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RESUMO

Se um corpo € o centro da vida humana, ao tomar o corpo do cidaddo como coisa, o
Estado nega-lhe a possibilidade da propria vida, mesmo antes de maté-lo. E se ao matar,
nega que o fez, constitui-se como criminoso duplamente: pelo assassinato e pela
mentira. Fabrica de Chocolate, texto teatral de Mario Prata, escrito em 1979, trata
exatamente de um desses momentos, em que um operario € reduzido a condicdo de
coisa nas maos de seus torturadores/assassinos, crime que ¢ transformado em suicidio
pelo Estado. O objetivo desta dissertacdo ¢ analisar esse texto teatral, usando como
chave de leitura os conceitos de mentira — e sua relacdo com a memoria — e de alegoria
para demonstrar o processo de ficcionalizagdo da violéncia engendrada pela agdo de
torturar, de assassinar ¢ de mentir e da consequéncia politica disso. Assim, foi
importante para a concretizacdo dessa tarefa um didlogo com muitas obras dentre elas a
—Histéria da mentira: prolegdmenos”, de Jacques Derrida, Verdade e politica, de
Hannah Arendt, Memoria, esquecimento, siléncio, de Michael Pollak, Origem do drama
tragico alemdo, de Walter Benjamin, e Homo Sacer: o poder soberano e a vida nua I,
de Giorgio Agamben.

PALAVRAS-CHAVE: Mentira; Memoria; Mera vida; Violéncia; Ditadura civil-militar.



ABSTRACT

Whether being a body of human life's world, by taking the body of the citizen as an
object, the State denies its own life's possibility, even before killing it. And if by killing
it, denies that did it, making himself as a double criminal: by murder and by lying.
Chocolate Factory, Mario Prata's theatrical text, written in 1979, deals exactly with one
of the moments in which a worker is reduced to the condition of a thing in the hands of
his torturers/murderers, a crime that is transformed into a suicide by the State. The aim
of this dissertation is to analyze this theatrical text, using the concepts of lie — and its
bound with a memory - of allegory to demonstrate the fiction' process of the engendered
violence through the action of torturing, murdering and lying and its policy
consequence. Therefore, a dialogue with works, among them "History of the Lie:
prolegomena" by Jacques Derrida, "Truth and Politics", by Hannah Arendt, "Memory,
Forgetfulness, Silence" by Michael Pollak, "The Origin of German Tragic Drama", by
Walter Benjamin, and "Homo Sacer: Sovereign Power and Bare Life" I, by Giorgio
Agamben was crucial for this task's achievement.

KEYWORDS: Lie; Memory; Bare Life; Violence; Civil-military dictatorship.
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1 INTRODUCAO

J4

O objetivo desta dissertacdo € analisar o texto teatral Fabrica de Chocolate
(FC)', de Mario Prata, usando como chave de leitura os conceitos de mentira — e sua
relagdo com a memoaria — e de alegoria. A opcdo por esse caminho tem o proposito de
demonstrar o processo de ficcionalizagdo da violéncia engendrada pela agdo de torturar,
de assassinar e de mentir e da consequéncia politica disso.

O texto teatral FC foi escrito em 1979, ano em que ele também foi encenado e
transformado em livro. Trata-se de um texto teatral que, em um unico ato, conta a
historia de um operario assassinado em uma delegacia por policiais. Esses agentes, em
vez de comunicar a morte a familia e entregar-lhe o corpo, —-eptam” por transformar o
ato criminoso em responsabilidade da propria vitima. Para tal, recorrem a uma espécie
de servigo de inteligéncia (representado pela personagem Piedade), que cuida de
providenciar uma solucdo para transformar o assassinato em um suicidio. Assim, todos
os envolvidos, em equipe, colaboram para que esse plano seja perfeitamente executado.
Um dos agentes policiais envolvidos, inclusive, também ¢ assassinado como parte do
plano de dar veracidade a agao que empreendem.

Durante a ditadura civil-militar brasileira, que durou de 1964 a 1985, varios atos
dessa natureza eram cometidos. E ¢ com base nesse dado que Mario Prata elabora FC.
Mas um caso em especial, de acordo com o autor, motiva-o a fazé-lo: a morte do entao
diretor da TV Cultura, o jornalista Vladimir Herzog, em condi¢des semelhantes. Vlado,
como era conhecido, ¢ convocado as dependéncias do DOI/CODI (Destacamento de
Operagdes de Informagdes — Centro de Operagdes de Defesa Interna) sob a justificativa
de que ele teria que —prestar esclarecimentos™ em relagdo a fatos ou colaborar para uma
—averiguacdo”, de acordo com a linguagem policial utilizada na ocasido. Entdo, ele sai
de casa pela manha do dia seguinte e se dirige ao Destacamento para cumprir o que
prometera aos policiais que o queriam levar no dia anterior mesmo. Contudo, nunca
mais volta. Depois de ser torturado, ele ¢ assassinado nas dependéncias desse 6rgao e
sua morte ¢ divulgada como se tivesse sido um suicidio. Esse caso, ocorrido em 1975,

foi um dos mais contundentes para que dez anos depois o Brasil pudesse consolidar uma

! A partir de entdo sera simplesmente referendada como FC.



constituicdo (a Constitui¢do Brasileira de 1988) por meio da qual o retorno a
democracia seria possivel.

Infelizmente, o caso Herzog ndo foi um caso isolado: a ditadura civil-militar
brasileira foi responsavel pelo assassinato nas mesmas condi¢des de muitos que sairam
para —prestar esclarecimentos” e que nunca mais voltaram. A obra FC ¢ uma espécie de
emblema desses casos. De certo modo, ela se compromete com parte da populagdo
brasileira que viu os seus sucumbirem a uma espécie de regime de exce¢do responsavel
nao s6 pela destruicdo de sonhos e de projetos de vida em favor da criagdo de um
ambiente mais justo para se viver, mas por retirar a propria vida de alguns de seus
membros. O Brasil ficou desamparado duplamente: perdeu seus filhos e o projeto que o
tornaria um pais em que a justica ndo esta ao lado apenas de algumas categorias sociais
privilegiadas. FC ¢, em certo sentido, um grito de denuincia a esse fato, ja que revela um
poderoso mecanismo de acao da logica tanto dos militares no poder quanto do apoio de
civis para a manuten¢do de uma determinada ordem: a mentira. E mentira, ndo como o
engano que a tradi¢do filoséfica enfrentou, mas, na acep¢do de Hannah Arendt (1967),
como forma de instrumento para mudar os fatos. Estratégia que serve, assim, a
consolida¢do de uma espécie de espago publico que privilegia o ponto de vista dos que
estdo no poder.

FC assim trata da violéncia, mas ndo apenas da violéncia pela palavra de quem
controla o espago publico ou privado, da violéncia pela acao de dispor da vida do outro;
trata também da violéncia que se dd pela manipulacdo dos fatos de forma imoral e
antiética, sem qualquer responsabilidade pelo coletivo, o que interfere de forma danosa
no presente €, a0 mesmo tempo, articula um tenebroso futuro, ao menos para as
categorias sociais que acabam sendo silenciadas.

Para se chegar a analise que permitiu tais conclusdes, foi percorrido o seguinte
caminho: no primeiro capitulo, buscou-se contextualizar a obra FC com base no
ambiente historico e teatral da época. Isso porque um texto literario dialoga com o seu
tempo, em varios aspectos, em especial com a propria temadtica, que estabelece um
vinculo com o tempo em que foi gestada. Decorre dessa preocupagao, identificar o caso
Herzog — que se tornou uma espécie de simbolo de luta pela democracia, pela liberdade

e pela justica — como uma espécie de emblema dos muitos casos semelhantes praticados
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pela ditadura. Também foram inseridos nessa andlise o autor e sua obra, com o objetivo
de se identificar o lugar que FC ocupa.

Houve a necessidade, ainda nesse primeiro capitulo, de se delinear a ideia
central da obra, que, como se pretende demonstrar neste estudo, esta diretamente
vinculada a fabricacdo intencional de fatos que corria a solta nos espagos de repressao
da ditadura civil-militar brasileira. Dai a preocupagdo em se investigar o conceito de
mentira — que, de acordo com Hannah Arendt (1967), opde-se a verdade factual —
separado da investigacdo filosofica atrelada a verdade como parte da busca do
conhecimento e do método de conhecer.

No segundo capitulo, procurou-se focalizar a relacdo entre a tematica de FC com
a batalha pela memoria. Se por memoria se entende uma construcao que se configura na
luta entre as classes sociais, que digladiam no ambiente da produgao e, por isso, também
no espago publico por se inserir no pacto social pela interpretagdo do que um grupo
compartilha, o espago em que essa constru¢cdo se da s6 pode se constituir em batalha
pela memoria, como Michael Pollak (1989) sugere. As obras teatrais do periodo em que
FC se projeta, bem como a tematica escolhida por Mario Prata, sdo parte dessa batalha.
Assim, outras obras também sao analisadas para se demonstrar que FC € uma espécie de
contribuicdo para a luta que se configura no espaco publico e que denuncia tanto as
torturas quanto os assassinatos cometidos pela ditadura civil-militar brasileira.

E, finalmente, no terceiro capitulo, o conceito de alegoria ¢ investigado na
condi¢do de procedimento que se apropria do histérico esvaziando-o de sua significagao
inicial e preparando-o para ressignificar em aberto. Assim, a violéncia em FC ¢
estetizada por meio das ruinas histéricas tomadas e tornadas espago de uma fébrica em
que esmagar um corpo humano, tal como se faz com a semente do cacau, ¢ parte de um
procedimento para se obter um produto: o chocolate.

O chocolate ¢ o resultado do corpo esmagado pelo labor, em condigdes, ndo
raro, aviltantes, mas em FC ¢ o resultado da tortura e do assassinato ndao assumidos
como crimes. Nesse sentido, a -maquina ferramenta da modernidade”, como Walter
Benjamin (1984) chama a alegoria, revela outros resultados decorrentes da acdo de
torturar: produzir, por um lado, efeitos sociais, como a manutencao das condigdes de

produgdo, mas, por outro, medo e inseguranga.
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2 CONTEXTOS, DRAMATURGIA E O TEXTO TEATRAL
FABRICA DE CHOCOLATE

Neste capitulo serdo demonstrados alguns matizes do contexto histérico que
cerca o texto teatral FC com especial destaque a dois pontos: a falacia da democracia e
os casos de tortura e de assassinatos transformados em suicidios pelos 6rgdos de
repressdo. Na sequéncia, abordar-se-ao alguns aspectos da biografia de Mario Prata e
serda focalizado o contexto artistico da época, que —epta” por um tipo de arte mais
comercial, desvinculado do tipo de arte, de que trata Peixoto (1973), a arte como
instrumento de transformagdo social. Por ultimo, serd especificado o conceito de
mentira com base em reflexdes de Platdo (2013), de Jacques Derrida (1996), de
Alexandre Koyré (2015) e de Hannah Arendt (2014). A intencdo ¢, por meio disso,
analisar uma das temadticas de FC: a transformag¢ao da matéria do fato, a mentira.

Hannah Arendt (2014) separa o conceito de verdade como categoria filoséfica
diferenciando-o da verdade que ela chama de factual. O primeiro comeca a se tornar
objeto da filosofia desde Platdo que recorre a Socrates a fim de demonstrar-lhes a
importancia como critério de conhecimento. A segunda ¢ a transformacdo do real
factual em mentira, elemento que da base a opinido que fundamenta o espago politico.
No caso de FC, a principal implicagdo de fazé-lo é que a transformagdo do assassinato
em mentira colabora para um tipo de percepgao do real que, por sua vez, esta a servigo
de um tipo de memoria, na batalha interminavel pela ocupagdo do espago publico e,

portanto, em luta pelo poder.

2.1 O contexto historico

—Numa noite qualquer dos anos 70, um operario de uma fabrica de chocolate, ex-
grevista, morre sob tortura, deixando para os responsaveis pela sua morte um problema:

como explicar a opinido publica o inexplicavel. A resposta ¢é: suicidio por
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enforcamento.”™ Com essas palavras, proferidas por Mario Prata, o jornal O Estado de
Sdo Paulo abre o artigo intitulado —© retrato de um momento dificil da historia
recente”, publicado no dia 6 de dezembro de 1979, sobre a pega FC, que estrearia no dia
7 de dezembro, no teatro Ruth Escobar". Segundo o autor do artigo, FC —procura retratar
um determinado momento negro da histdria recente do Brasil que, felizmente, parece
que acabou”. O texto anuncia, ainda, que a pega seria apresentada em Lisboa de 13 a 27
de fevereiro do ano seguinte e que participaria do Festival Internacional de Teatro em
Sevilha, na Espanha.

A revista Veja, no dia 12 de dezembro de 1979, portanto, cinco dias apds a
estreia de FC, com o titulo —A vez da repressio”™ ¢ o lide —Sdo Paulo e Porto Alegre:
duas pegas sobre a ideologia e os executores do arbitrio”, publica um artigo escrito por
Elizabeth de Carvalho sobre FC. A autora contextualiza a peca no cenario nacional,
mencionando as anteriores, Caixa de cimento, Processo de violéncia: o caso Herzog ¢
Rasga coragdo, na condicdo de pegas cujo trajeto ¢ consolidado por FC e por Senhor
Galindez como uma -nova vertente do teatro brasileiro, [...] a tortura aos palcos”.
Carvalho afirma que a tematica dos textos refere-se a violéncia institucionalizada nos
anos 1970.

As linhas a seguir dizem respeito, primeiro, a esse -momento negro da historia
recente do Brasil”, mencionado pelo articulista de O Estado de Sdao Paulo, e depois
sobre a —wioléncia institucionalizada” a que se refere Carvalho (1979).

Ora, o Brasil sempre foi um pais violento, se entendermos por violéncia aquela a
que se referem os autores dos artigos citados. A pratica de atos abusivos contra os que
aqui habitavam originariamente foi uma constante desde a chegada dos portugueses
nesta Terra. Um pais colonizado por exploragdo, como o Brasil, aprendeu — aqueles que

se colocaram como elite local — a assassinar, a torturar, a dizimar populagdes inteiras e

? Cf. -O retrato de um momento dificil da historia recente”, publicado no jornal O Estado de Sio Paulo,
em 6 de dezembro de 1979. Disponivel no site oficial de Mario Prata:
<https://marioprata.net/teatro/fabrica-de-chocolate/o-retrato-de-um-momento-dificil-da-historia-
recente/>. Acesso em: 19 set. 2016.

* Cf. —Ficha técnica” no site oficial do autor. Disponivel em: <https://marioprata.net/teatro/fabrica-de-
chocolate/ficha-tecnica/>. Acesso em: 19 set. 2016.

* Cf. CARVALHO, Elizabeth. A vez da repressio. Veja, 12 de dezembro de 1979. Edicdo 588.
Disponivel em: <https://marioprata.net/teatro/fabrica-de-chocolate/a-vez-da-repressao/>. Acesso em: 19
set. 2016.


https://marioprata.net/teatro/fabrica-de-chocolate/o-retrato-de-um-momento-dificil-da-historia-recente/
https://marioprata.net/teatro/fabrica-de-chocolate/o-retrato-de-um-momento-dificil-da-historia-recente/
https://marioprata.net/teatro/fabrica-de-chocolate/ficha-tecnica/
https://marioprata.net/teatro/fabrica-de-chocolate/ficha-tecnica/
https://marioprata.net/teatro/fabrica-de-chocolate/a-vez-da-repressao/
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ao mesmo tempo a naturalizar tais praticas, ndo as —eonseguindo” perceber como
violéncia. Contudo, os artigos mencionados se referem a um tipo especifico de
violéncia: a tortura. Mas nao a tortura contra negros para que trabalhem mais, ou contra
pobres e marginalizados nas periferias, mas a tortura contra qualquer um que pensasse
diferente daqueles que tomaram o poder em abril de 1964: Ninguém podia discordar,
por mais academicamente que fosse, das palavras de ordem ideologica, filosofica e
moral erigidas em axioma pelo regime”, afirma Michalski (1979) em O palco
amordacado. E quando a tortura passa a atingir grupos sociais que se sentiam até entio

seguros que ela se torna uma ameaga:

O emprego de torturas, minuciosamente executadas no Brasil apos o
golpe militar de 1.° de abril de 1964, parece ter causado incredulidade
em quase todo mundo e surpresa entre os bem pensantes. Por que esta
surpresa? A violéncia acaso ndo existia antes, tolerada e protegida?
Creio que a unica explicagdo valida é que o traumatismo que as
torturas de abril causaram na sociedade brasileira ndo foi moral, pois
suas raizes estdo no instinto de autodefesa dos surpreendidos. Do
momento em que as torturas passaram a ser usadas em larga
escala contra presos politicos, portanto para reprimir crimes de
opinido, todos se sentiram ameagados. Agora, sd0 os comunistas e
esquerdistas as vitimas. Amanha, poderao ser os fascistas ¢ direitistas.
O método deixou de ser de defesa coletiva para transformar-se em

ameaca generalizada. (ALVES, 1996, p. 16, grifo nosso).

E dessa tortura de que trata Carvalho (1979). Uma pratica comum do
policiamento repressivo brasileiro, mas que no momento (ap6s o golpe de 1964) torna-
se uma ameaga por alvejar os filhos da classe média: estudantes universitarios, membros
ou supostos membros do Partido Comunista.

O filme brasileiro Zuzu Angel (produzido em 2006) ficcionaliza dois aspectos
historicos da realidade brasileira. Primeiro, a pratica da tortura, negada pelos militares
envolvidos. Depois, uma espécie de sentimento de ter sido enganada proveniente da
classe média alta do Rio de Janeiro (mas que, em tese, poderia pertencer a Sao Paulo, a
Porto Alegre, a Belo Horizonte). Essa categoria social, mesmo se proclamando
apolitica, participa de manifestagdes de rua reivindicando direitos por ter sido direta ou

indiretamente atingida pelo regime em questdo. O filme dirigido por Sérgio Rezende
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apresenta uma trama construida em torno do fato de a estilista que lhe dd nome (Zuzu
Angel) ter enfrentado uma saga envolvendo o proprio filho preso e assassinado pelos
orgaos de repressdao da ditadura civil-militar brasileira. O filme se concentra em um
periodo de cinco anos, que vai da morte do filho da estilista Stuart, em maio de 1971, a
abril de 1976, quando Zuzu morre na saida do tinel que hoje leva seu nome, no Rio de
Janeiro.

Maria Rita Kehl (2015), em recente debate em Sdo Paulo, (informagdo verbal)
pontua que tanto a pratica da tortura como a efetivagdo do AI-5° ndo causou espanto a
uma grande por¢cdo de brasileiros. Essa parcela via naqueles que lutavam pela
manuten¢do de direitos, nos presos politicos, nos lideres estudantis ou nos lideres
camponeses um grupo que deveria ser erradicado. Havia um contingente muito grande
de brasileiros que assumiam um posicionamento de apoio ao golpe, ou de indiferenga a
ele. Contudo, quando a pratica da tortura passou a atingir aqueles que se sentiam longe
das categorias alvo em questdo ¢ que os grupos sociais até entdo ndo envolvidos se
colocaram contra o golpe mencionado.

E importante neste interim mapear alguns pontos desse golpe cuja imagem
inicial posiciona-nos frente ao deslocamento das tropas do movimento militar de Minas
Gerais, comandadas pelo general Mourdo filho, para o Rio de Janeiro. E uma cena que
se associa a outras: Auro de Moura Andrade, presidente do Congresso Nacional em
1964, antes de o presidente Joao Goulart deixar o pais, declara vaga a Presidéncia; Joao
Goulart foge do Brasil para o Uruguai de onde somente retornard em 1976 para ser
sepultado; e o presidente da Camara dos Deputados Ranieri Mazzili assume, de acordo
com a Constituicdo de 1946, a Presidéncia da Republica, mas com amplo poder real

conferido aos militares:

> Palestra realizada no dia 23 de maio de 2015 na Livraria da Vila (Unidade Higiendpolis), pelo Ciclo
—Banalidade do mal na atualidade”, com Marcia Tiburi e Maria Rita Kehl. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=9CeUTID Jv8>. Acesso em: 3 nov. 2016.

® Os Atos Institucionais constitufam uma espécie de legislagdo de emergéncia cujo proposito era conferir
legalidade e legitimidade ao novo regime. Foram ao todo dezessete Atos Institucionais. O mais terrivel
deles foi o de numero 5. —e Al-5 previa a possibilidade do Presidente da Republica decretar o recesso do
Congresso Nacional, das Assembleias Legislativas dos Estados e das Camaras de Vereadores Municipais,
cujos funcionamentos dependeriam de autorizagdo do proprio chefe do Executivo.” (SIKORSKI, 2010, p.
38). Disponivel em: <http://www.historia.ufpr.br/monografias/2010/2_sem_2010/fernando_oliveira_
sikorski.pdf>. Acesso em: 20 dez. 2016.


https://www.youtube.com/watch?v=9CeUTID_Jv8
http://www.historia.ufpr.br/monografias/2010/2_sem_2010/fernando_oliveira_sikorski.pdf
http://www.historia.ufpr.br/monografias/2010/2_sem_2010/fernando_oliveira_sikorski.pdf
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No dia 2 de abril, foi organizado o autodenominado —€omando
Supremo da Revolugdo”, composto por trés membros: o brigadeiro
Francisco de Assis Correia de Melo (Aeronautica), o vice-almirante
Augusto Rademaker (Marinha) e o general Artur da Costa e Silva,
representante do Exército e homem-forte do triunvirato. Essa junta
permaneceria no poder por duas semanas. (CPDOC/FGV, 2017).

Trata-se, portanto, de um golpe, mas, por outro lado, trata-se de uma a¢do com o

amplo apoio de algumas categorias sociais:

Amplos setores da sociedade brasileira — e ndo s6 das elites — foram
coniventes com a ditadura. Eis uma constatacdo necessaria, que talvez
sirva como ponto de partida para explicar a dificuldade de reflexdo
sobre o tema dos crimes cometidos a partir do Golpe de 1964.
Guardadas as devidas proporgdes, isso lembra os problemas dos
alemaes no acerto de contas com o passado de barbaridades nazistas.
Dai, em parte, as tentativas de esquecer o assunto, em nome da
reconciliagdo. Ou de tratar o tema como se fosse algo que ficou
ultrapassado com o fim da ditadura, algo que estaria por merecer um
ponto final. (RIDENTIL 2001, p. 23).

Por 1sso o golpe ¢ chamado de ditadura civil-militar. Entretanto, se a sociedade
brasileira era conivente com a deposi¢do de Jodo Goulart, por que novas eleigdes nao
foram realizadas em vez de simplesmente se intimidar e se afastar o presidente em
exercicio? Por que Raniere Manzzili, presidente da Camara dos Deputados, que pela
Constituicao de 1946 deveria ocupar a cadeira da Presidéncia, nao foi mantido no poder,
em vez de ter permanecido so até que uma junta militar e, na sequencia, Castelo Branco
assumissem? Por que o governo que assume chama de democracia o que se constitui em
uma ditadura?

Essas perguntas apontam para uma questdo importante que diz respeito a
manuten¢do de duas forgas opostas: de um lado, um golpe instituido de fato, mas de
outro a tentativa de fazé-lo parecer uma continuidade da recém-instalada democracia
brasileira. Isso em conivéncia com parte da sociedade brasileira. De onde provém essas
duas forgas?

Bom, em primeiro lugar, nem toda a sociedade brasileira concordava com a ideia

de que se havia instituido um golpe em abril de 1964. Mas uma parte dela havia apoiado
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a intervencdo militar, o que por um lado deu certa legitimidade a deposi¢do de Jodo

Goulart:

O golpe, deflagrado pelos militares, foi saudado por importantes
setores civis da sociedade. Grande parte do empresariado, da
imprensa, dos proprietarios rurais, da Igreja Catolica, varios
governadores de Estados importantes — como Carlos Lacerda, da
Guanabara; Magalhdes Pinto, de Minas Gerais e Ademar de Barros, de
Sdo Paulo — e amplos setores de classe média pediram e estimularam
a intervencdo militar, como modo de por fim a suposta ameaga de
esquerdizacdo do governo e de se controlar a crise economica. O
golpe também foi recebido com alivio pelo governo dos Estados
Unidos, que ndo via com bons olhos a aproximacdo de Goulart com as
esquerdas. (ARAUJO; SILVA; SANTOS, 2013, p. 16).

Contudo, em func¢do do receio de se perder direitos como a liberdade ou de se
deixar de realizar Reformas de Base, como a Reforma Agriria que Jodo Goulart
anunciava no comicio da central, por exemplo, alguns estudantes, artistas e intelectuais
manifestaram oposi¢do a ditadura civil-militar. Assim, aventa-se, embora fosse uma
ditadura civil-militar, convocar novas eleicdes ndo era garantia de se ter o poder.
Portanto, o golpe foi instituido como uma forma segura de manuten¢do do poder pelos
militares, que dariam ampla vazao aos interesses de uma elite que, ao contrario de uma
parcela da populacdo, ndo concordava com a ditadura imposta. Para que assim se desse,
foi necessario um arranjo a fim de se garantir o controle sobre as decisdes a serem
tomadas, sempre em consondncia com as ideias de ordem, de progresso e de
modernizacdo do pais no aspecto industrial € com os interesses da elite e de alguns
setores da sociedade. Esse arranjo se deu com a constru¢do de uma ideia de democracia
associada ao grupo que tomara o poder.

De 1965 até a Constitui¢do de 1988, o pais foi governado de forma autoritaria,
em um franco regime de excecdo’. Assim, supde-se que a manutencdo das eleicdes,

mesmo que s6 para o Legislativo, e a existéncia de dois partidos politicos, ARENA

7 Por regime de excegdo Giorgio Agamben entende uma espécie de —estrutura original em que o direito
inclui em si o vivente por meio de sua propria suspensdo” (AGAMBEN, 2004, p. 14). Contudo, o autor
alerta para o fato de que nem o autoritarismo nem a ditadura se enquadram no que ele esta chamando de
regime de excegdo. Assim, o termo ¢ utilizado aqui como uma oposi¢@o a forma de governo democratico,
em que o cidaddo perde direitos basicos e ha um excesso de poder por parte do Estado.
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(Alianga Renovadora Nacional) ¢ MDB (Movimento Democratico Brasileiro),
constituiam tentativas de se —tegitimar” o poder dos militares. Cria-se, assim, uma

aparéncia de democracia:

E consenso que partidos politicos e eleigdes sio componentes
necessarios de um regime democratico. Eleigdes livres e justas, nas
quais os partidos competem por cargos publicos, sdo um critério
crucial para identificar se um sistema politico ¢ uma democracia. No
entanto, se a presenga efetiva de partidos e eleigdes ¢ reveladora de
um regime democratico, somente a existéncia continuada de uma
situacdo democratica ¢ que torna possivel a consolida¢do de tais
instituigdes. Embora evidente, essa observacdo ¢ relevante no que diz
respeito a experiéncia politica brasileira, uma vez que o regime
militar-autoritario — que se estendeu de 1964 a 1985 — ndo aboliu nem
os partidos nem as eleigdes. (KINZO, 2004, p. 1).

Essa aparéncia de democracia, democracia de fachada, fazia com que, mesmo
havendo praticas truculentas, como a tortura, elas ndo fossem admitidas oficialmente
pelo poder instituido. O filho de Jodao Goulart, o empresario Jodo Vicente Goulart,
afirma, em entrevista para a Agéncia Brasil, em 31 de margo de 2014, exatos cinquenta
anos apods o golpe, que o regime civil-militar rompeu o legalismo (governando por atos
institucionais), violou a Constitui¢do e também modificou o conceito de democracia: A
ditadura criou uma geracgao dizendo que aquilo [o golpe] era a democracia” (RIBEIRO,
2014). Segundo o empresario, o regime militar usou varios artificios para que parecesse
legitimo o que estava sendo efetivado. —A democracia ¢ ou ndo é. Um conceito univoco.
O governo da maioria. E aquilo ndo era. A grande tragédia foi a criacdo desse conceito
de _democracia‘ favoravel ao golpe” (RIBEIRO, 2014).

O que se observa, portanto, ¢ que na luta por aquilo que deve ser evidenciado ou
ndo no espago publico, permanece a ideia — difundida por livros e videos em profusao
na internet — de que o que houve em 1964 foi um contragolpe como forma de se
assegurar um tipo de ordem, contra outro grupo que a ela se opunha. O que os militares
fizeram, de acordo com essa versdo, foi limpar o Brasil da categoria que tomaria o
poder caso nada fosse feito.

Esse discurso se manteve nas passeatas que reivindicaram o que o0s

manifestantes chamaram de —volta da ditadura” em 2016. E ha pesquisadores brasileiros
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que acreditam que o que houve foi apenas uma intervencao (temporaria) da esfera
militar com o objetivo de se assegurar uma determinada ordem politica a fim de se
manter uma determinada ordem economica. Marco Antonio Villa (2014) ¢ um desses
pesquisadores que em artigo ao Estado de Sdo Paulo afirma: -Nao € possivel chamar de
ditadura o periodo 1964-1968 (até o AI-5), com toda a movimentagdo politico-cultural
que havia no pais. Muito menos os anos 1979-1985, com a aprovacao da Lei de Anistia
e as eleicdes diretas para os governos estaduais em 1982.” (VILLA, 2014).

Havia, pois, uma necessidade da lideranca do grupo civil-militar de escamotear a
ditadura que se inicia em 1964 por meio do uso de categorias democraticas como
eleicdo e pluripartidarismo para que aquela forma de governo parecesse uma
democracia. Os motivos para essa lideranga, diante de um golpe, de uma ditadura,
querer manter a fachada de democracia eram muitos. Pode-se citar, como exemplo, o
fato de o Brasil ter se tornado signatario (assinou e ratificou) do Pacto Internacional dos
Direitos Civis e Politicos, aprovado em 16 de Dezembro de 1966 pela Assembleia Geral
das Nagdes Unidas, constituido por trés importantes documentos: a Carta Internacional
dos Direitos Humanos, a Declaracao Universal dos Direitos Humanos ¢ o Pacto
Internacional dos Direitos Econdmicos Sociais e Culturais. De acordo com Lafer (1988,

p. 240),

a Declaragdo Universal dos Direitos do Homem de 1948 — que, seja
dito de passagem, ¢ uma resposta a ruptura totalitdria — contempla o
direito a intimidade no seu artigo 12: -Ninguém sofrerd intromissoes
arbitrarias na sua vida privada, na sua familia, no seu domicilio ou na
sua correspondéncia, nem ataques a sua honra e reputagdo. Contra tais
intromissdes ou ataques toda pessoa tem direito a protegdo da lei”. O
direito a intimidade esta igualmente previsto no art. 17 do Pacto da
ONU sobre Direitos Civis e Politicos; no art. 11 da Convengao
Americana de 1969 sobre os Direitos do Homem ¢ no art. 8.° da
Convengdo Europeia de 1950 sobre os Direitos do Homem, que o
formula da seguinte maneira: “Qualquer pessoa tem direito ao respeito
de sua vida privada familiar, do seu domicilio e de sua
correspondéncia”.

Trata-se do direito a intimidade — que, associado a lei de imprensa, €, pela
primeira vez, enunciado em um texto constitucional brasileiro: a Constituicao de 1967,

por meio de uma emenda constitucional realizada em 1969. Para Lafer (1988, p. 240),
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o direito a intimidade, como um direito autonomo da personalidade, ¢
tutelado em diversos sistemas juridicos nacionais. Entre nds, pode-se
dizer que ele € um dos direitos humanos implicitamente reconhecidos
pela Emenda Constitucional de 1969, por forga do § 36 do art. 153. A
primeira referéncia explicita, em texto legal brasileiro, ao direito a
intimidade como um todo ¢ o art. 49 da Lei n.° 5250, de 9 de fevereiro
de 1967 — a Lei de Imprensa —, que estabeleceu a responsabilidade
civil nos casos de caltunia e difamacdo, se o fato imputado, ainda que
verdadeiro, disser —espeito a vida privada do ofendido e a divulgacao
ndo foi motivada em razdo de interesse publico”.

Ora, o direito a intimidade, de acordo com Hanna Arendt (1995), em 4 condi¢do
humana, ¢ um dos mais importantes direitos dessa esfera. Contudo, Fabio Konder
Comparato (2001)* produz um artigo, publicado’ em Mortos e desaparecidos politicos,

com o seguinte relato:

Em 16 de abril de 1971, o operario metalirgico Joaquim Alencar de
Seixas foi preso numa rua de S3ao Paulo, juntamente com seu filho
Ivan, de 16 anos. Na 37* Delegacia de Policia, foram espancados no
proprio patio de estacionamento, enquanto aguardavam uma troca de
viaturas, sendo em seguida conduzidos a sede do famigerado DOI-
CODI, entdo conhecido como Operagdo Bandeirante (Oban). No patio
de manobras desse recinto militar, as sevicias recomegaram com tal
furor que a algema que encadeava o pai ao filho se rompeu.

Vencidas essas preliminares, ambos foram levados incontinenti a sala
de torturas, onde passaram a ser interrogados um em frente do outro: o
pai no —trono do dragdo”, espécie de cadeira elétrica rudimentar, e o
filho no —pau-de-arara”, ou seja, pendurado num pau, com os pés ¢ as
maos amarrados.

No mesmo dia 16 de abril, os chamados —érgdos de seguranga”
prenderam a esposa de Joaquim Seixas e suas duas filhas, levando-as
também para a Oban. Na manhd do dia seguinte, os jornais ja
anunciavam a morte do operdrio em tiroteio com a policia. Mas
Joaquim Seixas continuou a ser barbaramente torturado durante todo o
dia, vindo a sucumbir somente a noitinha. (COMPARATO, 2001, p.
35).

O Estado brasileiro mantinha, pois, uma posi¢ao dubia: instaurava uma ditadura,

chamando-a de democracia; mas por outro lado assassinava. E, mais que isso, por vezes,

® Advogado, professor titular da Faculdade de Direito da Universidade de Sdo Paulo, doutor pela
Universidade de Paris, autor dos livros Para viver a democracia (Brasiliense, 1989) e A afirmagdo
historica dos Direitos Humanos (Saraiva, 1999), e fundador e diretor da Escola de Governo.

