirse en conciencia de aquellos a
los que quieren representar, apuntalar su accion en la vida social y ampliar los horizontes de
ese mismo grupo” (CORDOVA, 2014, p.11-13).

Nesse sentido, os intelectuais sdo “creadores de cultura y organizadores de la vida
social que tiene que ver con su actividad. (...) es un ser destinado a transformar al mundo,
material y moralmente” (CORDOVA, 2014, p. 12-14). Vale destacar, portanto, o importante
papel que desempenharam os artistas-intelectuais no contexto das ditaduras latino-americanas
através de suas obras, uma vez que muitas delas tratam de temas e personagens populares
como € o caso deo crudo, lo cocido, lo podride Gota d’ agua, retratando de forma critica e
reflexiva os acontecimentos do periodo e articulando, através da arte, movimentos de protesto
e de resisténcia democréatica.

No Brasil, o general Ernesto Geisel assume a Presidéncia em marco de 1974. Seu
governo foi marcado desde o inicio pelo processo classificado pelo préprio Presidente como
“distensdo lenta, gradual e segura”, com vistas a reimplantacdo do sistema democréatico no
pais. Porém, sectores “linha dura” do Governo, contrarios a essa politica, deram
prosseguimento a repressdo dos movimentos sociais, provocando uma crise interna no regime
militar (SANTOS, 2009, p. 106). Assim, no ¢exto da “abertura” proposta por Geisel, em
outubro de 1975, o jornalista, professor e dramaturgo Vladimir Herzog é encontrado morto
nas dependéncias do Exército Brasileiro, em Sdo Paulo. Para Coggiola (2001, p. 46), “a
ditadura e seus aparelhos estavanpé&mDestarte, Peixoto (1980, p. 342) acrescenta que “ha
um personagem, que hoje ¢ o mais importante do teatro brasileiro, (...) a censura”.

Hermeneto (2010) menciona que, em 1975, no Teatro Casa Grande, realizou-se o |
Ciclo de Debates da Cultura Contemporanea, que reuniu personalidades da mdusica, do
cinema, do teatro, das artes plasticas, propaganda e literatura. Nesse mesmo ano, 0 grupo
esteve ativo na pré-producédo da primeira montagem daGaegd’ dgua, seguindo até o fim
das temporadas no Rio de Janeiro e em S&o Paulo, no periodo de 1975 e 1977. E fundamental

ressaltar que
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Os dois projetos- Gota D’Agua e Grupo Casa Grandeforam feitos por sujeitos

que partilhavam uma mesma inspiracdo politico-cultural e construiram alguns
objetivos em comum: intensificar o debate em torno de temas ligados éapeléti
cultura, promovendo a participacdo da sociedade; resistir ao arbitrio, especialmente
a censura as artes; e criar um projeto de cultura, que foi se transforeranum
projeto de cultural nacional-popular, renovando a producdo do cantistico-
intelectual, especialmente o subcampo teatral (HERMENETO, 2010, p. 100).

Gota d’ agua foi baseada na tragédia grddadeiag de Euripides, escrita em 431 a.C.
e inspirada no prograntdaso especial Medeiaealizado por Oduvaldo Viana Filho, exibido
pela Rede Globo. O enredo da versédo brasileira transcorre em um suburbio no Rio de Janeiro
e, no prefacio, os autores anunciam seu intuito: retratar a realidade da época, a situacdo das
classes subalternas, a concentracdo de renda e as mazelas do capitalismo.

Hermeneto (2010) enfatiza quita d’ dgua, apesar de estar inserida no circuito
comercial, conseguiu garantir a execucdo de um projeto de valorizacdo da palavra,
combinando propostas do teatro comercial ao engajamento politico. Reinaldo Cardenuto
(2012, p. 315) afirma ainda que os autoresGde: d’ dgua “reconduziram o popular aos
palcos, criando personagens e cenas que permitiram desvelar sofisticadas engrenagens de
dominacédo existentes na modernizac&adss a cabo sob o governo militar”. Na concepc¢éo
de Cardenuto (2012, p. 324Y;0ta d’ dagua, Rasga Coragdo, Ponto de Partida e Campedes
do Mundo procuraram estabelecer o jogo emocional como pressuposto necessario para a
conscientizacdo politica”.

No ano de 1976, o teatro tem uma grande perda com o falecimento de Paulo Pontes,
vitima de cancer. Foi uma grande perda ndo sé para o teatro, mas também para o campo
intelectual. Para Pontes, a arte, em particular o teatro, “antes de ser veiculo de frui¢do estética,
era um meio de transmitir conhecimento, discutir problemas comuns de um povo (...), mas
esse carater (...) ndo era exclusividade de Pontes. Pertencia a sua geracao, cujo talento para
politica era inegavel” (VIEIRA, 1989, p. 4).

Seleste MichelsalRosa (2009) menciona que, no mesmo ano da morte de Pontes, a
producao teatral no Brasil era intensa, mas a censura continuava causando grandes perdas
financeiras para 0s grupos teatrais. A pesquisadora estima que 500 pecas de teatro foram
proibidas, nesse nefasto periodo.

No cenario chileno, em fevereiro de 1977, estreia a primeira montagem do Grupo La
Feria,Hojas de Parra, salto mortal en un aciide Vadell e Salcedo, em uma tenda de circo

instalada na Avenida Providencia. A obra, baseada em poemas de Nicanor Parra, constituia-se



40

de uma mistura de circo, poesia e metaforas da realidade chilena. Um més ap0s a estreia, a
tenda foi queimada por criminosos néo identificados.

Paladini (2011, p. 58) afirma que, entre 1977 a 1978, “los teatros universitarios
intentan volver a su repertorio nacional”, e a Universidade Catolica abre a temporada de 1978
com a pecd.o crudo, lo cocido, lo podridaje Marco Antonio de La Parra (imediatamente
censurada), e a obEspejismosde Egon Wolff.

O dramaturgo Albornoz Farias (2006) relembra que de la Parra divide o cenario pos-
golpe com outros escritores, como David BenaveR&dio, Juan y Diegol1976), Luis
Rivano {Te llamabas Rosiclerl976), Gustavo Mez&( dltimo tren 1978), Juan Radrigan
(Testimonio de las muertes de Sabih@79), que juntamente a diretores e atdtess la
clausura- intervencion o cierre por parte del autoritarismo (.-)Jograron reinventarse fuera
del circuito institucional a través de nuevas compaiiias independientes” (FARIAS, 2006, p.

113).

Elga Laborde afirma ainda que as companhias independentes, como o Teatro
Imagen, Teatro La Feria, Taller de Investigacion Teatral, assim como outros dramaturgos,
buscaram:

de una u otra forma, en el texto y/o en la escena, tendieron a terabtiapso de
los proyectos histéricos individuales y colectivos, la perplejidad gtr&cion
consecuentes y la evidente incertidumbre, relativa esperanza o definitiva
desesperanza frente al futuro. Todos o la mayoria de ellos, ademésotersd
asumir el hecho teatral con urgencia, revalorizando su potencial dialégico rapido y

directo para con el espectador y la comunidad, especialmente en condiciones de
censura, autocensura y represion (LABORDE, 2006, p. 113-114).

A companhia independente Teatro Imagen, sob a direcdo de Gustavo Meza, se
propde a montako crudo, lo cocido, lo podridapos a sua censura sofrida na Universidade
Catdlica. Para Laborde (2010, p. 54), com suas acdes de desafio aos militares, Meza foi um
“importante gestor del movimiento teatral que tuvo amabor de resistencia a la dictadura”.

Rodriguez (2011) ressalta que, apesar das dificuldades financeiras e do pagamento
de 22% de impostos pelo fato de nao ser considerada uma “atividade cultural”, a pega LO
crudo, lo cocido, lo podridéogrou finalmente estrear em outubro de 1978, no Teatro Imagen,
na cidade de Santiago. Rodriguez informa ainda que a censura decretada sobre a peca gerol
expectativa e curiosidade por parte do publico, fazendo com que fosse assistida por um
publico superior a 25.000 pessoas.

Paladini (2011, p. 64) atfirma que o teatro chileno, durante a ditadura, “permite vivir

a través de la accion en el escenario lo que la sociedad todavia es incapaz de vivenciar como
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un todo: el teatro y el drama producen y expanden el conocimiento de los conflictos més
profundos y de los procesos sopisonales de la sociedad”.

Em convergéncia com as ideias de Paladini, Serna (2010, p. 296) declara que, no
Chile pinochetista, apesar de um primeiro periodacado pela baixa produgdo, “se
escribieran textos absolutamente subversivos que ponian en tela de juicio el régimen y
denunciaban, a través de procesos metaféricos, las injusticias y atrocidades que ocurrian en el
pais”. De acordo com Hurtado, “durante los diecisiete afios de Gobierno Militar liderados por
Pinochet, la resistencia cultural se centr6 fuertemente en el teatro, ya que el cine, lartelevisi
y la industria editorial estaban sujetos a férrea censura” (HURTADO, 2005, p. 135).

No Brasil, em 1978, Chico Buarque escreve e leva aos pafdpsra do Malandrp
inspirada enOpera dos Mendigoscrita por John Gay em 17280pera dos trés vinténs,
escrita por Bertolt Brecht e Kurt Weill, em 1928.

Para Adelia Meneses (2002, p. 177), Chico “empreende ai uma critica radical e
desesperada a todos os valores da sociedade. Mostra, nas suas cancdes, a falsidade e
mascaramento burgués em varios niveis”. Trata-se de uma caracteristica da producdo do
periodo militar, considerando que, de acordo com Macafena, “la abundancia de
subtextos en lasr€aciones de aquellos afios (...) ponen de manifiesto que la literatura puede
ser comprometida con la realidad sin caminar apegada a ésta” (SERNA, 2010, p. 296).

Sobre a producdo literaria da década de 1970, Pellegrini afirma que ‘“constitui um
elemento significativo particular para o entendimento do momento histérico, porque recria
esse momento, definindo-o, revelando-o, ao mesmo tempo que conquista para si o significado
unico, especifico e intransferivel de realidade literdria, linguisticamente traduzida”
(PELLEGRINI, 1996, p. 24).

Nesse sentido, o historiador Valdecir Borges afirma que a literatisiaga com a
realidade a que refere de modos mudltiplos, como a confirmar o que existe ou propor algo
novo, a negar o real ou reafirma-lo, a ultrapassar o que ha ou manté-lo. Ela € uma reflexdo
sobre o que existe e projecdo do que podera vir a existir” (BORGES, 2010, p. 98-99). Ainda
de acordo com Pellegrini, “a literatura produzida por uma sociedade amordacada ndo pode
deixar de integrar os multiplos niveis de um conflito que impregna a totalidade de sua
estrutura dinamica” (PELLEGRINI, 1996, p. 24).

Considerando a arte como memaria e compreendendo o processo de censura sobre as
manifestagbes artisticas e culturais, entensterns motivos pelos quais “tornaremse
senhores da memodria e do esquecimento € uma das grandes preocupacdes das classes, dc

grupos, dos individuos que dominaram e dominam as sociedades histéricas” (LE GOFF,
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2003, p. 422). Seligmann-Silva, por sua vez, esclarece que a arte é uma forma de resisténcia e
de memoria, ja que “pode auxiliar os homens a lembrar do que as geracdes passadas foram

capazes para poderem efetivamente evitar que a catastrofe possa ainda eclodir”
(SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 356).

Com base nos fatos aqui apresentados, pode-se concluir que os golpes de Estado
implantados no Brasil e no Chile ocasionaram impactos significativos na vida dos cidadéos,
por intermédio de um aparato de censura e repressao que suprimiu os direitos civis. Nesse
cenario, as producdes artisticas e, em especial, o teatro, buscaram retratar os acontecimentos
do periodo de forma critica e reflexiva. Para tanto, pgo de uma “linguagem de fresta” e
de uma expressdo artistica altamente engajada, o teatro articulou um processo de
conscientizacdo e induziu movimentos de protesto e de resisténcia democratica. Nessa
perspectiva, passamos a discorrer especificamente sobre a obra dos autores que constituem c
objeto da presente pesquisa: Chico Buarque, Paulo Pontes e Marco Antonio de la Parra.
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CAPITULO II: CHICO BUARQUE E PAULO PONTES: INVENCOES DA
MEMORIA.

Sonhar um sonho impossivel...
Lutar, onde é f4cil ceder...
Vence, o inimigo invencivel...
Negar quando a regra é vender...
Romper a incabivel priséo...
Voar, no limite improvavel....
Tocar o inacessivel chao!
E minha lei, é minha questao.
Guiar este mundo, cravar este chéo.
Chico Buarque

Francisco Buarque de Hollanda, mais conhecido como Chico Buarque, € poeta,
muasico, escritor e dramaturgo. Nasceu no dia 19 de junho, de 1944, no Rio de Janeiro. Em
1963, chegou a ingressar no curso de Arquitetura da Universidade de Sao Paulo (FAU), onde

participou de movimentos estudantis, tendo abandonado os estudos dois anos depois.

éhicoBuarque. Fonte: < http://www.sul21.com.br/jornal/na-ativa-chico-buafigga-ao§-0-anos de-vida-
e-a-quasé&0-de-carreira>.

Vicente de Paula Holanda Pontes, mais conhecido como Paulo Pontes, foi ator,
dramaturgo e produtor de programas radiofénicos. Nasceu em Campina Grande, Paraiba, em
8 de novembro de 1940 e faleceu vitima de cancer, aos 36 anos, em 1976.
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Paulo Pontes. Fonte: <http://averdade.org.br‘/2015/07/pauIo-psmrltastista—que—amava—o-povo/>.

No ano de 1965, Chico Buarque participou do shimwquadro negrano Teatro de
Arena, onde cantou uma de suas primeiras composicoes, intiM&adha para um dia de
sol. No mesmo ano, a convite de Roberto Freire, foi trabalhar com o grupo TUCA (Teatro da
Universidade Catdlica de Sdo Paulo). Posteriormente, dedicou-se a carreira artistica, lancando
seu primeiro disco, que continhalé, ola Madalena foi pro marPedro pedreirp Sonho de
carnaval,entre outras.

Conforme analisa Adelia Meneses (2002, p. 39-40), a producdo musical de Chico
assumiu trés modalidades: “o retorno nostalgico, a variante utopica e a vertente critica. Todas
uma forma de resisténcia”. Segundo a autora, na fase ldsmo nostélgico,a produgéo é
marcada pelo desejo de volta ao passado, “como se a situa¢ao anterior, o passado, € que fosse
bom. Nao ha esperang¢a, ndo ha futuro” (MENESES, 2002, p. 47). Essa fase dominou a poesia
de Chico no inicio da década de 1960, com canc¢des Aobamda Realejg Carolina, Sera
gue Cristina voltaRita, etc. Na segunda faseanante utépica,ha uma recusa da realidade
opressora, propondo um tempo e um espaco em que o homem possa ser livre e no qual ndo
haja alienacdo e nem exploragdo, como nas camgiestemppO que seraentre outras. A

vertente criticapor sua vez, ¢ marcada pela dentncia: “ironica, satirica, alegorica, parddia: a
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critica social direta” (MENESES, 2002, p. 144). Tais caracteristicas estdo presentes em
composicBes comBonstrucigOpera do malandre Apesar de vocé

Vale ressaltar que as produgdes musicais de Chico “nao constituem, no entanto,
fases separadas e estanques. A trajetéria (...) deve ser imaginada como uma trajetéria em
espiral” (MENESES, 2002, p. 40- 41).

Para os pesquisadores Charles Perrone, Maria Ginway e Ataide Tartare (2004, p.
220), o sucesso de Chico como cantor é complementado por seu trabalho literario, que pode
ser diidido em duas fases distintas. “Durante os piores anos de repressdo - 1968 a 1973, -

Chico tornou-se um intelectual politicamente engajado, criando pecas que condenavam a
ditadura militar e suas politicas. (...) Nos anos 90, mudou seu foco para histérias de angustias,
incerteza e busca de uma identidade pessoal”.

Paulo Pontes inicia sua carreira em 1959 na R&dio Tabajara, na Paraiba. Em 1962,
escreveu e apresentou o programa “Rodizio”, em que discutia de maneira irdnica os
problemas e dificuldades do povo. Segundo o pesquisador teatral Paulo Vieira é1989),
primeira experiéncia de Pontes no teatro foi como orador dadpeeata Maria do Egiptaje
Raquel de Queiroz, no Teatro do Estudante da Paraiba em 1956.

J& Chico Buarque, conforme ressalta o pesquisador teatral Adriano Rabelo (1988),
teve a primeira participacdo no teatro ao mushMarte e Vida Severingpoemade Jo&o
Cabral de Melo Neto, montada pelo grupo TUCA (Teatro da Universidade Catodlica de Sao
Paulo), que estreou em 1966. No mesmo ano, Chico compés musica par®a {pacegos,
de Maximo Gorki, lancou seu segundo disco e estourou com a PUkar@da.Seu primeiro
LP, que se chamav@hico Buarque de Hollandaambém foi lancado neste ano, contendo
composicdes proprias comobanda A Rita Vocé ndo viyentre outras.

Nesta época, sua carreira deslanchava e j4 era considerado pelo escritor e
cartunista Millér Fernandé% Unica unanimidade naciofialDe acordo com o socitlogo
Gilmar Rocha (2009, p. 2), o modo como Chico escreve é diferenciado de outros artistas,
tendo em vista que o autor produz uma obra singular, autbnoma, sem rotulo. “Trata-se de uma
escrita marcada pela busca do novo, pela necessidade de renovacao e pela abertura a novo:
projetos e experimentos, dificultando assim o processo de rotulacéo dd’artista.

Vieira (1989) menciona que a carreira artistica de Pontes ganha uma nova dimenséao
em 1962, quando a Unido Nacional dos Estudantes (UNE) e o dramaturgo Oduvaldo Vianna
Filho chegam a Jodo Pessoa. Apds conhecer o trabalho de Paulo Pontes, Vianinha o convida
para trabalharem juntos no Rio de Janeiro. Pontes chega ao Rio no mesmo ano em que se

instaurou o golpe militar e, diante do novo regime, assumiria o discurso
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da resisténcia, do comprometimento moral do homem com a liberdade, saliscu
abundante e ldgico de um homem que chega a usar a palavra como veiculo de
educacgdo, mesmo que seja a educagdo incerta em um tempo ruimgusodisie

vai ressaltar a necessidade teimosa da sobrevivéncia por cima de pau, por cima de
pedra. A palavra pela pedra (VIEIRA, 1989, p. 23).

Paulo Pontes e Oduvaldo Vianna Filho, depois do incéndio provocado no prédio da
UNE, juntaram-se a outros artistas para formar o Grupo Opinido, que privilegiava a arte
popular. Em dezembro de 1964, o grupo organizou o Show Opinido, escrito por Pontes,
Vianinha e Armando Costa, dirigido por Augusto Boal e protagonizado por Zé Kéti, Jodo do
Vale e Nara Ledo. Lourenco (2010, p. 100) indica que o conteudo do show era amplo,
marcado pelo interesse no resgate da identinladenal, “levando ao conhecimento de todos
a diversidade cultural brasileira ao mostrar seus diferentes discursos musicais. (...) Tudo para
propiciar a resisténcia a ditadura”.

Hermeneto (2010) relembra que Paulo Pontes ficou no Rio de Janeiro entre 1964 e
1967, tendo iniciado seus estudos sobre teatro no Grupo Opinido com a proposta de
desenvolver um teatro engajado, nacional e popular. Em 1967, segundo Vieira (1989, p. 39),
Pontes sai do Grupo Opinido e volta para a Paraiba. Monta o esp&aildé-a-baque
obteve grande sucessle publico e “serviu como um primeiro e decisivo teste de sua
dramaturgia, do amadurecimento das coisas aprendidas nos anos com o Opinido.”

Enquanto Pontes se destacava na dramaturgia, Chico deslanchava como cantor e
compositor, obtendo, em 1966, o terceiro lugar no Il Festival da Musica Popular Brasileira
(TV Record), com a can¢c&oda viva e recebendo o titulo de Cidaddao Benemérito do extinto
Estado da Guanabara. Dentre as justificativas mencionadas para a obtencdo do prémio, a
jornalista Regina Zappa ressalta: “quando a musica popular brasileira ameacava naufragar (...)
surgiu a figura de um jovem de vinte anos de idade para liderar o movimento em defesa da
musica popular brasileira, (...) um exemplo auténtico da malhattude” (ZAPPA, 2011, p.