? Artigo publicado na Folha de S. Paulo em 8 de julho de 1993.
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construia um cenario em que a vitima era transformada em responsavel pela propria
morte.

Embora houvesse praticas abusivas da ditadura, elas ndo eram condenadas
necessariamente pela comunidade. Comparato (2001), por exemplo, no mesmo texto ja
citado, revela que um dos oficiais do DOI/CODI, o capitdo de artilharia Dalmo Lucio
Muniz Cyrillo, foi responsavel por mais de quatrocentas mortes causadas por tortura.
Entretanto, em 1993, o Presidente da Republica —esolveu admitir, no grau de cavaleiro,
em razdo dos relevantes servigos prestados a nagao e as For¢as Armadas, o hoje coronel
R/1, Dalmo Lucio Muniz Cyrillo, grao-mestre da Ordem do Mérito das Forcas
Armadas” (COMPARATO, 2001, p. 34). No campo de guerra pela memoria, o coronel
sera lembrado pela patente que carrega ou pelos crimes cometidos? Resta saber se a
sociedade brasileira considerara os atos do coronel crimes ou servigos prestados.

Antes de se projetar respostas a essas perguntas, contudo, ¢ preciso que a
sociedade brasileira saiba o que realmente houve, com a maior quantidade de dados
possivel. E preciso nao lhe esconder, mas, ao contrario, mostrar-lhe, reconstruir cenarios
com depoimentos de familias que perderam filhos, de filhos que perderam pais, de tal
forma que uma imagem predomine: a de que houve um golpe, com torturas. Acima de
tudo, € preciso que a sociedade fique atenta, pois essas for¢as podem emergir a qualquer
momento, como o —monstro da lagoa” a que se referem Chico Buarque e Gilberto Gil
em Calice: —Esse siléncio todo me atordoa/Atordoado eu permanego atento/ Na
arquibancada pra a qualquer momento/Ver emergir o monstro da lagoa”. (HOMEM,
2009, p. 118).

Antes que o monstro venha a tona, € preciso fundar um outro pacto para se lidar
com o presente. Conhecer o que houve ¢ um pré-requisito para fazé-lo. Sem essa
condig¢do, o que se coloca no espacgo publico apenas fortalece a visdo daqueles que estao

no poder.
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2.2 Contexto teatral da época

Fernando Peixoto'® abre Teatro no Brasil: como transmitir sinais de dentro das
chamas com a seguinte epigrafe de Bertolt Brecht: —Nao ¢ suficiente que nossos
espectadores oucam a narrativa de libertacdo de Prometeu; ¢ preciso que eles se
exercitem no prazer de libertd-lo” (PEIXOTO, 1973, p. 91, grifo nosso). Quando se
compara essa epigrafe com o texto de Peixoto, o que se tem sdo os instrumentos para
que esse exercicio de —prazer de libertar Prometeu” possa ser realizado. Do texto
emerge uma for¢a que tanto d4 conta de aspectos da politica cultural do momento
(década de 1970) como denuncia um cenério de insatisfacdo em relagdo a qualidade dos
textos teatrais, do publico, dos produtores. E dessa for¢a que o espectador precisa para
executar esse exercicio de prazer de libertar Prometeu. Uma forca que provém da
consciéncia do que esta acontecendo no plano politico e econdmico do pais, mas que
também provém da condig@o de espectador ativo em relagdo a diversdo.

Prometeu, um tita, portanto uma entidade que enfrenta o poder de Zeus, rouba o
fogo (simbolo de insubordinacdo) dos deuses e o oferece aos homens. Por ter se
colocado contra uma estrutura de poder dominante, desafiado o deus maior, recebe,
como consequéncia de sua rebeldia, um castigo: seria preso as rochas do Caucaso e teria
o seu figado comido pelas dguias durante o dia. Pela noite, teria o 6rgao recuperado para
que o suplicio pudesse se repetir infinitamente como destino. Brecht sugere o exercicio
de prazer de libertar Prometeu na epigrafe em questdo. O que seria esse exercicio? O
espectador, ao participar ativamente da libertacio de Prometeu, também pratica o

, . . . o . o . 11
exercicio da liberdade: o teatro brechtiano o propde como arte engajada, ndo alienada .

A apresentagio de Fernando Peixoto pelo Imprensa Oficial no texto dedicado a sua biografia
profissional e intelectual, Em Cena Aberta, de 2009, ¢ feita da seguinte forma: —Eernando Amaral dos
Guimaraes Peixoto ¢ diretor, ator, ensaista, critico de teatro, jornalista, tradutor, escritor. Nasceu em 19 de
maio de 1937, em Porto Alegre, Rio Grande do Sul, Brasil. Gaticho, conquistou S&o Paulo, o Brasil ¢ o
mundo. Participou de momentos histdricos e decisivos da cultura brasileira. Foi ator na companhia de
Maria Della Costa, na de Tonia-Autran-Celi; da primeira turma do Teatro Oficina e diretor de pegas
antologicas escritas por Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri, como Murro em Ponta de Faca ¢ Ponto
de Partida, que lhe deu o Prémio Moliere da Air France em 1973.” (BALBI, 2009, p. 12).

""Pode o mundo hoje ser representado pelo teatro? Bertolt Brecht abre o livro Estudos sobre teatro com a
seguinte resposta a essa pergunta: —ereio que o mundo de hoje pode ser reproduzido, mesmo no teatro,
mas somente se for concebido como um mundo suscetivel de modificagdo.” (BRECHT, 1978, p. 5) Essa é
uma sucinta defini¢do de arte ndo alienada.
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A epigrafe, assim, revela muito das intencdes do proprio Fernando Peixoto ao
escrever um texto que seja ele mesmo uma elaboragdo que estimule a pratica do que
estava bem escasso naquele tempo: a liberdade. E s6 se fala em liberdade com tamanha
for¢a em dias de opressdo, pois ndo se costuma reivindicar aquilo que ja se tem.

Peixoto inicia seu texto declarando a morte do teatro: —© teatro, no Brasil, hoje,
ndo estd morto por milagre” (PEIXOTO, 1973, p. 91). A partir de entdo, ele traga um
panorama, pequeno, mas esclarecedor, de sua perspectiva sobre as causas do que ele
chamou de -morte do teatro”.

Em 1968, ap6s o AI-05, de forma geral, havia um ambiente de restri¢des, de
censura e até de desanimo por parte de produtores, escritores e atores. Assim, em 1973,
quando esse texto foi escrito, havia um completo embotamento dos intelectuais que
permaneceram no pais. Esse texto de Peixoto, para repetir a expressdo do autor, ¢ ele
proprio —am sinal de dentro das chamas”. Nele o autor discute o que chama de —& morte
do teatro” no Brasil dos anos 1970 e atribui a ela duas causas fundamentais: primeiro, a
propria condi¢cdo de perseguicao pela ditadura civil-militar a qualquer produg¢ao cultural
da época; depois, a mudanga de cenario nas artes que exige uma postura do artista
voltada a producao do riso.

O teatro sofre a partir de 1968, de acordo com Peixoto, esses dois grandes
impasses. O primeiro diz respeito a castracdo da dramaturgia. O segundo refere-se ao
impasse do espetaculo transformado em -maquina de produgdo de riso € emogdes
faceis” (PEIXOTO, 1973, p. 91).

Ele n3o nega que existia naquela época certa liberdade de expressdo, mas
salienta que ela era praticada apenas para o que era aceito e que estivesse de acordo com
—os valores €ticos e sociopoliticos que condicionam a manutengao do colonialismo e do
capitalismo em nitido desenvolvimento” (PEIXOTO, 1973, p. 91). Assim, havia um
teatro sem sentido, com uma capacidade de comunicagdo minima e com um publico
limitado em relagdo a apreensdo do estético, um publico desinformado. Segundo
Peixoto (1973), os encenadores diziam tudo pela metade, ora porque estavam
acovardados, ora porque se submetiam, de forma plena, as regras dos empresarios: =530
poucos os que ainda resistem, os que ainda procuram encontrar [...] solucdes para
enfrentar a verdade e trazer ao palco os problemas efetivos da sociedade brasileira de

hoje.” (PEIXOTO, 1973, p. 91).
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A castragdo da censura foi imensa. Yan Michalski (1979) chama aten¢do para o
fato de alguém apresentar um determinado niimero em uma entrevista: quatrocentos ou
quinhentos espetaculos censurados até 1979. Mas em seguida diz que ¢ dificil precisar
esse numero, pois ndo havia como averiguar cada ato do censor sem ter acesso aos
arquivos da censura. Além disso, muitos textos sequer foram escritos, pois foram
inibidos em fun¢do da propria censura, ja que, segundo o autor em questdo, —fazer teatro
e escrever sobre teatro sem ter em mente a existéncia da censura se tornaria rapidamente
uma impossibilidade” (MICHALSKI, 1979, p. 8). E, consequentemente, deixar de
escrever textos teatrais uma possibilidade.

De acordo com Peixoto (1973), havia, ainda, um perigo maior, relacionado ao
fato de o teatro ndo estar institucionalizado. Embora isso fosse visto por ele como algo
positivo, pois remetia a plena possibilidade de transformacao do teatro, de efetivagao de
pesquisas, de producdo de algo mais substancial, era justamente a auséncia de
institucionaliza¢do que o colocava em posi¢ao fragil. Isso em funcdo da escassez de um
publico preparado, por exemplo, que exigisse mais amiude bons espetdculos. Assim,
havia tentativas imensas de se perpetuar o que existe de pior: —am teatro fundamentado
na mentira € na mistificacdo”, que cresce na condi¢do de —fabrica de ilusdo”
(PEIXOTO, 1973, p. 92). Esse era o grande perigo.

Na opinido do autor, ndo se tinha no pais um publico critico, em nimero
suficiente, para reivindicar um teatro que fizesse sentido do ponto de vista politico e do
ponto de vista da diversdo nao alienada. E, ao mesmo tempo, uma verdadeira maquina
de fabricar diversdo alienada'? estava em andamento. O publico que frequentava as
salas cénicas era composto pela classe média e pela pequena burguesia. De acordo com
Peixoto (1973), decorre disso um teatro cuja trama se constréi por meio de um plano
ideoldgico pequeno e burgués que assolava o Brasil: —Este publico, indiscutivelmente,

aumenta e prestigia um tipo de espetaculo isento de condi¢des culturais minimas,

12 Diversdo alienada, em Dialética do esclarecimento, de Theodor Adorno e de Max Horkheimer, é
compreendida como —prolongamento do trabalho sob o capitalismo tardio. Ela € procurada por quem quer
escapar ao processo de trabalho mecanizado, para se por de novo em condi¢des de enfrenta-lo. Mas, ao
mesmo tempo, a mecanizagdo atingiu um tal poderio sobre a pessoa em seu lazer e sobre a sua felicidade,
ela determina tdo profundamente a fabricagdo das mercadorias destinadas a diversdo, que esta pessoa ndo
pode mais perceber outra coisa sendo as coOpias que reproduzem o proprio processo de trabalho. O
pretenso conteido ndo passa de uma fachada desbotada; o que fica gravado ¢ a sequéncia automatizada de
operagdes padronizadas. Ao processo de trabalho na fabrica e no escritério s se pode escapar adaptando-
se a ele durante o o6cio.” (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 9).
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alimento espiritual e inofensivo para sua alienacdo como classe.” (PEIXOTO, 1973, p.
93).

Nao se pode esquecer que o cinema e a televisdo ocupavam um espago crescente
no que diz respeito a diversdo nos anos 1970 no Brasil. A industria brasileira de
televisdo nasce nos anos 1950, mas poucas residéncias dispunham de aparelhos
televisivos na época. E a partir de 1970 que, viabilizada pelo aparato industrial e
comercial resultante do projeto de pais pensado pela ditadura civil-militar, tem-se a
formacgdo de um telespectador cuja cultura de consumir espetaculo se constroi sob os
parametros dessa realidade. Esther Hamburger (2005), em —Feleficcdo nos anos 70:
interpretagdo da nagdo”, traca um perfil desse projeto de diversdo vinculado a ideia de
constru¢ao de uma na¢do moderna e atrelada aos ideérios do século XX: —A emergéncia
de uma teleficcdo especifica, com linguagem e estilo proprios, capta e expressa as
injuncdes politicas, econdmicas e culturais do momento e contribui para a viabilizacdo
comercial da televisao”. (HAMBURGER, 2005, p. 47). Foi um momento de
consolidacdo das convengdes formais de uma teledramaturgia nacional especifica.

Isso colabora para que certa cultura de composicdo cénica semelhante a da
televisdo e a do cinema comece a surtir efeitos. Assim, até mesmo os jovens, em funcao
de uma intensa campanha publicitaria focalizada na criacdo de uma empolgante
possibilidade de constru¢do de um futuro vibrante, eram embalados pelos sonhos de
uma nascente ¢ moderna nagdo que os colocava como protagonistas, senhores do

presente, como se ele fosse eterno.

Textos e espetaculos que aprofundam problemas, e eles certamente
existem, mesmo dentro dos valores burgueses vigentes, limitam-se a
um mergulho na psicologia do individuo isolado do contexto social,
apelando as vezes para uma visao mistica do homem e, no melhor dos
casos, para uma visao grotesca e absurda, o que ao menos ainda possui
uma conotagdo critica mais reconhecivel, mesmo quando
inconsciente. E claro que neste tipo de teatro o homem est4 no centro
do universo como ser absoluto, eterno, imutavel, examinado como
individuo, cercado por problemas referidos como ndo sujeitos a
transformagao, inerentes a uma condi¢cdo humana idealista, nao sujeita
as contradigdes provocadas pelas relagdoes de producdo. (PEIXOTO,
1973, p. 93).
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Em 1982, dez anos depois da escrita do texto de Fernando Peixoto, no dia 5 de
janeiro, Elis Regina foi entrevistada no programa Jogo da verdade" da TV Cultura,
apresentado pelo jornalista Salomao Esper, € repetiu mais ou menos a mesma fala de
Peixoto. Reafirmou que o periodo estava dominado por artistas independentes, mas
tomado pela industria cultural que entrou no Brasil, e posicionou a arte na condi¢do de
mercadoria. Quatorze dias depois, Elis Regina morre, mas deixa no Brasil uma classe
artistica nao raro calma e tranquila, como ironiza Peixoto, para quem —paz ¢ amor
escondem uma verdade de guerra e 6dio” (PEIXOTO, 1973, p. 93).

Nao se trata aqui de se embrenhar em um raciocinio maniqueista que coloque o
teatro (bem) em oposicao a televisdo (mal), mas de pontuar o aparecimento da televisdo
como um fator chave para que um tipo de teatro desaparecesse de cena. Nesse sentido, a
ditadura civil-militar presta um —servigo” especial, o de impulsionar um tipo especifico
de diversao ao proibir qualquer espetaculo (inclusive televisivo) cujo contetido coloque
em discussdo as questdes de diferencas de classe, de opressao, e ao valorizar qualquer
espetaculo que ndo ponha em xeque o que Yan Michalski (1979) chama de —alores da

civilizagao crista e ocidental”.

2.3 Mario Prata e sua obra

Em 1946, ano do nascimento de Mario Alberto Campos de Morais Prata, o
Brasil promulga a quinta constitui¢do, apds o General Eurico Gaspar Dutra assumir a
Presidéncia. O Brasil respira ares de uma emergente democracia, ao elaborar um texto
constitucional avangado para a época, com garantias politicas e sociais comparaveis as
atuais. Contudo, o ambiente politico do mundo vai se dividir entre as duas
superpoténcias que emergiram da Segunda Guerra Mundial, os Estados Unidos ¢ a
Unido Soviética. O Brasil, na condicdo de aliado dos EUA, no final dessa grande
guerra, continua uma trajetoria de apoio a este lado da Guerra Fria. O que o pequeno

Mario Prata vai vivenciar a partir de entdo se vincula a esse formato de mundo.

1 Estdo também nessa edi¢io do programa Zuza Homem de Melo e Mauricio Kubrusly, conceituados
jornalistas atentos a cena artistica brasileira. E a entrevista pode ser acessada por meio do seguinte link:
<https://www.youtube.com/watch?v=ax-p-Zr8cyg>.


https://www.youtube.com/watch?v=ax-p-Zr8cyg
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Quando, quatro anos depois, em 1950, a sua familia (pai médico ¢ mae do lar)
muda-se de Uberaba para Lins, o Brasil escuta pela Radio Nacional a musica Luar do
sertdo', usada como prefixo para a emissora. A Radio Nacional representa para o
Brasil um sistema de comunicagdo e de integracao cuja producao cria uma espécie de
radiag¢do do centro para a periferia do pais: aquilo que era produzido no Rio de Janeiro
se dirige as demais localidades como referéncia com alto poder de refragdo. Sao
referéncias como essa que o garoto de Lins receberd, percebendo o Rio de Janeiro e Sao
Paulo como locais de produgdo de um tipo de saber que lhe interessava. Quando, em
1978, ele escreve para a televisdo a obra Estupido cupido, sdo essas as referéncias que
vao aparecer na tela. A novela ¢ ambientada em uma cidade ficticia, Albuquerque,
produzida para esse fim. Trata-se de uma pequena cidade de interior cujos habitantes
almejam chegar a cidade grande (Sao Paulo ou Rio de Janeiro), para estar perto de seus
idolos, inicialmente, da radio, como a Nacional, depois, da propria televisao.

A chamada —Era do Radio” vai construir uma teia de valores que serdo quase
que imediatamente replicados para o restante da nacdo. Contudo, ela entra lentamente
em decadéncia com a chegada da televisdo, também nos anos 1950. Mas foi responsavel
por forjar uma programacao arrojada para a €época com o chamado —Featro em Casa”,

inaugurado em 1937, em que pegas inteiras eram irradiadas.

Até meados da década de 1950, o Radio-Teatro Nacional irradiou 861
novelas, as mais ouvidas do radio brasileiro, segundo as mais seguras
pesquisas de audiéncia. Pode-se observar que a musica popular
brasileira foi uma antes e outra depois da Nacional, que se transformou
numa verdadeira criadora de idolos através da realiza¢do de concursos
como -A Rainha do Radio”, que consagrou diversas cantoras, como
Emilinha Borba, Marlene, Dalva de Oliveira e Angela Maria. Um dos
cantores que ficou marcado como simbolo dessa era foi Cauby Peixoto,
que enchia o auditério da Radio em suas apresentagdes. (DICIONARIO
CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA, 2017).

'* A autoria de Luar do sertdo, embora tenha sido atribuida primeiro a Catulo da Paixdo Cearense, depois
a Jodo Pernambuco, parece ser de um andénimo, de dominio folclérico, tendo sido recolhida e modificada
por Jodo Pernambuco. Uma nota a essa respeito pode ser acessada no site Museu da cangdo, disponivel
em: <http://museudacancao.blogspot.com.br/2012/11/luar-do-sertao.html>. Acesso em: 2 nov. 2016.


http://museudacancao.blogspot.com.br/2012/11/luar-do-sertao.html
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Esse sistema de transmissdo, responsavel por produzir, do ponto de vista
simbolico, uma imagem do Brasil para si mesmo, construindo em simultineo uma ideia
de unidade da nagao, inicia um processo de declinio acentuado apds a instauracdo da
ditadura civil-militar que, por um lado, contribuira para a expansdo do negocio
televisivo, como ja visto, mas, por outro, influenciara diretamente no afastamento de 67
profissionais da Rédio Nacional, colocando mais de 81 sob investigagdo. No entanto, a
emissora foi a grande responsavel pela formacdo do ptblico com que contou a televisao
brasileira. Até 1965, o povo brasileiro habituara-se a programar horarios para ouvir
radionovelas, intérpretes de musicas e programas esportivos. A partir de entdo, esse
hébito passou a ser direcionado a televisao.

Nessa época, 1965, Prata estd com dezenove anos. Apesar de ter iniciado a
carreira ainda com quatorze anos de idade em Lins, somente apds deixar o trabalho no
Banco do Brasil e a Faculdade de Economia da USP ¢ que ele se posiciona como
alguém que se dedicara a escrita. Em 1969, publica seu primeiro livro, O morto que
morreu de rir; em 1970, uma obra infantil: Chapeuzinho vermelho de raiva. A partir de
entdo, sera responsavel pela producao de quatro livros infantis (de 1983 a 1987), de seis
livros para o publico infanto-juvenil (de 1979 a 1990) e de vinte e dois livros para o
publico adulto (a partir de 1979, com FC), além do ja mencionado, de 1969. Produz sete
coletaneas de contos e de cronicas e nove textos teatrais que sdo encenados, além de
quatro inéditos. Segundo o site oficial do escritor, sdo mais de trés mil cronicas escritas
para revistas e jornais e cerca de oitenta titulos de livros, entre romances, coletaneas de
contos, roteiros e pegas teatrais. Na carreira, recebeu dezoito prémios nacionais e
estrangeiros, com obras para o cinema, a literatura, o teatro e a televisdo. Contudo, a
popularizagdo do escritor se dara pela produgdo de novelas, de Estupido cupido, em
1979, a Bang bang, em 2005, o que o posiciona como escritor profissional.

O texto teatral FC, objeto desta pesquisa, ¢ parte dessa extensa obra que oscila
entre as de cunho mais comercial e as de cunho mais politico, sendo este ultimo o caso
de FC. Peixoto (1973), ao discorrer sobre o posicionamento dos autores de textos
teatrais, bem como sobre o dos grupos cénicos da época, ja alertava sobre essa
dicotomia: havia os grupos cujos trabalhos eram mais destinados ao consumo imediato
e os grupos cujos trabalhos eram mais comprometidos com a questdo politica

diretamente. Sobreviveram os primeiros, da segunda metade dos anos 1960 até o final
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dos anos 1970. Com o AI-5, muitos intelectuais e artistas ligados ao mundo cénico
foram perseguidos duramente. Houve um esvaziamento dos palcos. Mas em 1979,
quando Prata escreve FC, ha animos novos no ar. A linha dura dos militares estava
perdendo terreno e Ernesto Geisel anuncia a lei de anistia que possibilitara a volta de
muitos artistas e intelectuais ao Brasil.

Mario Prata, contudo, para sobreviver escrevendo, de acordo com a perspectiva
que o autor tem de si, fez uma escolha por textos —para divertir”. O autor o afirma em
entrevista a Abujamra, em um programa de entrevistas da TV Cultura, cuja
mantenedora ¢ a Fundacdo Padre Anchieta, de nome —Abujamra provoca José Angelo
Gaiarca, Darcy Figueiredo e Mario Prata”. Nessa entrevista, demonstra que sua
formacao se deu na década de 1960. Dos quatorze aos vinte e quatro anos, vivenciou o
Tropicalismo, o Cinema Novo, a minissaia, a pilula, os Beatles, os festivais da Record,
o Teatro Oficina e o Arena, como conta a Abujamra. Apos os anos 1960, segundo Prata,
nada de novo aconteceu. A culpa —foi (d)a revolugdo”, afirma o autor, referindo-se a
ditadura civil-militar, pois, se antes o artista (o escritor) era o porta-voz dos oprimidos, a
época da entrevista ele ja& ndo via mais necessidade de sé-lo: o operario de Sao
Bernardo, como exemplifica, fala por si.

Dominique Maingueneau (1995), em O contexto da obra literdria, ao escrever
sobre a importancia de se localizar um autor em um campo literario, e de se posicionar
esse campo em uma sociedade, baseia-se no principio de que uma obra nao ¢ fruto
singular, como a estética romantica a posicionou, ja que —#ao ¢ possivel produzir
enunciados reconhecidos como literarios sem se colocar como escritor, sem se definir
com relagdo as representagdes € aos comportamentos associados a essa condi¢do”
(MAINGUENEAU 1995, p. 27). Quando se 1€ sobre a vida e a obra de Mario Prata,
tem-se em mente um escritor que se construiu como tal desde as escolhas por escrever o
jornal da sala de aula, por buscar no jornal 4 Gazeta os linotipos para neles apoiar o
goleiro do jogo de botdes, por aceitar o convite para escrever até na coluna social do
Jornal do Lar. Tem-se uma imagem de alguém que quer deixar vestigios de uma
histéria que estd sendo projetada, porque assim pensou ao projeta-la. Além disso, a
familia de Mario Prata, composta por um pai médico e por uma mae com habitos de
leitura e de escrita (a mae escrevia para jornal), também conta com um tio escritor. E,

embora tenha se oposto a que Prata deixasse a faculdade para escrever pegas teatrais, ao
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fazer as contas, o pai percebe que o valor do ingresso nessa area podia prover sua
subsisténcia e, assim, concorda que o filho troque uma vida estavel de funciondrio do
Banco do Brasil por uma vida de escritor.

Contudo, nao parece ser tao instavel a vida de Mario Prata. Se se observa a sua
obra de cunho comercial, tem-se a clara percep¢do de que se trata de um autor que
vende — que consegue sobreviver da escrita. Ha textos ndo publicados, com certeza, mas
ha um autor que ndo se reduz a imagem de boémio a qual a categoria dos autores por
vezes ¢ relacionada, como afirma Maingueneau (1995). Pelo contrario, trata-se de um
escritor profissional que constr6i a sua narrativa para permanecer no espago publico
como vendavel. E, em certa medida, FC ¢ parte desse jogo. Observa-se que Prata atribui
a morte de Herzog o texto teatral FC, mas varios o fizeram desde 1975, como foi o caso
da obra Patética, escrita pelo cunhado do jornalista morto (e objeto de discussao do
proximo capitulo desta dissertagdo). Assim, FC ¢ parte de um conjunto de obras de um
escritor brasileiro que se posiciona com base em uma perspectiva também comercial, o
que ndo ¢ nenhum pecado, mas sabé-lo indica o lugar dessa obra no cendrio das obras

nacionais do periodo, o que serd discutido na proxima secao.

2.3.1 O lugar de FC entre as pecas que compdem o chamado Teatro de Resisténcia

FC ¢ um texto teatral escrito por Mario Prata em 1979, logo transformado em
livro e imediatamente montado: estreou em 7 de dezembro do mesmo ano. A peca
viajou para a Europa e foi divulgada pelos meios de comunicacdo oficiais hegemdnicos
da época, como a revista Veja e o jornal O Estado de Sdao Paulo.

A tematica, contudo, ndo coloca a peca na categoria do que se chamava de obra
propicia ao riso, mas em um conjunto de obras que exercem a funcdo de apontar para a
ditadura e para seus desmandos como forma de resistir ao golpe. Faz parte, pois, de
textos que focalizam, conforme a defini¢do que a Enciclopédia Itau Cultural atribui ao

Teatro de Resisténcia, ora —& repressao a luta armada, o papel da censura, o arrocho
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salarial, o milagre econdmico e a ascensdo dos executivos, a supressao da liberdade””,

ora a pratica da tortura e a agdo dos militares em um regime de excegao.

Yan Michalski (1979) faz referéncia a esse teatro — desenvolvido entre 1964 ¢
1985, com grande concentragdo em 1969, apds o decreto AlI-5 e fortalecimento da
censura, ¢ em 1980, periodo de distensdo — que as vezes precisa usar linguagem
metaforica, alegorias tdo distantes dos espectadores/leitores, tornando-se
incompreensivel. Ainda de acordo com a Enciclopédia Itau Cultural, —a primeira reacao
teatral ao golpe militar de 1964 ¢ Opinido, um show de protesto que reune ex-
integrantes do Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido Nacional de Estudantes
(UNE), posto na ilegalidade”"®.

Michalski (1979) afirma que, em funcdo do ambiente de restricdo, a classe
teatral se uniu como jamais fizera antes e até depois. Isso porque, com a incorporacao
de atores e de diretores pela televisdao, principalmente pela Rede Globo, seria dificil
congregar a classe artistica em torno da mesma proposta de se aliar em prol da
possibilidade de fazer teatro.

Na época, era necessaria a unido. Assim, um grupo de artistas inicialmente
vinculados a Unido Nacional dos Estudantes (UNE), tanto em Sao Paulo quanto no Rio
de Janeiro, vai encabegar esse forte espirito de resisténcia e de denuncia das novas
condi¢des vigentes no pais. E que, com o AI-5 e a censura, os dramaturgos sio
obrigados a aceitar cortes no texto das obras. Michalski (1979) menciona o espetaculo
Primeira Feira Paulista de Opinido, que sofreu 71 cortes avisados apenas na manha da
estreia. Cacilda Becker, Ruth Escobar e Maria Della Costa sobem ao palco e leem a
carta de repudio a agdo dos censores e da comunicagdo de rebeldia civil, ja que
encenaram a pega sem os cortes realizados pela censura.

Fazem parte do Teatro de Resisténcia obras como: Botequim (1972) e Um grito
parado no ar (1973), de Gianfrancesco Guarnieri; Mumu, a vaca metafisica (1974), de
Marcilio Morais; Corpo a corpo (1971), A longa noite de Cristal (1977) e Mogo em
estado de sitio (1977), de Oduvaldo Vianna Filho (1936-1974); Gota d'agua (1944), de

SCf. TEATRO de Resisténcia. In: Enciclopédia Itai Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sio
Paulo: Itati Cultural, 2017. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo613/teatro-de-
resistencia>. Acesso em: 31 dez. 2016.

' Cf. TEATRO de Resisténcia. In: ENCICLOPEDIA Itaii Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sio
Paulo: Itati Cultural, 2017. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo613/teatro-de-
resistencia>. Acesso em: 31 dez. 2016. Verbete da Enciclopédia.
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Chico Buarque; A cidade impossivel (1975), de Pedro Santana; O grande amor de
nossas vidas (1978), de Consuelo de Castro; e Sinal de vida (1979), de Lauro César
Muniz.

Um autor duramente perseguido por focalizar a situacdo das classes populares
foi Plinio Marcos, de acordo com Michalski (1979): ¢ que o regime ndo se
envergonhava tanto da condicdo de miséria das classes populares quanto da denuncia
que as artes, de maneira geral, mas em especial o teatro, conseguiam realizar.

Mas em parte desse grupo de resisténcia havia a focalizagdao em temas como os
historicos das seguintes pecas: Castro Alves pede passagem (1971) e Ponto de partida
(1976), de Gianfrancesco Guarnieri; Calabar (1972), de Ruy Guerra e de Chico
Buarque; O santo inquérito (1976), de Dias Gomes (1922-1999); o Papa Highirte

(1979), de Oduvaldo Vianna Filho; Frei Caneca (1978), de Carlos Queiroz
Telles (1936-1993).

E importante dizer, pois, que a histéria construida em torno de FC tanto em
artigos como o da revista Veja, citado no inicio deste capitulo, quanto no prefacio da
obra, que se refere ao texto teatral como um resultado da sensibilizagdo de Mario Prata
em funcdo da morte de Herzog, ¢ isso mesmo, uma narrativa. Outras obras ja haviam
focalizado o caso Herzog — o que ndo diminui a importancia de FC, mas posiciona o seu
autor em um lugar, como afirma Maingueneau (1995).

Integrante de um grupo de pegas que colocaram a tortura em cena, FC ¢, da
mesma forma que Torquemada, de Augusto Boal, Milagre na cela, de Jorge Andrade, e
Patética, de Joao Ribeiro Chaves Neto, parte do que se convencionou chamar de
literatura de resisténcia. Esta ultima obra, em especifico, foi um texto teatral que
estabeleceu como objeto de reflexdo as circunstincias da morte do jornalista Vladimir
Herzog, em 1975. FC nao foi, assim, a primeira que tratou da tematica da tortura, nem

do caso Herzog.

2.4 O caso Herzog

Dos muitos fatos ocorridos durante o periodo da ditadura, um deles tornou-se,
em meados dos anos 70, mais emblematico em funcdo da forma como se deu ¢ da

repercussdo obtida. Trata-se das circunstancias da morte de Vladimir Herzog. A morte
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do jornalista Vladimir Herzog, o Vlado, que ocorreu nas dependéncias do Departamento
de Operagdes Internas do II Exército, foi notificada oficialmente como suicidio.

Do momento da tentativa de prisdo de Vlado, por agentes que se apresentaram a
sua mulher como clientes interessados em um free-lance, até a primeira noticia de sua
morte, transcorreram pouco mais de 24 horas. Apesar das explica¢des na nota oficial do
Exército, o caso permanecia um mistério para jornalistas, conhecidos e familiares de
Herzog.

A reportagem do jornal mensal Ex-, intitulada —A morte de Vlado” e redigida
por seus trés principais editores — Mylton Severiano, Narciso Kalili e Palmério Déria —
foi publicada menos de um més depois do suposto suicidio do jornalista, em 1975, e
busca encontrar a verdade acerca da misteriosa morte de Vladimir Herzog.

De acordo com Almeida Filho (1978), o jornalista Vladimir Herzog, diretor de
jornalismo da TV Cultura, do estado de S3ao Paulo, ¢ convocado para prestar
depoimento nas dependéncias do DOI-CODI, onde ¢ torturado e assassinado. No

entanto, o II Exército divulga a seguinte nota:

Cerca das 16 horas, ao ser procurado na sala onde fora deixado,
desacompanhado, foi encontrado morto enforcado, tendo para tanto
utilizado uma tira de pano. O papel contendo suas declaracoes foi
achado rasgado, em pedagos, os quais, entretanto, puderam ser
recompostos para os devidos fins legais. [...] Foi solicitada a
Secretaria de Seguranga a necessaria pericia técnica, positivando os
senhores peritos a ocorréncia de suicidio. (ALMEIDA FILHO, 1978,

p. 21).

Sobre o caso, a Comissao Municipal da Verdade da cidade de Sao Paulo, sob os
esteios da Comissdo Nacional da Verdade e para com ela contribuir, produziu um
relatério final no periodo de maio a dezembro de 2012, intitulado Viadimir Herzog. O

nome escolhido ¢ justificado por meio de Italo Cardoso:

O nome da Comissdo ¢ uma justa homenagem a Vladimir Herzog,
assassinado sob tortura nas dependéncias do DOI (Departamento de
Operagdes Internas) em 1975. A farsa montada pelo regime ao atribuir
suicidio a um homem pacifico, desarmado, que se apresentou a uma
reparticdo militar, foi um insulto, uma infamia. Este assassinato tem
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um significado importantissimo, porque a partir dele ficou publico que
a ditadura torturava e utilizava de versoes oficiais falsas, referendadas

por médicos legistas do circulo militar. (Relatério da Comissdo
Municipal da Verdade — Vladimir Herzog 2013 /2014)

Um caso semelhante ¢ descrito por Ricardo Kotscho, reporter de O Estado de
Sdo Paulo, no dia 21 de janeiro de 1976, em uma reportagem intitulada -Manoel, da
fabrica da Mooca para a morte”. Tratava-se da morte de um metalirgico que, levado
para depoimento, ¢ também assassinado, muito embora a causa da morte também tenha
sido apontada como suicidio.

FC foi construida sob os parametros contextuais desse periodo, por meio de um
processo que Iser (1996) denomina de sele¢do e combinagdo de elementos da realidade
vivida. Um autor opera no seu tempo, mas ao produzir um texto sabidamente ficcional
manuseia esses elementos recortando-os para dele resultar, por meio da palavra, no caso

da obra literaria, o texto, neste caso, teatral.

2.5 A estrutura do texto teatral FC

Ao se refletir sobre o contexto teatral e historico, bem como sobre a vida € a
obra de Mario Prata, mais especificamente, sobre a obra FC, tem-se em mente a ideia de
posicionar tal texto em um campo literario. Trata-se, pois, como quer Maingueneau
(1996), em O contexto da obra literaria, de abrir a possibilidade de articular esses
elementos a temadtica desenvolvida na obra, bem como de detectar as estratégias
utilizadas pelo autor para engendrar um posicionamento.

A estrutura de um texto teatral denuncia a sua fung¢do: a representacao. O género
em questio se constrdi para esse fim, muito embora possa ser lido como obra literaria,
como o caso de FC. No mesmo ano em que foi encenada, a obra é comercializada em
livrarias brasileiras. Mas em principio tem como destino o palco. Disso decorre a sua
estrutura: a auséncia de narrador e a presenca de didlogos a conduzir a agao dramatica.
Além disso, ¢ construida em dois planos de textos. O primeiro, texto principal, ¢
realizado por meio de didlogos; o segundo, pelas rubricas contendo a listagem dos

personagens, os nomes dos personagens no inicio de cada fala, informagdes sobre a
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estrutura da pega e orientagdes sobre os movimentos, os gestos e, as vezes, sobre a
entonagdo de voz. Acrescido a isso, ha um enredo conduzido pelas falas dos
personagens e nele a marcagao de tempo e de espago.

Jodo da Neves (1997), em Andlise do texto teatral, discrimina esses elementos
na seguinte ordem: as circunstancias dadas, o didlogo, a acdo dramatica, os personagens,
a ideia, os andamentos e as atmosferas.

No caso de FC, ha dados pré-textuais: uma apresentacdo da obra, feita por Ruy
Guerra, com a data de novembro de 1979, e uma ficha técnica informando sobre os
principais responsaveis pela encenagdo. Os dois planos de texto se ddo da seguinte
forma: no primeiro, uma pagina inicial com a indicag@o dos seis personagens, e abaixo
dela a apresenta¢do do espago cénico como —& _sla de espera‘ de um local de tortura.
Pode ser uma espécie de escritorio, ou um pordao, ou um gabinete, ou uma sala com cara
de sala de dentista, ou uma sala qualquer. Enfim uma _sala de espera‘” (PRATA, 1979,
p. 3). S6 depois disso o texto propriamente dito inicia-se com as rubricas, ainda em
primeiro plano, indicando como devem se portar ou estdo se portando os personagens,
e, na sequéncia, as falas (segundo plano).

Se, na analise de FC, tomarmos as indicagdes de estrutura textual do texto teatral
como sugere Neves (1997), teremos as circunstancias dadas como um elemento para se
iniciar uma reflexdo sobre o texto teatral. Ora, o texto em questdo revela essas
circunstancias logo no inicio, ao descrever o espago cénico indicando uma sala de
tortura. Trata-se de um espago em que um tipo de acdo como essa pode ser realizada:
uma delegacia brasileira. Pelo ano em que a pecga foi escrita e pelo transcorrer da
narrativa por meio das falas dos personagens que alternam agdes em sequéncia, pode-se
ler o periodo vivido pelo Brasil da ditadura civil-militar bem como uma de suas
praticas: a tortura.

O texto teatral em questdo foi feito para ser encenado em um sé ato. Contudo, a
acdo dramatica combina uma série de pequenas agdes (em que ha clara troca de clima)

que podem assim ser divididas:

1) Abertura: momento inicial em que Herrera conversa ao telefone com um

amigo e conta em pormenores sobre como torturou um cavalo até que este
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lhe obedecesse, bem como sobre sua inten¢do de assistir a um jogo de
futebol;

2) Na sequéncia: Rosemary e Baseado interrompem a ligagdo e avisa que
acabaram de matar o prisioneiro;

3) Debate sobre a forma como morreu o operario ¢ sobre de quem ¢ a culpa:
ambos se negam a se posicionar como culpados;

4) Cena em que Baseado mostra um transeunte, enfatizando a facilidade que
teriam para fazé-lo falar sob tortura e como ninguém daria por falta dele (ha
nesse momento uma mudanca de clima);

5) Volta ao conflito sobre a culpa pela morte do operario;

6) Corte para a descri¢do da biografia de Rosemary (o Rosemiro dos Anjos);

7) Herrera insiste em assistir ao jogo mesmo que seja pelo radio;

8) Primeiro contato com Piedade por telefone e enfoque na mencao ao fato de
Piedade ser homossexual;

9) Herrera atende a uma ligagdo do proprietario da fabrica e o convida a uma
visita a delegacia;

10) Piedade chega e comeca os preparativos para transformar o assassinato em
suicidio: prepara¢cdo dos documentos legais, do corpo, das fotografias;

11) Piedade vai até o raddio que Herrera usaria para assistir ao jogo e coloca
Vivaldi que devera tocar até o fim;

12) Ligagdo de Piedade ao chefe e informagdao sobre um -material
irrecuperavel”: um morto;

13) Corte para a biografia de Baseado;

14) Conversa de Piedade com Rosemary em que ela percebe que ele tem medo
do que fez;

15) Digitagao dos documentos por Piedade e, na sequéncia, por Herrera,

16) Corte para a biografia de Herrera;

17) Didlogo entre Piedade e Doutor, que faz uma visita a delegacia e fica
sabendo do que houve, dos materiais utilizados para tortura, tornando-se
cumplice do ato;

18) Corte para a biografia de Doutor;

19) Término da redagdo dos documentos que comprovarao o —suicidio”;
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20) Rosemary ¢ assassinado dentro da delegacia por Dodo6i com o auxilio de
gatos, animais que causavam panico nele;
21)E finalmente: chocolates sdo oferecidos por Doutor a Piedade, a Herrera e a

Baseado.

Os cortes mencionados sdo apartes que interrompem os didlogos, sendo que, por
meio de mudancga na iluminacdo, como indicado nas rubricas, um personagem se dirige
ao publico contando a biografia de outro personagem.

Para que esse conjunto se dé, uma série de pequenas agdes acontece por meio da
movimentagdo dos personagens, que em FC s3o sete, aqui dispostos por hierarquia:
Doutor (proprietario da fabrica de chocolate), Piedade (agente responsavel pelo servigo
de inteligéncia), Herrera (chefe do departamento local), Baseado (subordinado a
Herrera), Rosemary (subordinado a Baseado) e Dodoi, que, de acordo com as rubricas, ¢
—am quase débil mental” (PRATA, 1979, p. 52), utilizado como arma pelo
departamento. Além, ¢ claro, do cadaver: personagem que aparece pelas falas dos
outros, mas principalmente por ser a referéncia do corpo assassinado de que trata o texto
teatral. S30 mencionados mais trés personagens que nio aparecem, mas que funcionam
como receptores dialogantes: o amigo de Herrera, um superior & Piedade e um
funcionario do departamento de comunicagdes: Picuinha. Percebe-se que o nome de
cada personagem revela algo.

Doutor ¢ o proprietario da fabrica de chocolates Bem-me-quer. Ele foi
responsavel pela denuncia do operdrio da fabrica aos agentes responsaveis pela sua
tortura até a morte. Trata-se de um homem distinto, civilizado, de boas maneiras, cujo
unico desejo € que o trabalho da fabrica de chocolates continue, sem interrupgdes ou
reclamacgdes sobre baixo salario, horas extras ndo pagas ou algo do género. E ele faria
qualquer coisa para garantir que seu desejo se realizasse. Em um dos apartes (cortes)

que o texto teatral apresenta, faz-se a apresentagdo de alguns dados sobre Doutor:

O jovem doutor tinha entdo vinte e poucos anos. Gana, um pequeno
pais da Africa, com pouco mais de 10 milhdes de habitantes era o
maior produtor e exportador de cacau do mundo. Houve uma crise
politica envolvendo civis e militares. Com ela a queda na produgdo
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nacional. O Brasil, segundo exportador de cacau em grdo, passou a
exportar mais ¢ mais para Europa, Estados Unidos e varios paises da
Africa. Com o Brasil exportando mais, o doutor passou a exportar
mais. O governo brasileiro comegou a financiar o doutor. E ele
comegou a ficar rico. Em 1972, um militar finalmente derrubou o
governo civil 1a em Gana. Os cargos de presidente e primeiro ministro
sdo riscados do mapa. A constitui¢ao local rasgada. A crise atinge o
seu auge. Foi quando, do sul da Bahia, o jovem doutor comegou a
mandar dinheiro — em dolar — para sustentar a guerra civil. A guerra
ndo podia mais parar. E quanto mais ganenses morriam, mais ele
vendia o seu cacau. Hoje, um oitavo do sul da Bahia ¢ deste jovem e
inteligente doutor. Cinco fabricas de chocolates entre Salvador e Sdo
Paulo. Credicard, American Express, Elo, Passaporte, Nacional,
Diner‘s. (Vai voltando para seu lugar, mas volta para a frase final.) Os
militares continuam no poder. Em Gana. (PRATA, 1979, p. 48-49)

A 1Ultima frase do texto € uma clara referéncia a ditadura militar também mantida
pelos civis. E o rico Doutor ¢ um deles que financia a agao dos militares com objetivo
econdmico. E um -komem de agio”, que fabrica o seu proprio destino, como se vé. E
usa o aparato militar com o proposito de concretiza-lo.

Do ponto de vista moral, ¢ um homem sem escrupulos, sem qualquer respeito
pela vida de seus funciondrios, que sdo apenas parte de um quebra-cabega para que ao
final a produgio acontega. E bem apessoado, veste-se bem e pode-se dizer que ¢ um
homem bem informado também.

Piedade, agente responsavel por uma espécie de servico de inteligéncia, ¢
portuguesa, mas a servico do Brasil no momento. Em Portugal ja executara acdes como
a que pratica no Brasil: ndo deixar vestigios das acdes efetivadas por policiais que
torturam e matam. Sobre o seu nome pode-se dizer, por ironia, que ¢ uma antitese em
relagdo a sua moral. Piedade s6 ndo tem piedade: de ninguém. Mesmo os seus
companheiros de trabalho podem ser submetidos & acao que desempenha contra os
presos. A solucao — de aparéncia trivial — que da ao assassinato € construir um fato que
nao houve. Isso quer dizer que até o final do texto ela construira uma histéria, a historia
do que ndo ocorreu: o suicidio do operario. E o fard de forma tdo —perfeita”, metodica,
que ninguém duvidard de que o que ali houve foi um suicidio. Fard tudo para atingir
esse proposito bem como usara a tecnologia e o conhecimento disponiveis (fotografia,
maquina de datilografia, com diferentes tipos, conhecimento na area e at¢ homicidio

executado por uma pessoa com deficiéncia mental, mas a seu comando). E eficiente no
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que faz, no que se propde. E reconhecida pelos seus méritos: conhecimento e

oo~

inteligéncia, tenacidade e perfeccionismo. E homossexual ({nica referéncia
sexualidade no texto teatral) e durona no que diz respeito a posicionamento ¢ a
linguagem corporal. Aparenta-se bem vestida, com gosto gastronomico que a identifica
com os valores das classes mais abastadas, bem apessoada e bastante dedicada a seu
servico.

Herrera € o chefe do departamento onde a agdo de torturar e assassinar acontece.

2

E um homem mau. Sua ficha técnica (revelada ao leitor por um aparte) o demonstra.
Também a cena inicial em que conta por telefone ao amigo como —eolocou o cavalo no
seu lugar” (PRATA, 1979, p. 5) em funcdo de sua desobediéncia ¢ uma demonstragdo

de sua maldade:

HERRERA — Ai foi demais. Ai eu ndo aguentei. Vi que ndo tinha jeito
mesmo. Desci do animal, tirei as esporas — eu sempre uso esporas,
vocé sabe, me ddo mais seguranga — tirei as esporas e —esporrei’.
Primeiro na barriga. Com forga para ele aprender. Com for¢a mesmo,
até o meu brago ficar sujo de sangue. E o pior é que aquele sangue
quente me deu mais forga. Dei um, dois, trés murros no pescogo dele.
Sem muita forca, eu ndo queria matar o bicho logo de cara. E ele ndo
se tocava, acredita? Como se ndo fosse com ele. (olha para o relogio
da parede e confirma com o do seu pulso.) Mas eu pensei com meus
botdes: isso ndo vai ficar assim ndo. Tava, tava sozinho. Sabe o que eu
fiz? Olha a loucura. Dei uma dentada no pescogo dele. Enchi a boca
de pelo e vocé acredita que nem assim o filho da puta se tocou? Ai eu
ndo tive outro jeito. Tava mesmo com a espora na mao, meti no olho
dele. Ai finalmente o filho da puta sacou com quem estava tratando.
Saiu um liquidozinho esquisito, parecido com pus, sabe? Um trogo
nojento que s6 vendo. Uma meleca, um doce de leite que ndo ficou no
ponto, sabe? Mas podes crer que ele aprendeu. (PRATA, 1979, p. 5).

Baseado (subordinado a Herrera) ¢ um personagem com um curriculo também
relacionado a agdo de torturar, intimidar e matar. Até o final da peca, quer, no entanto,
ndo ser responsabilizado pelo assassinato do operario. Nesse sentido, demonstra um
carater dubio: sabe-se executor da agdo, mas ndo se responsabiliza por ela. Sera
encarregado de maquiar ¢ de fotografar o morto para que pareca ser suicidio o que
realizou. Aparenta ndo ter muita forga de vontade. Gostaria de ser chefe também, mas

esta abaixo de Herrera na hierarquia da institui¢do e ao final lhe obedece.
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Rosemary (subordinado a Baseado) ¢ o policial menos experiente. Tem somente
22 anos e ainda ndo conhece os -meandros” de uma delegacia em que assassinar ¢ algo
trivial. Parece assustado e com medo. Nao quer se responsabilizar pela morte do
operario e sente que o seu superior pode a qualquer momento fazé-lo. Costuma cantar
durante as sessdes de tortura, por isso o nome de Rosemary. Seu nome mesmo ¢
Rosemiro dos Anjos. Filho de uma prostituta, costumava roubar as carteiras dos clientes
da mae. Do ponto de vista moral, ¢ como os outros: preparado para lidar com a
violéncia. Faz o que lhe pedem. Esta sempre disposto a ajudar. E solicito e obediente.
Demonstra medo pelas consequéncias do assassinato do operario, mas nao remorso pelo
que fez.

Dodoéi ¢ uma pessoa com deficiéncia mental que serd utilizada (e parece ser
comum que isso acontega ali naquele local) por Piedade para matar Rosemary e ajudar a
montar a farsa do suicidio. Quer matar como forma de diversao. E, explicitamente, um
assassino. Diferente dos outros personagens, que estdo a servigo de um superior — € o
que fazem, em certa medida, corresponde ao que deles em uma situacdo de trabalho ¢
esperado —, Dodéi mata, pede para matar. E o Gnico personagem que nio recebe um
aparte. E participa no texto teatral com apenas um didlogo em que pede para matar.

E, finalmente, Antonio Pereira da Silva, o operario da Fabrica de Chocolates
Bem-me-quer que comparece a delegacia para depoimento e de 14 sai como cadaver.
Trata-se do morto como ¢é referendado no texto teatral de MP. E o personagem que nio

aparece em cena, que ndo tem fala, mas sobre o qual se fala.

2.6 Ideia central: a mentira produzida em FC ou a fabricacio de um fato

Ha no texto teatral FC um produto sendo fabricado: um conjunto de agdes
dramaticas cuja inteng¢@o € construir uma mentira, desde o antincio a Herrera sobre o
assassinato do operario até a declaracdo da morte de Rosemary (uma morte causada
para se legitimar o que estd sendo declarado) em documento redigido por Piedade a
imprensa. Durante o desenrolar dos didlogos, observa-se essa transformagdo dos fatos

com o envolvimento de toda a hierarquia da delegacia: do chefe ao (configurado e
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denominado no texto teatral por essa caracteristica) deficiente mental. Além disso, ha a
participagdo do proprietario da fabrica, responsavel por denunciar o proprio funcionario
e por esperar do policiamento a execugao dos servicos de praxe: assegurar a realizagao
do trabalho sem interrupgdes, sem greve.

A formulacdo da mentira tem por objetivo sua divulgagdo pela imprensa que se

encarregara de propaga-la como se verdade fosse:

HERRERA — Falou? (Baseado ndo fala nada, sentando-se em uma das
poltronas.) O que foi idiota? Que cara de idiota é essa que vocé esta
me olhando? Te fiz uma pergunta. Falou? (Dd um pequeno tempo.)
Nao falou?

Entra Rosemary, mais inseguro ainda. Olha para um, para o outro,
resolve abrir logo o jogo.

ROSEMARY - Seu Herrera, o cara morreu.

Ficam os dois olhando para Herrera.

[-]

BASEADO — Herrera, posso dar uma sugestao?

HERRERA —Vou ouvir a Globo e esta acabado.

BASEADO — Nio ¢ isso ndo. E que eu estava aqui pensando com os
meus botdes... Nao seria melhor chamar logo a Piedade? Estou
comecando a fica preocupado com o homem ai.

HERRERA — E o que vocé acha que eu fiz? Vem vindo pra ca.
Mandei uma viatura buscar. Deve estar estourando.

BASEADO — A dona Piedade ¢ 6tima. Vai limpar a barra da gente.
(PRATA, 1979, p. 6-7).

Resumindo as acOes dramaticas: um trabalhador (Antonio Pereira da Silva) fora
torturado, a fim de confessar os nomes dos companheiros envolvidos na greve. A
confissdo parece ter dado resultado positivo, ja& que o torturado assinou-a, mesmo a
tendo rasgado na sequéncia. Mas, apos fazé-lo, morreu, pois nao aguentou os suplicios.
O que fazer com o corpo? Essa ¢ a pergunta que incomoda (pelo menos a Rosemary, o
mais inexperiente). O que os torturadores fardo com um corpo apos té-lo torturado e
assassinado? Chamar a familia e entrega-lo para que ela o possa velar?

Em nossa sociedade, brasileira, os ritos apos a morte sao sagrados. Os corpos
sao velados durante 24 horas apds a constatacdo por um profissional da medicina
autorizado. No entanto, pelo enredo de FC, o corpo morto assume uma série de

sentidos, mas acima de tudo, um problema a ser resolvido. Torna-se: 1) um empecilho
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ao jogo de futebol do agente que ali desempenha a funcao de chefe (Herrera); 2) motivo
de medo de represédlias por parte de Rosemary, um dos assassinos, diretamente
responsavel pela morte do trabalhador; 3) um problema a menos ao proprietario da
fabrica de chocolates Bem-me-quer; e 4) matéria-prima (no sentido fabril) para Piedade,
que deixara o jogo de ténis para tramar (e concretizar) a transformagdo do assassinato
em suicidio.

Como em Antigona, de Sofocles, o texto teatral FC configura-se como uma
espécie de tragédia moderna em que, em um quarto de fundo — semelhante ao espaco
anterior ao proscénio em que as cenas tragicas mais tensas se davam no teatro — um
homem ¢ assassinado, e o corpo ndo recebe os rituais funebres proprios, adequados a
alguém que perdeu a vida. Mas, ao contrario de Antigona, em FC ndo ha ninguém para
chorar, para velar esse corpo. Pelo contrario, ele ¢ a sujeira, na concepgao de oposicao a
limpeza, de Zygmunt Bauman (1998), em o Mal-estar da pos-modernidade, que precisa
ser removida, o joio indesejado, o estorvo que precisa ser retirado do espaco. Aos
policiais, caberia confessar a familia o que houve. Mas ndo em FC, em que a
continuagdo do argumento € a constru¢do de uma simulagao.

Mesmo que remeta, inicialmente, ao personagem Doutor, proprietdrio de uma
fabrica de chocolates, o titulo do texto teatral causa certo estranhamento, considerado o
teor dos fatos narrados. Por que chamar de —fébrica de chocolate” um texto em que um
assassinato de um trabalhador, apds sessao de tortura, ¢ transformado em suicidio? Por
que chamar de —fabrica de chocolate” um espaco de tortura? O que se fabrica nesse
espaco? Fabrica-se um fato com o claro proposito de se fundar um real desprovido da
informag¢do de que um homem matou outro homem; de que policiais em abuso de poder
assassinaram um cidaddo brasileiro, trabalhador, em situacdo de greve.

Durante toda a sequéncia de falas dos personagens, o que se percebe ¢ uma
produgdo desta —-mercadoria” destinada a populaciao ndo participante do jogo efetivado
pelo Doutor e executado pelos agentes de uma delegacia: a mentira. Houve um
assassinato, todos o sabem, mas ninguém naquele espago esta autorizado a dizé-lo 14
fora, em um botequim, tomando uma cerveja, por exemplo. E parte do —abalho”,

burocratico, habitual, mas que nao pode ser mencionado aos amigos e parentes:
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BASEADO - Meu querido se vocé parar de fazer perguntas e
observacdes idiotas como essas e ndo matar mais ninguém, pode ser
que um dia vocé ainda chegue 14. Mas vai ter que aprender muito.
HERRERA — Por exemplo: matar o cara nio resolve nada. E sempre
um a menos pra cagoetar, pra assinar, falar, entregar, denunciar, trair.
Coloque isso nessa cabecinha oca.

ROSEMARY - Olha aqui seu Herrera, acho bom deixar as coisas bem
claras. Ja disse que foi o baseado que ficou apertando... u tentei... Eu...
Eu fiz forga pra segurar o Baseado. O Baseado...

BASEADO - Fez forga porra nenhuma. Nao vem, ndo. Va a merda.
Somos tudo caranguejo do mesmo saco. O cara td morto e a gente nao
vai ficar a noite toda discutindo de quem ¢ a culpa. Isso é o de menos.
O que aconteceu ali dentro nunca ninguém vai ficar sabendo. Nem
o presidente da Republica.

HERRERA — Nem o Carter. (PRATA, 1979, p. 21, grifo nosso).

O desenrolar dos acontecimentos se da pela transformacao da morte anunciada
nas primeiras paginas do texto teatral em um suicidio com a participagdo de
representantes do baixo e do alto escaldo da policia, de um proprietario de fabrica e de
uma pessoa com deficiéncia mental. Civis e militares estdo ali — com o relogio
marcando a hora exata dos acontecimentos de toda a trama narrada, conforme as
indicagdes de rubrica em relacdo ao tempo que aparecem logo no inicio do texto) —
reunidos para que o homicidio se torne suicidio. O que se fabrica, portanto, ¢ um fato
que nao houve.

Em 7984, de George Orson Orwell, ha um departamento chamado de Ministério
da Verdade. Trata-se de um local em que Winston (personagem central) trabalha, lugar
onde se constréi tudo o que a populacdo deve saber e onde se destréi tudo o que a
populacdo ndo deve saber. Em FC ocorre algo similar: o que a populagdo sabera pela
imprensa ¢ o que o pequeno grupo de senhores decidir que ela saiba. Assim, conclui-se
que para forjar uma suposta verdade, para, portanto, construir uma mentira, ¢ preciso
alguém (ou um grupo) que tenha conhecimento do que de fato houve, que ¢ o
responsavel pelo crime, mas que ndo quer assumir essa responsabilidade. Entdo, como
no Ministério da Verdade de Orwell, constroi-se outro fato que serd divulgado no lugar

do que de fato aconteceu.
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2.6.1 O conceito de mentira

Jacques Derrida (1996), em —Historia da mentira — prolegdmenos”, estabelece
uma relagdo entre o fabuloso e o fantasma: ambos pertencem ao reino do simulacro.
Ora, tanto a fabula como o fantasma nado pertencem ao reino do verdadeiro ou do falso:
—E certo que ndo constituem verdades ou enunciados verdadeiros propriamente ditos;
tampouco sdo erros, enganos propositados, falsos testemunhos ou perjarios”
(DERRIDA, 1996, p. 7). Tanto o fabuloso quanto o fantasmagdrico remetem a
referéncias concretas, mas ndo se esgotam nelas. O que Derrida propde ¢ a ideia da
ficcdo (ou do fantasmagorico) como um tipo de mentira, embora ndo se encerre no
engano, ja que nao possui intengdo de enganar. A mentira assim ¢ relacionada a estética
em que hd uma proposicao, um jogo, um contrato que o leitor estabelece com o texto
como proposta ludica.

O que ha em Hamlet, texto teatral escrito por Shakespeare, ¢ uma forma de
explicar essa ultima afirmacdo. Nessa obra ¢ narrada a historia do principe da
Dinamarca, homdnimo do texto teatral, que sofre o processo de enlutamento e que, para
enfrenta-lo, busca respostas para dificeis questdes existenciais. Visitado (em sonhos?)
pelo espectro (fantasma) do pai, toma conhecimento de que este fora assassinado pelo
tio (Claudius), que assumira o trono no lugar do irmao em conluio com a mae. E, para
lidar com os proprios conflitos, com as duvidas sobre esse fato e sobre outros que lhe
cercam, Hamlet propde a encenacdo de uma peca ao casal real (tio e mae) — o que se
configura como uma estratégia metalinguistica, pois o texto teatral (dentro de outro
texto teatral) processa ficcionalmente o modo como o assassinato do rei aconteceu.

Hamlet convida todos os casteldes para assistir a pega em que a morte de um rei
sera encenada, uma vez que ele suspeita que o pai morrera (conforme as revelagdes do
espectro com quem se encontrara ha algumas noites). A fabula dentro da fabula ¢ uma
forma de processamento de fatos.

Em FC também ocorre esse processo metalinguistico:

Piedade fica se movendo no sentido frente e fundo, lado a lado,
fazendo varias fotos. Exatamente vinte. Herrera e doutor ficam na
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porta, olhando. Acaba o filme. Piedade, em siléncio, retira o filme e
entra novamente na sala. Coloca outro filme e da a mdquina para
herrera.

PIEDADE — vocé faz os closes. A maquina ja estd regulada. O
pescogo, a lingua, o pénis, a perna, os papeis no chdo, a cadeira, as
maos, os olhos meio abertos. Vamos, homem.

HERRERA entra. Ela fecha a porta, ficando sozinha com o doutor.
PIEDADE — (apontando com o queixo para a porta.) Convence?
DOUTOR - teatral.

PIEDADE - talvez. Mas ndo se considere o autor. Como eu ndo me
considero a diretora e nem eles os atores.

DOUTOR - jamais teria imaginagdo para escrever um texto como
esse. Quem escreveu?

PIEDADE — esse € um texto sem autor, doutor. Como dizem no meio
teatral, uma criacdo coletiva. Muitos autores, muitos diretores, muitos
atores, muitos vildes, alguns mortos no final. Mas, um texto muito
repetido. Um texto de sucesso na Alemanha de Hitler, inclusive. Um
texto ja montado na inquisi¢do. Um texto ja interpretado por Galileu,
por Bruno, por herdis e traidores, por génios e inocentes uteis, como o
de hoje. Um texto eterno, uma tragédia cldssica, uma comédia humana
que nem Dante poderia escrever. Um texto do cacete. (PRATA, 1979,
p. 44-45).

FC ¢é também como Hamlet uma fabulagdo, como diria Derrida (1996),
entretanto, dos procedimentos de constru¢do de uma mentira. Todos os personagens
sabiam (fato inclusive corriqueiro) do que acontecia naquela delegacia e procediam sem
qualquer espanto, ou sentimento de estarem praticando algo ilicito. A inten¢do de
transformar o homicidio em suicidio era de fato enganar. Nao se tem em FC uma
mentira como o jogo literario propde, com autor e leitor sabendo que estdo lidando com
o estético. O que se tem ¢ uma mentira fabricada, a figurar como se verdade fosse, o que
talvez justifique o nome do texto teatral: Fabrica de Chocolate.

Ha assim dois planos em FC: o primeiro, o da fabula, que propde o jogo ao
leitor, que ao lidar com a palavra, sabe que nada do que esta escrito ¢ fato. O leitor
detecta na palavra uma possibilidade do ludico. Entra no jogo na condigdo de leitor de
ficcdo. Entretanto, em outro plano, ha o processamento do historico: por mecanismos
estéticos se lida com o fato por meio da escolha de perspectiva. E ¢ esse segundo plano,
o do historico (as mentiras sobre a negacdo da existéncia da tortura e dos assassinatos
pelo DOI/CODI) tornado tema da ficcdo que nos interessa agora, porque houve em FC a
estetizacdo do desejo de enganar: nesse texto teatral uma mentira ¢ processada. E como

¢ processada? Os personagens que representam a elite (Doutor), a inteligéncia dos
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orgaos de repressdo (Piedade), o chefe (Herrera), os torturadores e assassinos (Baseado
e Rosemary) e a pessoa com deficiéncia mental com desejo de matar, responsavel pela
morte de Rosemary (Dod6i), participam da constru¢do de um —edificio”: o que sera dito
pela imprensa, o que serd documentado e o que se dira aos familiares.

Mas, ao lidar com esse construto, o autor aciona elementos metalinguisticos: as
fotografias que sdo tiradas sdo apreciadas como se fossem uma obra de arte por estarem

tao proximas do que seriam se de fato o operario tivesse se suicidado:

PIEDADE - perfeitas. Excelentes. Excelentes. A iluminagdo ndo
poderia estar melhor. Veja esse close do pescoco. Anexo 3 e 4
Herrera. Baseado, esse sulco de vocés ficou uma perfeigao.
ROSEMARY - esse lado fui eu que fiz.

Piedade — essa sombra aqui no gogod esta perfeita. (olha outra.) Veja
essa aqui. D4 até a impressao que a grade da janela ¢ mais alta. Sorte
que seu operario nao era tao alto assim. Veja esse pénis, doutor.
DOUTOR - o que ¢ isso, piedade, o que € isso?

BASEADO — meio mastro perfeito!

PIEDADE - o lance do clips deu um o6timo resultado. Olha ai
Herrera=. Olha o ar de sufoco do homem. Gente, que trabalho
maravilhoso. (pega outra.) Meu deus. Essa que eu estava com medo.
Essa aqui, 6. Da sala inteira. Nenhum aparelho de tortura em volta.
Excelente. Ele no fundo, o papel rasgado, a cadeira na frente. Doutor,
me diga a verdade. Com toda sinceridade: ¢ foto para concurso, nao ¢?
Foto para prémio. Olha, doutor, a luz através das grades. O raio
atravessa toda a sala e se projeta no chdo fazendo um desenho
simétrico, perfeito, um losango perfeito. Herrera, viu? Realmente uma
maravilha. Até o detalhe da lingua da para notar. Percebem?
DOUTOR - sem duvida, uma bela foto. (PRATA, 1979, p. 54-55).

Esses elementos serdo parte dessa construgdo narrativa em que ha a fabricacao
do fato. Mas, primeiramente, reflitamos sobre como esse conceito de alteragdo da
matéria factual foi pensado.

No grupo dos chamados —dialogos socraticos” hd um pequeno didlogo muitas
vezes mencionado como um dos primeiros escritos por Platdo, o Hipias Menor, ou do
falso. A que se refere —do falso”? Essa expressdo que acompanha o nome de Hipias
Menor (do falso) nos posiciona em relagdo a dois aspectos. Socrates fala sobre a mentira
(falsidade) com algo também falso. O primeiro aspecto diz respeito ao interlocutor de

Sécrates: trata-se de um sofista cuja fungdo era educar a juventude grega tornando esse
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processo uma mercadoria. Mas pior que isso: Hipias, na condi¢do de sofista, ndo estava
muito preocupado com a verdade, ja que podia encontra-la por meio das generalizagdes,
dos conhecimentos adquiridos sem método. E contra a doxa (opinido, aparéncia) em vez
da episteme (verdade) ao final das contas que se coloca Socrates ao dialogar com
Hipias. A que verdade se refere Socrates? A verdade que Hannah Arendt (1967) chama
de formal: a verdade como campo de percepgao filosofica que se contrapde ao engano, a
ilusdo.

Mas ha outra questdo a que —do falso” nos remete no didlogo: Sécrates reduz os
argumentos de seu interlocutor ao absurdo por meio da tese de que o mal ndo pode ser
cometido voluntariamente. Hipias Menor, o sofista de Eléia, ao sair de um auditorio em
que estava sendo aclamado pela plateia, depara-se com seu interlocutor que o indaga
sobre as comparagdes que tecera na arena publica: entre os herois de Homero Aquiles e
Ulysses. O primeiro, segundo Hipias, simples e sincero; o segundo, —duplo”, enganador,
versatil. Dessa discussdo, emerge uma caracteristica peculiar aquele que leva o outro ao
engodo: a capacidade. Ora, Ulysses, o que engana, o —duplo”, sabe mais do que Aquiles,
alega Socrates. A capacidade do primeiro € superior a do segundo, ja que para enganar ¢

preciso primeiro conhecer a verdade:

Sécrates — As pessoas que dizes serem falsas sdo daqueles, como os
doentes, a quem falta capacidade para fazer determinada coisa, ou t€m
a capacidade de fazer algo?

Hipias — Pela minha parte, penso que sao aqueles que t€ém capacidade
para uma multiddo de agdes e muito especialmente para enganar os
homens. (PLATAO, 2013, p. 6).

Em FC h& uma mentira sendo produzida. Quem a produz?

Mentem os agentes publicos, responsaveis pelo interrogatério, pela tortura e pelo
assassinato de Antonio Pereira da Silva, trabalhador da fabrica de chocolate.