231). Consolidou-se, assim, o titulo de bom moco da MPB.

No mesmo ano, Chico publica seu primesangbook que trazia dentre algumas
letras e partituras o contdlissese uma cronica de Carlos Drummond de Andrade, que ja
tinha sido publicada no Suplemento Literario do Estado de Sao Paulo. No final de 1967,
Chico iniciou sua carreira de dramaturgo, escrevendo aRmtaVivaque estreou no inicio
de 1968 com direcéo de José Celso Martinez Correa. Na obra, o personagem Benedito Silva,
musico sem talento, cai nas gracas da industria de entretenimento e se torna um idolo. Ganha

0 nome artistico de Ben Silver, mas paga um preco alto: o afastamento de sua esposa Juliana.



47

Troca de nome véarias vezes, mas depois de algum tempo e de muita pressdo, acaba
suicidando-se. Quem fica em seu lugar como artista pré-fabricado é Juliana, assim
contribuindo para os negaocios financeiros dos empresarios ddosisovess

A historiadora e pesquisadora teatral Sandra Siebra Alencar (2002) ressalta que os
censores da Divisdo de Censura e Diversdes Publicas (DCDP) do Departamento de Policia
Federal identificaram na peca as seguintes caracteristicas: imoralidade, subversao, deboche,
sensacionalismo e improvisacdo. Os autores nao respeitavam os cortes impostos, gerando uma
encenacdo polémica, que obteve éxito junto ao publico, bem como a atencdo dos censores
federais. Assim, conforme Michalski (1985), em julho de 1968, quando a pega estava em
cartaz no Teatro Ruth Escolar, o Comando de Caca aos Comunistas (CCC) invadiu o teatro,
espancou os atores e destruiu o cenario. No final desse ano, a peca foi censurada e saiu de
cartaz.

No mesmo ano, Chico Buarque participou do Festival Internacional da Cancéo (FIC)
com a musicé&abig composta em parceria com Tom Jobim. A musica era uma metafora do
exilio forcado pela ditadura a muitos artistas brasileiros. Participou, além disso, do IV Festival
da Mdusica Popular Brasileira, com a mudssmvinda

De acordo com Meneses (2002, p. 24), a gegda-Vivarompeu com o titulo de
“bom mogo” que Chico Buarque havia adquirido com suas cangdes da MPB, uma vez que “a
desmistificacdo do idolo popular revelou um Chico antilirico, chocante, destruindo
inapelavelmente a imagem consumivel de bom menino, de boa familia, bem confipartado
partir dai, sua producao artistica € marcada por um carater critico diante da realidade vigente.

Zappa (2011, p. 217) salienta que, depois do episédivoda-Vivae do Al-5, em
dezembro de 1969, Chico viajou a Europa para um show e foi convencido a adiar a sua volta,
seguindo assim para ‘“seu exilio voluntdrio de 14 meses em Roma”. Nas palavras do
historiador e pesquisador teatral Christian Martins (2005), esse periodo serviu para um
“amadurecimento humano e artistico”.

Nesse mesmo periodo, Paulo Pontes estreia no Rio de JaneiroRarzdae-a-ba
Permanece no Rio para trabalhar novamente com Vianinha, agora no pr@&goa®érie
Especial da TV Tupi, atuando como roteirista e coprodutor. Em meio ao trabalho na televisdo
e na dramaturgia, Pontes participa intensamente da ACET (Associacdo Carioca de
Empresarios Teatrais). Ele também escreve o sBoasileiro, Profissdo Esperanga
inspirado na vida, nos textos e na musica de Antonio Maria e Dolores Duran. De acordo com
o professor Paulo Albuquerque Neelo (1998, p. 14), o show “ndo teve motivagdo politica
(...), embora seja perceptivel a velada critica ao comportamento da sociedade. Estruturada em
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quatro movimentos (esperancga, cansaco, desespero e esperanca de novo), agrupa
funcionalmente, prosa, comtérios e cangdes”.

Chico retorna ao Brasil em 1970 e continua sua carreira artistica, lancando mais um
disco. O conteudo das cancdes desse periodo é caracterizado pela “luta contra a censura pela
liberdade de expressdao” (ZAPPA, 2011, p. 275). Apesar de voc&e transformou em uma
espécie de hino da resisténcia, ao passo @Qaestrucdo foi também um icone das
composicoes de interpretacdo do pais. A musasar de voc&endeu mais de cem mil
copias, tendo, em seguida, sido censurada, com discos recolhidos do mercado. Zappa (2011)
menciona que, em abril de 1971, Chico comBdsa de amoresvetada integralmente. No
ano de 1973, em parceria com Gilberto Gil, la@glice, que foi proibida ndo s6 pela
censura, mas também pela gravadora por medo de represalias.

Pontes, em 1971, escreldn Edificio Chamado 2QGornando-se, por meio deste
texto, nacionalmente conhecido. A peca é uma comédia de costumes, que parte da tematica
popular: o personagem Gamelao tem a obsessdo de ganhar na loteria para mudar de vida. A
obra valeu a Pontes o prémio de autor Revelacdo, em S&o Paulo. Conforme Vieira (1989, p.
97), Um Edificio Chamado 20finha o mesmo ponto de partida Barai-bé-a-ba deBibi -

Série Especialenfim, “o mesmo de sempre: a busca exaustiva de uma linguagem clara,
direta, mas sem abrir mdo da qualidade, em primeiro lugar e, em segundo, sem esquecer a
reflexdo como ponto de apoio a percepgao da vida, do cotidiano™.

Em 1972, segundo Hermeneto (2010), Chico e Pontes fazem a primeira parceria para
a producdo dé&® homem de la manché@baseado em Don Quixote de Cervantes, musical
escrito por Dale Wasserman, com musica de Mitch Leigh e letras de Joe Darion). Pontes e
Flavio Rangel foram responsaveis pelo texto, ao passo que Chico se responsabilizou pelas
cancdes. O espetaculo estreou em agosto, no Teatro Municipal de Santo André.

No mesmo ano, Viana e Pontes deixaram a TV Tupi e foram ambos para a Rede
Globo. L4 escrevem com Max Nunes, Armando Costa e Roberto Argjrande familia
primeira comédia de costumes exibida pela Rede Globo, que estreou em 26 de outubro e
permaneceu no ar até 23 de margo de 1975.

Pontes escreve a comeédia dramat€heck-up, que foi uma encomenda de
Ziembinski. A pesquisadora teatral Mayra Oliveira Brito (2009) afirma que o texto deixa
evidente sua concepcao do nacional-popular e a necessidade urgente da (re) aproximacao do
teatro com as classes populares. No entendimento de Vieira (1989, CHd®up‘é como

se fosse a radiografia de um tempo doente, um tempo sem liberdade”.
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Em outubro do mesmo ano, estrBia Fausto da Silvano Rio de Janeiro, texto em
que o tema da concentracdo de renda no pais € inserido dentro de uma emissora de televisdo
A competicao profissional faz com que Fausto venda a alma para obter sucesso. Nas palavras
de Vieira (1989, p. 130), trata-de “um texto resultante da maturidade de um autor que
caminha lento e seguro para o dominio da linguagem teatral”.

Brito (2009, p. 78) ressalta que, na pega, “a critica se d4 ao modelo imposto e
difundido pela indastria voltada a massa populacional. Os valores sdo questionaveis, a ponto
de serem negociados em troca de sucesso e dinheiro”.

Em parceria com o argentino Alfredo Zemma, Pontes eséevaome do Pai, do
Filho e do Espirito Santanontado somente em 1980, sob a direcdo de Reinaldo Santiago, no
entdo Centro de Teatro da Unicamp.

Chico Buarque e Ruy Guerra lancam em 1@7dabar: o elogio da traicadoA obra
retrata o episédio da invasdo dos holandeses no Brasil e serve como ponto de partida para a
reflexdo mais amia a respeito do significado da palavra “trai¢do”. Michalski (1985) enfatiza
qgue a producdo da peca teve um custo muito alto e gerou cerca de oitenta empregos. Quando
0 cenario ja estava montado, ela foi vetada sem nenhum motivo aparente, apenas por conta do
nome “Calabar”. O veto causou um grande prejuizo e a peca s6 conseguiu estrear em 1980,
sob a direcdo de Fernando Peixoto.

Segundo Alencar (2002%;alabar foi proibida por ser uma releitura da histéria, o
que poderia gerar muita polémica e ainda tornar-se uma reflexdo critica sobre a verdadeira
traigdo. Pelo mesmo viés, Meneses (2002, p. 170) afirma que a obra “preocupa-se com a
emergéncia de uma identidade nacional em perspectiva historica”.

No mesmo ano, Pontes escrétadalena Berro Soltohomenagem ao ator popular
da velha-guarda. Em seguida, em parceria com Sérgio Cabral, esalivea Elizabeteque
estreou sob a direcéo de Bibi Ferreira.

Em 1974, Chico escreve a novélazenda Model@ através dos animais apresenta
uma alegoria do Brasil, que naquele contexto era marcado pela ditadura, pela censura e por
uma situacado econdmica dificil.

Devido ao grande aparato de represséao instalado durante o regime ditatorial, que
penalizou inUmeras manifestagbes artisticas, Rosangela Patriota (2003) relembra que os
artistas comegaram a vakerda “linguagem de fresta”, j4 mencionada no primeiro capitulo,
para evitar vetos e cortes.

Chico Buarque, em 1974, utilizou até um pseuddnimo, de acordo com Zappa (2011,

p- 299): “inventou o personagem-compositor Julinho de Andrade, para driblar os censores e



50

conseguir dar procedimento ao seu trabalho. A artimanha deu certo e duas composi¢gdes do
compositor desconhecido “Acorda amor” e “Jorge maravilha” passaram pela censura sem
grandes problemas”.

Por esse mesmo viés, Hermeneto (2010) menciona que Chico ndo se limitou a
Julinho, tendo criado outros pseudbénimos. Essa estratégia, no entanto, ndo durou muito, pois
em 1975 ele foi desmascarado pela Imprensa, o que causou a “morte” de Julinho de Andrade.

Por conta desse fato, a Policia Federal comeca a exigir que se encaminhem documentos do
compositor junto com a letra da musica.

Hermeneto (2010) enfatiza que, diante dos acontecimentos de 1973 e 1974, marcados
pelo veto deCalabar, pela realizacdo do shohempo e Contratempagguida do veto ao
vinil com as cancfes ali interpretadas e pela gravacdo d&ih® Fechadp Chico
consolidou-se como o artista mais censurado do pais.

Conforme Hermeneto (2010), Chico Buarque e Paulo Pontes participavam dos
debates propiciados pelo Grupo Teatro Casa Grande. As discussfes giravam em torno de
temas como a resisténcia, a censura e a construcdo de um projeto cultural para o pais. Em
meados da década de 1970, o Grupo Teatro Casa Grande era um espaco de sociabilidade par
0 campo artistico-intelectual carioca e brasileiro. A relacdo de Chico e Pontes com este grupo
se concretizou no ano de 1975, “quando foi realizada a pré-producdo do espetaculdota d
‘agua (...) Casa Grande (...) ndo era um Grupo de producdo teatral, no sentido estrita. Exerci
atividades de producao cultural relacionada a a¢do intelectual” (HERMENETO, 2010, p. 88).

Como ja dito no primeiro capituld@jota d’ dgua € 0 Grupo Casa Grande tinham
objetivos em comum, como o projeto de cultura nacional-popular, calcado na formulacao
gramsciana, que buscava a aproximacdo dos intelectuais com o povo. Nesse sentido, Maciel
(2004) reforca a ideia de que o povo ¢ visto como fonte de identidade, “substancia da
expressao” e como aquilo que € proprio da nagao.

Por esse mesmo viés, Pontes ressalta sua preocupacdo no prefagio dleigua,
deixando claro qu&o povo, mesmo expropriado de seus instrumentos de afirmagao, ocupa o
centro da realidade— tem aspiracfes, tem passado, tem histdria, tem experiéncia, tem
concretude e tem sentido. E, por conseguinte, a Unica fonte de identidade nacional. Qualquer
projeto nacional legitimo tem que sair dele” (BUARQUE; PONTES, 1975, xvi).

De forma semelhant&Gota d’ dgua realiza o projeto nacional-popular em duas
tendéncias importantes, compreendem a representacdo da realidade de maneira née alienada
percebem a arte como porta-voz das necessidades do povo, através da linguagem popular.

“Assim, a obra parece ser uma tentativa de realizar o papel dos intelectuais, proposto na
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tendéncia nacional-popular, qual seja, a expressao, pelo povo, de uma espécie de consciéncia
nacional” (HERMENETO, 2010, p. 185). Por outro lado, segundo Maciel (2004, p. 72), a
dramaturgia nacional-popular ndo se referia somente a representacao das classes subalterna:
nos textos, mas também a viabilizacdo de um teatro popular que pudesse ser assistido pela
maioria da populacao.

Gota d’ dagua estava em cartaz num circuito comercial, em uma grande sala de

espetaculos, com um alto valor para o ingresso. Diante dessa situacao, Maciel afirma que:

criava-se uma aparente contradigdo entre espetaculo com tema e forma popular, mas
gue ndo dispensava a mediacdo da bilheteria, como meio de manter a folha de
pagamento (que envolvia 52 artistas e técnicos) e os gastos com a producdo
carissima (500.000 cruzeiros, na época). Com isso, (...y@ pormalmente, ndo

tem acesso ao teatro comercial (MACIEL, 2004, p. 105).

Como ja afirmava Pontes, em entrevista concedida a Fernando Peixoto (1980, p.
279), “Gota d’ agua talvez seja uma contribuicdo no sentido de colocar novamente a
necessidade de se retomar o contato com o povo e com as formas de narrar que sejam
populares. Mas o terceiro requisito (...) ndo cumpre e estd longe de cumprir”.

Conforme ja mencionado no primeiro capitulo, Pontes elenca requisitos para o teatro
ser popular: a tematica precisa ser proxima do povo; deve incorporar elementos da vida do
povo; e se destinar ao povo.

Por esse mesmo viés, Hermeneto (2010) afirma sobre o conteddo do prefacio e do
texto deGota d’ agua: “por mais que se diga que o texto foi escrito para o grande publico,
pois integrava uma publicacdo comercial, a linguagem e o tipo de analise ali engendrada
tinham o publico leitor intelectualizado como preferencial” (HERMENETO, 2010, p. 147-

148).

O leitor intelectualizado, de acordo com Maciel (2004, p.108-109), pertence a classe
média formada por estudantes, artistas, politicos, profissionais liberais entre outros. Segundo
0 autor, a classe média passou a ocupar espacos e buscou unir-se as classes populares. Mg
ainda ergreciso que a classe média “descobrisse que qualquer projeto de identidade nacional
deveria relacionage a vida concreta do povo e suas aspira¢des”.

Gota d’ agua é baseada na tragédia grédedeig de Euripides, escrita em 431 a.C, e
inspirada no programCaso Especial Medeiagalizado por Oduvaldo Viana Filho e exibido
pela Rede Globo em 1973. A morte precoce de Oduvaldo Vianna Filho aos 38 anos, em 1974,
impediu que ele realizasse seu proposito de Mealeiaaos palcos, o que deixa, nas palavras

de Peixoto (1980, p. 28@)ma “heranga-tarefa” a Paulo Pontes: “reescrever para o teatro uma
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adaptagdo, que havia realizado para a televisdo, de Medeia”. Ciente desse intento, Pontes
decidiu fazer a verséao teatral em coautoria com Chico Buarque.

Na primeira edicao do livrGota d’ dgua, langcado em 1975 pela editora Civilizacdo
Brasileira, est4 explicito, na segunda folha (S/P) do livro, o reconhecimento dos autores a
Vianinha: “inspirados em concepcdo de Oduvaldo Vianna Filho” (BUARQUE, PONTES,

1975).

A adaptacdo realizada por Chico e Pontes, segundo Hermeneto (2010), gerou
polémicas no campo artistico-intelectual referente a autoria primeira da adaptacéo do classico
para a realidade brasileira. Chico Buarque, em entrevista a Radio 365, em 1976, afirma o

seguinte a esse respeito:

E uma adaptacido ddedeiade Euripedes para um suburbio carioca. A ideia original

¢ do Vianinha, que chegou a escrever um “caso especial” que passou na televisao.

Ai ele ndo teve tempo de desenvolver a peca para o teatro. O Paulo Paivesi re
levar adiante o projeto e me procurou para um trabalho a quatro méaso fue

estou apaixonado pela pega, ficou pronta agora h&d pouco. Mas como ninguém
conhece ainda, ndo fica bem eu elogiar o trabalho. S6 posso dizer quenaeu u
tremenda r@io-de-obra tudo rimado e metrificado como manda o figurino, 4 mil
versos e dez cancgfes. Os versos podem até ser ruins, mas 4dnmillénaro que
impressiona, ndo é mesmBUARQUE, C., 2014).

Hermeneto (2010, p. 83) enfatiza que Chico e Pontes “implementaram o projeto e
materializaram as diferentes formas de circulacdo do texto na década de 1970. Esses foram,
portanto, os autores devta D’Agua, 0 texto e o evento. E, ao escrevé-los, viram também as
suas trajetorias individuais serem reescritas por ele”.

De maneira similar, a historiadora Claudia Regina dos Santos (2013, p. 108)
concorda que os autores primeiros do texto foram Chico e Pontes, afirmando que “pois,
materializaram a sua circulacdo em diferentes formatos, como nas edicdes literariaseda peca
nos discos com as cangdes e textos interpretados por Bibi Ferreira e o proprio Chico”. Nessa
perspectiva, Sousa (2007, p. 15) ressalta(jue e Pontes “construiram suas proprias visoes
de teatro engajado, em que a sutileza dramatica seria impontaniénto de acao”.

Alencar (2002) menciona qugvta d’Agua passa pelos tramites da censura, mesmo
sendo considerada pela Divisdo de Censura e Diversdes P({biicB®) doDepartamento
de Policia Federal uma critica ao regime militar. E liberada com alguns cortes e destinad
para um publico maior de dezoito anos. De acordo com Cremilda Wanderley (2007), a peca
discute a auséncia de diadlogo entre a elite e o popular e ainda critica o capitalismo, as

injusticas sociais e a exploragéo da classe subalterna.
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Hermeneto (2010) e Michalski (1985) concordam Gue: d’ dgua, apesar de estar
inserida no circuito comercial, conseguiu a juncdo do teatro comercial ao engajamento
politico, por meio de um projeto de valorizacdo da palavra. A peca foi escrita toda em versos,
e a palavra foi trazida de volta para se transformar no centro desse contexto dramatico. Nesse
Viés, Gota d’ dgua, langou mao da “tragédia do cotidiano e da miséria, sem dulvida, e que por
isso mesmo, deseja ultrapassar os limites do acontecimento” (SANTIAGO, 2000, p. 174).

Deste modo, cria-se um estilo cénico que se deve a linguagem em versos e a forte
presenca de cancdes. Buscou-se retomar os aspectos socioculturais da nacédo e da culture
popular na tentativa de levar o povo aos palcos, trazendo para a cena as classes subalternas, j;
gue a peca retrata a vida no suburbio do Rio de Janeiro. Nas palavras de Sousa (2007, p. 7),
Chico e Pontes “conseguem um novo contato com o publico, valorizando a palavra popular,
mas, a0 mesmo tempo, estabelecendo a “linguagem de fresta”, com a invengdo dos
personagens e das situagdes”.

Claudia Regina dos Santos (2013, p. 109) menciona que Paulo Pontes d4 um salto
em sua carreira Colfiota d’ dgua, afirmando que “a imagem de critico da realidade brasileira
foi reforgcada né so pelo teor do enredo da pega, mas também pelo seu prefacio”.

Em 1976, Paulo Pontes falece quando escrevia com Chico Buarque a comédia
musical O dia em que Frank Sinatra veio ao Bragd comunicador social José Eduardo
Razuk (2012, p. 109) afirma quauB Pontes era: “autodidata e profundamente dedicado a
criacdo de uma dramaturgia nacional que falasse do povo brasileiro e que atingisse as
camadas populares”.

Peixoto (1980, p. 290) refor¢a sobre Pontes:

escrever foi apenas uma de suas atividades. (...) era um exemplo vivo de
investigacdo. Sempre o entusiasmo e o estimulo. Tinha capacidade aecéder
paixdo pelo debate democratico. Com sua morte prematura, o teatro brasitkro per
um homem de permanente lucidez.