Essa mentira ¢ elaborada por Piedade, uma agente do alto escaldo, portuguesa, a
servigo do departamento. Ora, Piedade ao fabricar a mentira, era conhecedora do fato de
que Baseado e Rosemary tanto torturaram quanto assassinaram o trabalhador. O que

falseia €, portanto, mais capaz, segundo Platdo, principalmente, porque conhece a
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verdade. S6 quem a conhece pode ndo cometer o equivoco de dizé-la sem se dar conta
disso, de acordo com o didlogo travado em Hipias Menor.

Em A4 Fantastica Fabrica de Chocolate, livro escrito por Roald Dahl, com duas
adaptacdes para cinema, ha uma imagem do trabalho realizado na fabrica de Willy
Wonka: quem o realiza sdo pequenos seres, os Oompa-Loompas. Os andes moram na
fabrica, ndo saem, ndo realizam agdes previstas para um trabalhador. Sao seres voltados
ao trabalho. E tudo isso decorre do fato de o proprietario da fabrica, por ter seus
inventos copiados por outros fabricantes, querer guardar o segredo do melhor chocolate
do mundo: o chocolate da Fabrica Wonka. Essa alegoria pode ser comparada a presente
em FC. Ha seres que 14 trabalham cuja fungdo ¢ assegurar que outros trabalhadores
também realizem o seu trabalho, mesmo que para isso tenham que deixar de negociar
direitos, por exemplo. Portanto, o que realizam em FC ¢ também ¢ um segredo como o
mantido a sete chaves na Fabrica de Wonka. Decorre dai uma possibilidade de se
perceber a necessidade da mentira.

Assim como na Fabrica Wonka, em FC todo o aparato técnico e intelectual de
que dispdem servird para a producao do chocolate. Mas para tal ¢ preciso permanecer na
fabrica, nunca dela sair a fim de se conservar o segredo da receita. Aqui hd uma clara
metafora que relaciona o segredo do assassinato do trabalhador ao segredo da receita do
melhor chocolate do mundo. Segredo esse que sera mantido com a construcdo de uma
mentira. E para que a mentira possa ser produzida contardao com todo o aparato de que
dispdem: fotografias, textos datilografados em tipos diferentes para diferenciar os
orgdos que o assinardo (Instituto Médico Legal, Secretaria de Seguranga e a Pericia); a
presenga da portuguesa Piedade cuja fungdo € produzir intelectualmente cada milimetro
da farsa.

Baseado e Rosemary, que —arrumam” o corpo do morto para ser fotografado,
Herrera, que datilografa com 240 toques por minutos os textos, o proprietario da fabrica
de chocolate, que denunciara o trabalhador e que espera uma agdo por parte dos
policiais, sdo agentes da mentira, sdo os funciondrios de uma fabrica cujo produto ¢ a
criagdo de um fato em lugar do ocorrido.

Ha, ainda, a participacdo da imprensa. E para os érgdos de comunicagio que as
—provas” do suicidio serdo enviadas. E junto a imprensa esta o proprietario da fabrica de

chocolates, o responsavel indireto pela morte do trabalhador. Assim, durante o
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transcorrer da narrativa, haverd a constru¢do desse simulacro. FC ¢, pois, uma fabrica de
mentira (com duplo sentido mesmo, ja que ndo se trata de uma fabrica, mas de um texto
ficcional, por um lado, e, por outro, fabrica de mentira, porque o enredo de FC ¢ a
constru¢do de uma mentira).

Mas, pensemos em uma fabrica. Uma fabrica, para produzir, depende de uma
cadeia produtiva minima como matéria-prima, de trabalhadores, de espago, de uma
linha de producdo, de uma burocracia responsavel pela organizagdo, ndo raro,
hierarquizada.

Esses elementos podem ser observados em FC. Por exemplo: qual a matéria-
prima em FC? Um operario em situacdo de greve, lider de greve da fabrica de
chocolates Bem-me-Quer, ¢ denunciado e entregue por seu patrdo. Ao aparato repressor
¢ incumbida a tarefa de conter a greve e, por isso, de interrogar o operario. O
interrogatorio termina na morte do operario, matéria-prima utilizada para fabricar a
mentira. O homicidio €, assim, a base, o insumo, a commodity. Se a fabrica fosse de fato
de chocolates, teriamos a manteiga do cacau como produto basico. Mas como se trata de
outra producdo, tem-se, apods o cacau esmagado, a manteiga (o corpo torturado e
assassinado) na condi¢ao de alegoria do que se tornard o chocolate: o suicidio. O
suicidio, ou a mentira que se quer verdade, ¢ o produto final que serd entregue a

populacdo por meio da imprensa.

Ao contrario do que se pensa, a producdo do chocolate ndo se faz com
a massa da castanha do cacaueiro, mas sim com a manteiga de cacau
extraida da améndoa do cacau. Para se obter a manteiga de cacau, a
castanha passa por um processo que inclui: a ventilagdo das castanhas
para se limpar de impurezas; o lixamento abrasivo para se tirar a
pelicula protetora; a torrefacdo para se quebrar as moléculas
oleaginosas ¢ facilitar a extra¢do; a moagem, a prensagem, a filtragao
e a secagem. (SILVA; SILVA, 2015, p. 05).

Nesse processo de fabricacdo, fardo parte da esteira produtiva os agentes dos
orgdos de repressdo, os —hxeiros” da sociedade, cujo objetivo podemos supor ao nos
perguntar: por que mentem?

Em O principe, de Nicolau Maquiavel, hd uma forma de se pensar em uma

resposta para essa questdo. Essa obra, escrita entre 1512 e 1515, dedicada a Lorenzo de
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Meédici, constitui um rico guia de conduta, de acdes politicas direcionadas aos
governantes florentinos do século XVI com o objetivo da manuten¢do do poder estatal.
Entre essas acdes, estd o uso da mentira. Para Maquiavel, cabe ao soberano na sua
condi¢do de meio homem, meio animal agir ora por meio da forga, ora por meio da
palavra. O uso da palavra implica dizer ou negar o que foi dito se isso convier para a

manuten¢do do poder:

Um senhor prudente ndo pode nem deve guardar sua palavra quando
isso seja prejudicial aos seus interesses ¢ quando desapareceram as
causas que o levaram a empenha-la. Se todos os homens fossem bons,
este preceito (mentir) seria mau. Mas porque sdo maus e nao
observariam a sua fé a teu respeito ndo ha razdo para que cumpras
para com eles. Jamais faltam a um principe razdes legitimas para
justificar a sua quebra da palavra. [...] Mas ¢ necessario saber bem
disfarcar essa qualidade (mentir) e ser grande simulador e
dissimulador: tdo simples sdo os homens e de tal forma cedem as
necessidades presentes que aquele que engana sempre encontrara
quem se deixe enganar. (MAQUIAVEL, 1512-1515, p. 102-103).

Assim, o soberano pode (deve) fazer uso da mentira como instrumento de
manuten¢do do poder. Chama também a atencdo, nessa fala de Maquiavel, o julgamento
que ¢ feito dos homens ora vistos como maus ora vistos como néscios. A mentira assim
¢ justificada pela qualidade da humanidade (mé e tola) com o objetivo de se manter o
poder.

Em FC ha também razdes para se mentir. Em primeiro lugar, uma razao

imediata: a manuten¢do do emprego, do proprio salario:

ROSEMARY - O que € que ela vai fazer? Sumir com o corpo?
HERRERA - Problema dela. Ganha a fortuna que ganha ¢é pra isso. A
nossa parte bem ou mal, foi feita. O cara entregou os nomes. A
confissdo esta aqui. Rasgada mas esta.

ROSEMARY - Quanto ela ganha?

BASEADO — Cento e vinte por més.

ROSEMARY - Ta me gozando. Cento e vinte milhas por més? Ainda
mais uma mulher? T4 me gozando. Puta que o pariu. Acho que eu
nunca vi de perto uma pessoa que ganha vinte milhas por més. Puta
que o pariu. Pra gastar isso tudo deve ser uma luta.

HERRERA - Como que nunca viu uma pessoa que ganha isso de
perto. Nunca viu o chefe?

ROSEMARY - Ele também, é? (PRATA, 1979, p. 20).
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Mas ha outra razao, a saber, a manuten¢ao de uma estrutura, tanto econdmica,
quanto politica, que assegure essa logica: -HERRERA — Vocé acha que eles estdo por
cima, por qué? Amor a Patria, é? Acha que isso aqui funciona, por qué? S6 tem uma
finalidade, meu amor. Garantir que ndo surja um so puto para estragar tudo 14 em cima.
Quantos anos vocé tem, menino?” (PRATA, 1979, p. 21).

—Fudo 14 em cima” precisa ser preservado. As condi¢des para que nada seja
alterado 44 em cima” precisam ser dadas pelos que estdo embaixo, ou seja, Rosemary,
Baseado, Herrera, Doddi e Piedade tém um papel, o de assegurar que o poder ndo se
altere, que seja mantido, mesmo que tenham que produzir uma inverdade. Se algum
—puto” —estragar” essa logica, serd eliminado. Decorre disso a razdo por que Rosemary,
Baseado e Piedade podem ser considerados, de acordo com a fala do proprio Baseado,
uma espécie de lixeiros da sociedade. Sao os agentes aqueles que cuidardo de —Hmpar”

0 que esta fora da ordem:

DOUTOR — Nao se trata de ter a ver alguma coisa com isso, ou nao.
Mas, me parece, vocé€s agora vao resolver um problema interno que
ndo me diz respeito. Vocés ja foram eficientes até demais em resolver
o problema da minha fabrica.

PIEDADE — Nao se tratou de resolver o problema apenas de sua
fabrica. Uma greve destas afeta toda a economia nacional. Mas quem
sou eu para ficar dizendo isso diante de um economista ¢ empresario?
O que interessa ¢ que o senhor, um dia, tinha que conhecer isto aqui,
de perto. O lixo da sociedade como diz o outro? (PRATA, 1979, p.
49).

Aqueles que mentem, nesse sentido, fazem o trabalho de limpar, ao denegar o
crime cometido transformando-o em suicidio, a0 mentir, portanto, para que uma espécie
de ordem seja garantida. A ordem econOmica estd sendo alterada pela greve que
Antonio Pereira da Silva liderou. Antonio ¢ o comunista € como tal precisa ser
removido para que a fabrica continue fabricando chocolates. Se o operario € o
empecilho, ele precisa ser removido. A remogao se da ndo apenas pelo assassinato, mas
pela transformagdo do crime em suicidio. Afinal de contas, trata-se o suicidio de uma

acado voluntaria, o que mantém uma sensagao de que o progresso continua em marcha e
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de que nada fora feito de forma irregular, afinal, quem pode controlar um operario que
comete uma acdo contra si? Os criminosos saem ilesos. A estrutura permanece
imaculada, bela.

Nesse sentido, o socidlogo Zygmunt Bauman (1998), em o Mal-estar da Pos-
modernidade, atfirma que os crimes de grandes propor¢des normalmente iniciam-se com
grandes ideias: —Roucas grandes ideias se mostram completamente inocentes quando
seus inspirados seguidores tentam transformar a palavra em realidade — mas algumas
quase nunca podem ser abracadas sem que os dentes se descubram e os punhais se
agucem.” (BAUMAN, 1998, p. 13).

Bauman (1998) se refere a grandes ideias produzidas pela humanidade desde que
o homem insiste no que esse autor chama de autocriagdo do universo humano.
Autocriacao que pressupde um crescente desenvolvimento na direcao do que, no século
XIX, vai se chamar de modernidade. Para o socidlogo, os componentes ideais da

modernidade sdo, assim, definidos:

mais ou menos, beleza (essa coisa inutil que esperamos ser valorizada
pela civilizacdo), limpeza (a sujeira de qualquer espécie parece-nos
incompativel com a civilizagcdo) e ordem (ordem é uma espécie de
compulsdo a repeticdo que, quando em regulamento foi
definitivamente estabelecido decide onde e como uma coisa deve ser
feita de modo que em toda circunstincia semelhante ndo haja

hesitacdo ou indecisdao). (BAUMAN, 1998, p. 8).

A beleza, a limpeza e a ordem constituem grandes ideias sobre as quais nem
sempre se tem consciéncia. O homem contemporaneo as produz sem ao menos
2 : b 17
desconfiar, em grande parte, a que —guerras’ essas ideias remetem.
Foi o que ocorreu, por exemplo, com a chamada —Solugao final alema”. O que os

nazistas realizaram na Alemanha foi uma espécie de solugdo estética, de acordo com

'7 Esse tipo de ideia sustenta desde praticas individuais até politicas estatais que podem conduzir milhares
de seres humanos ao exterminio, se estes ndo —eouberem” no modelo ensejado. E o que acontece com os
indios hoje no Brasil. De maneira geral, na regido do Alto Xingu, em que rizicultores ¢ xavantes disputam
a hegemonia sobre territorios, ndo raro, ouve-se dizer o quanto os indios sdo atrasados, preguicosos,
sujos. A utilizagdo da ideia de limpeza ¢ de ordem ¢é parte de um construto discursivo que quer dar um
lugar para os agentes envolvidos: o lugar do mal, do sujo, do preguicoso ¢ do indio; o lugar do bem, do
limpo, do trabalhador ¢ do rizicultor.
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Bauman (1998), retirando as maculas sociais que representavam os judeus, ou aqueles
que ndo correspondiam ao ideal de homem perfeito (por isso a dizimagdo das pessoas
com deficiéncia fisica e mental foi utilizada) para biologicamente caracterizar o povo
alemdo. Essa —solucdo estética” pressupde a concretizacdo das ideias de beleza, de
limpeza e de ordem. H4, nesse sentido, uma espécie de busca pela harmonia, como

aquela a que a sociedade recorre quando se quer ver livre dos loucos, dos velhos:

A pureza ¢ uma visao das coisas colocadas em lugares diferentes dos
que elas ocupariam, se nao fossem levadas a se mudar para outro,
impulsionadas, arrastadas ou incitadas; e ¢ uma visdo da ordem — isto
¢ de uma situagcdo em que cada coisa se acha em seu justo lugar e em
nenhum outro. Ndo hd nenhum meio de pensar sobre a pureza sem ter
uma imagem da —erdem”, sem atribuir as coisas seus lugares justos e
convenientes — que ocorrem ser aqueles lugares que elas ndo
preencheriam naturalmente, por sua livre vontade. O oposto da
—pureza” — o sujo, o imundo, os —agentes poluidores” — sdo coisas
—fora de lugar”. (BAUMAN, 1998, p. 14).

A limpeza que se opera em FC ¢ de grevistas (comunistas):

HERRERA - O panaca ai. Morreu do...

BASEADO — Ah, o comunista.

ROSEMARY - Foi ficando roxo, roxo, roxo... O Baseado ndo parava
de apertar a garganta dele... ? (PRATA, 1979, p. 10).

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

ROSEMARY - Que eu matei, porra nenhuma.

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

ROSEMARY - Que servigo? Que servico? Que servigo que eu
mostrei? Entrei nessa sem nunca passar pela minha cabega que eu ia
acabar fazendo esse tipo de servigo nojento.

BASEADO — Nojento? Nojento, o que? Alguma reclamagdo? Vocé
devia era se orgulhar de estar aqui. Vai me dizer que esta morrendo de
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pena daquele sujeito? Daquele magrela que morreu? Era comunista.
Co-mu-nis-ta. E dos piores. Foi o préprio patrdo dele quem deu o
servico. Se até o patrdo estava sabendo, vocé pode imaginar o quanto
o cara era fudido? Aprenda uma coisa, Rosemary, enquanto vocé
ainda € jovem: a gente tad fazendo um servico legal. Legal nos dois
sentidos: no sentido legal de legal... ¢ no sentido legal... de legal.
Sacou? Voltando ao assunto: se te convocaram para c4, eles tinham os
seus motivos. Ta pensando que eu ¢ o Herrera ndo demos uma
olhada, uma batida de olho na sua ficha quando vocé chegou? Vocé
estava 1a ha seis meses e tinha passado cinco preso. E, neste um més
de liberdade roubou um jipe da companhia e foi para a zona de
Braganca Paulista. Num treinamento, limpou a bunda com a
bandeirinha do Brasil ? (PRATA, 1979, p. 11-12).

Alexandre Koyré18 publicou, em 1943, em Nova York, na revista trimestral
Renaissance, revista da Ecole libre des Hautes Etudes, um artigo com o titulo
Réflexions sur le mensonge. Nesse artigo, o autor faz uma afirmagdo que ¢ considerada
quase um cliché quando se trata de abordar a relacdo entre mentira e poder: -Nunca se
mentiu tanto quanto nos dias de hoje. E nunca se mentiu de maneira tdo despudorada,
sistematica e constante” (KOYRE, 2015 p. 2). O autor argumenta que, embora a mentira
seja tdo antiga quanto o proprio homem, ja que o préprio uso da palavra o deflagra, nos
dias atuais (e em 1943) ¢ que a mentira toma uma propor¢do sem limites. E em um
volume que nao pressupde qualidade. O que o autor quer dizer com isso? Ora, mente-se
muito, em vasta extensao, mas trata-se de uma mentira que desdenha do intelecto de
quem a ouve. E ¢ assim porque, segundo o autor, em um estado totalitario, a mentira ¢
dirigida as massas amorfas e sem expressao ou identidade.

Para Koyré (2015), o homem sempre mentiu, mas os regimes totalitarios
inovaram com muita eficiéncia ao mentir, j& que usaram todo o progresso técnico a
servigo dessa faculdade.

Em FC se observa a utilizagdo da técnica a servico da mentira. Piedade, a
mentora da —eonstrugdo”, recomenda aos agentes Baseado e Rosemary que lavem o
corpo do morto e utilizem, para simular uma semierecdo, uma haste de silicone, sob a

justificativa de que o suicidio provoca no homem esse estado:

'8 A tradugdo aqui usada foi feita por Andréa Bieri, que utilizou uma versio do texto publicada na edigio
8/9 da revista Rue Descartes, em 1993, sob o titulo —Ea fonction politique du mensonge moderne”.
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PIEDADE — Enfia 14, nele.

BASEADO — Assim, sem mais nem menos?

PIEDADE - (Professoral) Meu filho, a medicina nos explica, ha
milénios e milénios de anos, que o suicida fica com o 6rgdo genital
semi-enrrijecido.

BASEADO - Suicida?

PIEDADE - Meio duro, pra ser mais grossa. Portanto, como ele se
suicidou, deve estar com o pénis em semi-eregao.

BASEADO — Vivendo e aprendendo. S6 mais uma coisinha. Por que
¢ que enfiando uma vela nele, ele vai ficar assim... assim como a
senhora falou?

PIEDADE - Porque se fizéssemos uma massagem na prostata...Ora
ndo me encha o saco. Vai, vai, vai ? (PRATA, 1979, p. 34).

Além do silicone, ha uma série de objetos que remetem ao uso da técnica: os
objetos de tortura, as fotografias, os tipos diferentes enderecados supostamente por
orgaos diferentes, a saber, a Pericia, o IML (Instituto Médico Legal) e a Secretaria de
Seguranca. Koyré (2015) ressalta que todo o progresso técnico € posto a servigo da
mentira. E por progresso técnico pode-se compreender também o conhecimento
cientifico. Em FC, o uso desse conhecimento ¢ perceptivel tanto no momento em que
Piedade afirma que —& medicina nos explica, ha milénios e milénios de anos, que o
suicida fica com o 6rgdo genital semienrrijecido” (PRATA, 1979, p. 34) quanto na
propria —tecnologia” a servigo da acdo de torturar.

Em Brasil: nunca mais, ha um importante registro a respeito do conhecimento
cientifico e tecnologico envolvido na pratica da tortura no Brasil da década de 1970: as
aulas de tortura que transformavam o preso politico em cobaia, os instrumentos
utilizados para torturar, como o —pau-de-arara”, o choque elétrico, a pimentinha”, o
-afogamento”, a —eadeira do dragdo”, a —geladeira”, além do uso de insetos e de

animais:

O estudante Angelo Pezzuti da Silva, 23 anos, preso em Belo
Horizonte e torturado no Rio, narrou ao Conselho de Justica Militar de
Juiz de Fora, em 1970:

[...] que, na PE (Policia do Exército) da GB, verificaram

o interrogado e seus companheiros que as torturas sao uma instituicao,
vez que, o interrogado foi o instrumento de demonstragdes praticas
desse sistema, em uma aula de que participaram mais de 100 (cem)
sargentos ¢ cujo professor era um Oficial da PE, chamado Tnt. Ayton
que, nessa sala, ao tempo em que se projetavam "slides" sobre tortura,
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mostrava-se na pratica para a qual serviram o interrogado,
MAURICIO PAIVA, AFONSO CELSO, MURILO PINTO, P.
PAULO BRETAS, e, outros presos que estavam na PE-GB, de
cobaias

[...]

A denuncia é confirmada no mesmo Processo, por depoentes acima
citados, como o estudante, de 25 anos, Mauricio Vieira de Paiva:

[ ...] que o método de torturas foi institucionalizado em nosso Pais e,
que a prova deste fato ndo estd na aplicacdo das torturas pura e
simplesmente, mas, no fato de se ministrarem aulas a este respeito,
sendo que, em uma delas o Interrogado e alguns dos seus
companheiros, serviram de cobaias, aula esta que se realizou na PE da
GB, foi ministrada para cem (100) militares das Forcas Armadas,
sendo seu instrutor um ten. HAYTON, daquela U.M.; que, a
concomitancia da proje¢do dos "slides" sobre torturas elas eram
demonstradas na pratica, nos acusados, como o interrogado e seus
companheiros, para toda a platéia; (ARNS, 1986, p. 31).

Em nenhum momento em FC se vé a tortura, ou o torturado, mas o enredo deixa
o espectador saber do uso dessa pratica. Em especifico, observa-se a presenca de objetos
de tortura quando Herrera, ao saber da morte do interrogado, —vai até a estante, pega um
dos instrumentos, com varios fios, e praticamente esfrega no rosto de Rosemary”
(PRATA, 1979, p. 7). Os fios sdo parte dos instrumentos de tortura.

Contudo, ao se estetizar a transformagdao do homicidio em suicidio, ha um
produto em FC que pode ser assemelhado ao que Koyré (2015) chama de —smentira sem
qualidade”. Transforma-se em mentira o ocorrido. O corpo do trabalhador morto ¢
preso a um cinto de tecido comumente utilizado por presos a uma altura muito baixa

para que houvesse a ocorréncia do suicidio:

PIEDADE - Vitimas: Rosemiro dos Anjos e Antonio Pereira da Silva.
Junto a janela desta cela, em suspensdo incompleta e sustido pelo
pescogo, através de uma cinta de tecido verde-musgo, foi encontrado o
cadaver de um homem, de cutis branca, apontado como sendo o de
Antonio Pereira da Silva, de trinta ¢ pouco anos, que se achava com a
lingua ligeiramente procidente. A referida cinta, conforme mostra a
foto n° 2 — depois eu escolho a foto — anexa, estava na grade metalica,
com um nod simples, a uma altura de um metro e sessenta e trés
centimetros. E isso, mais ou menos, nio é?

HERRERA - (Fazendo piada.) Vou mandar construir as grades mais
altas para facilitar. (PRATA, 1979, p. 51).
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As fotografias sdo tiradas de tal forma que possam passar a impressao de ser a
janela mais alta. Contudo, ainda assim, Herrera brinca com a situacdo ao prometer
construir uma janela mais alta, para as proximas simulagoes.

Mas para quem mentir?

Segundo Koyré (2015), a mentira moderna ¢ enderecada a massa. E nessa
condi¢do — tudo que ¢ feito para as massas tem sua qualidade rebaixada —, ela revela,
assim, um desprezo absoluto pela veracidade.

Koyré (2015), para demonstrar a baixa qualidade da mentira moderna e sua
relacdo coma a politica, refere-se a uma citagdo do marechal Pétain: —edeio mentira”.
Sabine Ochaba, no artigo —+945: Pétain ¢ condenado a morte”, afirma que Pétain assina
em Compiégne um tratado armisticio com a Alemanha fazendo um jogo duplo: por um
lado lidera na cidade de Vichy uma ala do Estado Francés responséavel pelo envio de

judeus a Hitler, mas por outro se recusa a admitir tal deportagao.

Assim, se nada é mais refinado que a técnica da propaganda moderna,
nada € mais grosseiro que o conteido das suas assercdes, que revelam
um desprezo absoluto e total pela verdade. E até pela simples
verossimilhanca. Desprezo que sé se iguala aquele — que alids ele
implica — pelas faculdades mentais daqueles a quem a propaganda se
endereca. [...] Prolongando e levando ao extremo as teorias
biologistas, pragmatistas e ativistas da verdade e consumando assim
aquilo que foi muito bem chamado de -& traicdo dos clérigos”, as
filosofias oficiais dos regimes totalitarios negam o valor préprio do
pensamento que, para eles, ndo ¢ uma luz, mas uma arma; seu
objetivo, sua funcdo, dizem-nos, ndo ¢ revelar-nos o real, quer dizer, o
que é, mas sim ajudar-nos a modifica-lo, a transforma-lo guiando-nos
para o que ndo é. (KOYRE, 2015, p. 3).

O general Charles de Gaulle construiu a ideia do apoio francés a resisténcia em
relacdo a Alemanha de Hitler. Contudo, Chirac, em 1995, j4 admitia, mesmo que
genericamente, a deportacao de milhdes de judeus — o que torna a versdo de De Gaulle
uma mentira, uma ilusdo. Essa questdo do colaboracionismo em relagdo a ocupacao
nazista ainda ¢ uma ferida aberta da Franga. Mas Hollande confessou o papel do Estado

francés na persegui¢do aos judeus durante o regime de Vichy. J& seu antecessor, o
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socialista Frangois Mitterrand, que governou a Franga por quatorze anos (1981-1995),
manteve a postura defendida por De Gaulle de que, durante a Segunda Guerra Mundial,
0 unico regime legitimo da Franca — e, portanto, do Estado francés —, era aquele da
Franca Livre, sediado em Londres. Petdin mentia, mas ao fazé-lo, protegia segredos.

Analisando o conceito de mentira, Koyré (2015) afirma que em agrupamentos
secretos, ha, pela necessidade de sobrevivéncia, fortes sentimentos que mantém a
unidade dessas associagdes: a sensagdo de pertencimento, a fidelidade ao grupo e uma
organizacao hierarquizada. Para garantir que o proprio grupo continue existindo, ndo
raro, os componentes procuram dissimular o que € e, para poder fazé-lo, simular o que
ndo €. Isso implica ndo dizer jamais o que se pensa e se cré e também dizer sempre o
contrario, ou seja, esconder o que se pensa. Nesse sentido, tudo o que o grupo expressa
¢ falso, toda palavra pronunciada em publico ¢ mentira. Quando Koyré (2015) construiu
esse raciocinio sobre os agrupamentos, tinha em mente as sociedades totalitarias —
falava, em especifico, da Alemanha de Hitler. Para o autor, o nacional-socialismo ¢ um
exemplo desse tipo de grupo que busca a protecdo da mentira.

Também em FC ha um grupo que expressa as mesmas qualidades observadas
nos agrupamentos secretos analisados por Koyré (2015): uma sensagdo de
pertencimento, de fidelidade e de hierarquia torna os personagens do texto teatral em

questao um grupo secreto:

HERRERA - Foi o seguinte Piedade. Aconteceu um pequeno
acidente. Acidente de trabalho, evidentemente.

PIEDADE — Quem vocés mataram? O rapaz da fabrica de chocolate?
ROSEMARY - Foi o seguinte: a gente estava...

PIEDADE — Nao falei com vocé. Herrera.

HERRERA — Esse mesmo. O operario da fabrica de chocolates.
PIEDADE — (Olha para o relogio) Ha quanto tempo?

HERRERA — (Olha para o relégio da parede, faz a conta e diz o
tempo real).

PIEDADE — Quem sabe?

HERRERA — S6 n6s quatro. (PRATA, 1979, p. 22-23).

Ha, nesses grupos, de acordo com Koyré (2015), determinadas condigdes que
fazem com que a mentira possa ser aceita — e até necessaria — como parte do que faz um

grupo em autodefesa. O grau de distanciamento e de oposicao entre grupos em conflito,
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as relagdes de forca entre eles (fortes e fracos) e a frequéncia do contato fazem com que
diferentes graus de mentira possam ser assumidos por individuos que pertencem a
mesma sociedade. Um grupo secreto, segundo o autor, tem as condigdes necessarias
para que tais graus possam se dar. A faculdade de mentir nessas condicdes serd mais
que necessaria. Se se levar a um ponto maximo de tensdo, tem-se um grupo que
necessitard tornar-se secreto para ndo desaparecer. Para esse tipo de grupo, a mentira
sera mais que virtude. Koyré (2015), assim, ao analisar o uso que se pode fazer da
mentira, demonstra a existéncia dela.

Jacques Derrida (1996) vai um pouco além. Ele propde uma definicdo de
mentira ndo como fato, mas como ato intencional, como um processo dirigido a outro
da parte de quem sabe de fato o que aconteceu, mas ndo quer reveld-lo. Assim, o
proposito ¢ o de enganar, mas mais que isso, esse ato pode levar alguém ou um grupo a

crer naquilo que ndo houve:

Eis agora, entdo, tal como creio que a devo formular aqui, uma
defini¢do da defini¢do tradicional da mentira. Na sua figura prevalente
e reconhecida por todos, a mentira ndo ¢ um fato ou um estado, ¢ um
ato intencional, um mentir — ndo existe a mentira, ha este dizer ou este
querer-dizer que se chama mentir: mentir seria dirigir a outrem (pois
ndo se mente sendo ao outro, ndo se pode mentir a si mesmo, a nao ser
a si mesmo enquanto outro) um ou mais de um enunciado, uma série
de enunciados (constativos ou performativos) cujo mentiroso sabe, em
consciéncia, em consciéncia explicita, tematica, atual, que eles
formam assercdes total ou parcialmente falsas; é preciso insistir desde
ja nessa pluralidade e complexidade, até mesmo heterogeneidade. Tais
atos intencionais sdo destinados ao outro, a outro ou outros, a fim de
engana-los, de leva-los a crer (a nocdo de crenga € aqui irredutivel,
mesmo que permanega obscura) naquilo que ¢ dito, numa situagdo em
que o mentiroso, seja por compromisso explicito, por juramento ou
promessa implicita, deu a entender que diz toda a verdade e somente a
verdade. O que conta aqui, em primeiro e ultimo lugar, ¢ a intengdo.
(DERRIDA, 1996, p .9).

Ora, levar o outro a crer naquilo que nao houve ¢ uma forma de se construir uma
—verdade” cujas implicagdes tém alcance politico. E sobre essa verdade fabricada que
discorrera Hanna Arendt (1967). Ela escreve um artigo para dar uma resposta as

polémicas decorrentes do contetido de Eichmann em Jerusalém, artigo que publicara no
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The New Yorker, que custeia sua ida a Jerusalém para que ela possa assistir e, na

sequéncia, escrever sobre o julgamento de um dos maiores organizadores do Holocausto

O~

(Shoah), Otto Adolf Eichmann. Trata-se de Verdade e politica, cujo objetivo
clarificar dois problemas diferentes. O primeiro diz respeito a questdo de saber se ¢
sempre legitimo dizer a verdade — sobre esse aspecto, Arendt recorre ao ditado latino
“Fiat ventas, et pereat mundus”, ou seja, —&le a verdade ou o mundo perecerd”, que
coloca em discussdo a necessidade de se falar a verdade mesmo que o mundo pereca. O
segundo nasceu da espantosa quantidade de mentiras utilizadas na —polémica” —
mentiras sobre aquilo que escrevera, por um lado, e sobre os fatos que relatara, por
outro. -As reflexdes que se seguem tentam enfrentar esses dois problemas. Podem
também servir de exemplo do que acontece a um assunto eminentemente atual quando ¢é
conduzido nessa brecha entre o passado e o futuro que ¢é, talvez, o habitat proprio de
qualquer reflexdo.” (ARENDT, 2014, p. 2).

Para enfrentar essas questdes, Arendt (2014) passa a discorrer sobre o conceito
de verdade. A autora discrimina duas formas de percep¢do da verdade: uma, que serviu
as bases do pensamento ocidental (a historia da Filosofia ¢ a histéria da busca da
verdade): a verdade racional; e uma verdade tomada no seu sentido trivial, corriqueiro: a

verdade factual:

Utilizarei esta distingdo por preocupacao de comodidade sem discutir
a sua legitimidade intrinseca. No desejo de descobrir o prejuizo que o
poder politico é capaz de causar a verdade, examinaremos os
problemas por razdes mais politicas que filosoficas, e, por isso,
podemos permitir-nos negligenciar a questdo de saber o que ¢é a
verdade, contentando-nos em tomar a palavra no sentido em que os
homens comummente a entendem. E se pensamos agora em verdades
de fato — em verdades tdo modestas como o papel, durante a revolugao
russa, de um homem de nome Trotsky que ndo surge em nenhum dos
livros da historia da revolucdo soviética — vemos imediatamente como
elas sdo mais vulneraveis que todas as espécies de verdades racionais
tomadas no seu conjunto. Além disso, como os fatos e os
acontecimentos — que sdo sempre engendrados pelos homens vivendo
e agindo em conjunto — constituem a propria textura do dominio
politico, é, naturalmente, a verdade de fato que nos interessa mais
aqui. Quando combate a verdade racional, a dominagdo (*) (para usar
a linguagem de Hobbes), ultrapassa, por assim dizer, os seus limites.
Mas trava batalha no seu proprio terreno quando falsifica e apaga os
fatos. (ARENDT, 2014, p. 6).
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As verdades politicamente importantes para a autora sdo as verdades de fato.
Isso porque a mentira banal solapa a verdade de fato e ndo a verdade racional — a menos
que nesta ultima resida algum interesse (pelo lucro ou pelo prazer). Arendt (2014)
exemplifica esse posicionamento com base em Durkheim, que usou o seguinte exemplo
sobre a verdade filosofica e cientifica: nao ha interesse em se mentir em relagdo aos
angulos de um quadrado. O interesse em se mentir aparece no contexto do dominio

politico, porque nele reside o universo da opinido, e a opinido sustenta o poder.

Para ilustrar este ponto e desculparmo-nos por nao levar a questdo
mais longe: nos anos vinte, Clemenceau, pouco antes da sua morte,
estava envolvido numa conversa amistosa com um representante da
Republica de Weimar sobre as responsabilidades quanto ao
desencadeamento da Primeira Guerra mundial. Perguntaram a
Clemenceau: Na sua opinido, o que ¢ que os historiadores futuros
pensardo deste problema embaragoso e controverso?” Ele respondeu:
—Sobre isso nada sei, mas do que estou certo ¢ que eles ndo dirdo que a
Bélgica invadiu a Alemanha”. Ocupamo-nos aqui de dados
elementares brutais desse género, cujo caracter inatacavel foi admitido
até pelos partidarios mais convictos e sofisticados do historicismo.
(ARENDT, 1979, p. 12).

A verdade de fato, segundo Arendt (2014), serd a base para a opinido, ao
contrario do que se d4 com a verdade racional, que se opord a doxa, ou seja, & opinido
como os gregos a chamava, sob o peso de enganar os homens, de iludi-los: a mesma
opinido que se opde a verdade racional e que a fragiliza. Mas no mundo politico, afirma
a autora, a opinido ¢ um sustentaculo. Por isso, a verdade de fato pode se travestir de
opinido.

A tortura aconteceu durante o regime civil-militar, mas, publicamente, os
militares a negavam. Eles faziam questdo de atribuir aos que chamavam de —imigos” a
propagacdo da ideia de que havia tortura. Tratava-se de uma estratégia negar o corrido,
como parte da —guerra” entre ambos. A verdade de fato foi transformada em opinido
neste caso.

Mas existe a verdade de fato? Os fatos depreendidos por um historiador, por

exemplo, s6 pelo fato de serem escritos, ja perderam a natureza de fato. Nesse sentido,
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ao se transformar a realidade factual em simbolo ja ndo se tem mais o fato: cai-se no
terreno da interpretagdo. Sobre essa possibilidade, Arendt (2014) considera que
nenhuma geragdo, embora possa interpretar os fatos a sua maneira, tem o direito de
—atentar contra a matéria factual”. Assim, pode-se dizer, no caso deste estudo, que em
FC houve um assassinato. Quando os agentes policiais, por mecanismos de legitimagao,
mudam deliberadamente o que houve, hd um atentado contra o que Arendt (2014)
chama de -matéria factual”. E sérias consequéncias advém de se fazé-lo.

Inicialmente, segundo Arendt (2014), hd uma séria consequéncia em relacao a
ocupacao do espago publico. Se a opinido ¢ a forma como o cidaddo adentra no espago
publico, e a base das informagdes sdo os fatos, pela mudanca da -matéria factual”,
pode-se modificar a opinido publica ao se divulgar o que ndo houve em lugar do que
houve. Isso significa a elaboragdo de uma espécie de desconfianca generalizada pela
populagdo em relagcdo inclusive aos fatos, ao que de fato houve. O que, em ultima
instancia, de acordo com Koyré (2015), quer dizer que, mesmo quando os fatos sdo
idénticos aos que aconteceram, eles sdo interpretados como perspectiva. O autor
exemplifica isso com o seguinte dado: embora Hitler tenha anunciado —publicamente (e
mesmo por impresso, preto no branco, em Mein Kampf) o programa que em seguida
realizou ponto por ponto”, poucos acreditaram no que estava a olhos vistos (KOYRE,

2015, p. 11):

E verdade que Hitler anunciou (assim como outros lideres de paises
totalitarios) publicamente todo seu programa de agdo. Mas era
precisamente porque sabia que os —eutros” nao acreditariam nele, que
suas declaragdes ndo seriam levadas a sério pelos ndo iniciados. Era
precisamente ao dizer-lhes a verdade que ele tinha certeza de que
enganava e hipnotizava seus adversarios. Essa ¢ uma velha técnica
maquiavélica de mentira de segundo grau, a técnica mais perversa de
todas, na qual a propria verdade se torna um puro e simples
instrumento de engano. Parece claro que essa —verdade” ndo tem nada
em comum com a verdade. (KOYRE, 2015, p. 11).

Assim, quem nao participava do grupo a que pertencia o ditador jamais
acreditaria tratar-se de uma possibilidade de fato: o espago publico estava corrompido, o

que em uma sociedade totalitaria torna-se uma arma que impossibilita a luta pela
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democracia. E era esse o contexto totalitario em 1943, quando Koyré (2015) escreve
esse texto. Nao se pode confundir totalitarismo com ditadura, mas as reflexdes do
filosofo russo radicado na Franga foram, possivelmente, de acordo com Derrida (1996),
tomadas por Arendt (2014) em Verdade e politica. Para a autora, a mudanga radical na
—-matéria factual” é uma forma de agdo, ja que ¢ uma tentativa de se mudar o curso da
historia.

Em FC, por analise, observa-se como esse processo de mudanga de um fato
ocorre, 0 que revela um tipo de construgdo do espaco publico em que o exercicio do
autoritarismo prevalece: o patrdo, em conluio com os agentes policiais, trama a
modificacdo dos fatos a fim de que a fabrica de chocolates Bem-me-Quer ndo seja
afetada. E, ao mesmo tempo, a voz do operario da fabrica ¢ silenciada duplamente. Em
primeiro lugar, pelo assassinato, e, em segundo, pela impossibilidade da memoria, ja

que o que houve foi negado como historia de sua vida, de sua familia e de seu pais. E

dessa segunda consequéncia que trata o capitulo a seguir.
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3 OUTROS PROCESSAMENTOS DE FATOS E FICCOES:
MEMORIA E VIOLENCIA NA DRAMATURGIA

O objetivo deste capitulo ¢ demonstrar que a memoria, na condi¢do de
construcao social, por meio de mecanismos simbdlicos — e a obra de arte ¢ um deles —,
expressa, representa e constroi como um povo se vé. Na medida em que as obras de arte
como instrumento politico posicionam o que um grupo pensa, elas ddo conta das
posigdes que assumem as diversas categorias sociais. Inicialmente, sera feito um
percurso a respeito do conceito de memoria com o proposito de se estabelecer uma base
de pensamento para o que aqui se entende, e se pretende descobrir, em relacdo aos
estudos sobre memoria. Ao se ignorar alguns autores e se escolher outros, demonstra-se
quais formas de pensar sdo compativeis com o que aqui se elaborou, com o que foi
descoberto. Assim, apresenta-se aqui um dialogo com obras que estabelecem uma

relacdo entre a memoria e a batalha resultante de um posicionamento no espago publico.

3.1 Silenciamento e a batalha pela memodria

Em -Imagens da tortura: ficcdo e autoritarismo em Renato Tapajos”, um artigo
publicado no livro O corpo torturado, Jaime Ginzburb (2014) faz um percurso em
relagdo a percepcao sobre a obra de arte. Por um lado, afirma ele, a arte pode ser vista
como quis Friedrich Schelling em As relagoes entre as artes figurativas e a natureza,
como uma elaboragdo com o proposito (pelo menos um deles) de se afirmar os valores
positivos de uma sociedade. Assim, o bem e o mal, o verdadeiro e o falso, o certo € o
errado estdo presentes nas obras de arte, e o primeiro dos duos deve prevalecer em
relagdo aos ultimos (e a idealizagdo nesse sentido se associa diretamente com as
condigdes constitutivas do belo, em uma perspectiva de representagdo que permite a
evasdo do pensamento). Por outro, a arte configura-se com base no abjeto, como quer
Marcio Seligmann-Silva (2014). Por essa perspectiva, enquanto o sublime lida com o

inominavel e o sem-limite no campo espiritual, o abjeto, por sua vez, remete ao corpo
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cuja forma —predileta” de se manifestar ¢ o cadaver. Assim, o século XX, que, de acordo
com Eric Hobsbawm (1995), configura-se como a Era dos extremos, com episddios de
violéncia na forma da guerra, ndo pode lidar com o simbolo desconectado dos
referenciais humanos que o geram. A ditadura civil-militar brasileira constitui-se nesse
referencial de extremos, em que ndo cabe mais a Cang¢do do exilio, como ironiza Jaime
Ginzburg (2014), pois o ambiente produz uma cultura em especifico, a —eultura do
abjeto”. E as condig¢des concretas de produgdo ndo se desvinculam da obra que nelas sdo
gestadas.

Contudo, o que se observa hoje, em 2017, ¢ um espaco publico ocupado por uma
parcela de cidaddaos comuns que parece desejar a volta da ditadura civil-militar, como se
esse movimento representasse uma possibilidade de justiga maior do que aquela que ha
no espaco ocupado por esses cidaddos. Como ¢ possivel que uma sociedade ndo se
lembre do que houve de tao terrivel contra as liberdades individuais? A batalha pelas
ideias que ocupam o espago publico pode jogar luz nessa questdo: por um lado, como
demonstrado no fim do capitulo anterior, tem-se a fabricacdo de fatos como instrumento
de modificagdo desse espago. Por outro, tem-se uma luta por meio da arte para se trazer
a tona no espacgo publico as lembrangas das categorias atingidas, que sao cotidianamente
silenciadas. E sobre esse ultimo aspecto que trata a se¢fio a seguir.

Antes de se focalizar em especifico a aqui chamada batalha pela memoria, sera
tragado um percurso por alguns pontos da discussdo sobre memoria, para se demonstrar
o caminho percorrido e as escolhas feitas como parte do processo de se entender essa

batalha que acontece também na dramaturgia.

3.1.1 Memoria individual

Jacques Le Goff (1990), embora se proponha a lidar com a perspectiva da
memoria nas ciéncias humanas, a saber, a historia e a antropologia, na condicao de
memoria coletiva, imbui-se, em Historia e memoria, da tarefa inicial de discutir, mesmo
que sumariamente, o conceito de memoéria em relagio ao campo cientifico global. E

nesse instante que ele toma a memoria do ponto de vista individual, destacado nela a
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condi¢do de propriedade de guardar informagdes. Trata-se de observa-la como o
—eonjunto de fungdes psiquicas, gragas as quais 0 homem pode atualizar impressdes ou
informacgoes passadas, ou que ele representa como passadas”. (LE GOFF, 1990, p. 423).

As éareas do conhecimento, para Le Goff (1990), que envolvem o campo
cientifico global no tratamento da memoria, no que diz respeito ao individuo que
conserva informagdes, sdo a psicologia, a psicofisiologia, a neurofisiologia, a biologia e
a psiquiatria. A ultima tem por escopo os distirbios da memoria. Ha, nesse esbogo
preliminar que o autor faz, um vinculo da memdria, no seu aspecto individual, com o
aspecto social. Le Goff (1990) demonstra que alguns pesquisadores comegaram a
estabelecer essa ligagdo entre a memoria individual e a memoéria coletiva. Recorre a
Pierre Janet para indicar que o comportamento narrativo, ato mnemonico fundamental,
s6 pode ser realizado por um individuo mediado pela linguagem construida em
interacdo com o meio. Mesmo a amnésia, perturbagdo individual, pode ser relacionada a

memoria coletiva.

Ainda ¢ mais evidente que as perturbacdes da memoria, que, ao lado
da amnésia, se podem manifestar também no nivel da linguagem na
afasia, devem em numerosos casos esclarecer se também a luz das
ciéncias sociais. Por outro lado, num nivel metaforico, mas
significativo, a amnésia ¢ ndo s6 uma perturbagdo no individuo, que
envolve perturbagdes mais ou menos graves da presenca da
personalidade, mas também a falta ou a perda, voluntaria ou
involuntaria, da memoria coletiva nos povos € nas nagdes que pode
determinar perturbacdes graves da identidade coletiva. (LE GOFF,
1990, p. 425).

De acordo com Le Goff (1990), Leroi-Gourhan categoriza trés tipos de
memoria: memoria especifica, memoria étnica e memoria artificial. Enquanto a
primeira diz respeito ao dispositivo presente nos animais, o de fixar comportamentos, a
segunda se refere a capacidade de se assegurar a reproducdo dos comportamentos nas
sociedades humanas; ja a ultima (memoria eletronica) refere-se a capacidade de se

assegurar a reproducao de atos mecanicos encadeados.
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3.1.2 Memoria coletiva

Maurice Halbwachs (1968), em Memoria coletiva, ja estabelecera tacitamente a
inter-relacdo entre o plano individual e o coletivo da memoria: a memoria de um
individuo, por mais que ele a considere somente sua, estd relacionada aos diversos
grupos afetivos a que esse individuo pertence, segundo esse autor. A memoria
individual, nesse sentido, ndo pode se distanciar da memoria social: —s6 temos
capacidade de nos lembrar quando nos colocamos no ponto de vista de um ou mais
grupos e de nos situar novamente em uma ou mais correntes do pensamento coletivo.”
(HALBWACHS, 1968, p. 35).

Para esse autor, h4 uma memoria, um conjunto de lembrancas individuais que
dependem das circunstancias por que passam um individuo. Essas circunstancias sdao
chamadas por Halbwachs (1968) de quadros de memoria. Assim, tem-se que um
individuo se lembra de forma situada, sob determinadas condigdes, como ocorre com a
propria linguagem que, nesse sentido, estabelece parametros em relagdo a memoria
individual. O aluno de Durkheim, nesse momento, identifica a a¢dao (para Durkheim,
coercitiva) que o meio estabelece em relacao ao individuo.

Halbwachs (1968), de acordo com Michael Pollak (1989), em Memoria,
esquecimento, siléncio, da énfase a —forca dos diferentes pontos de referéncia que
estruturam a nossa memoria € que a inserem na memoria da coletividade a que
pertencemos” (POLLAK, 1989, p. 1). Por pontos de referéncia, Pollak (1989, p. 1)
entende —es monumentos, o patrimonio arquitetonico e seu estilo, as paisagens, as datas
e personagens histdricas, as tradigdes e costumes, certas regras de interacdo, o folclore e
a musica e as tradi¢des culinarias”. Esses eclementos funcionam como indices
—empiricos da memoria coletiva de um mesmo grupo, uma memoria estruturada com
suas hierarquias e classificagcdes e que, ao definir a um grupo o que o diferencia do
outro, fundamenta e reforca o sentimento de pertencimento e as fronteiras
socioculturais”. A duracao, a continuidade e a estabilidade da memoria coletiva sdao
fatores que definem um grupo em particular, por essa visdo. Pierre Nora (1993) chama
esses monumentos de lugares de memoria, ja que funcionam como referéncias que, de

acordo com Pollak (1989), sdo indices da memoria coletiva:
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Nao ¢ suficiente reconstituir peca por peca a imagem de um
acontecimento do passado para se obter uma lembranca: é necessario
que esta reconstrugdo se opere a partir de dados ou de nog¢des comuns
que se encontram tanto no nosso espirito como no dos outros, porque
elas passam incessantemente desses para aquele e reciprocamente, o
que so ¢ possivel se fizeram e continuam a fazer parte de uma mesma
sociedade. (HALBWACHS, 1990, p. 33).

Mas sdo os psicanalistas e os psicologos que, para Le Goff (1990), ao lidarem
com fenomenos da memoria individual, focalizam o importante papel das manipulagdes
que o interesse, a afetividade, o desejo, a inibicao e a censura exercem sobre a memaria
individual nos atos de lembrar e de esquecer. Nesse sentido, tem-se também esse

mesmo procedimento do esquecer/lembrar atribuido 8 memoria social.

Do mesmo modo, a memoria coletiva foi posta em jogo de forma
importante na luta das forgas sociais pelo poder. Tornarem-se
senhores da memoria e do esquecimento ¢ uma das grandes
preocupagdes das classes, dos grupos, dos individuos que dominaram
e dominam as sociedades histdricas. Os esquecimentos e os siléncios
da histéria sdo reveladores desses mecanismos de manipulagdo da
memoria coletiva. (LE GOFF, 1990, p. 426).

A memoria ¢, assim, o —elemento essencial do que se costuma chamar
identidade, individual ou coletiva, cuja busca ¢ uma das atividades fundamentais dos
individuos e das sociedades de hoje” (LE GOFF, 1990, p. 476). Ou seja, um homem ¢ o
que ¢ (identidade) porque se lembra disso todos os dias. Entdo, nesse sentido, memoria
¢ lembranca. Mas ¢ lembranca funcional. E sua func¢do diz respeito a formacao
identitaria de um individuo. Mas, para um homem ser o que ¢, ¢ necessario que ele
exercite uma guerra interior, elegendo o que sera lembrado (evidenciado no plano da
consciéncia) e o que sera esquecido, ou, pelo menos, o que fard parte dos elementos
com que lida para guiar suas agdes. Nesse sentido, hd uma luta do ponto de vista
individual para se definir o que serd lembrado ou o que serd esquecido. Mas essa —huta”,
embora seja pessoal, € travada em outro territério: o ambiente sociopolitico em que esse
individuo se encontra. O espaco em que o ser humano esta exerce, de certa forma,

influéncia sobre sua memoria.
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Halbwachs (1990) nao pensava a memoria coletiva como o resultado de um jogo
de forgas, embora a tenha pensado como o fruto de uma negociagao entre o que ha na
coletividade ¢ o que o individuo ¢ capaz de rememorar. E, nesse sentido, ha uma
abordagem que evidencia a seletividade da memoria, o que Michael Pollak (1989)
compreende como uma sensivel mudanga de abordagem nos estudos da memoria. Ao
contrario do que fizera Halbwachs (1990), tal perspectiva ndo toma o fato social como
coisa, mas como constru¢cdo. Essa perspectiva construtivista procura evidenciar os
agentes ¢ as causas de os fatos sociais se tornarem coisas, tornando-as passiveis de
estabilidade e dura¢do. De acordo com Pollak (1989, p. 3), —&0 privilegiar a analise dos
excluidos, dos marginalizados e das minorias, a historia oral ressaltou a importancia de
memorias subterraneas que, como parte integrante das culturas minoritarias e
dominadas, se opdem (sic) a_memoria oficial, no caso a memoria nacional”.

Tem-se, assim, uma metodologia que privilegia o recurso a histoéria oral, como
instrumento para dar voz as memorias individuais; o estabelecimento de empatia com os
grupos dominados, periféricos ou minoritarios, de forma a aflorar as memdorias
subterraneas ou marginalizadas; e a escolha do objeto de estudo memorialistico, de
preferéncia quando existe conflito e competicdo entre memorias concorrentes, ou seja,
situacdo de memoria em disputa.

Trata-se de uma abordagem — diferente da realizada por Halbwachs (1990) —
cujo escopo ¢ evidenciar o carater destruidor, uniformizador e opressor da memoria
coletiva nacional. Isso porque, enquanto a memoria esta sendo construida em sua versao
oficial, as memorias subterraneas silenciosamente —prosseguem seu trabalho de
subversao”, de acordo com Michael Pollak (1989), e emergem em momentos de crise. E
assim que as memorias subterraneas deixam o -lmbo” e invadem o espago publico,
—reivindicagdes multiplas e dificilmente previsiveis se acoplam a essa disputa da
memoria” (POLLAK, 1989, p. 3). E nesse sentido que se pode pensar a batalha pela
memoria.

Assim, escrever sobre a memoria, de acordo com Peter Burke, (2000) em
Variedades de historia cultural, ndo pode ser mais algo percebido como uma atividade
inocente. Quem o faz considera processos como a selegdo, a interpretagdo e a distorgao,
advindos dos interesses de grupos sociais, no caso, —defendidos” por essa operacao, seja

ela consciente ou néo.
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3.1.3 A batalha pela memoria

Muito embora pesquisadores como Pierre Nora (1993) demonstrem que a
presenca de monumentos relaciona-se com a auséncia de memoria (e nesse sentido ha
um excesso deles) somada a aceleracdo moderna, caracteristica da sociedade atual que
poe fim em tradi¢des, ndo se pode falar de sociedade —-desmemoriada”. E para entabular
essa discussdo ¢ preciso recorrer ao que Michael Pollak (1989) chama de siléncio. Por
mais que comunidades deixem de ser o foco das midias para as massas, reside (resiste)
uma memoria vinculada aos grupos que estdo a margem dessa sociedade englobante a
que se refere Pollak (1989).

Um caso brasileiro exemplifica isso bem: quando a Comissdo da Verdade chega
as cidades de Sao Geraldo do Araguaia e de Marab4, no Para, e de Xambioa, no norte de
Goids, ao longo do rio Araguaia — que d4 nome ao movimento que ficou conhecido
como Guerrilha do Araguaia, ocorrida entre 1972 e 1974 —, e precisa lidar com as vozes
multiplas que emergem dos atingidos pelo Estado, responsabilizado por assassinar cerca
de 70 guerrilheiros, ela se depara com uma populagdo que se lembra.

Esse conjunto de lembrancas — impossibilitadas de dialogarem no espago
publico com o que Pollak (1989) chama de memoria englobante — explicitamente existe
e de algum modo ¢ repassado como experiéncia em grupos de pertencimento aos quais
os individuos se vinculam. Nao sdo memorias esquecidas, como afirma Pollak (1989),
mas estdo silenciadas no espago publico maior, aguardando condi¢des de se
manifestarem.

O documentario Camponeses do Araguaia: a guerrilha vista por dentro,
produzido pela Oka Comunicacdes no ano de 2010 e com a diregdo de Vandré
Fernandes, ¢ uma dessas oportunidades em que a memoria silente ganha voz no espago
publico em fungdo das mudangas politicas que a permitem. Nele hd o depoimento de
moradores do local que, assim como os guerrilheiros, que resistiram, porque foram
acolhidos pela populacao, foram tratados de forma truculenta pela acao do Estado.

A fala dos moradores (que foram alvo de torturas e que tiveram os seus
assassinados ou que de assassinatos souberam) revela a conduta dos guerrilheiros em

voz discordante daquela levantada pelos proprios militares no depoimento sobre a
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Guerrilha do Araguaia, resisténcia organizada pelo Partido Comunista do Brasil
(PCdoB), ou pela imprensa, que em grande parte ignorou o que houve no periodo.
Trata-se de um exemplo de como o siléncio (e ndo o esquecimento) estd de forma
subterranea presente.

Outro exemplo advém da pesquisa do professor Jodo Roberto Martins Filho, da
Universidade de Sao Carlos, da referéncia que ele faz a disputa pela memoria no mesmo
periodo (1964 — 1985), no artigo que chamou de -A guerra da memoria: a ditadura
militar nos depoimentos de militantes e militares”, preparado para o congresso da
Associagdo de Estudos Latino-americanos, que aconteceu no Texas entre os dias 27 e 29
de marco de 2003.

Ha uma configuracdo de guerra que se dd por meio de obras a que Martins Filho
(2003) chamou de —Batalha das Letras”. Organizada pela esquerda, que perdera a
batalha pelas armas, essa segunda guerra seria uma espécie de vinganca da memoria, de
acordo com o autor. Trata-se de obras publicadas pela esquerda (pelos militantes,
segundo o autor) que -digladiam” com as obras publicadas pelos militares, segundo
Martins Filho. A critica que os militares fazem das obras advindas da esquerda ¢ a de
que esta teria construido uma narrativa propria dos acontecimentos, o que os (0s
militares) levava a outro campo de batalha cujas armas sdo as palavras.

Como chegamos a essa batalha? De acordo com Martins Filho (2003), apés a
Lei da Anistia de 1979, havia o desejo por parte dos militares de zerar as contas, ou seja,
de que todos os envolvidos na ditadura civil-militar que ocorreu de 1964 a 1985 se
esquecessem dos fatos: —Qualquer esforgo de trazer a lembranga o que efetivamente
ocorreu na breve e brutal repressdo aos grupos de esquerda brasileira representaria uma
violagdo ao proprio principio da anistia.” (MARTINS FILHO, 2003, p. 3). Essa era a
posi¢ao dos militares nessa guerra. Por parte dos perseguidos pela ditadura ha uma
busca por posicionar no espago publico a sua perspectiva, por ndo encerrar as proprias
memorias na voz dos opressores. Nesse sentido, hd producdes de teses académicas,
reportagens, pecas de teatro, listas de torturadores, filmes, minisséries, especiais de
televisdo, entrevistas e levantamento efetuados por organizacdes de familiares de
desaparecidos com o franco propdsito de fornecer elementos para que outra memoria

seja possivel.
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Na visao de Martins Filho (2003), formou-se, assim, um ciclo de duas fases
distintas. A primeira iniciou-se em 1977 com o livro de Renato Tapajos, Em camara

lenta. A obra focaliza

personagens guerrilheiros; imagens da militdncia politica urbana e
rural; cotidiano movimentado das personagens, seu desgaste fisico e
mental; assassinatos politicos; fixacdo no presente sob digressdes ao
passado; soliddo politica convertida em exilio na propria terra;
resisténcia a dominacdo militar; vazio existencial; jargdo de
guerrilheiros: gestos, a¢do, companheiro, tombaram, caiu, aparelho,
ponto, quadros treinados; mengao a personagens historicos: Guevara,
Costa e Silva, Jango, Brizola, Lamarca, Carlos Lacerda, Dirceu
Travassos; manifestagdo linguistica do 6dio através de palavras de
baixo caldo; idealismo politico revolucionario; lamuria por aqueles
que —tombaram”; senso de organizagdo, de coletividade; controle
emocional vivenciado pelas personagens; carater confessional ao
prazer de lutar; reflexdo sobre o sistema politico do Brasil no periodo
de 1968 a 1973. (NASCIMENTO, 2011, p. 41).

A obra foi proibida e o autor detido, mesmo em tempos de propaganda da
distensao efetivada pelo Governo Geisel. Mas, em 1979, depois de libertado por
intervengdo da Auditoria Militar de Sao Paulo, ele publica o livro.

Martins Filho (2003) cita também o que ele chama de fendmeno de venda e
inser¢do na industria cultural, O que é isso, companheiro?, de Fernando Gabeira, e
Brasil: nunca mais, organizado pelo Cardeal Paulo Evaristo Arns. O primeiro livro foi
publicado em 1979 e trata do sequestro do embaixador estadunidense. —O livro vendeu
de imediato dezenas de milhares de exemplares, atingindo atualmente mais de 250 mil,
em duas edicdes e mais de cinquenta tiragens. Teve novo ciclo de vendas apos sua
adaptacdo para o cinema, em maio de 1997.” (MARTINS FILHO, 2003, p. 5). O
segundo obteve 38 tiragens e se encontra atualmente esgotado.

Esse primeiro momento da guerra pela memoria em verdade se d4 como resposta
a acdo da repressdo. Pelas letras se dava continuidade ao que havia sido iniciado como
resisténcia a ditadura civil-militar p6s-64. Fernando Gabeira inicia O que é isso,
companheiro? com uma epigrafe de autoria de Guimardes Rosa: Narrar ¢ resistir”. E

pela narragdo, nesse sentido, que se fortalece um senso de unidade da esquerda que

participara do conflito e que se constroi algum sentido em relacdo ao que houve: desde
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as perseguicdes até os suplicios e assassinatos. Narrar, nesse caso, € participar do campo
de batalha pela memoria posicionando-se.

A resposta veio em seguida. Os militares, apos terem observado a produgdo da
esquerda, ressentiram-se em perceber que havia a simpatia do publico que comprava os
livros de Gabeira ou de Evaristo Arns ou que assistia aos filmes e documentarios
produzidos e passaram a dar uma resposta a fim de que —es vencidos pelas armas”, os
—eomunistas”, nao se tornassem —hkerdis”, como afirma Jarbas Passarinho (2002) em um
artigo para O Estado de Sao Paulo.

A primeira resposta explicita advinda dos militares se d4 com a obra Brasil

sempre, de Marco Pollo Giordani, em clara oposi¢do a Brasil: nunca mais.

No prefacio escrito por um major do Exército, Brasil sempre foi
saudado como heroica tentativa de dar voz as —bases subalternas”,
num momento — os primeiros tempos da Nova Republica —

em que os chefes militares eram partidarios inamoviveis do siléncio.
E comum nos dias atuais — diz Giordani — se ouvir de politicos e até
mesmo de autoridades militares recomendacdes impensadas de
—esquecimento do passado” (p. 14). Assim, a obra expressava a
indignagdo dos ex-componentes dos 6rgdos de informacdo com o
modo como foi encaminhada a -abertura politica” pelos presidentes
Geisel e Figueiredo. Nesse sentido, pode ser visto como um dos
poucos exemplos da voz dos oficiais envolvidos diretamente na
repressdo politica, aqueles que puseram -as maos na massa”.
(MARTINS FILHO, 2003, p. 8).

De acordo com Martins Filho (2003), embora seja uma resposta a Brasil: nunca
mais, o livro de Giordani ndo traz informagdes sobre a tortura. Apenas reproduz o que
os militares ja afirmavam a época chamando de —excessos” a forma de acdo dos
torturadores. Outra obra que se posiciona como parte desse acervo em resposta a
publicagdo da esquerda ¢ Rompendo o siléncio, do coronel Brilhante Ustra, cujo
proposito parece ser o de se defender das acusacgdes feitas a ele pela deputada e atriz
Beth Mendes.

O segundo momento dessa guerra (por parte dos militares) pela memoria se da

com a publicagdo de trés volumes resultantes de entrevistas feitas por pesquisadores da
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FGV ligados ao CPDOC", em que quinze altos oficiais em inicio de carreira em 1964
dao depoimento sobre trés momentos da ditadura civil-militar p6s-64: o golpe, a
repressao e a abertura. Os depoimentos de Médici e Geisel sao publicados separados,
respectivamente, em 1995 e 1997. Mais recentemente, foram publicados depoimentos
feitos ao CODOC da FGV, Militares e a politica na Nova Republica, com entrevistas a
oficiais que ocuparam cargos de relevo no periodo civil, além de Militares Confissoes,
do jornalista Hélio Contreiras, de 1998, com entrevistas de quarenta oficiais. Ha
também Memoria viva do regime militar no Brasil: 1964-1985.

A dramaturgia dos anos 1970 também se insere nessa batalha ao processar
referentes historicos e levar ao publico o resultado dessa empreitada, como se pode

notar a seguir.

3.2 Outras memdrias: dialogos com a dramaturgia dos anos 1970: Fdabrica de

Chocolate e sua relacio com Milagre da cela, Ponto de partida, entre outras obras

O texto teatral FC pode ser considerado parte de um conjunto de obras que
municiam a batalha pela memoria por ele se propor a dar tratamento ficcional a pratica
da tortura e, nesse sentido, constituir-se como o que ficou conhecido por Teatro de
Resisténcia a ditadura civil-militar que ocorreu entre os anos de 1964 e 1985. Entre
essas obras, sdo destacadas aqui Torquemada, de Augusto Boal, Ponto de partida, de
Gianfrancesco Guarnieri, Milagre na cela, de Jorge Andrade, e Patética, de Joao
Ribeiro Chaves Neto, que estabelecem relagao com FC.

O dialogo entre FC e os textos teatrais mencionados sera aqui estabelecido por
meio de alguns pontos especificos: o enredo, as condi¢cdes de produgdo, as categorias
sociais envolvidas, a tematica da tortura, os discursos que processam € O espago.
Primeiramente, serd feita a andlise de cada texto teatral pontualmente, por meio do

enredo, com comparacao a FC. Posteriormente, sera analisado o espago de cada obra.

1 Centro de Pesquisa e Documentagdo de Historia Contemporanea do Brasil (CPDOC), criado em 1973.
E a Escola de Ciéncias Sociais da Fundagdo Getillio Vargas. O espago virtual desse centro informa que o
objetivo ¢ abrigar conjuntos documentais relevantes para a historia recente do pais, desenvolver pesquisas
em sua area de atuagdo e promover cursos de graduagio e de pos-graduagdo.
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FC estabelece com essas obras um didlogo intertextual em que podem ser

identificados processamentos comuns ou diferentes no que diz respeito atortura.

3.2.1Torquemada, de Augusto Boal (1971)

O texto teatral Torquemada — publicado como parte do livro Teatro de Augusto
Boal (volume 2), foi escrito em Buenos Aires em 1971, logo apds o autor deixar o pais,
depois de ter sido preso e torturado. Nele ¢ utilizado o seguinte argumento: o inquisidor-
geral, homonimo do texto teatral, dos reinos de Castela e Aragdo, no século XV,
aprisiona e tortura os que ele considera cristdos nao puros. Torquemada, o inquisidor,
age a servico do rei e do restante da nobreza para expurgar também quem nao se adéqua
ao modelo social em questdo. O texto inicia-se com a dedicatoria —para Heleny®,
assassinada nas prisdes de Torquemada.”

O enredo ¢ o seguinte: o rei e 0s nobres precisam garantir a ordem nos reinos de
Castela e Aragdo. Para tal, convidam o inquisidor Torquemada e dao-lhe poder para
conter os subversivos que ele prende: Dramaturgo, Vera, Moca Presa, Pavao, Hirata,
Fernando, Mosca, Ismael, Cristina Jacaré, Preso da Mala, Oscar, Mestre, Moca, Parente
da Moga, Espido, Jovem, Zeca, Buda, Preso (1, 2, 3), Paulo (nobre contra a causa dos
outros nobres no poder), [rma do nobre. Torquemada realiza a tarefa, mas ao final da
narrativa os nobres retiram-lhe o poder. Por outro lado, os subversivos sdo torturados,
sendo que a cena inicialmente descrita ¢ a de Dramaturgo sendo seviciado por Barba,
Atleta e Baixinho. Além das sessdes de tortura, ha cenas mais amenas de conversas
entre os presos, em que discutem situagdes como a forma pela qual foram aprisionados,
ou inquirem uns aos outros sobre como estdo os companheiros. Enquanto isso, os
nobres discutem sobre a causa da acdo de torturar e sobre o fim dessa pratica, ja que o

reino € uma —democracia’.

0 Referéncia a Heleny Guariba, com quem Augusto Boal trabalhou no comego dos anos 1970. Nascida
Heleny Telles Ferreira Guariba, em 13 de margo de 1941, em Bebedouro, no estado de Sdo Paulo. Foi
professora, produtora teatral e guerrilheira, ¢ também integrante da luta armada contra a ditadura militar
instalada no pais em 1964. Desapareceu aos trinta anos, sabidamente assassinada pelos agentes da
repressdo, embora o corpo jamais tenha sido devolvido a familia, ou o local identificado.
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Esse texto foi pensado ainda quando o autor estava na prisdo na condi¢do de
preso politico. Fazia desenhos das cenas que via no carcere e, sob a alegacdo de envid-
los ao filho por sua mae, esbocava o que viria a se transformar em um dos mais
importantes textos de dentncia da tortura praticada por militares no Brasil, uma
ficcionalizacdo das torturas efetivadas contra o préprio autor, contra seus amigos e
contra outros.