Ainda sobre Pontes, Brito (2009, P#) enfatiza que: “em seus trabalhos, buscou
sempre a quebra do distanciamento entre intelectuais e o povo”.

Em 1977, Chico adapt®s Saltimbancostexto de Sergio Bardotti, inspirado no
conto “Os musicos de Bremen”, dos irmdos Grimm. A pega estreia no Rio de Janeiro, sob a
direcdo de Antonio Pedro. Apesar de ter por tema principal a solidari€@adaltimbancos
ndo deixa de ser uma critica sobre a exploracdo dos assalariados. Como realgca Wanderley
(2007, p. 10), “a critica politica é feita de forma alegbrica. Os animais- gato, galinha,
cachorro e jumente metaforizam os operarios que tentam fugir do sistema assalariado de

exploragdo, para fundarem uma comunidade baseada na colaboracdo mutua”.
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Em 1978, Chico Buarque escreve e leva aos p&pesa do Malandroretrato dos
anos 1940, época do Cassino da Urca. A peca mostra um contexto de ilegalidade, prostituicdo
e contrabando. O personagem Duran é casado com Vitdria e se passa por um grande
empresarioOs dois tém uma filha chamada Terezinha, casada com Max Overseas, que vive
de golpes e contrabandos, mas tem a protecdo do policial Chaves. A peca retrata o fim da
malandragem genuina e o inicio da malandragem federal.

O espetéaculo inicia com uma introducdo, momento em que o produtor sobe ao palco
e fala pra a plateia: “Acredito que ¢ tempo de abrirmos os olhos para a realidade que nos
cerca, que nos toca tdo de perto e que, as vezes, relutamos em reconhecer” (BUARQUE,

1978, p. 19). Chama-se, portanto, a atencdo, tentando fazer com que a plateia perceba a
intencdo contida no espetaculo.

Em 1976, Chico langou o LMeus caros amigos, hovamente suas canc¢des sao de
cunho social e de protesto contra a ditadura militar. Cor@pdee serapara o filmeDona
Flor e seus dois maridpsle Bruno Barreto.

Chico escreve, em 197€hapeuzinho Amarelaue trata dos medos infantis. No
mesmo ano, foi lancado o album duglpera do malandroque contém as musicas da peca.
FinalmenteCalabar: o elogio da traica@ liberado pela censura e estreia em S&o Paulo, em
1980.

Segundo Zappa (2011), durante as décadas de 1970 e 1980 Chico construiu uma
carreira musical sélida, lancando discos solo e outros em parceira. Nesse periGtodez
Buarque(1970),Construcao Chico Canta(1973),Sinal fechadd1974),Meus caros amigos
(1976) Vida (1980), (1981),Chico Buarque(1984), Francisco (1987) eChico Buarque
(1989). Gravou alguns discos com Caetano Veloso e Maria Bethania, além de projetos como
O grande circo mistic¢1983), em parceria com Edu Lob®pera do Malandrq1979).

Chico gravou, entre os anos 1990 e 2000, os seguintes dfarastodos(1993),As
cidades (1998), Duetos (2002), Chico Buarque perfil(2004), Chico no cinema(2005),

Carioca (2006) eChico (2011). No ambito da producao literaria, escrekstorvo(1991),
Benjamim(1995), Budapestg2003), Leite Derramado(2009) e seu ultimo romandemao
Aleméao(2014).

Diante das trajetorias artisticas apresentadas nesse capitulo, sobressaem as producdes
elaboradas durante o regime militar. Nesse sentido, pode-se elencar que Chico Buarque
destacou-se, primeiramente, por suas inumeras produ¢cfes musicais, ressaltando que algumas
se tornaram cancOes de protesto. Por outro lado, evidencia-se, nessa pesquisa, que Suge

producao literaria também atuou como forma de resisténcia. Ja Paulo Pontes, por sua vez,
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destacou-se por seu engajamento e producdo de um teatro critico e voltado para o viés
popular. Assim, Chico e Pontes, articulados como intelectuais engajados e produtores de uma
dramaturgia que dialogava com o contexto historico vigente, produziram obras marcadas por
um carater critico, comprometidas com a liberdade de expressdo e com a contestacado do

cenario marcado pela represséo e pela censura.
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CAPITULO lll: MARCO ANTONIO DE LA PARRA: MEMORIA DA INVENCAO.

El poeta deja sus palavras dispuestas para la
pronta caida en el vacio del lector. La pontuacién
como relieve de la respiracion.
Marco Antonio de la Parra.

Marco Antonio de la Parra é psiquiatra, dramaturgo, narrador, diretor de, teatro
roteirista, critico e apresentador de televisdo, novelista e um dos escritores mais conhecidos
no Chile. Nasceu em 23 de janeiro de 1952, em Santiago. Autor de mais de setenta titulos, foi
diretor do Teatro da Faculdade de Medicina do Chile e da companhia La Teatroneta, tendo
fundado o Teatro de la Pasion Inextinguible e estando a frente da Escuela de Teatro da

Universidad Finis Terrae.

Marco Antonio de la Parra. Fonte : < http://www.paula.cl/reportaje/la-gran-premiacion/>.

De la Parra iniciou sua atividade teatral enquanto cursava a Faculdade de Medicina
na Universidad de Chile. Foi também ator e diretor de teatro, entre os anos de 1974 e 1976.
Sua primeira participacdo no circuito de teatro profissional foi em 1975, quando recebeu uma
mencdo honrosa no Concurso de Dramaturgia da Universidad de ChNatateingos,

disparen sobre el zorzajue estreou nos palcos em 1978.
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A producéo teatral de Marco Antonio de la Parra se inicia no contexto da ditadura
militar, como o proprio dramargo afirma: “la actividad impieza a ser mucho mayor después
del golpe militar, un efecto muy raro. Después del golpe se produce un vacio de poder en el
interior de las escuelas” (DE LA PARRA; MOODY, 2000, p. 2). E importante destacar que o
cenario de repressdo e censura parece ter se tornado inspiracdo para o dramaturgo chileno
visto que nesse periodo escreveu inUmeras obras pautadas em um viés critico e reflexivo.

Vale ressaltar que até meados de 1973, como ja dito no primeiro capitulo, segundo
Ochsenius e Hurtado (1982, p. 11), a atividade teatral chilena, propiciada pelo governo da
Unidad Popular,viveu um processo de renovacgdo e desenvolvimento, tendo aumentado
consideravelmente o nimero de companhias de teatro.

Paladini (2011) reforca que, durante o regime militar chileno, apesar da auséncia de
censura prévia as obras de teatro, implantaram-se medidas para dificultar a producéo teatral.
A medida mais rigida talvez tenha sido o imposto de 22% sobre o ingresso bruto, cobrado de
todas as pecas que ndo eram consideradas de alto nivel cultural.

Dentro desta perspectiva, de la Parra afirma o seguinte sobre sua produ¢do: “mis
obras no tuvieron una autorizacion que daba el gobierno calificar de -culturales los
espectaculog permitia descontar un impuesto muy alto, que era como funcionaba la censura.
En general, se actuaba castigando el costo de la obra” (DE LA PARRA; MOODY, 2000, p.

2).

Apds 1975, poucos permanecem nos teatros universitarios, que sofreram intervencao
militar. Paladini (2011, p. 55) enfatiza que o Unico teatro que manteve certa continuidade foi o
da Universidad Catolica. Desse modo, comeca a se articular um movimento teatral
independente, que tentou resgatar o nacional e o popular. Surgiram companhias como Teatro
Imagen, Teatro del Angel, La Feria, Taller de investigacion Teatral entre outras. No
entendimento de Serna (2010, p. 297), o teatro chileno supera o primeiro momento de
siléncio.

Marco Antonio de la Parra, de acordo com o diretor e dramaturgo Albornoz Farias
(2006, p. 113), divide o cenario pds-golpe com outros escritores, como David Benavente
(Pedro, Juan y Diegol976), Luis RivanoTe llamabas Rosiclerl976), Gustavo Mezd&(
altimo tren 1978), Juan Radrigaiéstimonio de las muertes de Sabib@79), entre outros.

De la Parra tece o0 seguinte comentéario sobre o impacto na producéo artistica chilena
do pds-golpe:iel mundo se nos dividio en tres espacios mentales. Dentro, fuera y all& lejos.

Alla lejos estaba el exilio. Afuera, el toque de queda, los bandos militares (...) Dentro, el

vacio de poder” (ELIZONDO, 1989, p. 31). Diante disso, defende que: “nos colocamos en
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una posicion antidictadura, pero también sobreviviente” (DE LA PARRA; MOODY, 2000, p.
205).

O dramaturgo Albornoz Farias (2006, p. 111) menciona que a producao dramatica de
Marco Antonio de la Parra pode ser estruturada em torno de dois critérios fundamentais: um
cronoldgico e um poético/temético.

Em um critério cronolégico, conforme Farias (2006, p. 111), a producéo teatral se
organiza em trés periodos: o primeiro, de 1975 a 1988, € marcado pelo regime militar chileno
e pela crise da modernidade. Tal periodo foi iniciado em 1975 com a premia¢do pela peca
Matatangos, disparen sobre el zorzque estreou nos palcos em 1978, sob direcdo de Oscar
Stuardo para o Grupo de Teatro do Instituto Goethe; lomrarudo, lo cocido, lo podrido
(1978), dirigida por Gustavo Meza e representada no Teatro ImagenlLa&osecreta
obscenidad de cada did984); El deseo de toda ciudadar(@987), dirigido por Ramén
Griffero, e cominfieles (1988), produzida e dirigida coletivamente pelo Teatro de la Pasion
Inextinguible.

Acerca do primeiro periodo, o pesquisador teatral José Francisco Silva afirma sobre
Marco Antonio de la Parra: “es un poeta teatral de gran agudeza, mordaz, provocador y
obsesivo, y eso en un contexto social dificil, cercado por un régimen dictatorial de los mas
cruentos del continente, viviendo en un régimen donde se experimentan las rupturas mas
violentas al orden econémico y social” (SILVA, 2001, S/N).

Farias (2006, p. 118) descreve a segunda etapa de producédo (1989 a 1994) como
marcada pela transicdo, perplexidade e incerteza caracteristicas do final do periodo da
ditadura militar, expressas nas pekasy Kong Palace o el exilio de Tarzébostoievski va
a la playg ambas publicadas em 1990. A transi¢cdo para a democracia € marcada pelas pecas
El padre muertq1991) eTristan e Isoldg1993).

O terceiro periodo (1994 a 2006), qualificado como pés-ditadura e p6s-moderno,
inicia-se em 1994 com as obakcontinente negradOfelia o la madre muerta La pequefia
historia de Chile seguindo conha puta madr€1997) eMonogamia(2000).

Em relacdo a perspectiva temética da producéo de Marco Antonio de la Parra, Farias
(2006) a organiza em torno de trés indagacdes: a primeira diz respeito a uma relacao
permanente com a revisdo da historia e da identidade chilena, com o imaginario nacional e
seus mitos referentes a memoria, 0 que aparece em obrasLooorado, lo cocido, lo
podrido, La pequeiia historia de Chi(@994) elas costurerag2000).

A segunda etapa € direcionada a subjetividade da classe média chilena ao final do

século XX e inicio do século XXI, sendo marcada por tensdes de classes, amor e o6dio,
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lealdade e traicdo e determinantes politicas/econémicas corb @mntinente negr¢1994),
Monogamia(2000) eSushi(2003).

A terceira vertente tematica de apropriacdo e ressemantizacdo parte do Chile e dos
principais icones culturais ocidentais: Marx/Freud, Tarzan/Mandrake, Neruda/Dostoievski,
Shakespeare/Cervantes, Pinochet /Bush, etc., estando presentdsitatangos, disparen
sobre El zorza(1975),La secreta obscenidad de cada ¢i®84),King Kong Palace o el
exilio de Tarzan(1990), Madrid/ Sarajevo(1999), Wittgenstein, el altimo filosof(2004),
entre outras.

O pesquisador teatral e professor Mario Rojas (2010, p. 1.101) menciona que,
enguanto conhecedor da mitologia gardeliana, Marco Antonio de la Parra a transforma em
Matatangos, disparen sobre el zorzéésmistificando e remistificando o mito criado em volta
da figura do cantor de tango argentino Carlos Gardel. Por meio das didascélias, confirma-se a
concepcao pos-modernista do texto, bem como a pluralidade de significados permitida por
ele, partindo de aspectos da vida de Gardel e do contexto argentino, e projetando uma
realidade tangivel da ditadura chiledasim, “la intencion del autor no es ni didactica ni de
directa apelacion al contexto historico social, sino que prefiere mas bien la alusion indirecta”.

De acordo com o pesquisador em estudos culturais OscaORiaz1996, p. 47),
Matatangos, disparen sobre el zorzakta relacionada com o momento historico pelo qual
passava o Chile na década de 1970, marcado pela ditadura militar e por um aparato
repressivo. Diante desse cendrio, 0 teatro passa a ser um elefgaatoviolaba el
autoritarismo pinochetiano impuesto y ademas, éste era un concientizador de clase al tratar de
representar la realidad de Chile”.

O pesquisador teatral Juan Pifia (1989, p. 498), por sua vez, afirma que “Lo crudo, lo
cocido, lo podridoy Matatangos se inscriben dentro de un mismo lipo de teatro del absurdo,
expresionista a veces, de rituales y sobre todo locando lemas chilenos y latinoamericanos,
ignorados generalmente por las compaiiias teatrales y dramaturgos nuestros.”

Nessa perspectiva, Diaz-Ortiz salienta que, na petatangos de la Parra usa a
parddia para mostrar sua critica ao sistema vigente, por meio do personagem Gardel, que
“seria el elemento principal o el sofisma de un universo simbdlico que pretendia con su
creacion, el catrol y la alienacion del pueblo”(ORTIZ, 1996, p. 51).

Hurtado (2010) destaca que nos primeiros quinze anos de producgdo, de la Parra
produz um teatro quase que exclusivamente masculino como, por exempldatatangos

Lo crudo, lo cocido, lo podridoLa secreta obscenidad de cada ,dia noche de los
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volantines Toda una vidaVereda tropical Dostoievski va a la play&King-Kong palace
obras em que predominam protagonistas homens.

A maioria dessas obras “tienen en comun la exploracion de la cultura popular de
clase media chilena, sus claves de identidad, sus mitos, en especial el de sus hombres vy,
dentro de su ambiguedad ludica, formulan una metafora y un comentario critico a la realidad
socio-politica del gbierno militar” (HURTADO, 2010, p. 182).

Seyuindo a analise, Hurtado (2010) realca que, ap0s duas décatlassedereta
obscenidad de cada d{d984), até suas ultimas criacdes, de la Parra oferece uma producao
sugestiva, dolorosa e centrada no feminino, como por exemplo nasHerg#sa, teatro
repleto de mujere$1999), que incluiEl continente negroLucrecia & Judith Ofelia o la
madre muerta La vida privada

Segundo a critica literaria Elga Laborde (2010, p. 49), de la Parra escreveu parte de
suas obras mais provocativas em plena ditadura, obras de forte relevancizooomndo, lo
cocido, lo podridq1978),Secreta obscenidad de cada (1884), entre outras.

Nessa mesma perspectiva, Farias ressalta que de la Parra faz parte daquela geracao
de chilenos que teve de enfrentar, depois do golpe, a instalacdo do autoritarismo politico e a
consolidacdo do liberalismo econdmico no pais. Assim, “integra aquella primera generacion
de creadores nacionales (...) que logrd articular un heterogéneo coro de voces criticas-
disidentes, resistentes, conte&tat o refractorias al gobierno militar” (FARIAS, 2006, p.

113).

Em 1978, escrevéo crudo, lo cocido, lo podrido, cujo titulo faz referéncia ao
estudd_o crudo y lo cocidpdo antropologo Claude Lévi-Strauss. Sobre este aspecto, Laborde
(2010, p. 53-54) relembra que Lévi-Stratisstudia detallada y rigurosamente la estructura
del pensamiento humano que encontré en los mitos y sus relaciones con la realidad externa.
Por tal razdo, “de la Parra toma esta concepcion estructuralista para trasladarla al teatro,
dramatizando los rituales urbanos a partir de la realidad chilena

A peca se passa em um restaurante decadente de Santiago, chamado Los Inmortales,
e agora sO estd a espera da chegada do ultimo representante, o senador Os€s Maya
garcons, Efrain e Evaristo, o maitre, Dom Elias e uma velha caixa, Eliana, vivem no
restaurante decadente, lugar em que mantinham uma estranha e secreta sociedadi&achamada
Orden de la Garzonaria Secreta

A peca foi rigorosamente censurada por autoridades da Universidad Catdlica. O vice-

reitor Alan Larrain, da Escola de Comunicacdo, censurou a peca apds assistir aos ensaios.
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Segundo de la Parra, “Larrain pensé que la obra podia ser politicamente peligrosa y la
desestimaron” (DE LA PARRA; MOODY, 2000, p. 2).

Com efeito, Laborde explica que “de la Parra es un psiquiatra y que todos los
recursos literarios, draméticos o de ficcion narrativa en sus manos, representan un poderoso
arsenal para un combate a la patologia social, que desencadena y legitima cualquier
autoritarismo” (LABORDE, 2010, p. 58).

Pelo mesmo viés, Laborde ressalta que o texto “proyecta un mundo alucinante,
maravilloso, metaférico de la vida social, desde la perspectiva del realismo que remite de
inmediato a la experiencia cotidiana como fuente de comparg&idAlBORDE, 2010, p. 48).

A diretora artistica e pesquisadora em Artes Cénicas Paula Gonzalez Rodriguez
enfatiza que, apds o episédio da censura na Universidad Catdlica, a Companhia Teatro
Imagen decide retomar o projeto e montar a peca com recursos préprios. Os membros e as
demais pessoas que apoiavam o prdjetorudo, lo cocido, lo podrideram “constantemente
ameagados e importunados” (RODRIGUEZ, 2011, p. 92).

Rodriguez (2011) menciona que o grande custo da cenografia fazia com que fosse
dificil montar uma peca. Todavia, dispostos a manter o projeto, o diretor da companhia
Gustavo Meza viajou para a Europa para conseguir apoio financeiro dos membros do partido
Socialista. De volta ao Chile, com os recursos financeiros garantidos, comprou da
Universidad Catdlica parte da cenografia original, e ainda conseguiu pagar um desenhista, um
cendgrafo e o salario dos atores.

Nas palavras de Salds) crudo, lo cocido, lo podridé “una mirada introspectiva al
contexto histérico y a los resortes ultimos de la conducta del pueblo chileno y sus
contracciones politicas” (SALAS, 1981, p. 2).No entendimento de Pifia, a peca “alcanza
universalidad sobre todo con relacién con la decadencia de una sociedad que tiene mucho de
enfermo y con unos seres totalmente desquicia@®iS A, 1978, p. 499).

Salas e Rodriguez concordam que o texto tem acento surrealista. Por outro lado,
Salas também sugere que ha filiacdo com o teatro do absurdo, enquanto Rodriguez afirma que
“marcou o auge e o ponto inicial da fase surrealista, por ser uma sétira cruel e absurda que
debochava, tanto da “junta militar”, quanto da forma em que eles defendem os poderosos”
(RODRIGUEZ, 2011, p. 125).

A “dificuldade” de rotula¢@o da peca confirma seu carater ambiguo, como enfatiza o
dramaturgo Sergio Poza: “una obra que hablaba de un mundo impreciso, contradictorio y
paradojico, bajo el signo de la ambigiiedad” (POZA, 2001, p. 154).
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De acordo com Pifa (1979), a peca foi premiada pelo Theatre of Latin America
(TOLA) em 1979, ndPrimer Encuentro del teatro de las Americgsie ocorreu entre 29 de
maio a 1 de junho.

Entre 1984 e 1987, de la Parra dirigiu o grupo teatral La Teatroneta. Depois, fundou
o Teatro de la Pasion Inextinguible. No ano de 1984, esteegecreta obscenidad de cada
dia, desenvolvendo, através dos personagens Sigmundo Freud e Canos‘eMetegias
para colocar en el discurso de estos pensadores, ingeniosos dialogos de locura y denuncia que
de otra forma no habria podido decir bajo el régimen dictatorial” (SILVA, 2001, S/P.).