Nesse texto teatral, sdo focalizadas duas classes sociais: de um lado, a nobreza,
de outro, o povo na condicdo de prisioneiro. O inquisidor Torquemada e os
subordinados a ele (Barba, Atleta, Baixinho, Frade 1, Frade Policial 1, Policial 2,
Policial 3, Homem, Carcereiro) estdo a servigo do rei ¢ da nobreza (Nobre 1, Nobre 2,
Nobre 3 e o Industrial).

Também em FC ha duas classes sociais envolvidas. De um lado, os agentes
policiais a servico da elite (representada por Doutor), de outro, o torturado: um
trabalhador. Contudo, em Torquemada se observa o clero assumindo a posi¢ao de
torturador. Tanto o clero quanto os agentes policiais estdo a servico da manutencdo do
poder em favor de um grupo social. Agem, portanto, como intermedidrios para o
estabelecimento de uma ordem da qual também sao reféns.

Ha que se notar em Torquemada uma proposital mistura de época: tanto aparece
em cena um nobre como um industrial. Mas o que parece ser uma incoeréncia
figurativa, na verdade, configura-se como uma estratégia de ficcionalizacao da condigao
politica por que o Brasil estava passando, um misto de estrutura politica moderna com
praticas medievais. Augusto Boal, ao construir o cendrio, sugere que vestimentas
medievais sejam combinadas com vestimentas atuais: -Os presos estdo de calgas curtas.

Bermudas ou shorts e camisas de varios tipos.” (BOAL, 1971, p. 101). E ainda:

Os policiais se vestem de policiais ou de frades. Deve existir uma
mistura de roupas histéricas € modernas. As roupas e outro material
necessario a acdo devem ser guardados nos mocos dos presos, sempre
que ndo sejam necessarios. Nunca se pode dizer que uma obra de arte
seja a transcricdo exata da realidade: Esta ¢ uma obra de arte, mas
pretende ser o mais exata possivel. Ndo foi exatamente assim que
sucederam as coisas, mas quase. Tudo nesta pega ¢ verdadeiro:
ocorreu realmente. A Unica ficgdo é a estrutura da propria peca, que
busca a teatralidade. (BOAL, 1971, p. 101).
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Isso demonstra a intencdo de representagdo de uma época a que tanto
Torquemada como FC fazem referéncia: a ditadura civil-militar ocorrida entre 1964 e
1985, com suas praticas de tortura exercidas pelos orgdos de repressdo. Assim,
compreende-se a classificagdo desses dois textos teatrais como textos de resisténcia.

Em FC ndo ha essa mistura de época: os agentes policiais sdo descritos no que
diz respeito ao vestuario e a linguagem como seres contemporaneos (1979). Ha, em
especifico, um marcador temporal que indica essa inten¢do de demonstrar a atualidade
dos fatos transcorridos em FC: a presenga de um relégio marcando as horas exatas do
tempo. Na parede do fundo, em cima da porta hd um enorme relégio que deve ser visto
por todos da plateia. O relogio estd marcando oito horas da noite e ficard funcionando
durante todo o espetaculo.” (PRATA, 1979, p. 7).

A acdo de Torquemada se justifica pela realizagdo da —justica”, e os nobres e
seus representantes a compreendem como a manutencdo de seus privilégios e das
condigdes para que nenhuma alteragao politica possa ser feita. Quanto ao povo, a ele sdo
destinados o trabalho e a ordem (paz), € aos que se recusam a manter-se nessa posi¢ao
(os cristdos nao puros), resta a tortura, que ¢ a pratica mais democratizada pelo
inquisidor: todos os opositores sdo torturados igualmente. Torquemada refere-se a
tortura como parte de um conceito maior: o conceito de —usti¢a”, que ele define com

base na nogao de proporcionalidade, ou seja, dar a cada qual o que lhe convém:

TORQUEMADA —[...] ajustica é a proporcionalidade.
Seria injusto dar a pessoas desiguais partes iguais. Seria
igualmente injusto dar a pessoas iguais partes desiguais.
O justo, pois, ¢ a proporcionalidade. E quais sdo os
critérios de proporcionalidade? Alguns pensam que se
deve partir de principios ideais, romanticos, [...] mas
estes idealistas estao equivocados. Os critérios de
desigualdade estdo na propria realidade, e devemos
busca-los empiricamente na nossa propria vida social, e
verificar quais sdo as desigualdades reais e nelas basear
a nossa justica. Assim, realisticamente, vendo o mundo
tal qual ¢, percebemos a existéncia de ricos e pobres,
homens e mulheres, senhores e escravos. Nao se pode
dar partes iguais a um senhor e a um escravo, a um
homem e a uma mulher, a um rico ¢ a um pobre. Nao. Ao
senhor, ao homem, ao rico, a eles lhes cabe a parte mais
grande, e para eles faremos a nossa justica: seremos
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implacavelmente virtuosos. (Estava de joelhos e se
levanta.) Contudo, a nossa virtude ainda nao ¢ completa.
Temos ainda alguns restos de democracia. Nossos
interrogatdrios sdo democraticos. Aqui a tortura é para
todos, em partes iguais. Para ricos e pobres, cristdos e
judeus, velhos e criangas, culpados e inocentes. A tortura
¢ o Unico vestigio democratico em nosso pais. Amém.
Podem comegar. (BOAL, 1971, p. 101).

Ao ficcionalizar o regime politico brasileiro (Boal chama Torquemada de
relatorio) e as condigcdes de opressdo da populagdo, com a pratica da tortura aos
considerados inimigos pelo poder politico e econdmico, Boal (1971) questiona também
o discurso neoliberal, para o qual a riqueza ¢ consequéncia do mérito. Por isso,
distribuir por igual aos iguais ¢ uma forma de se fazer —ustica”.

Ha nesse trecho do texto teatral uma clara ironia, que pode ser percebida por
meio do cruzamento da fala de Torquemada com o discurso neoliberal, mas com a
diferenca de que o que representava a posicao social na Idade Média representa o
discurso do mérito para a sociedade neoliberal. Quem 1€ pode inferir a mesma pratica
discursiva no presente (1971), relacionando-a ao uso da tortura que era exercida para
que um tipo de justica pudesse ser feito: aos que nao se contentam com a divisdo das
riquezas da sociedade, resta a prisdo e a tortura. Dramaturgo, que, em Torquemada,
segundo Boal, representa o proprio autor, ¢ um desses. Com uma diferenga em relagao a
outros presos comuns: Dramaturgo pergunta e compreende o que lhe acontece. E, nesse
sentido, ri-se dos torturadores que, origindrios de uma classe menos favorecida
economicamente (frades 1 e 2), ndo compreendem a dimensdo politica do que lhes
acontece: nunca fizeram uma viagem de avido e nao sabem muito bem qual a fun¢do do
dolar, s6 sabem que quem tem dolar € rico.

Em FC os torturadores discutem sobre o proprio salario — sdo também
trabalhadores — e estdo em busca de melhores condigdes. Nao se veem na condi¢dao do
torturado — no caso, do assassinado —, mas tém em mente a mesma no¢ao de justica que
Torquemada, o inquisidor, utiliza.

Embora ambientada no século XV, no Reino de Aragdo e Castela, o texto traga,

por meio do personagem central Torquemada, um esbogo ficcional da mente doentia
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dos torturadores que estimulavam delagdes e praticavam torturas e assassinatos com o
objetivo de -limpar” a Espanha dos nao cristdos (ou dos cristdos impuros).

Do ponto de vista da tematica, Torquemada, ja no prologo, apresenta
interrogatorios e sessdes de tortura. Dramaturgo precisa responder aos questionamentos
dos interrogadores sem sequer ter conhecimento do que seus inquisidores gostariam de
ouvir. E colocado no pau-de-arara e recebe choques elétricos a cada gesto que seus
torturadores nao aprovam. Apds essa primeira cena, ha uma demonstragdo de como a
tortura ¢ praticada contra qualquer um que se vinculasse aos chamados subversivos,
como na cena intitulada —nterrogatorio”, em que a personagem Moga ¢ morta por
tortura diante de outros presos.

Também em FC se observa essa mesma perspectiva, por meio do papel, da

funcdo dos torturadores de um trabalhador (Antonio Pereira da Silva), ja& que o foco

narrativo da cena de tortura privilegia a perspectiva deles:

Os comunistas estdo com o cu na mao. Ha uns cinco ou seis anos atras
a gente tinha fila ai no corredor. Uma coisa muito bem organizada.
Todo mundo quietinho, esperando a sua vez. Tinha dias que a gente
tratava de cinco, seis, dez, de uma vez s6. A gente fazia o trenzinho da
morte. Amarrava fio desencapado em todos, um por um e ligava na
tomada. Repicava sempre no ultimo da fila. Depois a gente ficava
invertendo os terminais e ligava. Os caras nunca sabiam quem ia
tomar o choque. Se cagavam todos. Entregavam até a mae. Isso foi
invencao do papai aqui. Vocé tem muitoo que aprender, menino. Dava
mais trabalho, ¢ verdade. Mas era muito mais divertido. Hoje em dia
isso aqui ta uma merda. E quando aparece uma diversdo pra gente...
Vocés matam o cara. (PRATA, 1979, p. 15).

3.2.2 Ponto de partida, de Gianfrancesco Guarnieri (1975)

Em uma aldeia medieval, h4 um morto na praga. E preciso descobrir o que (ou
quem) causou-lhe a morte. Esse ¢ o argumento principal de Ponto de partida, que, nesse
aspecto, guarda grande semelhanga com FC. No texto de Guarnieri, h4 um homem
enforcado na praca. Em FC, o morto nunca aparece, pois estd em uma dependéncia, nos

fundos: s6 se ouve falar dele. Em Ponto de partida, ele esta na praca, exposto a todos
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que o observam. E durante todo o transcorrer dessa narrativa, vai-se procurar identificar
a responsabilidade por essa morte, que ao final das contas, ¢ imputada ao proprio morto,
exatamente como acontece em FC.

Os personagens sdo: Birdo, Maira, Ainom, Dddo, D. Félix e Aida. Os primeiros
sdo o casal que motiva toda a narrativa. Ela enamora-se por Birdo (filho do pobre e
subserviente ferreiro Ainom), mas os seus pais, D. Félix e Aida, ndo querem o namoro.
Assim, matam Birdo, mas procuram fazé-lo de tal forma que, mesmo na condicao de
assassinos, representem a voz da justica (como em Torquemada).

Birdo era uma espécie de voz que clamava pela liberdade da aldeia. Seu amigo,
Dédo, o pastor, por exemplo, admira sua inteligéncia e sua capacidade de compaixdo
pelo outro: os aldedes. Mas, associado a isso, ¢ amante de Maira, que espera um filho
dele. Eis os principais motivos para que os pais dela o assassinassem.

Dodo, o pastor, ¢ a voz da razdo. Sabe o que houve, mas nega-se a dizer como
forma de salvar-se. Por isso, passa-se por louco. Em FC, ha um personagem com nome
semelhante: Dod6. Mas ao contrario de Dddo, que em Ponto de partida expressa a
lucidez, Dodo, de FC, ¢ uma pessoa com deficiéncia mental que tem tara por assassinar.

O texto € encerrado com o aborto de Maira feito pelos pais, com a assuncao da
aldeia pela mentira de suicidio, com a aceitagdo de Ainom, que ndo pode lutar contra o
poder, e com a perda da esperanca de Maira de fazer justig¢a: sabe o que os pais fizeram
e contra eles ndo pode lutar.

Guarnieri (2006) conta que estava viajando pelo interior de Sao Paulo com o
musico Edu Lobo, com a pega Me da um mote, quando recebeu a noticia da morte (por
suposto suicidio, de acordo com o DOI/CODI) de Vladimir Herzog. Pensaram em
cancelar o espetdculo, mas resolveram fazé-lo, dedicando-o a Vlado (como os amigos
de Vladimir Herzog o chamavam). Foi exatamente a partir de entdo que Guarnieri
resolveu escrever Ponto de partida, sendo que o assassinato de Vladimir Herzog foi
crucial para a criacdo, pois o autor tornou fic¢do a morte do amigo. Em um depoimento
que Guarnieri (2006) concede a Fundacao Perseu Abramo, no dia 17 de abril de 2006,
por ocasiao do 25° aniversario da morte de Vladimir Herzog, ele fala sobre o processo
de criagdo do texto teatral que dard origem a uma das mais corajosas pecas encenadas

no periodo:
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Sob o impacto da morte de Vlado escrevi —Ronto de Partida™. Intuia
ser aquele momento decisivo para a derrocada do regime militar.
Motivado nao s6 pela dor e indignagdo mas, particularmente, pela
urgéncia de alardear o que se passava conosco, com nosso pais € com
os melhores de nossa sofrida gente. [...] Tencionava abrir meu espirito
e coracdo escrevendo sobre os anos de chumbo em que viviamos,
assolados pelo medo, acordando sobressaltados, mas também sobre
coisas belas, os atos de solidariedade, a generosidade na luta. De
Vlado nasceu Birdo. Birdo, passaro em esperanto, liberdade, ternura,
consciéncia, sabedoria e amor. De Clarice Herzog, mulher de Vlado,
nasceu Maira, amada de Birdo, encontrado em uma triste manha,
enforcado em meio a praga. Maira que espera um filho de Birdo, que
se recusa a aceitar o suicidio do amante ¢ que expressa as razoes de
sua incredulidade diante do povo (GUARNIERI, 2006)*".

Nesse depoimento, Guarnieri (2006) diz ainda que a morte de Vladimir marcou
um momento em que a propria burguesia se sentiu ameacada. A abertura politica a
partir de entdo passou a ser uma exigéncia daqueles que at¢ 0 momento nao se sentiam
ameagados. Ora, Vladimir era um cidaddo comum, e, de acordo com Guarnieri (2006),
era um intelectual sem vinculos profundos com o que a ditadura considerava ser seus
inimigos. Se Vladimir sofrera nas maos dos militares, entdo ninguém estava a salvo. Por
isso Guarnieri (2006) insiste que a —eliminagdo” de seu amigo ampliou o sentimento de
inseguranca: —-© _suicidio® do Vlado foi um alerta, momento-chave para que houvesse
uma virada. Tanto que, logo em seguida, veio o movimento da Anistia.”

A censura, de acordo com Guarnieri (2006), liberou Ponto de partida para
representacao sem maiores problemas e esse era um indicio de que —as coisas estavam
mudando”.

De acordo com Guarnieri (2006), os militares achavam que era melhor aceitar o
texto como uma lenda medieval do que criar polémica em torno do assunto. No final,
preferiram acreditar que era apenas uma lenda inofensiva para ndo detonar um barril de
polvora. A opinido publica estava de olho e ndao deixaria um ato daquele passar

despercebido.

! Entrevista de Gianfrancesco Guarnieri a Hamilton Pereira, o Pedro Tierra, no espago da Fundagdo
Perseu Abramo. Disponivel em: <http://novo.fpabramo.org.br/content/palavra-dos-artistas-por-
gianfrancesco-guarnieri>. Acesso em: 10 dez. 2016.


http://novo.fpabramo.org.br/content/palavra-dos-artistas-por-gianfrancesco-guarnieri
http://novo.fpabramo.org.br/content/palavra-dos-artistas-por-gianfrancesco-guarnieri
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Nao se pode falar em classe social se tratando de uma sociedade feudal, mas em
estamento. Assim, no texto teatral de Guarnieri, ha dois estamentos distintos, assim
como em Torquemada: a nobreza, representada por D. Félix, o proprietario de terras e
senhor da justica local, e por sua esposa, responsavel direta por assassinar Birdo; e o
povo, representado por Birdo, por seu pai, o ferreiro Ainom, e por seu amigo Dddo, o
pastor de ovelhas. A posicdo de cada grupo social ¢, de certa forma, cristalizada:
ninguém sai de um estamento e passa a outro. Dai decorre, por exemplo, a subserviéncia
do pai Ainom que, ao descobrir o assassinato do filho, vé-se impotente para continuar
com sua luta por justica. Também a 4eucura” de Dodo se justifica pela posi¢ao que ele
ocupa: um pastor de ovelhas serd sempre um pastor de ovelhas, e até mesmo essa
posi¢do lhe serd tirada. A morte de Birdo também ¢ justificada pela classe social a que
ele pertence. Filho de um ferreiro, jamais deveria ter se envolvido com Maira, filha do
nobre D. Félix. O casamento entre individuos de estamentos distintos era visto como um
problema a ser solucionado, principalmente se 0 homem era de uma categoria inferior a
da mulher. A posi¢do social das categorias envolvidas justifica também, no texto
teatral, a decisao da mae de Aida de matar o amante da filha e de provocar nela o
aborto. Constituia-se uma espécie de degradacao para a familia levar adiante esse tipo
de gravidez.

A 1ideia de justica aparece em Ponto de partida como em Torquemada. Uma
concepgado propria de ser justo. Ser justo significa atender aos interesses das categorias
sociais envolvidas. Por exemplo, a morte de Birdo nas falas iniciais de Aida aparece
como consequéncia da falta da vida (talvez digna, suficiente): Birdo representava
-somente mais um desvario, procurando a morte por ndo encontrar a vida”.
(GUARNIERI, 1986, p. 247)

Aparece também a ideia do corpo insepulto que ha em Antigona, mas também
em FC. Antigona quer enterrar o irmao, mas o tio que assumira o poder ndo lhe permite.
Entdo, ela desafia o poder do tio, j& que estd na linha sucessoria do poder tomado por
ele, e, com as proprias maos, abre uma cova e deposita o corpo do insepulto por motivos
politicos. A fala de Maira ¢: -Nao tera direito a um tumulo? Onde esta vossa piedade,
meu pai? Passaros negros ja escurecem no céu.” (GUARNIERI, 1976, p. 277).

Mas em FC ninguém reclama o corpo. Parece haver no texto teatral uma

preocupacdo juridica com os destinos do corpo a fim de justificar a causa da morte. E
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mais importante que os assassinos demonstrem que houve um suicidio como
justificativa, a fim de ndo serem juridicamente imputados, incriminados pela morte que
acabaram de provocar.

Em Ponto de partida hd uma musica® (com letra de Sérgio Ricardo) como fio
condutor do texto teatral. E nela também ha uma ideia de justica. Os versos sdo
compostos em redondilha maior e devem ser cantados durante o espetdculo. Nele se
opdem categorias sociais distintas para quem o poeta/compositor como se fosse um
Aedo que ao contar/cantar a histéria de um povo faz uma opg¢ao por defender categorias
sociais oprimidas: aqueles que estdo nos quilombos, na senzala que na letra da musica
sdo ficcionalizados a partir de varias comparagdes por diferenga: (ar da montanha versus
planicie espinheira/ rumor do vento versus gemidos e preces/ sol nascente versus mim
mesmo no espelho dos olhos de toda a gente/ incenso ou aroma versus mundo
matadouro de peixe boi ave e homem/ sagrados paes versus uma palavra entre dentes).
Mas mais que metaforas, sdo alegorias ja que compdem no conjunto um campo
semantico em que o Aedo canta a historia do povo (tdo épico como fez Homero, mas os
versos de Sérgio Ricardo parecem-me visualizar os oprimidos até mesmo pela escolha
do tipo de composi¢do: em vez de decassilabos heroicos como em Homero, as
redondilhas populares tdo conhecidas dos que choram, dos que sofrem para manter uma
sociedade em que alguns s3o mais dignos que outros, em que alguns tém direito a
justica e outros direito a uma —ustica” entre aspas mesmo, definida pelos primeiros).

Em Ponto de partida ndo ha, como em FC, a tortura explicita. Ha apenas o corpo
do morto sem direito a veldrio, a justica, como se a vida comegasse depois da morte. E
depois da morte do operdrio em FC, com as ac¢des dos personagens que precisam

resolver os problemas de como lidar com as implicagdes que podiam suscitar, que o

> Nio tenho para a cabeca/ Somente o verso brejeiro/ Rimo no chio da senzala/ Quilombo com
cativeiro, oleré/Nao tenho para o coragdo / Somente o ar da montanha//Tenho a planicie espinheira/ Com
mao de sangue, faganha, oleré, olard/ Nao tenho para o ouvido/ Somente o rumor do vento/ Tenho
gemidos e preces/ Rompantes e contratempo, oleré, olara, oleré, Lara//Refrdo: Tenho pra minha vida /A
busca como medida // O encontro como chegada / E como ponto de partida/ Nao tenho para o meu olho/
Apenas o sol nascente//Tenho a mim mesmo no espelho/ Dos olhos de toda gente, oleré/ Nao tenho para o
meu nariz/ Somente incenso ou aroma/ Tenho este mundo matadouro/ De peixe, boi, ave, homem, oleré,
olara/ Nao tenho pra minha boca/ Sagrados paes tdo somente/ Tenho vogal, consoante/ Uma palavra entre
dente, oleré, olara, oleré, Lara// Refrao// Néo tenho para o meu brago /Apenas o corpo amado/E assim
sendo o descruzo na rédea/No remo e no fardo, oleré/Nao tenho para a minha a mao /Somente acenos ¢
palmas/Tenho gatilhos e tambores/ Teclados, cordas e calos, oleré, olara/ Ndo tenho para o meu pé /
Somente o rumo tragado/ Tenho improviso no passo / E caminho pra todo lado, oleré, olara, oler€,
Lara/Refrao”
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texto inicia-se. Em Ponto de partida, o mesmo ocorre: ¢ com o corpo morto encontrado
na praga que as agdes iniciam-se. O morto, em ambos os textos teatrais, ¢ o ponto de

partida.

3.2.3 Milagre na cela (1977), de Jorge Andrade

Jorge de Andrade, em Milagre na cela, serve-se do seguinte argumento: uma
freira (protagonista feminino) ¢ presa sob suspeitas de auxiliar na subversdo. O
delegado (protagonista masculino), homem casado, com um filho, prende a freira para
descobrir-lhe o papel na subversdo. Acredita ser uma subversiva se passando por freira.
Contudo, durante os interrogatdrios, os dois se envolvem fisica e emocionalmente, o
que modifica o final da narrativa: Daniel morre assassinado por Miguel (descrito como
perturbado emocionalmente) sob o controle do carcereiro Cicero (um ex-preso tornado
carcereiro por bom comportamento).

Os personagens sdo: Irmd Joana do Jesus Crucificado (a freira), Daniel (o
delegado), Cicero (um carcereiro), Jupira (uma prostituta), Miguel (um criminoso),
Marina (companheira de Daniel), Bispo, Freiras (Madre Superior e Auxiliar), Homens,
Trés criangas. Sao personagens caricaturais em certa medida. Salvo a propria freira, um
personagem mais redondo, ja que se transforma profundamente no decorrer da
narrativa.

De acordo com Antonio Candido (1977), no prefacio do texto teatral Milagre na
cela, publicado em 1977 pela Editora Paz e Terra, cujo conselho editorial era composto
pelo proprio Candido, por Celso Furtado e por Fernando Henrique Cardoso, esse ¢ um
texto admiravel. E o €, porque o —grito[fazendo referéncia a O grito — telenovela de
Jorge Andrade em que ha um personagem, filho de uma ex-freira, deficiente, que grita
de forma a ser ouvido pelos moradores do edificio Paraiso] aparece de outro modo e da
forma a um jeito renovado de encarar as coisas” (ANDRADE, 1977, p. 8). Esse outro
modo a que Candido se refere diz respeito a tematica da tortura nesse texto teatral de
Andrade, que expde o que o autor dizia em relagdo a O grito (telenovela): —e massacre

do homem no mundo moderno, do homem urbano, a maneira como esta vivendo nesta
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selva, como esta sendo massacrado pela cidade que ele fez para se defender da
natureza” (ANDRADE, 1977, p. 8). S0 que agora se trata de um grito estetizado na
forma da tortura a que a freira ¢ submetida em Milagre na Cela e que, para Candido,
constitui-se como o —grande personagem desta pecga, abordada pela primeira vez entre
nés como um fato com o qual ¢ preciso conviver.” (ANDRADE, 1977, p. 9).

Assim, Milagre na cela é um texto ao mesmo tempo de ruptura, em relagdo aos
outros textos de Jorge Andrade, e de resisténcia, por tratar de um dos espinhos das
praticas efetivadas, mas insistentemente negadas, pelos generais no poder na época.

As categorias sociais envolvidas sdo o clero e a policia. Muito embora
pertencentes ao povo, essas categorias assumem, na condi¢do de institui¢ao social, um
papel. Mas, enquanto em 7Torquemada o clero ¢ a policia, com a franca fungdo de
inquirir, de torturar, em Milagre na cela ele toma para si outra fungdo: a de libertar. A
freira Joana ¢ a protagonista que simboliza esse papel: ela se dirige as comunidades
mais pobres e ensina aos filhos dos trabalhadores. Nesse sentido, Andrade (1977)
estetiza, por meio da personagem Joana, o papel que a igreja catdlica estava
desempenhando ao fundir politica com principios cristdos. Na época, muitos agentes
pastorais, padres e religiosos passaram a atuar, no campo ou nas cidades, pelo programa
do MEB (Movimento de Educagao de Base), na formagao ¢ orientacdo das comunidades
eclesiais de base ou na organizacdo dos sindicatos rurais. Agiam em dois sentidos: tanto
no processo de alfabetizagdo como de politizagdo dos trabalhadores. Muitos desses
religiosos acabaram sendo presos, perseguidos e torturados pelos militares. Grande
parte do material didatico, utilizado pelos catdlicos, foi apreendida nesse contexto.

De outro lado do clero como categoria social, temos a policia (civil ou militar),
estetizada em Milagre na cela por meio do personagem Daniel, o delegado: —am
policial afeito ao exercicio da brutalidade” (ANDRADE, 1977, p. 10), como afirmara
Candido. Contudo, Andrade (1977) o posiciona como um ser de vida dupla: em casa, ¢
pai de familia e prefere ndo discutir as questdes relativas ao trabalho; na delegacia, ¢
torturador, nas palavras de Candido, um —asuério da violéncia como forma de dever”
(ANDRADE, 1977, p.10). Ele aproxima-se, nesse sentido, da figura de Adolf
Eichmann, citado por Hannah Arendt (2006) em Eichmann em Jerusalém: alguém capaz

de, ao mesmo tempo, exercer fungdes tipicas de um cidaddo comum e, ao assumir uma
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funcdo social, desempenhar acdes cruéis, como torturar e assassinar milhdes de outros
individuos direta ou indiretamente.

Louis Althusser (1980) por meio do que ele chama de aparelho repressivo do
Estado, oferece-nos uma possibilidade de compreensdo do papel de Daniel. Ao
demonstrar que as condigdes de produgdo sdo asseguradas pela reproducdo das
condigdes de producdo, ele usa as categorias Aparelho Ideoldgico e Aparelho
Repressivo. Distingue um do outro, embora demonstre a presenca da ideologia em
ambos, pela articulagdo da violéncia no segundo como forma de contar uma agdo
contraria as condi¢des de produgdo de uma dada época, de um determinado local: —-©
que distingue os AIE do Aparelho (repressivo) de Estado ¢ a diferenca fundamental
seguinte: o Aparelho repressivo de Estado _fundona pela violéncia‘, enquanto os
Aparelhos Ideologicos de Estado funcionam _pda ideologia’” (ALTHUSSER, 1980, p
22).

Assim, Daniel, embora simbolizado como um cidadao que ndo se enquadra na
esfera dominante (a elite), assume uma fun¢do em favor da defesa dos interesses dessa
elite. Exatamente como em FC: os agentes reprimem as agdes chamadas de subversivas
em troca de um saldrio.

As outras categorias sociais no texto teatral sdo expressao do povo: Jupira, a
prostituta; Cicero, o carcereiro; Miguel, o criminoso; alguns homens e criancas, sem
nome, exatamente como o povo, indistinto.

Pode-se também ler Milagre na cela pelos discursos que essa obra veicula. Em
uma fala especifica de Jupira, a prostituta, percebe-se a constru¢do de um pensamento,
uma percepcdo por meio de uma Otica estereotipada: —tira essa mao de mim, gosto de
carinho de macho, ndo de mulher, muito menos de freira” (ANDRADE, 1977, p. 25).
Configurar um personagem com um discurso cliché que demonstra a conduta de uma
mulher contra a outra, mesmo em uma prisio, pode parecer comum, porque ¢. E mais
ou menos por esses parametros que a mulher com uma profissdo como Jupira € vista
grosso modo: advinda de uma familia pobre, em que dormiam mais de 10 pessoas em
um quarto, com muita promiscuidade (o pai transava com a tia e ela mesma Jupira teve
relagdes sexuais com alguém que —errou de cama” neste quarto), € pouca sensibilidade

em relagdo ao filho que para Jupira ¢ -am trambolho”.
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Além disso, hd nessa obra uma espécie de configuragdo do mito de éden
(edénico) as avessas: a mulher (Eva = Joana) que seduz o homem (Addo = Daniel) e o
induz ao pecado — transar com uma freira. A mulher ¢ responsabilizada pela acdo do
torturador. Qual ¢ o milagre da cela? O torturador ter sido (pelo sexo) humanizado por
meio da iniciativa de Joana, a freira que seguia as orientagdes da prostituta Jupira, que
—ficou s6 com sua buceta” para amansar os homens. A freira aprende a —amansar” o
torturador pela seducdo: -FUPIRA: — Nao tem mais nem menos. Vocé pode ser
professora 1a fora. Aqui dentro eu € que sou. Estou nesta de dar, pra me defender ha
muito tempo. J4 amansei sujeito fera, ruim como o tinhoso, s6 com a buceta.”
(ANDRADE, 1977, p. 26).

Ha outros discursos acionados no texto que refletem a relagdo entre o sagrado e
o profano e entre o sublime e o grotesco. Por um lado, tem-se Joana, catdlica, de
linguagem polida, envolvida com questdes politicas, dedicada a uma causa, e que ora
usando a tampa da privada. Por outro, tem-se Jupira, que ndo se sabe se tem religido,
que fala palavrao, envolvida com homens em troca de sexo pra —temar uma cervejinha”,
sem uma causa politica. Além disso, ha uma oposicdo entre os institutos da fé e o
instituto da repressdao. Ou, pela teoria althusseriana, entre o aparelho ideologico e o
aparelho de repressdo.

Assim como em Torquemada e em FC, a tortura em Milagre na cela é um
elemento mobilizador de sentido em aberta referéncia as praticas efetivadas no periodo
por agentes policiais contra os que eles consideravam subversivos. Afinal, Joana ¢ presa
sob suspeita de subversdo e o objetivo do delegado ¢ retirar-lhe as confissdes
necessarias, e para isso ele -ameaca violenta-la com um pedaco de madeira”
(ANDRADE, 1977, p. 9), conforme afirma Candido no prefacio do texto teatral em
questao.

As alegorias, as metaforas, ou outras formas de uso conotativo da linguagem,
bem como as figuras, as imagens por palavras, os ndo ditos, constituem-se formas de
processamento do histérico proprias dos textos literarios, como o género lirico, o épico,
o dramatico. E com a palavra que a literatura trabalha, seja esta vista como mimese ou
como construcao em relacdo ao que se chama de real. Nao constitui algo novo nesse
Teatro de Resisténcia essa forma de fazer literatura. Também ndo constitui algo novo a

presenga da tortura nos textos literarios, porque a tortura ¢ uma pratica humana desde
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que um homem pretende submeter outro ao seu arbitrio. Contudo, nessa coletanea de
textos teatrais aqui analisados, percebe-se, em especifico, o literario processando o
histérico com claras intengdes de levar ao publico, seja brasileiro, seja estrangeiro, os
problemas que amarguram e aprisionam os homens na sua luta por uma vida mais justa,
como afirmou Andrade (1977).

Se a pratica da tortura ndo € nova, ¢ preciso fazer arte sobre ela, seja cénica, seja
qualquer outra manifestacdo do estético, até que tenhamos vergonha de ser injustos: ¢
que pela estética, como os gregos a entendiam, acessa-se o sensivel com for¢a tamanha
que ¢ impossivel a alguém sair de uma leitura de um texto teatral, ou da execu¢do de
uma musica, sendo a mesma pessoa. Por um lado, canais de percepcdo, horizontes de
expectativas, como Iser (1996) os chamou, sdo abertos, por outro, engrossa-se o cordao
daqueles que brigam por uma memoéria que faga dos que sdo sistematicamente
silenciados ouvidos. E esse sentido politico que se atinge ao se estetizar algo tdo cruel
como a pratica da tortura — sentido expresso nas palavras de Arthur Miller a Andrade,
quando aquele insistiu para que este voltasse ao seu pais de origem, procurasse
descobrir a causa de os homens serem o que sdo e escrevesse sobre a diferenca entre o
que sdo e o que gostariam de ser. Trata-se, pois, da histéria humana, mas também do
que significa ser brasileiro em um momento em que as liberdades politicas sdo negadas
e em que se quer, pela coercdo, calar a voz dos que se negam a perder esse quinhdo tdo

caro: a liberdade.

3.2.4 Patética, de Joao Ribeiro Chaves Neto (1977)

O argumento central do texto teatral é: um grupo de artistas de circo, em fungao
de o proprietario do terreno que aluga pedir o espago por falta de pagamento, precisa
encerrar as atividades. O texto teatral focaliza o ultimo espetaculo encenado pelo
grupo: uma peca teatral em que um personagem brasileiro, filho de um casal
estrangeiro iugoslavo, ¢ assassinado. Os responsaveis pelo assassinato transformam-no
em suicidio por enforcamento. Mesmo que um julgamento tenha sido efetivado, ele o ¢

formalmente, sem conduzir ou se dispor a, de fato, incriminar os responsaveis. Pelo
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contrario, os familiares de Glauco (o filho e esposo assassinado) sdo indiretamente
criminalizados, seja pelas brigas entre o casal, no caso da mulher, seja por uma
alegacdo de enriquecimento ilicito, no caso dos pais.

Os personagens sdao: Bolota (ator que interpreta Glauco Horowitz), Joana da
Criméia (que interpreta Ana Horowitz, mae de Glauco), Valter Rosado (que interpreta
o pai de Glauco), lara Rosa (que interpreta Clara, mulher de Glauco e irma de Valdeir).