Na obra, dois homens estranhos e exibidos chamados Sigmundo e Carlos estdo na
frente de um colégio de meninas e, no decorrer das cenas, eles ja ndo parecem ser quem Se
pensava. O texto é repleto de ambiguidades e questionamentos: quem seriam realmente esse:
personagens? Nao se consegue identificar um perfil nitido deles, ou talvez nem o tenham, ja
que o aspecto da identidade social esta ligado ao lado obscuro da realidade.

A ambuiguidade parece se tornar uma caracteristicas das primeiras obras de Marco

Antonio de la Parra, conforme salienta Sergio Poza:

Marco Antonio de la Parra establece su peculiar estatuto de la ambigiiedad en cada
una de las obras creadas. Al margen de ser un recurso linguisticoageee la
diferencia con el discurso tradicional, la ambigiiedad en de la Parra tiene una
explicacion histdrica. La circunstancia de haber vivido como creador bajo el
autoritarismo militar lo obligb a escribir teatro metaforizando la realidad y
alejandolo de cualquiera referencialidad empirica. En particular, sus composiciones
de la década del ochentaa secreta obscenidad de cada giho crudo, lo cocido

y lo podridoposeen una alta carga de ambigledad. En la primera, los seres se dan
como sujetos ambiguos, retorcidos, equivocos que sugieren una reabiladpero

nunca precisa o encasillable. En la segunda, el énfasis esta puesto en lo fematico
través de simbolos o subtextos que transforman la realidad concrega éistihto
(POZA, 1997, p. 130).

Na concepcdo de Labordea secreta obscenidad de cada dém “el dialogo,
encubierto por eufemismos, paradojas, figuras retéricas y alusiones irénicas revela y expone
una realidad de verdades ocultas” (LABORDE, 2010, p. 51)De la Parra afirma que “era una
obra sobre el secreto (...) sobre lo que no se podia decir, lo que no se podia mostrar” (DE LA
PARRA; MODDY, 2000, p. 208).

Em 1987, de la Parra estreia no Teatro de la Pasion Inextinguible sua no¥# peca
deseo de toda ciudadar(a987), uma reescrita ddores de Pape(Egon Wolf). Na obra,
Verbnica, a protagonista, € testemunha do desaparecimento dos colegas, no mesmo instante
em que um estranho vai falando possiveis versdes sobre o que realmente aconteceu com 0S

que desapareceram, gerando incertezas e desconfiancas na protagonista. Paula Cronovich
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(2013) sugere quEl deseo de toda ciudadaeapde a instabilidade da sociedade chilena sob
0 regime, o que é levado a cabo pela mente parandica da protagonista.

O teatro torna-se, cada vez mais, uma forma de resisténcia. Devido a isso, 0 critico
literario Grinor Rojo (1992) e a critica teatral Sara Rojo (1992) afirmam que, em novembro de
1987, houve uma companhia publicitiria que propagava as “bondades” do regime militar e
concedia um més para oitenta e um atores, diretores, criticos e dramaturgos (entre eles Marco
Antonio de la Parra) para abandonar o pais, através do Comando 135 de la Accion
Pacificadores Trizano.

A producdo artistica, especialmente o teatro, atuava em uma clara oposi¢cdo ao
regime imposto. Segundo Juan Alano e Camilo Kong, o téatratreve (...) a desafiar
publicamente al régimen utilizando diferentes mecanismos para esto” (ALANO; KONG,
2012, p. 13).

De la Parra escreVafieles(1988) e Farias (2006) relembra que a peca foi dirigida
coletivamente sob a supervisao do proprio autor, considerado uma das vozes mais destacadas
e singulares surgidas no Chile durante a ditadura militar, tendo recebido o Prémio de la
Asociacion de Periodistas de Espectaculos pela melhor peca da temporada.

O dia 11 de marco de 1990 é o marco de transicdo para a democracia, periodo que
influenciou na producéo artistica de muitos chilenos, entre eles Marco Antonio de la Parra.
Inicia-se uma nova etapa de producédo, caracterizada por Farias (2006) como transicéo,
perplexidade e incerteza. Entre as obras, podem-se ddstagdfong Palace o el exilio de
Tarzany Dostoievski va a la playa uma colaboracdo em uma criacéo coletiva intitulada
noche de los volantinegjue estreiou em 1989 no Teatro Ictus sob a direcdo de Nissim
Sharim. Esta etapa prolonga-se com obras de transicdo a demadrpatre muert@1991),

Tristan e Isoldg1993).

Conforme Farias (2006), de janeiro de 1991 a setembro de 1993, Marco Antonio de
la Parra foi designado Agregado Cultural de la Embajada de Chile en Espanha. Neste periodo,
El padremuertoganha o Prémio Born@&ristan e Isoldao Prémio de Teatro Breve, ambos na
Espanha. O trabalho do dramaturgo ja havia sido traduzido em 1987, mas a partir de 1991
comeca a ser reconhecido internacionalmente.

Ao regressar ao Chile, trabalhou como critico de televisdo de La Segunda, até 1998.
No ano de 1994, escrefat continente negrdOfelia o la madre muerta La pequefidistoria
de Chile dando inicio a sua terceira fase de producéo.

El continente negrosegundo Hurtado (2010, p. 183), conta diferentes histérias de

vida de pessoas comuns, dentro de um quadro de frustracbes e desamparo, em especial as d
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mulher, que sofre pela impossibilidade de experimentar o amor que deseja. Dessa forma,
“todos los personajes viven o han vivido la traicion, algunos, con cinismo caricaturesco, otros,
atrapados en el dolor, ya no tendran ilusion posible para recomenzar”.

Em La pequeia historia d€hile (1995) “el tema de la memoria e identidad es
abordado de modo alegorico (...)” (HURTADO, 2009, p. 150). No entendimento de Paladini,

a peca “pone en escena justamente la consciencia de la pérdida de memoria, en un espacio que
enfatiza la sensacion de angustia frente a esa condicion” (PALADINI, 2011, p. 144).

De la Parra, en®Ofelia o la madre muertéitoma” emprestado a personagem Ofelia
da tragédia escrita por William Shakespeare, contextualizando-a em torno do tema da
anorexia. A Ofelia de Marco Antonio de la Parra é angustiada e fragil, e em fopraetto
deixa de comer e falar, ficando anoréxidas palavras de Hurtado, Ofelia “acoge en su
cuerpo y proyecta a su alrededor la rebelién dolida ante la imposibilidad de abstraerse del
fatal cruce entre deseo, posesion, poder y muerte” (HURTADO, 2010, p. 183).

De la Parra foi professor de dramaturgia da Universidad Catolica entre 1993 e 1995,

e da Universidade Finis Terrae nos anos de 1998 e 1999. Também foi diretor de varias
oficinas sobre dramaturgia, tanto no Chile como no exterior. Além das obras teatrais, de la
Parra escreveu contoSuefnos Eréticoe Amores Imposiblgs novelas I(a secreta Guerra

Santa de Santiago de Chile, Cuerpos Prohibidos, La pérdida del tierigbacuaderno de
Mayra) e croénicas l(a mala memoria, Carta abierta a Pinochet, o0 Mondlogo de la Clase
Media Chilena con su padre, El televidente, Para salir del sigloetc.).

A trajetéria artistica de Marco Antonio de la Parra é marcada por uma vasta
producao literaria. Nessa pesquisa, evidenciou-se a sua primeira fase de producédo, escrita
durante o contexto da ditadura militar e fortemente marcada pelo discurso de resisténcia. De
la Parra, intelectual engajado e preocupado com temas atuais, revelou, através de seus textos
um discurso critico, buscando refletir sobre as questdes sociais e histéricas que predominaram
no Chile sob o comando de Augusto Pinochet. A producdao literaria desse grande dramaturgo
estendeu-se a outros periodos da histéria chilena e latino-americana, tornando-se uma obra de

destaque na literatura e dramaturgia latino-americana.
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CAPITULO IV: GOTA D’ AGUA E LO CRUDO, LO COCIDO, LO PODRIDOCENAS
DO TEATRO DE RESISTENCIA LATINO-AMERICANO.

Em um periodo conturbado da histéria latino-americana, Chico Buarque, Paulo
Pontes e Marco Antonio de la Parra buscaram, por meio do teatro e da literatura, representar
sua visdo da realidade histérica latino-americana, marcada pela opressdo e pela falta de
liberdade, pela desigual concentracdo de renda e reducdo da participacdo da populacado nas
decis@es politicas.

As pecas eram concebidas em tempos-espacos distintos e convergentés, pois
crudo, lo cocido, lo podridgoublicada em 1978, veio a luz trés anos depoBade d’ dgua,
publicada em 1975. No entanto, ambas dialogam na medida em que procuram refletir sobre a
realidade vigente do contexto da ditadura militar, que produziu uma forte repressao a toda
expressao artistica que mostrasse resisténcia ao regime instaurado.

Ambas as pecgas passaram por processos de censura. De acordo com a historiadora e
pesquisadora teatral Sandra Siebra Alencar (2002) d’ dgua recebeu trés pareceres
desfavoraveis da Divisdo de Censura e DiversGes Publicas (DCDP) e do Departamento de
Policia Federal (DPF), justificados com base no fato de que a peca seria uma criticaeao regim
militar. Depois da emissado de um quarto parecer, que pediu a supressao de partes do texto e
avaliou a pega como “bom espetaculo”, a decisdo final passou para a autoridade superior: a
diretoria da DCDP/DPF. Esta, por sua vez, considerou apropriada a liberacédo da peca, mesmo
com seu conteudo critico e subversivo.

Gota d’ dgua foi liberada para maiores de 18 anos e estreou em dezembro de 1975,
no Rio de Janeiro no Teatro Tereza Raquel. Houve, segundo Hermeneto (2010), um processo
de negociacéo direta entre os produtores da peca e a DCDP/DPF, devido a quantidade de
cortes recomendados, que poderiam inviabilizar a encenacédo. Nesse sentido, vale sublinhar
que, para a autora, “a pratica de negociacao direta e verbal dos produtores e autores com a
Censura ndo era incomum” (HERMENETO, 2010, p. 279).

Lo crudqg lo cocico, lo podridoiria estrear na Universidade Catdélica, mas foi
proibida por ser considerada “grosseira” pelas autoridades desta mesma Universidade, e por
conter elementos contrarios ao espirito universitario e catodlico. SO conseguiu ir aos palcos
depois de grande esforco financeiro, no final de 1978, no Teatro Imagen.

O diretor e pesquisador teatral Jean-Pierre Ryngaert (1995) ressalta que o titulo de

uma obra pode ser um modo de anunciar ou confundir seu sentido, sendo, para® leitor,
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primeiro sinal, uma pista, uma espécie de primeira referéncia. A partir dele, é possivel
verificar se a intencdo do autor é obedecer ou néo as tradicdes histoéricas, ou aintddpse o ti
funciona como um anudncio do contetdo a ser revelado pelo texto. Para o pesquisador e critico
teatral Patrice Pavis (2010, p. 411)jtalo “instaura uma expectativa que sera ora frustrada,

ora satisfeita: o espectador (...) julgaré se a fabula cola bem no rétulo escolhido”.

Na mesma perspectiva, o professor e escritor Vitor Manuel de Aguiar e Silva (1997)
ressalta que o receptor, adciar uma leitura, elabora um “horizonte de perspectivas” por
meio de primeiros sinais da obra: titulo, autor, género, entre outros. Ryngaert (1995)
menciona oOsemidlogo Umberto Eco (1993), que sugere que o leitor tem “direito” de
interpretacdo pelas pastque ele identifica no texto ¢ que foram “previstas” pelo autor.

Nas palavras de Eco, todo texto “debera prever un Lector Modelo capaz de cooperar
en la actualizacién textual de la manera prevista por €l y de moverse interpretativamente,
igual que él seha movido generativamente” (ECO, 1993, p. 80). Assim, o leitor modelo
concebido por Eco ¢ uma estratégia textual, uma espécie de leitor “ideal”, dindmico com
iniciativa interpretativa.

Aguiar e Silva (1997, p. 300) defireleitor como “agente dindmico e N0 passivo,
consumidor, na decodifica¢do do texto”. Ainda sobre a relacdo de cooperacao entre leitor e
texto, Eco afirma: “el texto es una maquina perezosa que exige del lector un arduo trabajo
cooperativo para colmar espacios de “no dicho” o de “ya dicho”, espacios que, por asi decirlo,
han quedado en blanco, entonces el texto no es mas que una maquina presuposicional” (ECO,
1993, p. 39).

Na pecaGota d’ dgua, conforme apontam os literatos Suellen Silva e Luiz
Magalhdes (2013, p. 2), o titulo “enfoca a situacdo limite, a qual sdo submetidos os mais
pobres”, no caso, os moradores da Vila do Meio-dia, especialmente a personagem Joana.

De forma semelhante, Lourengo afirma que o titulo remete ao “Gltimo fio a
arrebentar-se em uma situacdo limite e figura na peca como a falta de esperanca,
desigualdade social, a humilhacgéo, a privacdo e a injustica sofrida pelo povo da Vila do Meio-
dia em virtude do capitalismo caboclo” (LOURENCO, 2010, p. 47).

O titulo da peca € também o titulo do samba do personagem, ex-morador da Vila do
Meio-Dia, Jaséo de Oliveira. A can¢do anuncia a situacdo limite dos moradores da Vila,
representantes da classe subalterna, e também o amor passional de Joana, bem como sua dc

ao ser traida e abandonada, revelando um provavel final tragico:
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Olha a gota que falta

Pro desfecho da festa

Por favor

Deixa em paz meu coragao

Que ele € um pote até aqui de magoa

E qualquer desatencéo

— faca ndo

Pode ser a gota d’agua. (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 60).

Ja o titulo da peca chileha crudo, lo cocido, lo podridéaz referéncia ao estudo
crudo y lo cocidpde Claude Lévi-Strauss. No estudo, o antropdlogo interpreta as maneiras
pelas quais o ser humano cozinha e come os alimentos. O objetivo do livro, segundo o préprio
autor, ¢ “mostrar de que modo as categorias empiricas, como as de cru e cozido, de fresco e
podre, etc., podem servir como ferramentas conceituais para isolar nogcdes abstratas e
encadedas em proposi¢des” (LEVI-STRAUUS, 1991, p. 11).

Na culinaria, o alimento sspresenta basicamente em trés estados: o cru, o cozido e 0
podre. O cru pode ser entendido como um alimento que nao sofreu danos ou transformacéao,
ao passo que os outros dois estados estdo fortemente marcados: o cozido é uma transformaca
do cru, e o podre a metamorfose do cozigé que o cozimento realiza a transformacgéo
cultural do cru, assim como a putrefagcdo ¢ a sua transformacdo natural” (LEVI-STRAUUS,
1991, p. 143).

O antropdlogo Roberto da Matta (1986, p. 52) explica que “num plano mais
filosofico e universal, (...) o cru se liga a um estado de selvageria (estado de natureza), ao
passo que o cozido relaciona-se ao universo socialmente elaborado que toda a sociedade
humana define como sendo o de sua cultura e idetldd@@Matta distingue o cru do cozido,
afirmando que

o cru seria tudo que esta fora da area da casa onde somos vistos e tratados co
amor, carinho e consideracdo, podendmnsequentementeescolher a comida. Ou
seja: o cru é tudo aquilo que esta fora do controle da casa. (...) d@® €algo

social por definicdo. Nao é somente o nome de um processo-fisicozimento das
coisas pelo foge, mas, sobretudo, o nome de um prato sagrado dentro da nossa
culinaria (DAMATTA, 1986, p. 54).

Apresentadas as distingdes formuladas por Lévi-Strauss e Da Matta para o cru, o
cozido e o podre, Laborde (2010) acredita que o tiolewrudo, lo cocido, lo podriddaz
alusdo aos trés garcons da pdgacrudo se refere a Efrain, o contestadhr;cocidg a
Evaristo, que reconhece a instituicdo como sua razéao de Isepodrido a Don Elias, que
manipula os demais. Conforme a analise realizada por Laborde, poderia se estabelecer uma

ligagdo com os trés estados do mesmo elemkntoudq referindo-se a Efrain como aquele
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que se mantém racional, “puro” e bom; lo cocidq referente a Evaristo, que ja esta
“contaminado” e passivo ao sistema, sendo o “ruim”, e lo podridg que se refere a Don Elias
como o “feio”, o ditador, o que ja esta corrompido e podre.

Lo crudo, lo cocido, lo podridevidencia uma situagdo limite: o cru, o cozido e o
podre estdo no mesmo espaco vivendo no periodo de ditadura militar. O podre tenta persuadir,
por meio de um discurso autoritario, que o cru e cozido se tornem podres, em outras palavras,
que eles anulem os seus desejos, vontades e liberdade para manterem uma unidade
hierarquizada regida por normas que tem por nar@den de la Garzoneria Secreta

De acordo com Ryngaert (1995), os nomes dos personagens também podem sugerir
evidéncias. No caso da peGara d’ dagua, 0 nome de uma das protagonistas € Joana, que, no
entendimento da professora e pesquisadora teatral Cecilia Silva Furquim Marinho (2013),
lembra a expressdo popular “casa da mae Joana”, fazendo alusdo a um lugar onde tudo pode

ser feito, qualquer um pode entrar e mandar. A expressao aparece no trecho abaixo:

CREONTE— Rapaz,
(...)

Minha filha ndo é eu de mée Joana
Ndo vai fazer como fez co’a outra, ndo
Comeu, gozou, depois, feito banana,
jogou fora a casca. Presta atencéo:

a minha filha é filha de bacana.
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 35-B6

Na fala de Creonte, além do uso da expressdo “mae Joandpara referir-se a desordem
e a confusdo, também é possivel notar que, no caso de Alma, a cena néo ira se repetir, pois els
“é filha de bacana”. Desse modo, na concepcédo de Creonte as diferencas de classes
interferem no modo de tratar as pessoas. Marinho (2013) também menciona que Joana é o
feminino de Jodo, que, por sua vez, é antropdnimo de Ana, utilizada como nome feminino
autbnomo. No que diz respeito a protagonista, trata-se de uma mulher que possui
caracteristicas de dois géneros: a brutalidade e o inconformismo, em contraponto com a
afetividade e a doacéo da fémea.

A maioria dos nomes/apelidos dos personagensigle d’ dgua Sao populares:
Maria, Cacetdo, Nené, Estela, Zaira, Boca Pequena, Amorim, Xulé e Galego, assim como o
da protagonista Joana. Por outro lado, Egeu, Corina e os outros dois protagonistas Jasao e
Creonte tém relagdo com os nomes da tragédia grega de Euripidéi'edeig Creonte era o

rei de Corinto, Egeu o rei de Atenas, Jasdo o lider dos Argonautas e a ama
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de Medéia vira Corina, amiga e confidente de Joana. E importante ressaltar que Creonte e
Jaséo sao os Unicos que aparecem com sobrenomes, a saber, Vasconcelos e Oliveira.

Em Lo crudo, lo cocido, lo podridms personagenso fazerem o juramento e
entrarem parala Orden de la Garzoneria Secret@cebem nomes novos: Eliana Riquelme,
Efrain Rojas e Evaristo Romero. Em relacdo aos nomes recebidos, Laborde (2005, p. 56)
menciona Pifia (1983), que enfatiza queaazoneria Secretaxclui a individualidade, tanto
gue as iniciais dos personagens sdo as mesmas (E.R.), exceto a do senador Ossa Maya. ESs
singularidade € um dos objetivos @arzoneria,que fica evidente na fala de Don Elias
quando este exige, através de varios ensaios, que as vozes e 0 comportamento deles sejan
idénticos: “Elias: Ensayen el tono de voz..Aun somos muy diversos...debemos ser
identicos...que nos confundan inclugbos tres a un mismo tiempo y tono)” (DE LA
PARRA, 2010, p. 32).

Por esse viés, Ryngasettclara que no teatro “(...) as origens dos personagens, a
organizacdo da narrativa e a natureza da escrita correspondem a projetos dos autores,
inevitavelmente atravessados pela historia e pelas ideologias” (RYNGAERT, 1995, p. 9).

Os personagens de ambas as pecas séo, na maioria, populades.cémo, lo
cocido, lo podridops personagens sdo 0s garcons e uma caixa de um restaurante decadente.
Em Gota d’ dgua, sdo moradores da periferia do Rio de Janeiro, sendo que, na visdo de
Maciel, na pega “o povo ndo € idealizado ou visto sob a Oética paternalista, mas uma
representacdo das classes subalternas em todas as suas tensdes e contradigoes” (MACIEL,
2004, p. 110).