As condi¢des de producdo sdo: No prefacio de Patética, Fernando Peixoto
apresenta um pequeno historico de completa censura ao texto teatral em questdo,
mesmo tendo sido o ganhador do 1° prémio do Concurso Nacional de Dramaturgia em
1977. De acordo com Peixoto (1977) o antncio do prémio foi feito, mas com a

seguinte ressalva presente na ata:

Antes da abertura dos envelopes de identificagdo, o diretor do SNT
comunicou a comissdo julgadora que a pega premiada em 1° lugar, n°
143, sob pseudonimo de Botabé foi confiscada pelos orgdos de
seguranca, ficando como tal, retirados do concurso o texto e a
inscri¢do em questdo. (PEIXOTO, 1977, p. 7).

O texto foi premiado, teve a premiagdo suspensa, foi confiscado, depois vetado,
e s6 liberado em 1979. Também ndo pdde usufruir dos prémios (do valor em dinheiro,
da montagem do espetaculo nem da publicagao do texto). Contudo, mesmo censurado, o
texto teatral em questao foi publicado em 1978, talvez porque, pelo prefacio de Peixoto,
Jjé se posicionava com destaque no panorama dramaturgico brasileiro da época.

Miliandre Garcia (2012, p. 1), em artigo sobre Patética®, posiciona esse texto
teatral como —wma das principais referéncias do teatro de resisténcia”. Embora o
argumento central resida na historia de uma familia judia iugoslava que foge de seu pais
para se livrar da persegui¢do nazista e cujo filho ¢ assassinado no Brasil em franca

referéncia ao caso Herzog, o texto teatral ndo se esgota nessas referéncias. Seus

 Professora do Departamento de Historia da Universidade Estadual de Londrina (UEL), com doutorado
em Historia Social pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e mestrado em Historia pela
Universidade Federal do Parana (UFPR). E também autora do livio Do teatro militante a can¢do
engajada: a experiéncia do CPC da UNE (1958-1964), publicado pela Fundagdo Perseu Abramo, em
2007.



89

personagens sdo concebidos artisticamente e a trama evolui segundo uma técnica
moderna de teatro, de acordo com o autor de Patética, o dramaturgo Jodo Ribeiro
Chaves Neto, em documento em que faz pedido de reconsideragao contra o confisco da
obra. Chaves Neto focaliza o aspecto ndo panfletario da obra e reclama uma

dramaturgia consciente de seus limites e alcances:

a(s) vivéncia(s) do autor serve(m) de base e ndo de justificativa para a
criagdo. [...]. Sabemos todos, e para tanto bastam conhecimentos
rudimentares da obra de Brecht, que o teatro pode ser veiculo da
dialética, do debate, do esclarecimento. O teatro, entretanto, ndo pode
ser veiculo de incitagdo, a menos que o que se tenha diante de nods seja
o puro discurso politico — e ndo teatro. Ao autor de Patética sempre
pareceu que o local adequado ao discurso politico é a tribuna. Ao
teatro o palco (PEDIDO de re-censura..., 1979 apud GARCIA, 2012,
p. 02).

Chaves Neto jamais recebeu o prémio pela obra, e se publicou o texto teatral em
1978 o fez pela Civilizagao Brasileira, sem vinculo com a premiacdo que dispunha de
verba também para a publicagdo.

Trata-se de um texto de resisténcia, e o ¢ pela propria historia que envolve a
produgdo da pega: ha o fato de Chaves Neto ser cunhado de Herzog, além de haver o
caso emblematico de a censura confisca-la, e de ela ndo poder ser representada na
época, mesmo apds pedidos da classe artistica e do autor. Contudo, Patética também
ndo se esgota no sentido da resisténcia. Trata-se de um texto teatral de qualidade
literaria indiscutivel: com uso de metalinguagem, de ironia, de flashbacks. Elementos de
composicdo de uma obra que faz da palavra o seu principal instrumento, mesmo que
voltada para a encenagao.

Ha dois planos distintos em Patética. De um lado, estdo os funciondrios do
circo, que nao tém necessariamente um patrdo, ja que sao fruto de uma organizagao
coletiva em que cada um desempenha uma funcao para que, ao final, as contas (como o
aluguel do terreno onde fica o circo) possam ser pagas. De outro, estd a representagdo
da ultima pega teatral do grupo circense, em que a familia Horowitz — Ana, os Hans (os
pais), Glauco (o filho), Valdeir (o cunhado) e Clara (a mulher) —vive uma trama em que

foge da perseguicao nazista. As categorias sociais envolvidas sdo os judeus perseguidos,
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o cunhado e a esposa de Glauco, também gente do povo. E ha as forcas repressivas
figuradas nos Homens (personagens sem nome, distintos pela bota: um esta de bota, o
outro ndo), que simbolizam o poder de deixar viver e o de matar.

O tempo ¢ expresso pelo cendrio que, pelas rubricas, parece ser feito de cones
que sdo transpostos a medida que se muda de local: Tugoslavia, Italia e Brasil. Com a
marcagdo de passado e de presente. H4 um jogo de presente e de passado na peca dentro
da peca: a chegada no Brasil ¢ o ponto de partida, e a Iugoslavia e a Itdlia sdo apenas
lembrangas sugeridas pelas falas da mae e do pai de Glauco.

Ha varios discursos entrecruzados nessa peca que foi chamada pelos jornais de
parabola politica (por Sabato Magaldi**, em 09 de maio de 1980, no Jornal da Tarde), ¢
de metafora politica (por Heloisa de Aratjo Moreira™, em 30 de abril de 1980, no
Jornal da Tarde). O primeiro que se afigura ¢ o que Magaldi (1980) chama de -&
solidariedade entre as ditaduras e o crime”. De fato, Patética demonstra profunda
percepcdo sensivel (estética) pela luta contra as ditaduras, seja o nazismo, seja a
brasileira. O ser humano, crente da coragem e da liberdade como principios, enfrenta o
mar para chegar ao Brasil, como acontece com Ana e os Hans; e enfrenta os homens
(com bota ou sem bota) que querem suprimir o arbitrio humano, como acontece com
Glauco. Assim, o —poder discricionario e o desrespeito pelos direitos humanos”, como
afirma Magaldi (1980), sdo o muro que separa o que o ser humano quer ser daquilo que
ele ¢ obrigado a ser para viver. No caso dessa peca, Ana vé€ seus desejos, vontades e
sonhos serem transformados em dor pela perda do filho; e Glauco passa pelo processo
de dessubjetivagdo, ou de perda de si. Trata-se de uma -melancoélica ironia”, nas
palavras de Magaldi (1980), que relaciona o nazismo (totalitarismo) a ditadura: a fuga
da familia de uma Europa impossibilitada, mesmo para aquela familia que tanto
trabalhara para conquistar a Nagen, loja que possuia na Iugoslavia (hoje Croacia), em
Zagreb, toda de vidro, com porta de entrada alta, pela qual até fome passara

Mas héa um discurso bem subliminar em Patética: a for¢a do coletivo, da trupe,

para sobreviver. Ha a esperanca de que, com o esforco de cada um, o grupo possa

** Disponivel em: <http://www.flavioimperio.com.br/galeria/508032/508073>. Acesso em: 15 nov. 2017.

% Disponivel em: <http://www.flavioimperio.com.br/galeria/508032/508073>. Acesso em: 15 nov. 2017.
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soerguer o circo e continuar a fazer algo em que acredita como forma de trabalho. Ha,
pela fala da trupe, esse discurso da esperanga, que suplanta o medo e a perda do arbitrio.

Glauco ¢ torturado e assassinado. Ele, o repdrter que entrevistava os artistas do
circo Albuquerque (nome pomposo), sai para prestar depoimentos contra a vontade de
seu cunhado e de sua mulher, que ja sabiam, pelas noticias, que os Homens prendiam,
torturavam e matavam s6 pela suspeita. Mas Glauco confia, porque ndo tem nada a
temer, que saira ileso da investiga¢cdo. Quando chega, ¢ encaminhado a uma sala onde
conversa com um homem sombrio, cinza como as vestes € uma pequena caixa as maos.
Nesse local, precisa contar ndo o que sabe, mas o que os Homens querem ouvir.
Procuram incriminar Glauco por meio do jornal para o qual ele escrevia quando tinha
dezoito, dezenove anos. E pedem, finalmente, para ele assinar um documento em que
afirmam que ele havia dito o que ndo disse. Ele se nega. E, entdo, torturado com
choques elétricos até a morte.

As rubricas, contudo, que indicam que os choques elétricos foram o motivo da
morte, sdo contrariadas pela descricdo de um movimento: a palavra —werdade”, de
acordo com o texto, ¢ gritada —de forma sincopada e sucessiva.” Enquanto isso,
—erescem as batidas dos instrumentos de madeira.” (CHAVES NETO, 1978, p. 84).
Trata-se de uma forma clara de processar o fato: o que ocorreu foi um assassinato € nao
um suicidio. Essa —eonfusao” de sons remete a uma incerteza, a uma nao resolugdo da
trama que causa um impacto pressupondo a violéncia por que Glauco passara.

Em seguida, tem-se um julgamento de mentira em que quem julga tem o
controle do resultado final, como em Ponto de partida, em que D. Félix e Aida sabem
como se processara o final: o proprio preso ¢ incriminado. No caso de Patética, tentam
incriminar a mae de Glauco por enriquecimento ilicito e a sua mulher pelas brigas do
casal.

Em FC ndo ha julgamento. H4 apenas a palavra dos policiais que fabricam a
mentira do suicidio.

Como se percebe, Ponto de partida, Patética e FC fazem explicita referéncia ao

caso Herzog.
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3. 3 Espaco teatral (Fabrica de Chocolate, Torquemada, Ponto de partida, Milagre

na cela, Patética)

Em FC, o espago cénico ¢ instituido logo na primeira pagina, pela rubrica, como
um local de tortura: ode ser uma espécie de escritorio, ou um pordo, ou um gabinete,
ou uma sala com cara de sala de dentista, ou uma sala qualquer. Enfim, uma _sala de
espera’”. (PRATA, 1979, p. 3).

Essa apresentagdo do espaco cénico nas primeiras linhas do texto teatral em FC —
que também guarda semelhanga com Torquemada, Ponto de partida, Milagre na cela e
Patética — ¢ uma indicagdo do autor para que, a0 montar a peca, o diretor possa
trabalhar por meio de um lugar (ele proprio significante) em que se dardo as agoes.
Normalmente, o diretor, ao montar o cendrio, usa sua propria liberdade para também
interferir nesse signo, de forma a marcar as suas intengdes, a sua perspectiva dos atos
que ali se dardo.

O espaco cénico de FC oferece uma antevisdao do que ocorrera naquele local.
Trata-se de uma primeira imagem de onde acontecerdo todos os atos. Mas como essa
imagem ¢ apresentada? Observa-se uma breve descri¢do apos o titulo: espaco cénico.
Descrigdo essa efetivada com trés sentencas curtas, uma central, com a presenga de um
s6 verbo (em verdade, uma locugdo verbal), subentendivel nas sentencas anterior e
posterior. A locucao verbal ¢: -pode ser”.

Percebe-se na descricdo desse espago uma intencdo de fazé-lo parecer o mais
comum, trivial, possivel.

O uso da locugdo verbal o deixa entrever: [Pode ser uma espécie de escritorio”.
(PRATA, 1979, p. 3, grifo meu). As varias sentencas se dispdem como se o autor nao
tivesse certeza de qual local se adéqua melhor a cena, ou, simplesmente, de que isso nao
¢ o mais importante. Pode se tratar at¢ mesmo de uma abertura para o trabalho do
diretor, ja que o texto teatral ¢ pensado como um texto feito para a representagdo.
Contudo, ao se deter com cuidado, tem-se a associacao dessa sala qualquer com outros
espagcos que anunciam um ambiente pouco hospitaleiro: uma sala de dentista, por
exemplo. Uma sala para se passar alguns minutos, mas ndo para se permanecer. Uma

sala que pode ser confundida com um gabinete, um escritorio: formal, local para ndo se
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ficar a vontade, local de trabalho. Mas de um tipo de trabalho que possa ser realizado as
escondidas, sem a participa¢do de mais pessoas, ou pouco visivel aos demais habitantes
da cidade, do pais. Por isso, nessa breve enumeragdo, também pode-se identificar um
item fundamental para a pega: um porao.

A primeira no¢do de espago ai se avizinha: trata-se da nocdo advinda da
linguagem. As sequéncias de vocabulo aparecem no texto mintisculo em que um local ¢
descrito. Essa propria sequéncia vocabular ja configura o papel da primeira percepcao
de espaco a que o leitor desse texto teatral tem acesso. Entre uma palavra e outra hd um
vazio, vazio a que também chamamos de espago. O verbo espacar, afinal de contas,
significa abrir caminho, deixar uma lacuna ou abrir uma 4rea. Entre as palavras hd um
espagamento. Ligia Saramago (2008), em Sobre a arte e o espago, de Martin
Heidegger, refere-se a esse aspecto da discussao sobre o espago.

A ansia por uma provocagao e pelo dominio do espago na modernidade, —de
maneira crescente e teimosa”, até mesmo pela via da arte — aquela que deveria revelar o
mais auténtico do espago —, como coloca Heidegger, afastaria o homem cada vez mais
da verdadeira esséncia daquilo que ele busca. E uma questdo ainda esperaria por
resposta: —eomo poderemos encontrar o proprio do espago?”. E Heidegger aponta um
atalho, —estreito e hesitante”, porém, sempre por ele percorrido, que € escutar o dizer da
propria linguagem, da palavra: espago. Ela significa espagar, trazer para o livre, instalar
o aberto, abrir-se para o habitar do homem. (SARAMAGO, 2008, p. 7).

E no vio livre entre um vocabulo e outro que também se constréi a relagdo entre
o significante e o significado. Mas, ao se tomar a descri¢do do espago cénico feita de
forma aparentemente pouco cuidadosa, tem-se outro vao (espaco) bastante importante
para se operar a imaginagdo. E possivel, ao se ler o texto teatral, pensar em outras
possibilidades, suscitar lugares que remetem ao tipo de operacao que ali ocorrera: um
assassinato. Assim, ao se escutar a propria linguagem, apreende-se uma ideia de espaco
transformando-se em lugar. Um ndo pode ser tomado pelo outro. Enquanto por espago
se entende o ambiente fisico, por lugar se tem a subjetivagdo desse ambiente, tomada
individual ou coletivamente. Para Yu-Fu Tuan (1983), em Espagco e lugar: a

perspectiva da experiéncia:
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Espaco e lugar sdo termos familiares que indicam experiéncias
comuns. Vivemos no espago. Nao ha lugar para outro edificio no lote.
As grandes planicies ddo a sensacdo de espaciosidade. O lugar ¢ a
seguranca ¢ o espago ¢ a liberdade: estamos ligados ao primeiro e
desejamos o outro. Ndo ha lugar como o lar. O que é o lar? E a velha
casa, o velho bairro, a velha cidade ou a patria. Os gedgrafos estudam
os lugares. Os planejadores gostam de evocar —am sentido de lugar”.
Estas sdo expressdes comuns. Tempo e lugar sdo componentes basicos
do mundo vivo, ndés os admitimos como certos. Quando, no entanto,
pensamos sobre eles, podem assumir significados inesperados.
(TUAN, 1983, p. 3).

Lefebvre (2008), em Espaco e politica, ao discorrer sobre a questdo do espago
no que diz respeito as possibilidades de focalizacao, elabora quatro teses as quais chama
de possiveis hipoteses. A primeira delas (Unica aqui a ser considerada) respeita o
enquadramento do espago como forma pura, transparente e inteligivel. Ao exemplificar
essa forma de lidar com o espago, ele relembra Noam Chomsky (2008), cuja percepgao

linguistica perpassa esse conteudo:

existe um nivel linguistico no qual ndo se pode representar cada frase
simplesmente como uma sequéncia finita de elementos de um certo
tipo engendrada da esquerda para a direita por algum mecanismo
simples mas que ¢ preciso descobrir um conjunto finito de niveis
ordenados de alto a baixo. (LEFEBVRE, 2008, p. 42).

Essa percepcdo do espaco com que se depara o leitor, espaco constituido na
construcao de cada palavra que compde a sentenga, em um enquadramento sintagmatico
e paradigmatico linguistico, ¢ interessante, porque por ela se revela o contato inicial
com o espago na literatura. Essa percepcao revela que o escritor/leitor nao lida com o
espaco em si (objeto), mas com a representagdo dele. Portanto, ao final das contas, trata-
se de um jogo em que o emissor € o receptor engendram-se em uma espécie de
fingimento. Lida-se com o objeto: a palavra disposta na pagina a ocupar um espago, mas
a dar espacamento de tal forma que produza sentidos. Contudo, essa palavra significa. E
o emissor ¢ o leitor perpassam outro nivel de apreensdo do real: o significado a que cada

termo remete.
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Yu-Fu Tuan (1983) se refere ao significado do vocdbulo tomando-o
isoladamente. A seguinte ilustracdo pode nos ajudar a compreender o que ele propde:
uma cadeira, por exemplo, que para um filho que perdeu o pai significa o local em que o
pai se sentava, e, portanto, objeto que remete a lembranca de ser tomado no colo por ele,
que move a saudade do ente querido, para outro filho pode significar a figura de um pai
opressor, que o obrigava a deixar a cadeira limpa. O mesmo objeto pode evocar
lembrangas diferentes para individuos da mesma familia. Isso significa que o espaco, ao
ser transformado em lugar, ndo o ¢ de forma homogénea nem por individuos que
habitam a mesma casa. Mas, por outro lado, ha significados constituidos coletivamente.
Quando se toma, por exemplo, uma catedral para compard-la a uma casa pequena,
mesmo que seja uma casa com propdsitos religiosos, como um terreiro de Candomblé,
tem-se a respeito desses locais ideias diferentes, mas assim tomadas pela comunidade
que as significam. Pela catedral, de maneira geral, tem-se, em fun¢do do tamanho de sua
construcdo, do tipo de material de que foi feita, da constru¢do do sentido que
historicamente lhe foi dado, da classe social que a ocupa, uma determinada reveréncia,
muito diferente da que se tem em relacdao a um terreiro de Candomblé. Este ultimo, nao
raro, em fung¢do da classe social a que remete, do tamanho de sua construgdo, do tipo de
material com que foi construido, ¢ motivo de estigma. A forma como esses locais sdo
ocupados e o publico que os frequenta constroem preconceitos que vao, em seu
conjunto ¢ com o decorrer do tempo, resultar em percepcdes a seu respeito. Assim, a
escrita a respeito de um espaco pode evocar lugares mentais cujos significados sdo
socialmente construidos.

Em Torquemada, por exemplo, o espago cénico se define por meio das rubricas
iniciais: —-€ela com cinco camas duplas (Uma em cima da outra.): Trés de frente e uma
de cada lado. Uma porta com uma grade alta.” (BOAL, 1990, p. 101). Ora, ¢ um espago
que remete, de inicio, a um local, em primeiro lugar, poluido visualmente: trés beliches
(como chamamos as camas duplas) que sdo ocupadas por pessoas preenchendo de forma
tumultuada o espago de que dispdem. Nao ha vazios, ndo ha espago de liberdade, mas
de compressao, de falta de —ar” para se respirar. Usa-se aspas aqui para se indicar o
sentido metaférico da palavra, que expressa liberdade. Isso somado a porta com uma
grade, o que configura a clausura, o encerramento. Mas ha também referéncia a

subjetividade de cada preso, o que se observa no restante da descricdo: O preso
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transforma a sua cama no seu _mocé‘, quer dizer, o seu ninho: ali ele guarda os seus
livros, discos, roupas etc.” Contudo, o autor pontua: —A impressdo que d4 uma cela ¢ a
de um deposito: roupas penduradas secando ao lado de linguigas e carne-seca.” (BOAL,
1990, p.101). Portanto, a sala ¢ um espago de opressao onde cada preso ¢ minimamente
violentado.

O autor continua, no prologo, descrevendo o espago cénico como esse ambiente
de opressao e por onde circundam objetos (grifados) com a finalidade de torturar: ma
sala pequena, com uma janela fechada, duas pequenas mesas e algumas cadeiras; um
pau comprido no chio e sobre uma das mesas uma garrafa de agua com sal. Fios,
cordas e algemas.” (BOAL, 1990, p. 102, grifo meu).

Os torturadores, ficamos sabendo, sdo frades, que pela cultura a que
pertencemos, sdo identificados como religiosos cujo proposito principal ¢ o de salvar
almas, de trabalhar para que os seres humanos possam desenvolver mais ética na relacdao
com o proximo. Essa contradi¢do ¢ espantosa. Mas ¢ ela mesma a propor sentidos: a
participagdo da igreja na defesa dos interesses dos nobres de Aragdo e Castela. Ou o
papel que as igrejas podem assumir se atreladas aos interesses dos grupos que detém o

poder; e para isso elas sdo capazes de torturar:

Alguns frades estdo em cena. Um deles quase dormindo sentado numa
cadeira com a cabeca encostada na mesa. Dois outros ao fundo, no
meio de uma conversa interrompida. Outro tira de uma caixa um
aparelho elétrico, como um reostato, adaptado de um aparelho de TV.
Finalmente, um quinto, com muita barba na cara, tenta tirar uns
cadernos e outro material semelhante de uma pasta, e os examina.
Depois de alguns instantes entram um frade e o Dramaturgo. Néo
falam, apenas se ouvem alguns sons. O de Barba ¢ o chefe das
operacdes. (BOAL, 1971, p. 102).

Boal (1971) processa pela fic¢do o fato de a igreja” ter participado diretamente
das persegui¢cdes contra opositores da ditadura civil-militar brasileira, em um intento de

dentncia: em Torquemada, tal como na Idade Média, a igreja catdlica assume um papel

% Sitio Memorias da Ditadura. Disponivel em: http://memoriasdaditadura.org.br/igreja/. Acesso em
dezembro de 2016.
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de inquisidora, no poder e como parceira de nobres, a defender-lhes os interesses. Na
ditadura civil-militar, mesmo fracionada, a igreja se posiciona como cumplice. H4 um
lado da igreja que rompe com a elite € que assume o papel de se colocar em favor dos
pobres, como os tedlogos da libertagdo, representados por figuras como D. Pedro
Casaldaliga. Mas, por outro lado, hd uma ala da igreja que participa de passeatas, como
a Marcha da Familia com Deus pela Liberdade, que depois da instauracdo da ditadura
civil-militar recebeu o nome de Marcha da Vitéria, em prol dos interesses da familia, da
tradicdo e da propriedade”. Trata-se de ficcdo em Torquemada, mas ¢ ficcao
processando o factual.

Em Ponto de partida, o cenério ¢ uma praca publica em que se v€ um enforcado
ao centro. Pelas rubricas, percebe-se que, mesmo pressupondo-se outros espagos como
o do julgamento, as ag¢des transcorrerdo ali mesmo na praga, em um so ato, com um
morto dependurado a pairar sobre as acdes dos vivos: imagem altamente simbolica, de
que se pode inferir multiplos significados. Em primeiro lugar, a propria praga, que ¢ um
espaco, como dizia Castro Alves, —-do povo, como o céu ¢ do condor”, simboliza o lugar
em que as classes sociais transitam indistintamente. Por ali estdo, em Ponto de partida,
tanto D. Félix e Aida (os aristocratas, por suposto) como o ferreiro, o pastor de poucas
ovelhas. E um espaco em transito, em movimento, que pressupde a condi¢do para a
liberdade.

Depois, no centro, ha o morto como corpo, como espaco de suplicio, de
reprimenda, de regulacdo. O corpo que deveria ter seguido ordens e permanecido em
contencdo, mas que, ao contrario (e por isso ¢ assassinado), liberta-se dessas
contengdes, destituindo-se da for¢ca que o poder dominante exerce sobre ele. Birdo
representa essa possibilidade. Ele é como seu nome, um misto de poeta (bardo) e
passaro (bird), cuja voz incitava a todos a buscar pela alegria de viver, ndo como o seu
pai fazia, o ferreiro que forjava a vida pelo ferro, mas como o condor, para voltar a
Castro Alves, que alga voos ndo imaginados pelos animais que rastejam em minimas
condicoes de vida.

O corpo paira sobre os personagens vivos como a dizer-lhes a que fim pode

chegar (como uma espécie de bode expiatério) um corpo que luta (corpo de Prometeu,
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corpo de Cristo, corpo de Tiradentes,) contra as forcas repressivas, seja da sexualidade
(Birdo era namorado de Maira, que esperava um filho dele), seja da ocupacao do espago
publico como locus politico, em que se batalha pelos interesses proprios e pelos
interesses dos seus pares (no caso em questdo, o pastor de ovelhas).

Em Milagre na cela, o cenario ¢ constituido por —salas, corredores e celas de
uma prisdo que lembra uma construgdo medieval. Quando inteiramente iluminado,
assemelha-se a uma catedral.” (ANDRADE, 1977, p.14). Essa imagem vale pelo texto:
emblematica dos discursos que por la transitam, como a relacdo entre o sagrado € o
profano. As referéncias as prisdes medievais, pelas imagens do cenario, tornam-se ecos
de uma época (pelo menos, em grande parte, do continente europeu e de suas
possessoes) em que a igreja exercia controle no que dizia respeito tanto a infra quanto a
superestrutura: tanto o poder politico quanto o econdmico estavam em suas maos. Mas
para manter esse poder, a igreja recorria a repressao direta por mecanismos como o
encarceramento e o assassinato de seus inimigos.

Mas, associados a essa imagem, ao mesmo tempo, ha sons que sdo como de os
de —buzinas, barulhos de pessoas praticando karaté, latidos de cdes policiais e gritos
indistintos”. (ANDRADE, 1977, p. 35). O que coloca o leitor de sobreaviso: trata-se de
uma cena também contemporanea. Assim, os crucifixos que sdo posicionados em todos
os locais, menos nas celas, evocam o ritual litirgico medieval, o corpo de Cristo
pregado em uma cruz como condicao de salvacao da humanidade, para que (pelo menos
no ocidente) os gentios pudessem acessar o que de direito pertencia ao povo de Deus. E,
assim, evocam o sofrimento, o suplicio, em relagdo direta com a tortura que ali era
efetivada pelo delegado Daniel, pelos homens do karaté: profanos, por estarem fora do
templo e tao distantes do sagrado.

Ora, o sagrado tem um lugar construido na cultura que o distancia das
experiéncias chas. Mas aqui ele se mistura com essas experiéncias, unindo o que ¢
separado culturalmente, como acontece com a imagem do ovo frito sobre o travesseiro,
que Bauman (1998) usa em O mal-estar da pos-modernidade: o quarto e a cozinha ndo
se misturam em nossa cultura, e, por isso, provoca-nos um mal-estar esse ovo nesse
local. A tortura, mesmo estando muito longe da relagdo sexual e da experiéncia sagrada
habitualmente, une-se a esses elementos em um sé espago, invertendo lugares,

produzindo instabilidade de sentidos.
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As paredes da cela de Joana (local onde ndo hé crucifixo, mas que, em
semelhanca, possui uma espécie de simulacro do altar sobre a tampa da privada) —séo
inteiramente rabiscadas, mas nao se distinguem as palavras, a ndo ser chegando muito
perto”. (ANDRADE, 1977, p. 29). E muito perto, ficamos sabendo depois, estdo os
versos de um poeta que por ali passara. E nos versos, a esperanga de outra salvacdo, de

um milagre: sair dali vivo.

E preciso sobreviver

E sobreviveremos

Para o amanha que vira

Nao importa o cerrar da boca,
Ou que a voz caminhe incerta
Na garganta dolorida

Se amanha o protesto

Saira da boca

De milhdes

Ficou a crenca no amanha
Hoje proibido!

E preciso sobreviver

Para 0 amanha que vira! (ANDRADE, 1977, p. 93).

Trata-se de um poema tdo importante como chave de interpretagdo, que Andrade
(1977) encerra Milagre na cela com ele. A freira Joana o transformara em um samba
que ela entoa como se fizesse uma oragao.

Os versos, contudo, eram caiados (cobertos de cal). Ora, essa expressao usada
pelo autor, —-parede caiada”, remete a outra expressdo de cunho menos profano, -es
sepulcros caiados”, vociferada por Cristo contra os fariseus para dizer que eles eram
belos por fora, mas perdidos por dentro. Pode-se forjar uma leitura meio as avessas
dessa expressdo cristd: as paredes da prisdo, da cela em que Joana estava, repletas de
versos a clamar pela vida, e a propor uma esperanga, serdo, depois da saida da freira,
caiadas. Assim, os versos ndo serdo mais visiveis, a vida que por ali perpassa sera
vetada pela cal. Cal essa que, em relagdo aos sepulcros a que Cristo faz referéncia,
esconde 0s 0ssos sob a terra. Assim, a cal que a parede recebera escondera, em primeiro
lugar, a vida (os versos que clamam pela esperanca); em segundo, os ossos daqueles que

se foram. Contudo, a cal fara o trabalho de tornar tudo limpo, bonito, aceitavel.
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Também os versos nesse espaco-parede remetem a outros textos, como Os
poemas do povo da noite, de Pedro Tierra, livro prefaciado por Pedro Maria
Casaldaliga, que o introduz com as seguintes palavras: —esta poesia ¢ vida; a vida destes
poemas, a vida deste poeta descrevendo versos no pordo do dia ¢ agonia ou luta
culminante, luminoso desafio a morte”. (CASALDALIGA, 1977, p. 7). O livro foi
escrito em carcere pelo preso politico Hamilton Pereira da Silva, que usou o
pseudonimo de Pedro Tierra como parte da estratégia para que seus poemas pudessem
sair da prisdo onde ele ficou detido em funcao de sua ligagdo com a Acao Libertadora
Nacional (ALN), entre os anos de 1972 e 1977. Nesse periodo, ele usava um lapis que
pegou em uma sala de interrogatorio para escrever em papéis de magos de cigarros. Seu
advogado, Luiz Eduardo Greenhalgh, entregou-lhe duas canetas: uma em que Hamilton
escondia os poemas e outra com que ficava. Ele tinha apenas 24 anos em 1972, ano de
sua prisao em Andpolis, no estado de Goias. Foi submetido a longos periodos de tortura
quando detido na Oban/DOI-CODI (Operacao Bandeirante/Destacamento de Operacdes
de Informagdes — Centro de Operacdo de Defesa Interna), localizada na rua Thomaz
Carvalhal, que faz esquina com a rua Tutoia, um dos mais tristemente famosos centros
de tortura do regime militar. Seus poemas descrevem os duros momentos passados
pelos presos politicos, as torturas, a morte de muitos deles e a luta pela vida dos que

resistiram as sevicias:

Tecendo o canto

—. Hemos sembrado la tierra con muertos que sin duda floreceran...”

Alberto Szpunberg

Recolho no ar teu verso claro
a maneira dos cantadores
do meu pais.

Hoje, silenciosa, a terra trabalha
seus mortos como quem nutre
sementes de luz.

Possa algum perseguido,
encerrado nos calaboucos

da América

alcancar meu verso humilde
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€ comporemos o vasto coro
dos oprimidos.

Nao importa que hoje nos tremam os labios
¢ a voz caminhe incerta
pela garganta,

se amanha o canto
rompera na boca
de milhdes.

Recolho entre as maos teu verso
como o fuzil do companheiro
tombado.

Nao importa que o corpo
de cada morto plantado
tarde a florescer. (TIERRA, 2009).

O espago da cela, as paredes, também constitui lugar da poesia. Isso faz lembrar
Adélia Prado (1978), em —qualquer coisa € a casa da poesia”, palavras que compdem o
titulo de uma das partes de seu livro O corag¢do disparado. Ao ficcionalizar sobre esse
tipo de texto e com essa mensagem de esperanca, Andrade (1977) pelo exercicio
metalinguistico, posiciona a palavra como um instrumento de salvacdo bem terrestre: ¢
pela cancdo extraida das paredes de uma cela onde atrocidades sdo cometidas contra
presos que Joana encontra alento, esperanca, for¢a para sobreviver.

Em Patética, o cenario ¢ assim descrito: —dois cones ladeiam o palco. Entre eles
erguendo-se imponente uma escadaria que desemboca em um picadeiro. Ao fundo,
abracando essas figuras geométricas, uma tela circular. Em cena, apenas o mobiliario
estritamente necessario & sugestdo de climas e exteriorizagdo de atos ou fatos. Epoca e
locais tdo somente esbogados”. (CHAVES NETO, 1978, p. 19).

Pela descri¢do do cendrio, percebe-se a palavra compondo imagens, mas nao
com o propdsito de que o cenario mimeticamente se ligue aos ambientes que serdo
trabalhados, como o picadeiro do circo, em primeiro plano, ou o navio de chegada dos
pais de Glauco Horowitz, o local da tortura e do assassinato dele, a sala de julgamento,
em segundo plano. Os ambientes sdo insinuados de modo a configurar uma
possibilidade aberta de cenario, ndo s6 para o diretor que montara a peca, mas para o

leitor do texto teatral. Essa abertura a varias possibilidades de significado faz essa breve
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descricao do cenario muito mais proxima da ideia de lugar a que se refere Yu-Fu Tuan
(1983), para quem os lugares se traduzem em subjetivagdo, uma vez que sO se
constituem na medida em que seres humanos os significam. Uma mesa de refeicdo pode
ser tomada como um objeto trivial, mas, na maioria das residéncias brasileiras das
categorias mais abastadas, os empregados domésticos ndo se sentam a mesa com seus
patrdes. A mesa em uma sala de jantar se torna, no momento da refei¢do, o lugar de os
proprietarios fazerem as suas refei¢cdes, o lugar privilegiado. Ao nos depararmos com
um empregado doméstico comendo pelos cantos da casa, ou sentado a uma minuscula
mesa na cozinha ou na lavanderia, reconhecemos ali o seu lugar: lugar de subalterno,
lugar menos privilegiado.

Estabelece-se aqui uma conexdo com FC: uma sala qualquer pode, inicialmente,
ser pensada como um espago pouco significativo, mas o fato de as palavras assim a
posicionarem revela a intencao de se fazé-la parecer trivial, comum, como parte da
construcdo desse lugar na condicdo de significante para o que ali vai se desenrolar.