Os personagens subordinadosLdecrudo, lo cocido, lo podridoEliana, Efrain e
Evaristo, se mantém presos a um sistema de ritos e repeticdes, em que o ambiente Los
Inmortales acaba se tornando uma clausura, ao passo quet®en dgua, com excecao de
Joana, Egeu e sua esposa Corina, os demais moradores da Vila do Meio-dia estédo
subordinados ao proprietario e detentor de poder, Creonte.

Rabelo (1998) sublinha que, efivta d’ agua, as personalidades de Joana e Jasédo
sdo construidas por comentarios de outros personagens. Assim, quando surgem em cena, O
espectador/leitor ja sabe quem eles s&o. Isso também ocort® emdo, lo cocido, lo
podrido com os personagens Don Elias e o senador Ossa Maya.

Em ambas as pecas, ¢ possivel identificar discursos autoritarios que tém “poder de
decisdo”. Don Elias e Creonte t€ém a funcdo de “instruir”, de “ensinar”; em Gota d’ dgua,

Creonte apresenta a Jasao a cartilha da filosofia do sentar, para que ele possa um dia assumi

seu lugar:
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Ergue a cabeca, estufa o peito

Fica olhando a linha de fundo,

Como que a olhar nenhum lugar
Seguramente € o melhor jeito

Que h& de se olhar pra todo mundo
Sem ninguém olhar teu olhar

Mostra total descontracao

Deixa os bragos soltos no ar

E o lombo sempre recostado

Assim é facil dizer “ndo”

Pois ninguém vai imaginar

Que foi um “ndo” premeditado

Cruza as pernas, que o teu parceiro
Vai se sentir mais impotente

Vendo a sola do teu sapato

E se ele ousar falar primeiro

Descruza as pernas de repente

Que ele vai entender no ato

(A orquestra interrompe seu fundo musical e ritmico.)
Por hoje era o que eu tinha a dizer (...)
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 35-36).

Nesta passagem, Creonte mostra a Jasdo como se deve sentar e olhar o mundo, se
quiser exercer bem sua funcdo. Desta maneira, 0 personagem capitalista, proprietario da Vila
do Meio-Dia, detentor de poder, ensina ao sambista as diferentes maneiras pelas quais um
homem deve se sentar na cadeira/trono que simboliza o poder e progresso.

O discurso autoritério de Creonte, que ensina como Jasdo deve se portar para, no
futuro, assumir seu lugar, € marcado pelo emprego de varios verbos no imperativo, utilizados
para dar ordens e conselhos: “ergue, estufa, fica, mostra, deixa, cruza, descruza”. O espaco de
poder representado pela cadeira e pelo discurso autoritario de Creonte remete ao momento
histdrico, a concentracdo de renda e ao autoritarismo do periodo militar.

Vale ressaltar que, tanto dviedeiade Euripides, quanto e6vta d’ dgua, Creonte
exerce fungbes de poder: évtedeiaé rei de Corinto e erota d’ dgua € um empresario
capitalista, representando, assim, a propria figuracdo da tirania, do autoritarismo e do
totalitarismo.

Em Lo crudo, lo cocido, lo podridopon Elias € o portador de um discurso
autoritario, pois sempre busca manter a ordem e exige que as regras sejam cumpridas, como

fica evidente no trecho abaixo:

ELIAS: (Suspira como un general tras haber pasado revista a sus tropas.)
Uno de estos dias entrara don Estanislao por esa puerta... y no debe
encontrar desertores, sino garzones llenos de la sabiduria del gremio,
constantes, incondicionales, dispuestos... (DE LA PARRA, 2010, p. 25).



71

Elias cumpre seu papel de general, revistando 0s gargcons como quem revista uma
tropa, buscando justificar que eles séo dispostos, cheios de sabedoria e que seguem as regra
sem guestionar, uma vez que um gar¢®ejacuta, atiende, no pregunta” (DE LA PARRA,

2010, p. 15). Devido a essa situacdo, Efrain desabtBbaque Elias se cree el supremo
tribunal de los garzones (.Np nos deja abrir la puerta... no nos deja cambiar (...)” (DE LA
PARRA, 2010, p. 15).

Em outro momentoDon Elias repassa as “maneiras” de servir e se comportar a

Efrian e Evaristo:

Elias: Efrain sirve las tostadas...Concéntrate, Efrain... ( golpea las palmas.)
Retiren las flores, la mantequilla, antes el aperitivo, ofrecen el vino (...)

(...)

iSe sirve por la izquierda y se retira por la derecha!

Efrain: jAh...igual que en politica! (Balbuceante, lo repite con mas brio.)
ilgual que en politica! (Nueva carcajada mecanica.)

(DE LA PARRA, 2010, p. 36-37).

Primeiramente, esse trecho confirma que Don Elias é o detentor de conhecimentos da
Garzoneria Secreta. Em seguida, € perceptivel uma critica aos partidos da direita, que
apoiaram o golpe que depds Allende e a coalizdo de esquerdad Popular(UP). A
expressdo “‘se retira por la derecha”, pode remeter aos direitos suspensos durante o periodo
ditatorial chileno.

Em algumas passagens do texto, Elias € questionado por Efrain sobre as formas de
reclusdo a que sao submetidos no restaurante. Efrain tem ideias e se atreve a protestar, ansei

por mudancas e tenta convencer Don Elias:

Efrain: Ay, don Elias, lo confieso que he tenido ideas.
Elias: Hum...Eso es delicado.

(..)

Efrain: Se me ocurria que era mejor cambiar el local...que podriamos abrirlo
ala gente (...) (DE LA PARRA, 2010, p. 30).

Devido a seus gquestionamentos, o personagem € sempre repreendido, ora pelo colega
Evaristo, ora por Don Elias, que busca manter a ordem e as normas. Assim, Don Elias se
converte em um sacerdote cheio de sabedoria e faz a cerimonia de confissdo para que Efrain
se arrependa dos seus “pecados”, que vao contra a Orden de la Garzoneria Secretdunto ao
ritual da confissdo ha a peniténcia, que € a flagelacdo porsemiieta, simbolizando a

tortura a que o pecador deve ser submetido:
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Elias: (mientras continua la flagelacion de Efrain): Si, es posible ...
desprenderse de todo uigls vivido... de todo lo aprendido... empezar de
nuevo... renunciar a la mision original...olvidar a don Estanislao...al nico

caudillo que ha tenido el pais... como olvida a un gato callajero.. toda la
ingratitud posible ...Si...si puede ser...(Mira a Efrain jadeante em suelo tras

la flagelacion) ¢ Eso era lo que sugerias? ¢0O te escuché mal, Efrain? (DE LA
PARRA, 2010, p. 30-31).

O discurso autoritario e o espaco simbolico remetem a situacao vivida pelo Chile
durante a ditadura. De acordo com o pesquisador teatral Oscar LE@®Igyp. 78), “se
puede decodificar de este lugar cerrado, en donde sélo la palabra oficial es aceptada y
cualquiera otra que pretenda alterar ese orden serd reprimida y rechazada”.

Apos ser repreendido tanto verbalmente cdieicamente atradg da “flagelacion”,
Efrain demonstra arrependimento por ter sugerido mudancas e afirma que tudo ndo passou de
um erro:

Efrain: No... no he dicho nada...ha sido un error.

Elias: (Suspirando): La mala acustica...seguramente...Con todos los
reservados

llenos... qué mas puede esperarse...(...) (Toma los tres cubiertos de su

bolsillo y nos

une en una especie de cruz, la besa y la coloca sobre la frente de Efrain.) Ego
te absolvo...(pausa) jQué lindas alcuzas! ¢No es cierto, Efrain?

(DE LA PARRA, 2010, p. 31).

E importante ressaltar que os acontecimentos envolvendo Efrain formam um ritual:
primeiro a confissdo (conseguida por meio de um interrogatério); segundo, a peniténcia,
terceiro, o arrependimento e por fim, a absolvicdo. Metaforicamente, pode-se pensar que
Efrain simboliza a sociedade chilena, que nesse “fue concebida como un cuerpo
reprimido e inflexibilizado por las restricciones y el temor difundidos por las disciplinas de un
orden burgués terrorista” (VIDAL, 1991, p. 171).

Vale realcar que, ap6s a absolvicdo, ocorre uma ruptura, manifesta na fragmentacéo
narrativapor frases desconexas do restante do texto: “jQué lindas alcuzas! ¢No es cierto,
Efrain?”. A frase dita por Elias “gera” descontinuidade e pode ser uma caracteristica pos-
dramética, jA qué&a fragmentagdo da narrativa, os elementos hipernaturalistas, grotescos e
neoexpressionistas (...) sdo tipicos do teatro pos-dramatico” (LEHMANN, 2007, p. 30).

A personagem Eliana, por sua vez, também é submissa as ordens de Don Elias, tendo
0 compromisso de controlar o espacgo do restaurante, anotando tudo o que acontece em seus
livros: “no puede equivocarme en mis libros... en ellos esta todo claro... no puedo cometer

errores” (DE LA PARRA, 2010, p. 12).
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Eliana demonstra ser obcecada pela ordem e precisa ter tudo sob controle. Suas
palavras e atitudes também simbolizam o discurso autoritario e a imposicdo de normas.

Depois de ter suas ordens atendidas, conclui:

Eliana: Pero si, ahora todo esta mas tranquilo, mira el local, tenemos orden,
limpieza, tenemos paz...nos acostamos MAas temprano y los clientes estas
calladitos, tranquilos (...) (DE LA PARRA, 2010, p. 40).

Sua fala confirma a preocupacéo em promover a disciplina e controlar tanto o espaco
quanto o tempo, remetendo a situagdo vivida pela populagéo chilena na época de Pinochet, em
que as imposi¢cbes do regime militar deveriam ser aceitas. Para tanto, relembra, Lepeley
adotouse o “toque de queda, medida extrema que se mantuvo por muchos afos en el pais y
que coartaba la libertad de movimiento de la poblacién, obligandola a recogerse mas
temprano” (LEPELEY, 2005, p. 6).

La Orden de la Garzoneria Secre¢gaseus rituais sdo uma metafora da ditadura
militar no Chile, onde a hierarquia predominava diante de um discurso “oficial” que mantinha
as pessoas em clausura, sem liberdade e submetidas a normas pré-estabelecidas.

Por outro lado, as pecas apresentam discursos contestadores de resisténcia, que nao
se calam diante de imposi¢des dos que se dizem “superiores” ¢ detentores do poder. Em Gota
d’ agua, 0S contestadores sdo Joana e Egeut.@rorudo, lo cocido, lo podridog Unico a
contestar é Efrain.

Vieira (1989) sublinha que, e6vta d’ dgua, Egeu é o mentor intelectual do conflito
ideoldgico na Vila. Ele servird de apoio aos dois grupos de vizinhos, ao mesmo tempo em que
compartilha da dor de sua comadre Joana, dividindo o sentimento de injustica social
promovido pelas imposic6es de Creonte aos moradores da Vila ao cobrar juros altos e taxas
exorbitantes pelas moradias.

Peixoto (1980, p. 272Z78) ressalta que Egeu ¢ um “homem que esta do lado da
justica e da verdade, possui uma clara compreensao do tipo de submisséo e de mistificacdo
em que vivem os manipulados moradores do conjunto residencial do suburbio do Rio de
Janeiro”. Ele ainda “explica (...) ao publico, didaticamente, 0O tipo de relagdes sociais que 0s
poderosos estabelecem para os subalternos”.

Egeu é proprietario de uma oficina que faz consertos de eletronicos. Foi ele quem
ensinou a primeira profissdo a seu compadre Jasao. Além disso, na maioria das passagens dc

texto, esta sempre trabalhando, conforme se observa nas palavras de Boca PEguena:
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dezoito anos que eu passo na sua porta e mestre Egeu estd sempre trabalhando”
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 17).

O personagem Egeu é conhecido e chamado por todos dadéVifaestre”,
justamente pelo respeito que a comunidade tem por ele e por reconhecer seus conhecimentos.
Muitos recorrem a ele para pedir conselhos, como € o caso de Xulé, que, a0 mesmo tempo,

faz um desabafo da situacao dificil enfrentada pelos moradores:

XULE — Falhei de novo a prestacdo da casa...
Mas, pela minha contabilidade,

pagando ou néo, a gente sempre atrasa

Veja: o preco do cafofo era trés

Trés milhas ja paguei, quer que comprove?
Olha os recibos: cem contos por més

E agora inda me faltam pagar nove

Com nove fora, juros, dividendo,

mais corregao, taxa e ziriguidum,

Se eu pago 0s nove que inda estou devendo,
vou acabar devendo oitenta e um...

Que matematica filha da puta.

EGEU— Todo mundo esta igual a vocé

(...)

XULE — Alguém tem que falar com seu Creonte
A gente vive nessa divisdo

Se subtrai, se multiplica, soma,

no fim, ou come ou paga a prestacao

O que posso fazer, mestre Egeu?...
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 8-9).

A situacdo descrita por Xulé representa os fatos que ocorrem na economia brasileira
da época. Segundo Fausto (1995), entre os anos 1969 e 1973 aconteceu, na economia, C
chamado “milagre brasileiro”, caracterizado por um periodo de grande crescimento
econdmico que permitiu a ampliacdo do comércio mundial e empréstimos estrangeiros a
baixos juros, gerando um aumento significativo nas importacées e nas exportacoes.

Entretanto, ndo tardou para surgirem os efeitos que levaram o pais a um aumento
significativo da divida externa, aumento na taxa de juros, na inflacdo e na concentracdo de
renda. A respeito disso, os autores afirmam‘gusanto que produziu o milagre € conhecido
por todas as pessoas de boa fé e bom nivel de informagé&o: a brutal concentracdo da riqueza
elevou (...) a capacidade de consumo de bens duraveis de uma parte da populacdo, enquanto :
maioria ficou no oracja” (BUARQUE; PONTES, 1975, p. xi).

Xulé expde as dificuldades dos moradores, que chegam ao ponto de ter que optarem
se comem ou pagam a prestacdo. Ele sugere, entdo, que alguém deve falar com Creonte. Em

seguida, petlconselho ao “mestre” que, diante da situag@o, organiza o movimento contra
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Creonte e propfe que ninguém mais pague a parcela como artimanha para que se consiga ums

negociacao justa para todos os moradores. Nesse sentido, Egeu recomenda o seguinte:

EGEU— Pois eu vou te dizer: se s6 vocé nao paga
vocé é um marginal, definitivamente

Mas imagine s6 se, um dia, de repente
ninguém pagar a casa, 0 apartamento, a vaga
Como é que fica a coisa? Fica diferente

Fica provado que é demais a prestacao

Entdo o seu Creonte ndo tem solucdo

Ou fica quieto ou manda embora toda a gente
Cachorro, papagaio, velho, vilva, filha...
Creonte vai dizer que é tudo vagabundo?

E vai escorragar, sozinho, todo mundo?

Pra isso precisava ter outra virilha

Nao é?..(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 16).

Egeu exerce um importante papel na constru¢do do enredo. E ele quem articula o
movimento contra Creonte, alertando os moradores sobre 0s abusos sofridos e buscando pelas
solucdes necessarias por meio da organizacdo democratica, mesmo ndo estando na situacac
dos demais, ja que tem seu apartamento quitado. Ele € um simbolo de resisténcia tanto ao
ficar ao lado de Joana e questionar o modo como Jasdo optou pela mudanca de vida,
abandonando esposa e filhos, como quanto ao problema de injustica que a comunidade vem
sofrendo.

Outra personagem que apresenta um discurso de resisténcia € Joana. Ela foi
abandonada por seu marido Jasdo, com quem teve dois filhos. Jasdo, mais jovem, vé no
relacionamento amoroso com Alma, filha de Creonte, proprietario da Vila do Meio-Dia, uma
oportunidade de enriquecer.

Joana e Alma sdo muito diferentes. Joana € uma mulher mais velha, moradora da
periferia carioca, que aceita qualquer trabalho para sustentar os filhos e pagar as parcelas do
financiamento habitacional. No trecho abaixo, ela menciona alguns dos trabalhos que
realizou:

Passo mais de seis anos
em cima de u’a mdquina de costura,
dia e noite ali emendando uns panos

(..

(...) trabalhando de sol a sol,

(..

Manda camisa, toalha, lencol,

cal¢a, cueca e a trouxa aqui no tanque
(...

E carregar lata d’dgua? Eu carrego

Dou inje¢éo, tomo conta de louco
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(.)

Virei parteira
(...).- (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 121-122).

Pode-se dizer que Joana é uma mulher que ndo mede esforcos para realizar seus
objetivos. Mesmo consciente da sua dificil condicdo finamcea “nao se entrega” e ndo
recusa trabalho. Alma, por outro lado, vive em uma realidade totalmente inversa, pois seu
universo é de luxo e futilidades, o que se torna visivel quando ela fala para Jaséo os detalhes

do apartamento novo que ganhou do pai para viver com o futuro esposo:

ALMA — Sabe, hoje estive la no nosso apartamento
Vocé precisa ver, ja estdo no acabamento
Jéa colocaram todos os vidros fumé

nas esquadrias de aluminio. E a fachada

do prédio ficou bem moderna, liberty,
colonial e classica. Puseram lambri

de madeira com marmore no hall de entrada
O elevador todo forrado de veludo

(...)

Sala de jantar,

living e a nossa suite déo vista pro mar

Dos outros quartos da pra ver o Redentor
Mas Jaséo, vocé inda ndo sabe da maior
surpresa que papai me aprontou. Adivinha
guando eu abri a porta, sabe o que é que tinha?
Tudo que é eletrodoméstico: gravador

e aspirador, enceradeira, e geladeira,
televisao a cores, ar-condicionado,

vocé precisa ver, tudo isso ja comprado,
tudo isso ja instalado pela casa inteira...
Desta vez papai deu uma boa caprichada.
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 28-29)

Alma desconhece a realidade vivida na Vila do Meio-Dia, as dificuldades e os
sofrimentos. Porém, sabe que Jasao viveu la e que esse ambiente inspirou Gosaniba

agua por isso, deixa bem claro que deseja que ele esqueca essa vida:

ALMA— Escuta o que eu lhe digo:
precisa definir seu repertorio

Ou bem vocé danca a valsa comigo,
ou pula o carnaval no purgatorio.
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 30)

Jaséo ja fez sua escolha: abandonou a vida no suburbio carioca, a mulher, os filhos e

0s amigos do botequim para viver uma vida melhor ao lado de Alma. Dessa formaé Joana
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trocada por uma mulher mais jovem e rica, como se isso ndo bastasse, ainda sofre com a falta
de dinheiro e atrasa as parcelas da casa prépria. Creonte, detentor de poder, tem a
oportunidade de livrar-se de Joana e ainda evitar problemas com sua filha Alma.

Joana, representante da classe subalterna, sofre tanto emocionalmente como
financeiramente. Ela foi corrompida por um sistema econdomico capitalista idealizado como
“milagre brasileiro”, que enriquecia as classes altas e empobrecia as classes subalternas, que
ficaram no “ora-veja”. Diante da possibilidade de despejo anunciada pelo ex-marido, a mando
do empresario Creonte, ela ndo se cala e desabafa:

O prego que constava na escritura

eu ja paguei.

Eu la trabalhando de sol a sol,

n&o vou esperar que vocé se manque
Manda camisa, toalha, lencol,

calca, cueca e a trouxa aqui no tanque
— tu quase sempre la no futebol

E carregar lata d' agua? Eu carrego
Dou injecéo, tomo conta de louco
(....)

A prestacdo ndo me dava conforto
Quanto mais eu pagava, mais devia.
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 121).

Jaséo afirma que tem uma proposta e pede para Joana deixar a Vila e procurar outro
lugar para morar, pois ja estd com muitas parcelas atrasadas. Ele acredita que € melhor ela ir

embora, prometendo que a ajudara com dinheiro. Joana ndo se conforma e grita por vinganca:

JOANA— Pra ndo ser trapo nem lixo,
nem sombra, objeto, nada,

eu prefiro ser um bicho,

ser esta besta danada

Me arrasto, berro, me xingo,

me mordo, babo, me bato,

me mato, mato e me vingo,

me vingo, me mato e mato..
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 47).

Joana nao quer ser trédacomo “um trapo, um lixo”, uma mercadoria, por iSSO n&o
aceita deixar a casa. Indignada diante dessa condi¢cdo, em uma estratégia dearedesténc

amaldicoa Alma e Creonte, aqueles que a fizeram mal. Com a crenga em seus deuses, invoca
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a “pomba-gira’ e todos os orixas. Cantando e dancandaiem do “Pad para djagumas
as vizinhas preparam Joana para a cerimonia como tentativa de receber a ajuda divina para

executar seu plano de vinganca:

JOANA— O pai e afilha vao colher a tempestade
A ira dos centauros e da pomba-gira

levara seus corpos a crepitar na pira

e suas almas vagar na eternidade

Os dois vao pagar o resgate dos meus ais
Para tanto invoco o testemunho de Deus,

a justica de Témis e a bénc¢do dos céus,

os cavalos de S&o Jorge e seus marechais,
Hécate, feiticeira das encruzilhadas,

padroeira da magia, deusa-demaonia,

falange de Ogum, sintagmas da Macedonia,
suas duzentas e cinqlienta e seis espadas,
mago negro das trevas, flecha incendiaria,
Lambrego, Canheta, Tinhoso, Nunca-Visto,
fazei desta fiel serva de Jesus Cristo

de todas as criaturas a mais sanguinaria

Vocé, Salamandra, vai chegar sua vez
Oxumaré de acordo com mae Afrodite

vao preparar um filtro que lhe da cistite,
corrimento, sifilis, cancro e frigidez

Eu quero ver sua vida passada a limpo,
Creonte. Conto co’a Virgem e o Padre Eterno,
todos os santos, anjos do céu e do inferno,

eu conto com todos os orixas do Olimpo!
(Encerra-se a ventania e retorna a melodia do Pad)
Sarava!(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 89-90).

Joana, apaixonada, ferida, traida e n&do sabendo mais o que fazer porque néao
consegue reconquistar Jasédo, resolve invocar sua religido, chamando todos os santos para
amaldicoar tanto aquela que tirou seu marido quanto o pai dela, homem rico e poderoso.
Joana acredita que Jasé@o ndo ama Alma, mas quer usufruir da posi¢céo social dela e do pai.
Apesar de tudo, ela ainda tem esperanca de reviver esse amor.

Diante da resisténcia de Joana, Creonte vai até a vila junto com a policia para
expulsa-la de casa. Ao chegar |4, ele fala alto com Joana e diz que se ela ndo sair vai tira-la a

forca, por isso trouxe a policia. Joana o questiona sobre sua acéo cruel de despejo e pergunta:

! A Pomba-gira é uma entidade espiritual da umbanda. Além disso, de eocordoespecialista em Ciéncias da
religido Sonia Regina Lages e a psicologa Maria Inacia d’Avila (2008, p. 2), a pomba-gira “¢ uma entidade
feminina, poderosa e cheia de sensualidade, que se apresenta dancando @dyargalita consultada para
cura de males de saude e sortilégios de ‘amor
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JOANA— Por qué?

CREONTE— Por medo...

JOANA— Medo de mim?...

CREONTE— Medo de vocé

sim, porque vocé pode investir a qualquer
hora. Ta calibrada de 6dio, a arma na mao
E a vida te botou em posicao de tiro

So falta a vitima, mais nada. Entéo prefiro
virar pr’'um outro lado a boca do canhdo

N&o gosto de guerra nem vou facilitar
diante de quem esta se achando injusticada
JOANA— Mas o que € que eu posso lhe fazer? Posso nada
Estou de méos atadas, tenho que cuidar

de dois filhos...

(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 149)

Joana representa a rebeldia de um povo. Ela ndo tem medo de Creonte e se ople a
suas ordens sem submeter-se a receber beneficios dele em troca de abandonareseudar. Cr
quer realizar a vontade da filha, que esta de casamento marcado com Jaséo, e vé Joana comc
uma ameaca para seus planos, jA que ela ndo pretende se calar. Temendo seus atos,
repreende, levando a policia para expulsa-la do condominio. Ele pretende, a todo custo,
manter a ordem e seus interesses lancando mao de seu dinheiro e de sua posi¢cédo social
privilegiada.

Em Lo crudo, lo cocido, lo podriddefrainé o Unico a sugerir mudancas e questionar

o sistema dé Orden de la Garzoneria Secreta

Efrain: ¢ No seria mejor abrir la puerta?
Evaristo: ¢ Te estas volviendo loco?
Efrain: No, es que se me ocurrio que seria lindo ver mas gente en el local...

(...)
Efrain: Si...pero que tanto repetir y repetirlagimentas...ponerse el

papillon...poner las mesas...esperar...esperar...esperar. ..
(DE LA PARRA, 2010, p. 14-16).

Segundo o pesquisador teatral José¢ Varela (1990), Efrain quer “democratizar o
restaurante” e comeca a questionar o “sometimiento absoluto”, o que estabelece o
enfrentamento com os superioresQlalen Salas afirma quéEfrain encarna la inquictud de
aguellas facciones del pueblo sometido que cuestionan la validez del orden politico impuesto
desde arriba por un sistema totalitario que condena la mas minima manifestacion de
desacuerdo” (SALAS, 1981, p. 5-6).

Por outro viés, Danidienri Pageaux (2011, p. 19) enfatiza que “o comparatista

estabelece relacdes, estuda permutas, reflete sobre dialogos entre literaturas e entre culturas
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Ora, na base dessas préticas, destaca-se um elemento essencial: a difeuecgam mais
propriedae, o fator diferenciador”. Sob essa Optica, € possivel analisar nas pecas diferencas
formais. Enquantd&o crudo, lo cocido, lo podridé escrita em prosa em um Unico dBmta
d’ 4gua € escrita em dois atos e ewarsos. Como os proprios autores afirmam, “nds
escrevemos a peca em versos, intensificando poeticamente um dialogo que podia ser realista,
porque a poesia exprime melhor a densidade de sentimentos que move 0s personagens, mas
quisemos, sobretudo, com os versos, tentar revalorizar a palavra” (BUARQUE; PONTES,
1975, p. viii) e transforma-la no centro desse contexto dramatico.

Ao escrever a peca em versos, 0s autores produzem uma poesia motivada pela fala

do povo, como declara Pontes:

o verso (...) é uma coisa muito popular e (...) vai desempenhafuag@& muito

boa porque ele é capaz de aprofundar o personagem social e dé dara(forca

teatral, que substitui o dialogo em prosa (...) Sem falar que o venselpdia, o
encantamento do verso, a tradicdo da rima pertence as camadas populares
(BUARQUE; PONTES, 1989, p. 283).

Outra diferenca de estrutura das obras éGque d’dgua, ao contrario dé.o crudo,
lo cocido, lo podridotraz um prefacio que mais pode ser chamado de projaamifesto. Os
autores, além de promover no leitor o interesse pela leitura do texto, expdem trés
preocupacdes sobre as quais a peca pretende refletir: o capitalismo; o povo que sumiu da
cultura; e a crise da palavra que deixou de ser 0 centro do acontecimento dramatico.
Hermeneto (2012, p. 83) retoma certos conceitos propostos pela historiadora Gisele
Venancio (2009), que assim define o prefacio: “é, assim, a ocasido do autor falar diretamente
aos leitores, apresentando seus “escripulos”, hesitagdes, dividas e inquietagdes”.
Buarque e Pontes (1975) utilizam no prefacio a expressdo ‘“capitalismo caboclo”,
para caracterizar o momento histérico-econémico pelo qual passava o Brasil nos anos de
1970, momento este que encurralava as classes sndsalide acordo com Boris Fausto, “o
“capitalismo selvagem” caracterizou aqueles anos e os seguintes com seus imensos projetos
que nao consideravam nem a natureza nem as populacdes locais” (FAUSTO, 1995, p. 487).
Gota d’ dgua mantém o coro caracteristico das tragédias gregas/dtiaia,o coro
é formado pelas mulheres de Corinto; ja @ d’ dgua ha dois coros: o das mulheres e o

dos homens. Dessa forma, conforme Marinho,

0s autores optaram por dissociar o coro em multiplas vozes diferatgetdoecoro

grego que representava a voz da comunidade de forma homogénear&&to,p
homens e mulheres do povo, moradores do condominio, cada qusli@onaneira
caracteristica de reagir e comentar a problematica da protagonista Joana com seu ex-
marido Jaséo (MARINHO, 2013, p. 32).
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Mas nas duas obras, de acordo com Maciel, o coro continua mantendo “a funcao de
analisar e criticar os protagonistas, preocupando-se com a ordem dos sentimentos. Nada passe
impune, tudo é analisado e julgado, desde os problemas cotidianos e intimos até os problemas
que dizem respeito a toda a comunidade” (MACIEL, 2004, p. 136).

Em Medeiae nas demais pecas de Euripedes, o coro representa a voz dos deuses.
Questiona as acdes dos protagonistas, mas permite que esses tomem as suas decisdes (livr
arbitrio). Medeia mata os filhos e se vinga do marido por decisdo sua. Diferentemente de
Prometeu, emPrometeu acorrentagode Esquilo, em que o personagem central sofre
puni¢cdes dos Deuses, que sdo anunciadas pelo corGofard’ dgua 0 coro feminino, de um
modo geral, se compadece das dores de Joana, enquanto o masculino admira Jasdo. O coro
ainda, tem a funcdo de anunciar a tragédia, como, por exemplo, no momento em que descreve

e analisa 0 exagero nos preparativos para o casamento de Jasdo e Alma:

1 — Creonte mandou fazer/ Encanamento novinho

Para, em vez de correr agua/ Nas torneiras, correr vinho
2 — Creonte assim exagera/ Depois ele ndo se zangue
Se em vez de correr o vinho/ Das torneiras, correr sangue
(...). (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 80).

Tanto emLo crudo, lo cocido, lo podrid@omo emGota d’ dgua, podem ser
identificados elementos do teatro épico. De acordo com o Michalski (2004), ap€sad dé
aguaser baseada em uma tragédia grega e de trazer o conflito dramatico, sua clareza didatico-
politica é reforcada pela forma poética.

Rabelo (1998) identifica a teatralidade do espetaculo quando, ao final da peca, depois
da cena dos corpos trazidos por Egeu e Corina, ha um momento de imobilidade, em seguida
todos cantam a can¢dGota d’ dgua, tendo ao fundo a projecdo de uma manchete
sensacionalista noticiando a tragédia.

Vale salientar que, na peca, o0 épico e o dramético estdo presentes, entrelacando-se. A
musica pode ter a funcao de interromper epicamente a acéo, podendo, por outro lado, acentuar
as caracteristicas draméticas do enredo, o que ocorre em outros trechos da pecadmmo cit
por Rabelo (1998).

Em Lo crudo, lo cocido, lo podrida& importante ressaltar que Marco Antonio de la
Parra utiliza o efeito de distanciamento do teatro épico, que pretende levar o espectador a
consciéncia, por uma sensacao de que aquilo que se esta representado ndo € realidade

justificando que “la teatralidad es exagerada (...) acentuandose lo ludico, lo episddico,
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lograndose asil distanciamiento necesario para producir la actividad critica al espectador”
(LEPELEY, 1988, p. 60).

Segundo o critico teatral Anatol Rosenfeld (1985, p. 148) e o pesquisador teatral
Jean-Jacques Roubine (2003), a teoria do teatro épico se ople a teoria de Aristoteles e
pretende “esclarecer o publico sobre a sociedade e a necessidade de transformé-la”.
(ROSENFELD, 1985, p. 150). Roubine refor¢a que a forma épica “mobiliza o senso critico
dos espectadores, incitando-os a descobrir por si mesmos uma verdade mais complexa do que
aquela que aderiam ao entrar no teatro” (ROUBINE, 2003, p. 152).

De acordo com Rosenfeld (1985, p. 150), o homem é mostrado como um ser mutavel
e nao um ser fixo, sendo capaz de transformar e ser transformado. Assim, “o homem nao ¢
regido por forgas insondaveis que lhe determinam a situacdo metafisica”. Esta sujeito a
situacdo historica que pode ser transformada. Portanto, “o fito principal do teatro épico é a
“desmistificagdo”, a revelagdo de que as desgracas dos homens ndo sdo eternas e sim
historicas, podendo por isso ser superadas” (ROSENFELD, 1985, p. 150).

Essa “desmistificagdo” do teatro épico ¢ encontrada em Gota d’ dgua, como ressalta
Michalski (2004, p. 240), na medida em que os elementos tragicos da peca ndo representam as
vontades divinas das obras classicas, “e sim o destino coletivo da classe social dentro da qual
cada um deles, sem ter escolhido, nasceu”. Desse modo, as desgracas dos personagens da
peca poderiam ser superadas, ja que sdo histéricas e nao eternas.

Porém, na peca, as classes subalternas estdo condenadas a marginalidade e a um fim
tragico. Como coloca o personagem Xult@uem nasce nesta vila nao tem mais saida, td
condenado a so6 sair no rabecdo e camburdao.” (BUARQUE, PONTES, 1975, p. 41). Na fala
de Xulé esta o desespero pelo futuro condenado: nédo ha esperancas, ndo ha saida a nao ser
tragédia.

Gota d’ dgua faz alusdo a um sistema capitalista seletivo e excludente: “(...)
isoladas, as classes subalternastou a marginalidade abafada, contida, sem saida”
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. xiv-xv). Nesse mesmo viés, o comunicador social Eduardo
José Razuk (2012, p. 121) afirma queeagédia ¢ apresentada “como fruto da miséria social
imposta aos excluidos pelos sistemas cultural, politico e econémico duraatama’di

Por outro lado, a peca, conforme apontado por Michalski (2004), apresenta clareza
didatico-politica ao mostrar que Joana, Jasdo e Egeu procuram saidas individuais. Jaséo
percebe, através do relacionamento com Alma, uma estratégia para fugir da miséria e da
tragédia a que estavam condenados os moradores do suburbio carioca. Egeu, por sua vez,

encontra sua saida através da luta social e Joana, ao recusar a submissdo a Creonte.



83

Apesar do livre-arbitrio e da busca por saidas individuais, Jasdo é o Unico bem
sucedido, ja que consegue mudar de vida e ndo pensa em tudo o que Joana fez por ele. Diante
disso, Cacetdo, amigo de Jasdo e companheiro de botequim, mostra-se indignado com sua
atitude, cantando:

CACETAO— (Cantando:)
Depois de tanto confete
Um reparo me compete
Pois Jaséo faltou a ética
Da nossa profissdo
Gigol6é se compromete
Pelo cédigo de ética

A manter a forma atlética
A saber dar mais de sete
A nunca virar gilete

A ndo rir enquanto mete
Nem jamais mascar chiclete
Durante sua funcao

(...)

Mas a falta mais violenta

Sujeita a pena cruenta

E largar quem te alimenta

Do jeito que fez Jaséo (...).
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 25)

Na fala de Cacetéo, percebe-se que, mesmo dentro do contexto da malandragem, ou,
como ele mesmo afirma, do “gigold”, ha normas de ética para se seguir. Jasdo ndo cumpriu
com esses codigos da “profissdo” e abandonou Joana, que lhe alimentou, para casar-se com
outra mulher. Jasdo usou as facanhas de um sambista para conquistar a filha de Creonte e
mudar de malandro para empresario, enquanto Joana se vé traida, abandonada e encurralad:
por um sistema financeiro que “se operou no interior da sociedade encurralando as classes
subalternas” (BUARQUE; PONTES, 1975, p. xv). Seguindo esse mesmo viés, Maciel (2005,
p. 29) reforca qu&ota d’ agua “levantava e assumia a bandeira do nacional popular (...) com
o objetivo de representar o povo e os conflitos envolvendo as classes subalternas”.

J& na pecao crudo, lo cocido, lo podrida liberdade e o livre-arbitrio ndo parece
uma opcdo para os integrantes ldeOrden de la Garzoneria Secretgue funciona no
restaurante Los Inmortales, um lugarrado, decadente, que ja teve dias de gldria, ja néo
exerce a sua fungcdo e ndo atende a ninguém. Os personagens estdo presos a um juramento C
la Orden de la Garzoneriasustentando ritos e repeticoes, de maneira que o ambiente do
restaurante acaba se tornando uma clausura.

A porta se torna o primeiro simbolo vinculado a no¢ao de espaco fechado, sendo que

o0 ato de manté-la cerrada representa uma barreira €, a0 mesmo tempo, o Unico meio de abrir
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este espaco. Ao permanecer trancada, ela provoca a sensagao de enclausuazereito, f
com que o restaurante funcione como uma representacao simbodlica da nacéo chilena que vivia
sob a ditadura de Pinochet.

Lepeley afirma que a ambiguidade desse texto teatral induzia o espectador/leitor a
“una reflexion sobre la actualidad vigente”, apesar de escapar da categoria de “teatro
estrictamente politicéslletinesco” (LEPELEY, 2005, p. 73).

Como ja mencionado, o texto teatral &€ geralmente escrito para ser encenado, como é
0 caso dos textos analisados nesse trabalho. Sendo assim, sua estrutura se diferencia do:
textos narrativos, o que nao significa que tais textos ndo possam ser encenados. O texto
teatral, por sua vez, pode ser divido em cenas e atos, composto por dialogos e didascalias/
rubricas- que indicam quem fala, de que lugar, pausas, gestos, acfes dos personagens, etc.

Nesse sentido, as rubricas sédo importantes, pois podem ajudar a situar o leitor no
tempo e no espacgo que se passam as cenas. Nessa perspectiva, o diretor e pesquisador teatr
Fernando Mesquita de Faria (2013, p. 133) analisa textos de Samuel Beckett nos quais as
rubricas preveem excessivas pausas e siléncios carregados de significados, que podem ser
utilizados para criar um espaco meditativo. Faria ressalta que o siléncio, somado a outros
elementos (cenéario, objetos cénicos...), pode produzir um efeito no leitor/espectador,
constituindo “indicios que nos levam a uma reflexao”.

H4&, nas pecas analisadas nesta pesquisa, indicacdes de siléncio nas rubricas, ndo de
forma excessiva, como nas pecas de Beckett, mas passiveis de serem analisadasjuema vez
podem ser consideradas “pistas” dadas pelo autor para que o leitor interprete ou desvende o

sentido do texto, como menciona Eco:

el texto esta plagado de espacios en blanco, de intersticios que hay que rellenar;
quien lo emiti6 preveia que se los rellenaria y los dej6é en blanco poazioes.

(...) porque un texto es un mecanismo perezoso (0 econdmicoyivpuele la
plusvalia de sentido que el destinatario introduce en él y s6lo en casos o®extre
pedanteria, de extrema preocupacion didactica o de extrema represion el texto se
complica con redundancias y especificaciones ulteriores. En segundo lugae, porqu

a medida que pasa de la funcién did4ctica a la estética, un texto quiere dejar al lector
la iniciativa interpretativa, aunque normalmente desea ser interpretado con un
margen suficiente de univocidad (ECO, 1993, p. 75).

Em Lo crudo, lo cocido, lo podridogstdo previstas onze pausas, que aparecem no
texto ora como “pausa”, “mutis”, ora como “siléncio”. Em Gota d’ dgua, ha trinta e uma

indicacdes de pausa, sinalizadas por duas expressdes: “tempo” e “siléncio”.
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No trecho selecionado deota d’ agua, Egeu consegue organizar os moradores da
Vila, que vao conversar com Creonte sobre a dificuldade da quitacdo dos imoveis e sobre a
situacdo de Joana. Porém, os moradores sédo surpreendidos pelo discurso de Creonte, que
apresenta inumeras melhorias no conjunto habitacional, além de renegociacdo das parcelas
atrasadas, estratégia sugerida por Jasdo para acalmar os animos do pessoal e garantir mai
lucro.

Assim, logo apds apresentar as benfeitorias na Vila, Creonte ironiza:

CREONTE— Bom. Mais que isso s6 Jesus Cristo

(Olha o relégio.) Meus amigos, eu estou com hora marcada
Qual é o outro problema?... (Tempo.)

EGEU— (Olhando para todos:) Pessoal, e entao?

(Todos ficam em siléncio.)

E o seguinte, dona Joana ta ameacada

de despejo, tao falando...

CREONTE— N&o, isso eu nao

vou discutir. Assunto pessoal. Esquece.

(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 137).

Creonte desconversa depois de olhar para o relégio, mostrando-se ocupado, atrasado
e ndo querendo dar chance para criticas ou perguntas. O siléncio de todos confirma a
imobilidade diante do discurso de Creonte, representante das classes hegemonicas. Egeu até
tenta discutir o assunto de Joana, mas esta sozinho, e os demais estdo deslumbrados com a
melhorias. Percebendo isso, Creonte desconversa e diz que o assunto de Joana nao se discut
porque € de cunho pessoal.

Nesse sentido, se analisarmos que tanto as palavras como os siléncios sdo carregados
de significados, pode-se dizer que o siléncio parece ser usado a favor de Creonte como tempo
suficiente para que todos nao reajam e nao se lembrem do objetivo da conversa. O gesto de
consultar o relogio, seguido da expressdo “tempo”, pode sugerir que este mesmo tempo ¢
controlado pelas classes hegemaonicas.

Em Lo crudo, lo cocido, lo podridoa passagem abaixo remete as sugestdes de
Efrain:

Efrain: Se me ocurria que era mejor cambiar el local...
gue podriamos abrirlo a la gente, a

todos... no esperar mas... (Pausa temerosa).

(DE LA PARRA, 2010, p. 30).

Efrain, como ja dito anteriormente, anseia por mudancas, tendo em vista que sua fala
sugere a necessidade de transformar a realidade em que esta inserido. As reticéncias no final
da fala indicam algo inacabado, a ser dito, uma “pausa temerosa” que parece indicar o medo,

0 receio de dar sua opinidao, como se esta opinido ndo pudesse ser dada. Isso pode ainde
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remeter ao arrependimento pelo que disse, diante da falta de liberdade que rege o ambiente de
Los Inmortales. Dessa forma, as pausas previstas pelos autores nas rub6oas Emgua
e Lo crudo, lo cocido, lo podridgpermitem ao leitor e ao espectador refletir e atribuir
significados sobre a intengdo contida no texto.

E importante ressaltar a presenca do jornal impresso em ambas as pedas. Em
crudo, lo cocido, lo podridogs garcongifrain e Evaristo “caracterizan caballeros bien” se
passando por clientes da alta burguesia chilena que estéo a ler um jornal. O leitor é informado
gue ambos o0s personagens assumem outra identidade por meio de uma rubrica, como em um
processo de fragmentag de desdobramento: “estin em escena Efrain Rojas y Evaristo
Romero, caracterizan caballeros bien” (DE LA PARRA, 2011, p. 7). Portanto, os personagens
Efrain e Evaristo se diluem e assumem outras funcfes sociais, sendo que essa fragmentacac
de personagens € uma das caracteristicas do teatro pés-dramatico, mencionadas por Hans:
Thies Lehmann em sua obFaatro p6s-dramatico

Ao mesmo tempo, esses senhores leem fragmentos do jornal e citam os nomes de

dois garcons (Efrain e Evaristo) que sédo importantes figuras da sociedade:

Efrain: Vaya...Vaya...Don Carlos Ibafiez del Campo asume el Gobierno ante
la renuncia de don Emiliano Figueroa Larrain... quién lo diria...en su
discurso de agradecimiento hizo notar la colaboracién en su nombramiento
de los garzones del pais.

Evaristo: Miren qué cosa...el Leén Arturo Alessandri Palma cambia su linea

politica para llegar de nuevo al sillon de La Moneda...Parte de su decision
transcendental se debi6 a los sabios consejos de un grupo de garzones de Los
Inmortales (...)

Efrain: Gadel muere en Medellin, qué pena, tan bonita que cantaba (...)

Evaristo: El Cardenal Caro asiste a una comida en honor del club Badminton

(..)

Efrain: Se crea el Premio Nobel de gareria... a ver... Efrain Rojas
candidato seguro.

Evaristo: Arturo Godoy pierdde nuevo con Joe Louis... se comenta que
sigui0las indicaciones de Evaristo Romero... (...)

Efrain: Per6n se abraza con Ilbafiez ... Ambos opinan que Rojas es el mejor
garzon del mundo.
(DE LA PARRA, 2010, p. 7-8).

Primeiramente, ao falarem sobre os nomes dos ex-presidentes do Chile, os
personagens estdo rompendo com o siléncio, colocando uma discussdo em cena por meio de

“un marco de referencias histérico politicas bien concretas, de actores importantes de la vida
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nacional esto en un momento en que la dictadura habia decretado el receso politico, que
prohibia hablar de politiCd LEPELEY, 2005, p. 78).

Para Salas (1981), Evaristo e Efrain, ao lerem fragmentos do jornal, usam uma
técnica de “raccanto” (quando se produz uma quebra na organiza¢do temporal para ir até o
passado) e fazem uma retrospectiva da histéria do Chile. Ainda de acordo com Salas, a

2 <¢

técnica de “raccanto” “permite extender el tiempo de la accion hacia el pasado, en un
movimiento que va del presente al pasado y de éste al presente para detenerse en ese tiempe
estancado, suspendido, que es el presente dramatico representado por el recinto cerrado de
“Los Inmortales” (SALAS, 1981, p. 3).

Por outro lado, € possivel perceber nos garcons a necessidade de sentirem-se
importantes, de serem elogiados pelo trabalho desempenhado e, ao mesmo tempo, de se

passarem por clientes, senhores “Don Narciso e Don Eulogio”, e serem servidos:

Evaristo: jSefior Macintire ... mi viejos perro!

Efrain: Nada menos que don Eulogio Etcheverri, ciudadano, qué gusto de
verlo.

Evaristo: jQuién diria! Don Narciso Maclntire en persona.

(E“\};rilsto: ¢, Qué le parece si nos sentamos juntos a tomarnos un traguito, don
Narciso?
(DE LA PARRA, 2010, p. 8-9).
Efrain e Evaristo reassumem sua identidade de garcons somente com a chegada de
Eliana, que os repreende: “¢ Todavia conversando? ¢Es que no saben la hora que es? (DE LA
PARRA, 2010, p. 11).
Em Lo crudo, lo cocido, lo podridoo texto ndo oferece informacdes sobre o jornal
lido, apenas informa que € acessivel aos “caballeros de bien”, deixando subentendido que ¢
um veiculo de comunicacao das elites. J&em d’ dgua, 0 carater jornalistico esta presente
na capa do livro, que indica o nome do jorhata democréticae a linguagem popular e
direta utilizada. A manchete anuncia umaédia carioca: “Assassinou os dois filhos e se
matou’. E ao final da pega a manchete de jornal popular, anunciando a tragédia, € projetada.
Hermeneto (2010) confirma o carater popular‘dota democratica e explica que,
devido ao valor (um cruzeiro), ele podia ser lido por um grande publico. Hermeneto (2010, p.
134) recorre a Fernando Gasparian (2001), que elenca trés caracteristicas do jornal
compativeis com a obr@ota d’ dgua: “uma trajetoria de embate politico da publicacdo,

historicamente construida; a linguagem popular, mais satirica e direta do que a de outros
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jornais populares do periodo; a sua insercéo real nos meios populares, inclusive em funcéo do
preco acessivel
E pelo jornal que a Vila do Meio-dia fica sabendo do casamento de Jasdo com a filha

de Creonte. Cacetao abre o jornal e I1é para Galego:

“Jasao de Oliveira, novo valor
da emepebé, promissor autor

do éxito Gota d’dgua, vai casar
co’a jovem Alma Vasconcelos, filha
do grande comerciante benfeitor

Creonte Vasconcelos...”
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 9).

Os companheiros de Jaséao ficam felizes por ele, que se tornou importante e ter4d um
futuro promissor. Cacetdo anunci&uasdo virou noticia, junto com loteria, futebol, sevicia,
leno e latrocinio, desastre da Central...” (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 11).

Creonte se usa ndo so do jornal, mas também do radio para lancar seu futuro genro
como sambista de sucesso, autor da caGoéod’ dgua. Creonte, primeiramente, despreza a
escolha de Alma por Jasédo, mas ao perceber que o rapaz pode lhe ser util nos seus planos par.
a Vila do Meio-dia, investe na carreira de cantor do futuro genro, pagando para que a cangao

seja tocada em todos os horérios. Creonte assim justifica sua atitude a Jaséo:

CREONTE- (...) Aprende, meu filho,
dessa licdo vocé vai precisar

Se vocé repete um s6 estribilho

no coco do povo, e bate, e martela,
0 povo acredita naquilo s6

Acaba engolindo qualquer balela
Acaba comendo sabdo em p6
Imagine um samba...

(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 31)

Creonte, o empreséario bem sucedido, enfatiza a existéncia de manipulacao a partir da
repeticdo de uma mensagem Unica, demonstrando néo acreditar no senso critico do povo e
afirmando que para manipular e convencer € s6 repetir, uma vez que o povo “acaba engolindo
qualquer balela”. Como mencion&ousa (2008, p. 12), “nas mdos de Creonte, o samba se
transforma em uma maquina de manipulagao e banalizacao”.

Retomando o que foi tratado no primeiro capitulo sobre a industria cultural, pode-se
perceber, na fala de Creonte, a forca da manipulacdo da industria cultural, que, através da

repeticdo de informagdes “acabadas”, pode gerar alienacdo e conformismo. Desse modo,
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Martins (1999, p. 24) afirma que “a industria cultural opera objetivando atingir e influenciar a

massa popular (...)”. Nesse sentido, Creonte fala a Jaséo:

CREONTE— J& reparou
gue o radio ndo para mais de tocar
seu sambinha?...

(53 pago pra tocar porque merece
E continuo fazendo rodar

em tudo que € horério...
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 31)

Creonte procura, através da reprise da camgao d’ dgua, influenciar a massa
popular a gostar do samba, gerando um processo de homogeneizacdo em que as escolhas d
consumo sao difundidas e padronizadas. De modo similaperudo, lo cocido, lo podrido,

Don Elias, através de um discurso autoritario, organiza repeticdes de acdes e rituais como
forma de alienacdo e manipulacdo. Assim, procura-se em ambos 0S cenarios manter um
espaco de censura e autoritarismo.

Vale ressaltar que os personagens Efrain e Joana tém no texto uma trajetoria de
resisténcia aos sistemas autoritarios. Eoncrudo, lo cocido, lo podridoa Orden de la
Garzoneria Secreta® “una especie de institucion universal y misteriosa, que erigio
anonimamente los destinos de Chile desde sus oscuras profundidades. (...) era la encargada
en su tiempo de levantar y botar candidatos al Parlamento, de proponer desde abajo
Presidentes, de guiar con maestria los destinos del pais” (LABORDE, 2010, p. 55).

Estabelecida no restaurante Los Inmortalgee ja viveu dias melhores, os
integrantes d Orden de la Garzoneria Secretiliana, Evaristo e Efrain) depositaram suas
esperancas na chegada do ultimo representante, o Senador Ossa Maya. Porém, quando chegzc
Ossa ¢ descrito como “(...) corpulento, deforme (...) imponente (...) vestido como un mendigo
ebrio (...)” (DE LA PARRA, 2010, p. 52). Todos o tratam como um grande senhor e lhe
servem comidas em bandejas, ambas imaginarias. Depois, todos o saudam como a um

presidente, e ele em seguida inicia o discurso:

(...) debia haber pampeado en la eleccion... quién mierda invent6 el voto
secreto... lo teniamos todo cocinado... y no resultd... esta cagada de
democracia... perdimos (...) si yo hubiera gobernado seriamos el pais méas
rico de América... Ahora somos cagones y agonizantes... quién mierda
inventdla democracia... (DE LA PARRA, 2010, p. 58).



90

O senador Ossa Maya “enfrenta a su propia realidad; debe reconocer la falta de
viabilidad de su proyecto politico en un régimen democratico” (LEPELEY, 2005, p. 79). O
discurso sugere que o regime militar esta destinado ao fracasso, ja que parece esadpblocaliz
em um passado decadente e que 0 progresso traz a democracia, derrubanda, Qusm,
de la Garzoneriague j4 ndo consegue eleger presidentes nesse novo regime democratico.

Desse modo, Serna enfatiza que a peca alerta os telespectadores, tratando de
“concientizar a la sociedad, sino servirle de desahogo, privada como estaba de toda capacidad
de expresion” (SERNA, 2010, p. 297). O texto traz a reflexdo sobre o periodo de represséo
que, segundo Hurtado “era la época de “abrir las latas de conserva” en que se hieran
convertido las mentes de muchos chilenos, que no querian ver ni oir, que no se atrevian a
pensar mas alla o mas acé de lo que “se podia” (HURTADO, 1982, p. 26).

Nesse sentido, Hurtado (2003, p. 82) questiona que nem sempre falar sobre memaria
é falar sobre passado, uma vez que, no periodo ditatorial datr@zano, “hablar de la
memoria era hablar del presente. Era mostrar, sacar la luz lo que oficialmente no existia
Aunque era memoria delgsente, también lo era para el futuro, para que supiera.”

Nessa mesma perspectiva, Lehmann (2007, p. 318) cita Muller, que explica que “a
memoria acontece de outra maneira- a saber, quando a abertura da visédo se faz no tempo entre
olhar e olhar”. Lehmann complementa essa ideia ao afirmar que “quando algo ndo visto se
torna visivel entre imagem e imagem, quando algo ndo ouvido se torna quase audivel entre
som e som, quando algo ndo sentido se torna quase perceptivel entre as sensagdes”
(LEHMANN, 2007, p. 319)Assim, “o teatro se torna significativo como espaco de memoria
quando surpreende o espectador e rompe a protecdo do encanto” (LEHMANN, 2007, p. 319).

Retomando o texto, Ossa Maya pergunta sobre os outros integrantes da Garzoneria e
Elias responde: “Todos en los reservados. Estan muertos y sepultada$. Falta
usted...nadie mas” (DE LA PARRA, 2010, p. 59). Ossa faz entao um ultimo pedido: casar-se
com Tita Miranda (la Congalera), que, conforme o texto indica, € um antigo amor do ex-
senador Ossa Maya. Diante do pedido, Elias ordena que Eliana se converta em Tita Miranda
para satisfazer Ossa:

Elias: Abandona tus libros y tus cuentos... Ahora vas dejar de ser taQ.
Eliana: Voy ser la otra.

Elias: Si. Tia Miranda, la otra.

Eliana: ¢La del espejo, da del suefio?

(DE LA PARRA, 2011, p. 62).

Eliana ja havia se passado por “la otra” quando, ao contar sobre um sonho que teve,

justifica: “que lo sofi6 la otra... la del espejo...la que miro fijo cuando recorro las gritas del
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espejo...esa mujer vieja rodeada de fanigSDE LA PARRA, 2011, p. 41-42). Nota-se
nesse trecho mais uma fragmentacao de personagens, tipico da escritura pés-dramatica, pois C
corpo de Eliana assume agora as vozes € os sentimentos da “otra la del espejo”, casando-se

com Ossa. A cerimoOnia é feita no mesmo momento:

Elias: Témense de la mano. (...) Estanislao Ossa Moya,
¢ Quieres por esposa... ...

Ossa M.: Si, quiero y prometo.

Elias: ¢...Tita Miranda?

Ossa M.: Si, si, ella también acepta.

(DE LA PARRA, 2011, p. 64).

Eliana, agora Tita Miranda, nem tem a chance de responder se aceita ou n&o o
casamento, seguindo assim sua saga de subordinagéo, de anulacao de seus desejos e interess
em nome da&Drden de la Garzoneria Secretdesse sentido, “la Garzoneria Secreta, (...)
puede representar el mal, el sistema politico decadente o una determinada mentalidad y vision
del mundo” (LABORDE, 2010, p. 56).

Apls a cerimbnia, Ossa e Eliana sdo mortos e enterrados com 0s demais nos
reservados. Elias sente que ja cumpriu com seu juramento e esta convicto que nao ha mais
nada a se fazer: “(...) los reservados estdn completos... no hay nada més que hacer” (DE LA
PARRA, 2010, p. 66). Elias pede a Evaristo que lhe traga o “vino del sucidio”, apds toma-lo,

confessa a Efrain ter mentido sobre sua idade e seu nome:

Elias: (...) no tengo ciento cuarenta y dos afios sino setenta y no me llamo
Elias sino Ismael... Elias era el nombre del maitré Riquelme... me lo dio al
morir junto con su edad y yo segui su camino, como él habia seguido el de
su maestro... ahora tu seras el que era yo... te llamas Elias.

Efrain: Mi nombre es Oscar.

Elias: Fue Efrain, ahora es Elias... y tiene ciento y cuarenta y dos afios.

(DE LA PARRA, 2011, p. 67-68).

Elias se suicida e tenta passar a continuidad@rdan de la Garzoneria Secreta
Efrain que, recusa ficar no restaurante Los Inmortales, pois acredita que o periodo de vigor e
éxito daGarzoneriaacabou, renunciando, assim, a organizacéo e colocandoefiam @om
isso, “el derrumbe es total y, simbolicamente, una nueva era se anuncia” (LABORDE, 2010,
p. 56).

Enfim, Efrain e Elias saem pela porta do restaurante e abandonam o passado vivido.
A resisténcia de Efrain acaba lhe trazendo a liberdade e colocando fim a um regime de
represséo e alienagéo imposto jpoDrden de la Garzonerjaepresentando a incredibilidade

e inviabilidade do regime militar instaurado no Chile. Para Labardepra “se crea un
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mundo donde todo encaja y donde se juega, imaginaria y metaféricamente con la realidad
nacional y latinoamericana” (LABORDE, 2010, p. 56).

De acado com Poza, “la dimension grotesca de las diferentes escenas (...) aparecia
(...) como una burla que atentaba contra las venerables instituciones tradicionales del pais y
sus hombre” (POZA, 2001, p. 153). Assim, de la Parra recorria “al espectador y/o al lector
como a un sujeto capaz de leer lo que en los muchos espacios de indeterminacion le ofrecia el
texto” (POZA, 2001, p. 154).

Por outro lado, Joana, da pegara d’ agua, ndo tem o mesmo desfecho. Depois de
falhar no plano de vinganca ao tentar envenenar Creonte e Alma através de um bolo que seus
filhos levaram no dia do casamento, ela s6 vé uma alternativa: recomecar sua vida em outro
lugar com os dois filhos, dando continuidade a uma sobrevivéncia precaria com muitas rugas

e dores. Como uma Ultimantetiva, Joana invoca sua religido, buscando “um caminho”:

Meu senhor, olhe pra mim, tenha do,

Pai, por qué, meu Pai? Vocé nao deixou?
Como foi que Creonte farejou,

meu Ganga? Responde, aponta uma estrada
Pra quem padece como eu ndo ha nada
gue ajude mais do que o padecimento

de quem me oprime. Foi s6 um momento
de alivio que eu pedi. Nao pode ser?

(...

N&o, ndo pode fazer isso comigo,

meu Ganga. Ndo, ndo pode ser. Vocé

guer eles vivos para qué? Por qué?

Meu Ganga, meu Pai Xang0, o senhor

guer dizer que ha sofrimento maior

do que morrer com veneno cortando

as entranhas... escorrendo, arruinando,
fazendo a carne virar uma pasta

por dentro?... (Grita:) N&o, Senhor... E isso?
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 165-166).

E interessante notar que tanto Joana qudfgdeia de Euripides sofrem e sdo
abandonadas por Jasdo. Vale destacar que Jasdo apresenta a mesma trajetoria mas pecas e
“mesmo impeto de ascender socialmente e garantir a riqueza e o poder (...) apresentando um
carater individualista” (CENTENARO, 2011, p. 11). Assim, pode-se concluir que Jasao
estabeleceu relacbes com Medeia/Joana por conveniéncia, abandonando-a assim que teve
oportunidade de ascensédo financeira, estabelecendo relagcbes monetarizadas de compra e

venda de afeto, regidas por interesses.
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Ao serem rejeitadas, Joana e Medeia buscam vinganca. Medeia mata Creonte e sua
filha e ainda nao satisfeita, tira a vida dos filhos como forma de ferir Jasdo. Depois, com a
ajuda dos deuses, consegue abrigo. Mas Joana, como ja dito, fracassa no seu plano e, apese

das suplicas a sua crenca, nao consegue ajuda. Dessa forma, de acordo com Chico Buarque:

O misticismo grego regeu o destino de Medeia, mas (...) ndo regeuQdars.de
Euripides, com Medeia escapando ajudada pelos deuses, estd enquadrado numa
viséo mitoldgica que a gente nao poderia reproduzir aqui. Aqui o determinante fico

na ideia do poder. Jaséo vai casar com a filha de Creonte e Joana vai ser-exilada
despejada, no caso, quer dizer, vai ser, mandada embora (...)Apagsatmagar a

festa (BUARQUE, 1980, p. 282).

Assim, ap6s ndo ter a quem recorrer, Joana, transtornada e condenada a um futuro
sem esperancas devido a sua condicdo de subalternidade, ndo enxerga beneficio para as
criancas e nem para si propria. Certamente serdo maltratados, na medida em gque seus podere:
nao sao suficientes para livra-los de uma condicao financeira dificil. Em um ultimo ato de

resisténcia, Joana ndo vé outra saida a ndo ser a tragédia:

A Creonte, a filha, a Jaséo e companhia
vou deixar esse presente de casamento
Eu transfiro pra vocés a nossa agonia
porque, meu Pai,

eu compreendi que o sofrimento

de conviver com a tragédia todo dia

€ pior que a morte por envenenamento.
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 167).

O desfecho é a morte de Joana e dos dois filhos por envenenamento. A tragédia
anunciada se concretiza, como afirmam os autores Chico Buarque e Paulo Pontes (1989) “a
fatalidade acompanha nosso dia-a-dia (...) € coisa evidente em todos 0s jornais, ha primeira
pagina (...) ha uma tragédia grega todo dia” (BUARQUE; PONTES, 1989, p. 281).

A causa derradeira para o infanticidio € uma so: dinheiro, esse instrumento que
regulamenta as relacdes interpessoais na sociedade capitalista. Joana é trocada pela moeda
essa relacdo comercial a transforma em uma terrivel figura feminina, como aquelas criadas
por Euripides.

A “troca” realizada por Jasdo lhe da condi¢des para recomegar uma vida nova ao
lado de Alma, uma vida de confortos e de bens materiais. Jasédo, apds conquistar a confianca
do futuro sogro, mostrando-se capaz de esquecer e abandonar suas origens e articular-se ne

funcéo de patrdo, assim é anunciado como sucessor de Creonte:
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CREONTE— Atencao, pessoal, vou falar rapidamente
Jasdo... vem ca... Meus caros amigos, agora,
aproveitando a ocasiao e aqui na frente

de todo mundo, quero anunciar que de ora

em diante a casa tem novo dono. A cadeira

gue foi de meu pai e foi minha vai passar

pra quem tem condi¢des, e que € de minha inteira
confianca, para poder continuar

a minha obra, acrescentando sangue r{oyo
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 168).

Dessa formaGota d’ dgua é a “dentncia de um Brasil conduzido pelos designios de
uma elite voraz que suprime a voz politica da esquerda. (...) O coroamento de Jasdo como
genro e sucessor de Creonte, ao preco do suicidio de Joana, expde o desencanto de observar
assimila¢do da possivel rebeldia contida no popular” (CARDENUTO, 2012, p. 315). Nesse
sentido, a tragédia de Joana € a tragédia do povo brasileiro que todos os dias enfrenta a
batalha da sobrevivéncia. Ela, como a maioria das pessoas, vé-se excluida e enxerga na morte

a possibilidade de, ao lado de seus filhos, descansar no “paraiso”:

vamos embora
prum lugar que parece que é assim:
€ um campo macio e suave.

(...)

L& ninguém briga, 14 ninguém espera,
ninguém empurra ninguém, meus amores,
nao chove nunca, é sempre primavera. (...)
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 167).

A personagem idealiza o além como um lugar em que ela e seus filhos ndo mais
sofrerdo o desconforto de serem objetos da vontade, da violéncia e do descaso alheios. Essa
mulher brasileira, proletaria e sofrida, projeta seus sonhos no desconhecido universo poés-
morte. No momento em que se torna vitima do “instrumento de imobilizacdo imposta as
classes subalternas” (BUARQUE; PONTES, 1975, p. xii), opta por tirar a sua propria vida e a
de seus filhos, recusande-a continuar com o sofrimento de “conviver com a tragédia todo
dia’. O leitor tera certamente observado, nessa drastica opcéo, a forte critica a reificagdo do
ser humano e a monetarizacdo das relacbes pessoais, processo que se acentuou a partir d
forte industrializagdo e urbanizacdo do Brasil, em concomitancia com o periodo da ditadura
militar. Joana é preterida por Jasdo numa troca de relacdes pessoais em que a conveniéncia
social e pecuniaria prevalece, em que as pessoas sao trocadas como moedas no balcdo di

compras, no caca-niqueis ou no caixa do supermercado.



95

Com este pardgrafo, encerramos provisoriamente nossa leitura dessas duas pecas
essenciais do patrimoénio teatral latino-americano. Guardamos para futuros estudos uma
analise de outros aspectos dramaturgicosaderudo, lo cocido, lo podridagssim como de
Gota d’ agua. Para tais estudos, eventualmente no ambito de um projeto de doutorado, talvez
caiba focalizar questdes mais precisamente psicologicas, no que se refere a sujeicdo humana e

ao autoritarismo.
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CONSIDERACOES FINAIS

A presente pesquisa buscou analisar as incidéncias culturais e estéticas do contexto
historico, social e politico do Brasil e do Chile, no que se refere a concepcao e significado de
duas relevantes obras teatrdista d’ dgua, de Chico Buarque e Paulo Pontekpecrudo, lo
cocido, lo podridode autoria de Marco Antonio de la Parra.

Na perspectiva dos estudos comparados, adotamos duas vertentes metodoldgicas, as
quais, segundo Pageaux (2011), devem evidenciar e equacionar, respectivamente, as
semelhancas e os fatores diferenciadores entre duas literaturas, duas obras literarias. Nesse
sentido, as obras analisadas revelaram similitudes e dessemelhancas, tanto na estrutura forma
do texto, como na escolha de personagens e temas. Claro estd que tais aspectos decorrem do
contextos culturais e histéricos em que as obras foram produzidas.

E importante relembrar que ambas as pecas foram escritas e encenadas durante um
periodo da histéria latino-americana marcado pela forte atuacdo repressiva por parte de
ditaduras militares, decorrentes de golpes de Estado. Do ponto de vista socioeconémico, a
ditadura concentrou a renda nacional e diminuiu a participacdo da populacdo nas decisbes
politicas, a0 mesmo tempo em que, do ponto de vista cultural, reprimiu toda expressao
artistica que representasse formas de discurso de resisténcia.

Cabe destacar que, no ambito do regime ditatorial brasileiro e chileno, os militares
institucionalizaram na legislagdo, por meio de Atos Institucionais, mecanismos de
perseguicdo implacavel e prisdes arbitrarias, que forcaram exilios internos e externos, ou
resultaram em assassinatos de oponentes ao regime, fatos que obrigaram inUmeras pessoas
viver na clandestinidade ou a renunciar a suas atividades artisticas e culturais. Nesse contexto,
contudo, inUmeros criadores buscavam espago para a expressdo artistica de seu
descontentamento pessoal, de suas angustias existenciais, de seu desconforto intelectual,
numa sociedade em que a censura atuava de forma constante e rigorosa, visando controlar e
reprimir as formas divergentes de pensamento.

No Brasil, no caso especifico do teatro, a censura se exercia em duas etapas:
primeiramente sobre o texto; e depois sobre a encenacédo do espetaculo. Por outro lado, no
Chile, a censura atuava por meio do subterfagio de aumentar o custo da peca, ao cobrar um
elevado imposto daquelas que, arbitrariamente, recebiam a chancela desfavoravel no quesito
do nivel cultural. Em ambos os paises, a censura provocou, num primeiro momento, uma

espécie de blecaute cultural; contudo, a seguir, os desafios impostos pela censura e pelo
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regime militar revelaram-se um fértil campo para a producdo artistica, nos mais diversos
campos de sua expressdo. Do ponto de vista da expressividade e da ambiguidade, as obras
artisticas passam a vakerda “linguagem de fresta”, uma linguagem obliqua e alusiva, para

criticar o sistema em vigéncia, nas mais diversas de suas mazelas, da econémica a cultural, da
politica & juridica, da individual a social. Nesse sentido, muitas dessas criagfes artisticas
tornaram-se obras de resisténcia.

Com foco no eixo de expansdao, rotacdo e retracdo desse movimento pendular, esta
pesquisa propds uma analise dos textos dramd&Beasd’ dgua € Lo crudo, lo cocido, lo
podrido, e de suas respectivas condigdes contextuais de producdo, pelo viés do comparatismo.
No presente caso, o0 teatro revelou-se como uma ferramenta de resisténcia no contexto de
regimes ditatoriais latino-americanos, podendo se oferecer, para retomarmos as ideias
propostas por Dubatti (2009), como ferramenta de questionamentos da ordem arbitrariamente
estabelecida na vida cotidiana, como espaco de fundacédo de territérios de subjetividade
alternativa.

Em perspectiva convergente, € preciso notar, com Lehmann (2007), que o teatro
pode se conceber como um espaco privilegiado para a expressdao da memoria, da
historicidade, da reflexdo diacronica sobre os eventos de alcance social. Lehmann ainda
sustenta a ideia de que a memoria, para além de sua relacdo com o tempo passado, também s
manifesta quando se trata de refletir sobre o tempo presente.

No contexto das ditaduras militares, a literatura e, mais especificamente, o teatro
recorriam aos escaninhos da memoria, ao revelarem, de forma obligua e por meio da
“linguagem de fresta”, fatos e aspectos oficialmente ignorados, silenciados, tudo aquilo que
nao existia por ndo poder ser mencionado, discutido ou questionado. Nesse tocante, o teatro
valia-se de forte carga de sua capacidade simbdlica e representativa, para se torngauma for
geradora de resisténcia e transformacéo.

No que tange ao poder transformador do teatro em ambos os paises, e apesar de todo
o0 aparato de censura instalado pelos regimes ditatoriais, o engajado compromisso social
abracado pelos dramaturgos se contrap6e a ideologia difusa por meio da indastria cultural, a
qual se concebe como um meio de difusdo dos ideais defendidos pelas classes hegemonicas ¢
pelos regimes autoritarios.

De forma paradoxal, Chico Buarque desenvolve sua carreira artistica como
compositor e cantor, produzindo cangdes que se torrfdrgnms’ da luta contra a ditadura,
ainda que por meio dos canais de difusdo da industria cultural da época. Posteriormente, inicia

uma producao literaria pautada por um viés politico e social, e obtém grande destaque de
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publico com o veto da pega@alabar: o elogio da traicdoPor outro lado, Paulo Pontes
assumiu um importante papel, ndo sé na dramaturgia, mas como um intelectual engajado nas
causas sociais. Articulado na producdo de um teatro nacional e popular, centrado no e para o
povo, Pontes tinha nas camadas populares nacionais a verdadeira fonte da legitima expressac
artistica. Assim, quando Paulo Pontes junta-se a Chico Buarque para eSoreveErdgua,

baseada enMedeiade Euripides e inspirada eMedeia um caso especiale Oduvaldo

Vianna Filho, ja se podia esperar um grande sucesso.

Ambos os autores, articulados na producédo de um teatro engajado, propdem, através
de personagens populares e moradores do suburbio carioca, uma reflexdo critica sobre o
autoritarismo, o capitalismo e a situacdo das classes subal@mas!’ dgua €, portanto,
uma peca de teatro com tematica centrada na vida cotidiana do povo, escrita na linguagem do
povo, falando dos seus problemas e suas privacdes, tornando-se uma referéncia para o teatrc
nacional brasileiro.

Gota d’ dgua, apesar de estrear no circuito comercial e ser voltada para um publico
da classe média intelectualizada, com condi¢Bes para pagar o elevado preco dos ingressos,
tinha como um dos seus objetivos trazer a temética popular de volta aos palcos. Ao mesmo
tempo, buscava, na formulagcdo gramsciana, a aproximacdo dos intelectuais com o povo,
seguindo a perspectiva do projeto de cultura nacional-popular. Pelo mesnio \dégjo, lo
cocido, lo podridotambém se enquadrava na perspectiva do nacional-popular, mas, ao
contrario deGota d’ dgua, estreou no Teatro Imagen, que buscava atingir 0s segmentos
populares, que ndo formavam um publico assiduo do teatro. Para tanto, por meio de
convénios, oferecia ingressos com valor mais acessivel, 0 que permitia acesso a um publico
mais amplo, do ponto de vista do pertencimento social.

Nessa perspectiva, assim como Paulo Pontes e Chico Buarque, o autor chileno Marco
Antonio de la Parra faz parte de uma geragédo que, com o golpe de Estado, teve que enfrentar
um sistema politico autoritario e juntou-se a outras vozes para criticar o sistema Bgante.
segunda producéo teatrab crudo, lo cocido, lo podriddpi censurada por autoridades da
Universidad Catdlica, que caracterizaram a pega como grotesca e perigosa.

Em ambas as obras, adota-se uma perspectiva das classes subalternas, representada
por meio dos personagens de extracdo popular: garcons, moradores do suburbio, mutuarios de
moradas populares, musicos excluidos da industria cultural e malandros. Por outro lado, ha
também personagens representantes da tirania e do autoritarismo. Nesse paralelo, as

trajetérias de resisténcias e de autoritarismo estédo entrelacadas e dividem o0 mesmo espaco, C
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gue leva naturalmente a conflitos, tais como os que ocorrem no plano da realidade instaurada
pelos regimes militares.

Em Gota d’ agua, evidenciam-se questdes referentes ao contexto financeiro nacional,
como o ja mencionado “milagre brasileiro”, o qual, entre outras consequéncias, resultou em
aumento na taxa de juros, em elevada inflagdo, em pauperizacdo e em forte concentragéo de
renda. Nessa obra teatral, os moradores da Vila do Meio-Dia enfrentam dificuldades para
pagar as parcelas da casa propria.

Creonte, o proprietario da Vila do Meio-dia e detentor do poder sobre o conjunto de
moradores, apresenta-se na pe¢a como um homem autoritario e capaz de tudo para alcancal
seus objetivos. Assim, desaprova inicialmente o noivo da filha; porém, cede ao perceber que o
futuro genro tem potencial e pode desempenhar um papel importante nos seus negocios.
Creonte pagara entdo para que toquem o s@rbad dgua, com 0 propdésito comercial de
langcar Jasdo como grande sambista e compositor. Posteriormente, paga e organiza uma
luxuosa festa de casamento para a filha e o genro. Como se vé, Creonte monetiza todas as
relacbes pessoais, familiares ou ndo. A moeda rege os principios de vida desse personagem,
arquétipo do tirano. A moeda faz com que Jasao abandone Joana em troca da filha de Creonte.

Ao ser trocada por Jasdo em uma espécie de relagdo comercial, Joana se transforma
em uma terrivel figura feminina, simultaneamente infanticida e suicida. Nesse ato, Joana,
simbolo do sofrido e reificado povo brasileiro, torna-se manchete no jornal popular e ilustra a
ideia de que, no Brasil, “ha uma tragédia grega todo dia”.

Lo crudo, lo cocido, lo podridopor meio daGarzoneria Secretanantida no
restaurante Los Inmortales, serve-se dos mitos compartilhado&aaneriapara refletir
sobre as incongruéncias do regime autoritario. As cenas vao revelando que Los Ingortales
um espago em que predominam rela¢cdes hierarquizadas, articuladas entre dominador e
subordinado, espaco em que artimanhas sdo empregadasanasr o lugar “cerrado”,
imutavel.

A peca reflete sobre a questdo do autoritarismo, por mebydakn de la Garzoneria
Secretagntidade que aplica regras pré-estabelecidas para consolidar um ambiente repressivo.
Ao mesmo tempo em que se submetem a repeticbes cotidianas, a acdes mecanicas, 0s
personagens depositam esperanca na chegada de uma espécie de “messias” chamado Ossa
Maya, que foi um grande politico no passado. A esperanca é que Maya retorne triunfante, de
forma que &Garzoneria Secreteeassuma o poder, tornando-se novamente nome de destaque

no cenario politico chileno.
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A decepcgdo com a chegada do ultimo integrdat&arzoneria Secretd)ssa Maya,
provoca o fim da entidade. Assim, o periodo dominado @elzoneria Secretacaba, e
finalmente Efrain e Evaristo podem sair do restaurante e iniciar uma nova fase em suas vidas,
deixando para trds a subordinacdo e obediéncia absoluta. A critica ao Chile pinochista é
evidente emLo crudo, lo cocido, lo podridogue apesar de valer-se de uma linguagem
ambigua, ndo deixa duvidas sobre o significado do texto: representar todo um aparato
repressivo chileno que buscava, por intermédio de um discurso moralista, consolidar o
autoritarismo.

Na personagem Joana, @eta d’ dgua, assim como em Efrain, deo crudo, lo
cocido, lo podridg identificamos a convergéncia um sentimento que move as acfes desses
personagens: a agonia. Esse sentimento decorre da posi¢cao de subalterno que cada um ocup.
na hierarquia da sociedade em que vivem, num ambiente dominado pelo autoritarismo. Por
outro lado, Joana e Efrain ndo se conformam com a situagdo em que se encontram e assumen
um discurso de resisténcia. Assim eles estdo diretamente conectados com o periodo historico
da ditadura militar, representam todos aqueles latino-americanos que discordavam das
imposigoes de um regime que, por meio da repressdo, buscava manter a “ordem”, a “moral” e
os “bons costumes”.

E importante observar que, na época de estreia, as @egas’ dgua e Lo crudo, lo
cocido, lo podrido obtiveram sucesso de publico, como se verificar também com as
sucessivas montagens em décadas posteriores. Por exemplo, no ano passado o Teatro Finis
Terrae, de Santiago, monta o espetadudocrudo, lo cocido, lo podridoe o Cine Teatro
Constantino Nery, de Matosinhos, em Portugal, apresenta o espetBeatairio Gota d’
agua”, uma releitura da peca de Chico Buarque e Paulo Pontes.

Ainda cabe destacar que Chico Buarque e Marco Antonio de la Parra continuam
produzindo. Se, por um lado, Buarque dedicou-se um pouco mais a géneros como 0 romance,
sem deixar de lado a carreira musical, de la Parra continua produzindo obras do género
dramético, entre outras formas de expressao literaria. O autor chileno tem uma extensa
producdo que ja ultrapassa setenta titulos.

Pode-se afirmar que Chico Buarque, Paulo Pontes e Marco Antonio de la Parra
fazem parte de um grupo de artistas e intelectuais que, diante de um regime que violava os
direitos dos cidaddos por meio da censura e da repressdo, assumiram um discurso poético de
resisténcia e de comprometimento com a liberdade de expressdo. Esses autores utilizam o
teatro para representar a realidade de uma época e para marcar sua Oposicado a um sistem:

capitalista, sustentado por um regime autoritario. Os personagens e situagcfes cotidianas
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induzem o espectador (ou leitor) a refletir sobre o contexto social e a atribuir significados ao
texto, de forma ativa e participante. Para retomarmos Hurtado (1982), podemos dizer que
essas pecas buscavam romper as inocuas e insdssasde conserva” em que Se
converteram as mentes de muitos latino-americanos.

Nessa perspectiva, para recorrermos uma vez mais a Antonio Candido (2000), é
possivel afirmar que a arte € fruto das condi¢cBes sociais e da iniciativa individual do artista,
nao havendo forma para separa-las, pois estéo interligadas. Candido enfatiza que a obra é um
sistema simbodlico de comunicacdo inter-humana que configura um processo de
interdependéncia entre artista, obnalblico. Por consequéncia, como em qualquer processo
de comunicacdo, o publico é impassivo, heterogéneo, multiplo e dialégico, condicdo que
resulta num dinamico sistema de relacéo entre literatura e sociedade.

A impassividade que, no entendimento de Candido (2000), rege necessariamente o
processo de contato entre a obra e o leitor/espectador, é qualificada por Compagnon (1999)
como principio de esclarecimento e ruptura. Esse aspecto também é evidenciado na arte do
teatro pelo semibélogo Richard Demarcy (2006), uma vez que compete ao leitor/espectador a
busca por correspondéncias, conexdes ou relacdes da peca teatral com a realidade, pois
somente assim podera desvendar as ideologias criticadas pela obra teatral, a tematica sobre &
qual o texto se estrutura.

Gota d’ agua e Lo crudo, lo cocido, lo podridapresentam expressivas semelhancas
no que se refere aos momentos histéricos vividos pelo Brasil e pelo Chile: o regime ditatorial,

a censura, o autoritarismo, a concentracao desigual de renda e a falta de liberdaidee©s a

encontraram no teatro uma forma de resisténcia e denuncia na luta contra a ditadura. Assim, a
obra dramatica e o espetaculo teatral tornam-se representacfes artisticas transformadoras,
reveladoras de verdades coletivas e indutoras de um processo de resisténcia ao poder

hegemadnico, seja ele ditatorial ou pretensamente democratico.
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