A primeira cena, apds descricdo do cenario, ¢ impactante, uma vez que
demonstra que ha relacdes de poder em operagao.

Quando a cortina ¢ aberta, Herrera esta sozinho na sala, ao telefone, com os pés
em cima da mesa, mostrando um par de botas muito lustrosas. Herrera estd bem
humorado, falando com um velho amigo. Na parede do fundo, em cima da porta, hd um
enorme relogio que deve ser visto por todos da plateia. O reldgio estd marcando oito
horas da noite e ficara funcionando durante todo o espetaculo.

A posicdo das botas desse personagem revela superioridade. Um subalterno
jamais as disporia assim. No ambiente de trabalho, hd uma hierarquizacao que faz com
que quem tem o controle sobre o espaco fique mais a vontade. A cena descrita
anteriormente o demonstra. Herrera controla. Baseado e Rosemary, pela ordem
hierarquica, obedecem. A descricdo do espago cénico demonstra esse posicionamento
dos personagens. Por meio dela pode-se perceber os diferentes valores atribuidos ao
conjunto a que chamamos de espago cénico.

Para Yu-Fu Tuan (1983), —espago” ¢ um termo abstrato para um conjunto
complexo de ideias. Pessoas de diferentes culturas diferem-se na forma de dividir seu
mundo, de atribuir valores as partes dele e de medi-las. As maneiras de se dividir o

espaco variam enormemente em complexidade e sofisticagdo, assim como as técnicas de
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avaliacdo de tamanho e de distancia. Contudo, a esse respeito, existem certas
semelhancgas culturais comuns, e elas repousam basicamente no fato de que o homem ¢
a medida de todas as coisas. Em outras palavras, os principios fundamentais da
organizacao espacial encontram-se em dois tipos de fatos: a postura e a estrutura do
corpo humano e as relagdes (quer proximas ou distantes) entre as pessoas. O homem,
como resultado de sua experiéncia intima com seu corpo e com outras pessoas, organiza
o espaco a fim de conforma-lo a suas necessidades biologicas e relagdes sociais.

O posicionamento corporal, assim, pode demonstrar superioridade, autoridade
(autoritarismo), mas nao so6 isso. O corpo se posiciona como construtor de sentido. Isso
significa que, na condi¢cdo de espaco, o corpo se configura para impor uma relagdo.
Nesse caso, os demais personagens entendem Herrera como aquele a quem devem
respeito ou a quem precisam se submeter. Quando os demais personagens (Baseado e
Rosemary) adentram a cena, o fazem reagindo a essa posicdo de superioridade. A
posi¢do corporal descrita o demonstra: Quando esta perguntando pela esposa, entra, pela
porta do fundo, Baseado. Nervoso, como quem fez alguma coisa errada. Herrera tira o
fone do ouvido, tapando o bocal. E, na sequéncia, entra Rosemary, mais inseguro ainda.
A descricao da entrada dos subalternos ¢ feita de tal forma que, por meio dos aspectos
fisicos, pode-se perceber as suas posigoes.

No processo de enunciagdo, a sentenga ¢ construida de modo a indicar aos
diretores da pega uma sequéncia a ser seguida. Muito embora, ao montar a pega, 0s
diretores possam modificar esse roteiro, ele serve de guia. Aqui ele € analisado com o
intuito de se perceber essas marcas, primeiramente linguisticas, mas também

discursivas.

As cenas, no caso das pecas teatrais, ja estdo construidas pelos seus
autores e servem de guia para diretores, atores e atrizes e toda equipe
que trabalha na produgdo. O que queremos dizer é que, mesmo com
todo o talento do elenco envolvido na peca teatral, as cenas ja estdo
previstas e descritas pelo autor da pega. Dessa ideia de pré-
constitui¢do, portanto, ¢ que tendemos a inferir o sentido de cenas a
um lugar e um momento, dados pelos marcadores de espaco e tempo
(aqui-agora). O que sugere a expressdes do tipo: Ele estava na cena do
crime ou Nao me lembro dessa cena. (FERREIRA, 2014, p. 5).
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Herrera ¢ o chefe, ¢ quem manda. Ele desliga o telefone, d4 uma porrada na
mesa(grita, xinga). Vai até a estante, pega um dos instrumentos com varios fios e
praticamente o esfrega no rosto de Rosemary. A descri¢cdo das cenas, que servem como
guia ao diretor, conduz os olhos do leitor (no caso da pega escrita) para a percepgao de
um espaco hostil, oposto ao espago humanizado, como o de uma residéncia em que
transcorre uma cena de afeto entre os membros de uma familia.

No decorrer da cena, contudo, hd um excerto que demonstra bem outro espago,
mais humanizado. Trata-se do momento em que Baseado, percebendo Rosemary

nervoso, chama-o a janela:

Baseado: —[...]. Vem ca.

Rosemary: — O que é?

Baseado: — Olha 1a embaixo. T4 vendo o povo 1a na calgada passando?
Rosemary: — O que € que tem?

Baseado: — Aquele de terno xadrez, por exemplo. Ta vendo?
Rosemary: — O da 007? Conhece ele?

Baseado: — (saido da janela, onde fica Rosemary olhando.) Nunca vi
mais gordo. E o chamado popular. Esta indo para o trabalho. Ou
voltando do trabalho. Deve ser casado. Deve ter seus filhos. (PRATA,
1979, p. 11).

E o tnico momento da peca em que ha uma percep¢io mais sensivel sobre o
outro na condicdo de humano. Esse espago mais humanizado, menos violento,
contrapde-se ao conjunto das falas e descri¢cdes dos procedimentos muito violentos. Mas
trata-se de um tipo de violéncia rotineira, tornada parte do oficio de quem precisa lidar
com criminosos e, nesse sentido, age também com violéncia. Os funcionérios desse
oficio geralmente falam de forma autoritaria, a depender da hierarquia e de com quem
se comunicam. Tém gestos grosseiros, brutos, desumanizados. Nao nos esquecamos de
que sdo preparados para lidar com criminosos, ou com individuos nessa condigdo.
Contudo, trata-se de um trabalho como outro qualquer, em que mesmo a violéncia se
torna rotineira.

Como ja foi dito, ha uma hierarquia entre aqueles que, nesse oficio, dividem o
mesmo local de trabalho. E héa praticas que revelam a hierarquia imediatamente

percebida pelo leitor/espectador de FC. Nessa hierarquia, percebida como normal, um
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chefe pode gritar com um subalterno, o que parece acontecer com mais frequéncia em
um ambiente de delegacia, pelo menos no que diz respeito a cultura brasileira. Trata-se
de um local de trabalho, mas nao de um trabalho qualquer. Com isso, o que se pretende
dizer ¢ que talvez em um ambiente de uma fabrica, de um comércio, essa relagao
pudesse ocorrer sem que o subalterno fosse humilhado. Para a cultura brasileira,
construida sob os patamares da colonizacdo por exploracdo e realizagdo de trabalho
escravo, aquele que exerce uma funcao (um trabalhador) considerada menor (trabalho
bragal, por exemplo) geralmente € visto como um ser menor, menos humano. E no
ambiente de uma delegacia essa relagdo parece se explicitar ainda mais do que em uma
casa de comércio, por exemplo. Uma delegacia ¢ um espago de agressdo, de violéncia,
dadas suas finalidades: lidar com os meliantes, os chamados foras da lei. Ora, durante o
periodo da ditadura civil-militar no Brasil, de 1964 a 1985, os comunistas eram
considerados os fora da lei. E um individuo que sofreu tortura e que foi assassinado era
um desses, considerado como alguém sem respaldo moral, aos olhares do aparato
repressivo, como um ser menor ainda que os subalternos do DOI/CODI. Trata-se de
uma escala de desumanizacao, de redu¢do de um ser humano a mera coisa, como afirma
Giorgio Agamben (2014). Herrera € o chefe, o superior na relagdo imediata. Baseado
esta abaixo de Herrera. E Rosemary € o policial menos qualificado. O preso, entdo, nem
um ser humano é. Afinal de contas, trata-se de um comunista, e para o aparato
repressivo, todo comunista ¢ percebido como merecedor de maus-tratos (tortura) e, por

consequéncia, da morte:

BASEADO: — Hein?

HERRERA: — O panaca ai morreu do...

BASEADO: — Ah. O comunista.

ROSEMARY: - Foi ficando roxo, roxo, roxo... o Baseado nio parava
de apertar a garganta dele...

BASEADO: — O cara que era frouxo, essa que ¢ a verdade. Nao vem
pOr a culpa em cima de mim ndo. Nao se esqueca de onde andava o fio
de nylon na hora... ¢ tem mais. Nao deixei nenhuma marca. Se tem
uma coisa que eu sei fazer é apertar. Bater no lugar certo. Ndo vem
ndo.

HERRERA: - Era s6 o que faltava. Um cara do seu nivel, matar o
sujeito e ainda deixar marca. Era s6 o que faltava.

BASEADO: - (para Rosemary) Tou nesse servigo ha mais de cinco
anos e até agora so recebi elogios. (PRATA, 1979, p. 10).
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Para se pensar a relagdo entre espago e opressdo, recorre-se aqui ao conceito de
heterotopia de desvio, de Michel Foucault (2009). No entanto, primeiro, discute-se a
ideia de opressao defendida por Hannah Arendt (1995), considerada aqui uma excelente
abordagem dessa relacdo. Em A condi¢do humana, Arendt (1995) usa uma imagem
inesquecivel que diz respeito a0 momento em que os americanos (estadunidenses), em
1957, por meio dos jornais, anunciam o langamento do primeiro satélite artificial a
orbitar a Terra. Conta-nos a autora que, em vez de os homens celebrarem o evento com
a mais pura alegria em fun¢do da grandiosidade da experiéncia que ¢ arremessar ao
espaco um objeto artificial, fazendo com que ele passasse a conviver com astros como
se um astro também fosse, eles fizeram outra coisa. Os jornais, segundo a autora,
afirmavam que o ser humano estava dando os primeiros passos para libertar a
humanidade de sua prisdao na Terra. A autora, em boa parte da introdugdo do prdélogo
dessa obra, dedica-se a descrever o proprio espanto diante da recep¢do da noticia.
Espanto porque o que era para surtir um efeito de demonstracio da propria
grandiosidade do feito revela a percepcao de que tipo de espaco se tornou a Terra: um
ambiente de opressdo. O que fez da Terra esse espago de opressao? Durante todo o
percurso da obra, hd a identificagdo da Terra com o mundo do trabalho, com o espago
para a liberdade e igualdade, mas sem as condi¢des politicas de fazer da vida uma vita
activa; ou seja, uma vida pensante, significativa do ponto de vista da igualdade de
condig¢des a todos, com a diminuicao das desigualdades econdmicas, por exemplo. Nem
todos os lugares ocupados pelos seres humanos — embora a Terra seja o seu local,
biologicamente falando, por exceléncia — sdo percebidos como espago adequado a vida
em sua plenitude; isso se tomarmos ndo uma elite que usufrui os bens produzidos
coletivamente, mas o conjunto da sociedade para se referir ao ser humano.

E compreensivel o espanto de Hannah Arendt (1995). Isso porque, mesmo ao
escrever A condi¢do humana residindo nos EUA, ela fugia de uma Alemanha totalitéria,
e sua condicdo de judia, em exilio politico, revela uma luta pessoal contra as formas de
opressao do seu tempo. No Brasil dos anos 1970, vamos encontrar um ambiente muito
semelhante: a ditadura civil-militar. Se tomarmos o espaco cénico de FC, uma sala
qualquer, nas palavras do autor, podemos nos dar conta de que mais do que um local, no

sentido de receptaculo, vaso a ser preenchido, hd o espago da opressdo. Para se pensar
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esse local como opressdo, € preciso transitar um pouco pelas ideias de Outros espagos,
de Michel Foucault (2009), em fun¢do de que nesse texto o autor faz uma distingdo que
o permite. Segundo Foucault (2009), ha que se pensar em espaco nao no sentido da
localizagao (como fizera na Idade Média), nem no sentido da extensdo, como fora feito

no século XVII, mas como espago de posicionamento. De acordo com esse autor,

ha, igualmente, ¢ isso provavelmente em qualquer cultura, em
qualquer civilizagdo, lugares reais, lugares efetivos, lugares que sdo
delineados na propria instituicdo da sociedade, e que sdo espécies de
contraposicionamentos, espécies de utopias efetivamente realizadas
nas quais os posicionamentos reais, todos os outros posicionamentos
reais que se podem encontrar no interior da cultura estio ao mesmo
tempo representados, contestados e invertidos, espécies de lugares que
estdo fora de todos os lugares, embora eles sejam efetivamente
localizaveis. Esses lugares, por serem absolutamente diferentes de
todos os posicionamentos que eles refletem e dos quais eles falam, eu
os chamarei, em oposi¢@o as utopias, de heterotopias. (FOUCAULT,
2009, p. 415).

Isso, de acordo com Foucault (2009), significa pensar o espago nao como
localizagdao, nem como extensdao, mas por meio das relagdes entre os elementos de sua
composicdo: pelas relagdes de vizinhanga.

Uma sala de tortura, uma delegacia, por exemplo, pode ser tomada pelos
policiais que a ocupam como local de trabalho, espago social em que precisam manter
determinada postura, um posicionamento definido pela hierarquia dos que 14 se
encontram. Trata-se também, ndo se pode esquecer, do local em que o individuo se
realiza na condi¢@o de sujeito, afinal, ali ele desempenha o seu trabalho. E ¢ por meio
desse trabalho que ele recebe a remuneragdo responsavel por custear-lhe as
necessidades primarias e as demais, a depender de quanto ganha. Assim, exercer bem
uma profissdo significa desempenhar atitudes que sejam bem-vistas pelos superiores,
porque isso significa promocao, salarios maiores, melhores condi¢des de exercicio da
atividade.

Uma sala qualquer, na peca, do ponto de vista do torturador, significa um local

em que ele exerce fungdes burocraticamente laborais.
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Em FEichmann em Jerusalém, um relato sobre a banalidade do mal, Hannah
Arendt (2006) demonstra que ha uma espécie de suspensdo ética no individuo no
exercicio burocratico da atividade laboral. Mesmo que Eichmann, acusado e condenado
por assassinar direta e indiretamente milhares de judeus, o tenha feito, ele agiu sob
ordens, portanto, em situagdo de trabalho. Isso significa dizer que ha uma espécie de
ética no mundo do trabalho que rege, que direciona o trabalhador a certo tipo de
posicionamento que pode ser pensado por meio das relagdes que ele estabelece com
seus pares. Além disso, o espaco do trabalho, para o trabalhador, independentemente da
funcdo que ele desempenha, ¢ um espaco de realizagdo. Mas pensar esse espago como
local de realizagdo na perspectiva do torturador ¢ diferente de pensa-lo na perspectiva
do torturado.

Ao se observar, contudo, o posicionamento de um preso, no caso do texto teatral
FC, em especifico, mas ndo so, percebe-se um espaco indspito, pouco receptivo.
Socialmente, também esse espago ¢ percebido como oposto aquele sonhado, desejado.
Trata-se de uma delegacia, nos moldes dos espacgos construidos pelo aparato repressivo,
portanto, pouco iluminada, reconhecida, identificada hoje, depois de mais de trinta anos
do término do regime militar, como —pordo”, onde ocorreram acdes das quais a
populacao, em geral, ndo tomava conhecimento, a¢des relacionadas a reprimenda aos
atos dos sujeitos que se posicionavam contra o regime.

A teoria de Foucault (2009) sobre os espagos nos permite pensar esse ambiente
descrito em uma peca teatral em simbiose com o tema, com as agdes que ali ocorrem.
Para o autor, ha espacos idealizados, em que a humanidade se coloca, espacos de
sonhos, de irrealidade, mas ha a concretizagdo deles, que se da, muitas vezes, pela
construcao do que idealmente se quer negar. SO as relagdes de poder permitem-nos
entendé-los. Para se pensar miudamente essas relagdes de poder e suas configuragdes,
Foucault (2009) cunha o termo heterotopia. A prisdo, uma sala de tortura, €, para esse
autor, uma heterotopia de desvio. Um local diferente daquele destinado as realiza¢des
humanas de desejo, como seriam as utopias, um espaco em que ndo se deseja estar (pelo
menos do ponto de vista do torturado), local para o qual sdo enviadas as pessoas que
fogem as regras sociais. Por heterotopia de desvio, o autor compreende —aquela na qual
se localizam os individuos cujo comportamento desvia em relagdo a média ou norma

exigida.” (FOUCAULT, 2009, p. 416).



109

Em um projeto de sociedade perfeita, ideal, diversas utopias sdo expressas, mas
para realiza-las, ¢ preciso conter os desviantes: assim nascem as heterotopias. Se
tomarmos o Brasil do periodo pensado pelo texto teatral FC, veremos que ha um projeto
em andamento: trata-se da constru¢do de uma sociedade que se quer organizada para
atingir o progresso, o primeiro mundo. Um projeto que ostenta a bandeira da tradigao,
da familia e da propriedade nas ruas, em passeatas. Mas, para se por em marcha esse
progresso, ¢ preciso limpar o pais daqueles que se opdem a sua realizacdo: os
comunistas, os estudantes, os intelectuais. Mesmo que para isso seja preciso convocar as
forcas militares para ocuparem o poder. Foi exatamente o que ocorreu. Instaura-se,
entdo, em 1964, a ditadura civil-militar. Uma elite entusiasmada com o cumprimento do
projeto Brasil sustenta do ponto de vista politico e econdomico essa utopia de sociedade.
E o que fazer com os desviantes, aqueles que se opdem a concre¢do desse projeto? E
preciso limpar a sociedade de sua presenca. Muitos dos oponentes sdo presos €
torturados para que confessem os —etros” cometidos, para que denunciem a localizagao
de membros do Partido Comunista. Ao processar esses referenciais, os autores de
Torquemada (por meio de uma prisao medieval), de Ponto de partida (por meio de uma
praca publica em que um morto enforcado paira sobre os vivos), de Milagre na cela
(por meio de uma sala em acontece as cenas de tortura e, principalmente, das proprias
celas em que estdo Joana e Jupira), de Patética (por meio de uma ambientacdo mais
aberta, contudo, construida para significar um espago de diversado, o circo, e de tortura,
onde Glauco morre) e de FC (por meio de uma sala de uma delegacia) ambientam as
acOes em espacgos que se tornam locais de tortura, locais para onde sdo levados os
desviados. A prisdo em que sdo encarcerados os desviantes apresenta-se como 0 espago
necessario para que uma utopia possa ser construida. Em Torquemada, a utopia dos
nobres de Aragao e Castela, que querem se ver livres dos cristaos nao puros. Em Ponto
de partida, a utopia de D. Félix e de Aida, os pais que querem se ver livres do namorado
da filha, por quem ela estd apaixonada, o poeta que atica no povoado a ideia de
liberdade. Em Milagre na cela, a utopia de se construir uma sociedade em que os
desviantes sejam expurgados — como ocorre com Jupira, a prostituta, ou com Miguel,
um criminoso com alguns indicios de deficiéncia mental — e os religiosos nao saiam de
seus espagos marcados, da igreja ou do convento, para, por exemplo, com fazia Joana, a

freira, ensinar o povo pobre sobre seus direitos. E, finalmente, em Patética, a utopia dos
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homens de fazer Glauco, um reporter, atuar longe dos partidos politicos, restringir-se a
ndo opinar sobre o circo em decadéncia, com seus excelentes atores passando fome.
Para se construir essa utopia, em cada obra, acdes de tortura e assassinatos sao
efetivados sem se levar em consideracao a lei, ou qualquer direito dos incriminados de
se defender. E preciso limpar quaisquer resquicios de praga e¢ de sujeira para que o
jardim (imagem usada por Foucault (2009) para se referir & mais perfeita das

heterotopias) finalmente surja perfeito.
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4 A ESPECIFICIDADE DE FABRICA DE CHOCOLATE AO
PROCESSAR/FICCIONALIZAR A MEMORIA DA VIOLENCIA

O objetivo deste capitulo ¢ demonstrar de que maneira o histérico ¢
ficcionalizado na obra FC. Para fazé-lo, recorreu-se ao conceito de alegoria, porque se
entende que ha nesse texto teatral um processo de construg¢do de texto que se baseia no
historico do qual sdo arrancados elementos, e a eles ¢ atribuida outra tarefa: ressignificar
afastados de seu processo inicial de significacdo. O objeto, assim, ¢ esvaziado de

sentido e s entdo estd pronto para funcionar como alegoria.

4.1 A alegoria e o corpo torturado em condi¢do de coisa

S6 uma humanidade, & qual a morte se revela tdo indiferente
como os seus membros, uma humanidade que morreu, pode
condenar a morte por via administrativa seres incontaveis. (T.
W. Adorno)*.

Instituido em 1978, o prémio Vladimir Herzog de Anistia e Direitos Humanos,
do Sindicato dos Jornalistas Profissionais do Estado de Sao Paulo, ganhou uma
ilustragdo de Elifas Andreato, a quem Fernando de Moraes chamou de ilustrador de
nossa historia. Hoje, esse trabalho transformou-se em mosaico na praca que teve seu
nome trocado de Divina Providéncia para Pragca e Memorial Viadmir Herzog, em Sao
Paulo. Trata-se do que foi chamado de Guernica brasileira, em funcdo da relagdo
tematica que estabelece com a Guernica de Pablo Picasso: ambas as obras reconstroem
o horror, incrustado nos corpos que resultam do trauma, construido por procedimentos
intertextuais que apresentam semelhancas, como a forma de oposicao entre luz e sombra

ou o olho-lampada que aparece no centro da cena como uma —piramide de luz projetada

28 Cf. ADORNO, Theodor W. Minima Moralia: reflexdes a partir da vida lesada. Lisboa: Edi¢des 70,
1970.
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por uma modesta lamparina a 6leo” que é, a0 mesmo tempo, —#ma lampada, um sol e

um olho”. Na obra de Picasso,

esse sol ndo é mais do que uma pupila de um frio olho, cujos raios
projetam sombras como se fossem recortes de papel, ndo parecendo
aquecer nem iluminar nada. O significado, segundo Arnheim, esta no
contraste entre a auténtica luz, pequena e poderosa € um instrumento
cego e sem consciéncia. O inimigo ndo esta presente no mural, e s6
aparece pela indignagdo total das mulheres, criangas, morte, covardia.
(D*ALESSANDRO, 2006, p. 93).

Na obra de Andreato (exposta pela primeira vez em 1981), por outro lado, ha
uma luz também em composicao triangular, s6 que, em vez do guerreiro, do cavalo e da
mulher de Picasso, estd um homem deitado em uma cadeira (como o Cristo de
Descendo Jesus da cruz — entombment — de Caravaggio) que lhe parece moldar o corpo
enquanto ele se desfalece com os pulsos amarrados por um tecido preso a uma maquina
(mas também semelhante ao instrumento de tortura que ficou conhecido como cadeira
do dragdo) por uma ponta ¢ ao nada por outra. As maos grudadas na janela parecem
ainda vivas, como se segurassem uma espada, como se ndo quisessem desistir da luta,
ou como se revelassem uma luta por ndo morrer. Mas, tal qual um boneco, abandonado,
deixado sobre uma cadeira, o corpo pende como uma coisa inerte, com a cabega coberta
com um tecido vermelho-sangue que se confunde com a propria pele. O misto de olho e
lampada se posiciona no centro da ilustracao, mas sua luz ¢ fraca, quase sem vida. Na
parede, um casaco vermelho (com semelhanca a uma flamula vermelha que parece
estabelecer relacdo com os simbolos utilizados pela Internacional Comunista), de
alguém que o retirou e o dispds em um cabide para voltar a vesti-lo em breve. Ao lado
da cadeira do centro, uma roda dentada azul, a insinuar a engrenagem, a maquinaria que
transforma a vida em coisa, seja em um processo de reificagdo do homem, em um
ambiente de trabalho, seja pela tortura. Ao fundo, uma grade que aprisiona, encerrando
os elementos centrais da tela contra um céu noturno, estrelado, em que uma meia lua
(lembrando a foice e o martelo ladeado por uma estrela, da 3* Internacional) se

posiciona. Trata-se de uma ilustragdo que se propde a estetizar a morte de Herzog: ¢
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uma imagem ao mesmo tempo da impossibilidade do suicidio e da denuncia do
homicidio cometido por um Estado capaz de agdes atrozes contra o cidadao.

Em FC, uma imagem também salta do texto logo no titulo. Nele foram utilizados
recursos literarios com o intuito de ao mesmo tempo dizer e ocultar, pelo engenho e pela
arte, para lembrar Camdes (1556), uma ideia.

O texto teatral FC, pelo titulo, propde uma interpretagdo: uma fabrica ¢ um local
em que existe em curso um processo produtivo. Quando nos deparamos com o titulo
transcrito, o que pode vir @ mente ¢ que se trata de um espaco da produgao (fabrica) de
chocolates. Ao nos depararmos, em vez de uma fabrica, com uma delegacia na condigdo
de local em que as cenas se desenvolverdo, sentimos uma espécie de incomodo
(estranhamento), uma vez que ¢ muito arbitrario relacionar o significante fabrica a uma
delegacia. Uma delegacia ndo ¢ uma fabrica. Nao no sentido denotativo da palavra.
Assim, o que se percebe ¢ um sentido, um significado, sendo forjado para que o leitor
estabeleca a relacdo entre fabrica e delegacia. Também ao final do texto teatral o
personagem Doutor (o proprietario da fabrica de chocolates Bem-me-Quer) oferece
chocolate aos outros personagens. Em uma encenacdo desse texto teatral, chocolates
eram distribuidos a plateia, o que propde uma espécie de emblema pelo produto
chocolate.

Esse primeiro plano de interpretacao pode ser pensado por meio dessas relagdes.
Pode-se dizer, por isso, que o nome do texto teatral ¢, nesse sentido, uma proposta, um
anuncio de uma metafora estendida®, ou de uma alegoria em relagdo a delegacia e ao
que nela transcorre, ou, uma antevisdo que pode ser sintetizada em uma forte imagem:
uma fabrica a processar a transformacgao dos fatos e que, para fazé-lo, utiliza, como uma
fabrica o faz, procedimentos comuns, corriqueiros por um lado, mas, por outro,
violentos, esmagadores, em que seres humanos sdo tomados como coisa para
produzirem o —ehocolate”.

Na literatura, ndo ha, como no mural Guernica de Picasso, ou na ilustragdo (e
mosaico) de Andreato, o jogo de cores, de imagens. O material com que a literatura
trabalha ¢ a palavra. Mas, em contraposicao, pela palavra, as imagens sao construidas

usando-se os recursos, € a alegoria ¢ um deles.

29 ST . . L . L
Uma forma de se distinguir metafora de alegoria ¢ a proposta pelos retdricos antigos: a primeira
considera apenas termos isolados; a segunda amplia-se a expressoes ou textos inteiros.
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Zahira Souki (2006) chama a alegoria de -linguagem do siléncio”, em um artigo
homonimo, e o justifica recorrendo a Walter Benjamin, para quem, segundo a autora, o
homem contemporaneo, emudecido pelo excesso de objetos que o cercam em uma
sociedade que o leva a exaustdo e a melancolia, utilizara os fragmentos que o rodeiam
para se expressar. —Ror isso a alegoria, com seu poder de significar a partir da matéria
tornada ruina, ¢ uma linguagem capaz de resgatar a miséria vivencial do homem
contemporaneo” (SOUKI, 2006, p.02).

O conceito de alegoria (allos = outro; agourein = falar) vem sendo construido
com base nos gregos que a vinculavam a hyponoia (hypo = debaixo; nous = mente,
inteleccao) e, de acordo com Antoine Compagnon (2010), em O demonio da teoria,
pode ser compreendido como —e sentido oculto ou subterraneo, percebido em Homero, a
partir do século VI, para dar uma significacao aceitavel aquilo que se tornara estranho”
(COMPAGNON, 2010, p. 56). A hyponoia, assim, funciona como o fundamento da
alegoria.

Jodo Adolfo Hansen (2006), em Alegoria, construgdo e interpretagdo da
metafora, propde-se a demonstrar o estado em que se encontra esse conceito por meio
da dupla nogao de alegoria: como invengao, ou seja, a alegoria dos poetas, no plano da
expressdo; ou como interpretagcdo, a saber, a alegoria para a hermenéutica. Assim, nio
se podia até o Renascimento tratar esse conceito, advindo da retérica (e carregado de
todo o preconceito a essa area atribuido, ja que ela era reduzida a um instrumento de
persuasao), como uno, mas sempre na dimensao ora da elaboragdo do texto (discurso),
ora da interpretacdo (vinculada aos textos biblicos) dele.

Mas além da alegoria dos poetas e da alegoria dos tedlogos, o século XV da

outra roupagem a esse conceito.

A alegoria deixa de ser pensada como a antiga instituicdo retdrica a
pensara: traducdo figurada de um sentido préprio. Deixa também de
funcionar como a hermenéutica medieval, que sob a letra da escritura
revelava a voz do autor nas coisas. Em Marsilio Ficino, ela € um misto
retorico-hermenéutico pois, segundo a orientagdo neoplatonica de sua
interpretacdo, as —eoisas elevadas da ordem poética estdo para além de
qualquer conceito e a alegoria efetua um sentido inefavel. Evidencia-

se a questdo da arte: a alegoria é um dispositivo da invengao,
incluindo o que a retérica antiga separava como elocu¢do ou
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—ernamento”. Como ars inveniendi, a alegoria valoriza o engenho do
sabio e do artista. (HANSEN, 2006, p. 142).

Entretanto, se no Renascimento usa-se a alegoria como —dispositivo de invencao
do artista”, e, posteriormente, no Barroco, essa categoria ganha status de ferramenta a
servico da arte, no Romantismo e no Classicismo, a alegoria ¢ abandonada em
detrimento do simbolo. De acordo com Hansen (2006, p. 14), a alegoria foi identificada
como uma possibilidade de se estabelecer uma relacao do —particular para o universal ,
(grifo do autor) como involucro ou revestimento exterior e artificial de uma abstragdo”.

Enquanto ao simbolo se atribuiu uma posi¢do contraria: do universal para o particular.

Segundo os romanticos, o simbolo — que a tradigdo antiga, Greco-
latina, medieval e renascentista ndo distinguia da alegoria — ¢ uma
espécie de paradigma ou classe da qual ele é o Unico elemento. Por
isso, sua significacdo € sempre imediata; em sua particularidade, ele
contém ou expressa o geral. Por exemplo, a cruz e o Cristianismo.
Oposta ao simbolo, a alegoria ¢ teorizada como forma racionalista,
artificial, mecanica e fria. Retoricamente a alegoria diz b para
significar a, como se escreveu, observando-se que os dois niveis
(designagdo concretizante b e significacdo abstrata a) sdo mantidos em
correlagdo virtualmente aberta, que admite a inclusdo de novos
significados (HANSEN, 2006, p. 15).

Hansen (2006) alerta ainda para o fato de que a alegoria fora criticada por poder
também funcionar como mera transposi¢do: o significado da designacdo b pode ser
totalmente independente do significado da abstracdo a. Foi o que ocorreu, afirma ele,
por exemplo, com o jornal O Estado de Sdo Paulo, que, de 1964 a 1985, utilizou
trechos de Os Lusiadas em lugar dos artigos e informagdes proibidos. E essa condigio
de ser exterior ao pensamento a posi¢ao desfavoravel em que a alegoria assumiu. Passa
a ser uma estética em que o belo ¢ percebido como organico, universal, eterno e
imutavel (atributos do simbolo) e desaconselhada a produgao artistica.

Mas sdo exatamente essas caracteristicas atribuidas a alegoria pelos romanticos
que fazem dela, segundo Walter Benjamin, (2009) a -maquina-ferramenta da

modernidade”. Em Passagens, Benjamin (2009) demonstra como Baudelaire utiliza a
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alegoria em funcdo do seu carater inorganico e pela possibilidade que essa categoria
apresenta de extinguir a aparéncia. E na alegoria que Benjamin (2009) vai encontrar o
que Hansen (2006) chama de -antidoto contra o mito”, j& que ela possibilita uma

espécie de outro da Historia, ou volver-se para o historico com outro olhar:

Lendo no -eutro” da alegoria o reprimido da Histdria, ele ndo
consegue encontrar sua expressdo através dos dominados, mas soO
através dos dominadores. Se a Origem do Drama Barroco Alemdo
havia descoberto na figura de Ricardo III de Shakespeare uma alegoria
disfarcada da maldade, o trabalho das passagens desvendara as litanias
baudelairianas a favor de Satd e de Caim como uma definicdo
inconsciente a favor do proletariado, representado prototipicamente
naquelas figuras por parte dum poeta ndo pertencente aquela classe.
Por outro lado, aquela encarnagdo da -maldade” guardaria
subrepticamente os tragos da visdo dos proprios dominadores.
Benjamin insiste em Baudelaire como um poeta de visdo alegdrica ¢
alegorizante. (KOTLE , 1976, p. 36).

Para Walter Benjamin, (2009) a alegoria® (inorganica, sem prévio referencial,
aberta) encontra sentido no historico por meio daquele que interpreta, daquele que, ao se
deparar com uma caveira — imagem utilizada por Benjamin em Origem do drama
tragico alemdo — vé nela um anjo. E dessa triade (o homem, o signo e a coisa) que
nasce o sentido alegorico, o que intensifica o principio da subjetividade subjacente a
todo sentido no mundo historico. A alegoria torna-se assim um processo de constituicdo

aberta de sentido. E como se da essa constitui¢ao aberta de sentido?

Para que um objeto se transforme em significagdo alegodrica, ele tem
de ser privado de sua vida. A harpa morre como parte organica do
mundo humano, para que possa significar o machado. O alegorista
arranca o objeto do seu contexto. Mata-o. E o obriga a significar.
Esvaziado de todo brilho préprio, incapaz de irradiar qualquer sentido,
ele estd pronto para funcionar como alegoria. Nas maos do alegorista,
a coisa se converte em algo de diferente, transformando-se em chave
para um saber oculto. Para construir a alegoria, 0 mundo tem de ser

% Com o trabalho Origem do drama tragico alemdo, de 1924, Benjamin remodela a sua teoria do
conhecimento ¢ a sua teoria da linguagem, complementando-as com uma teoria da alegoria que pressupoe
uma nova leitura da histéria pela obra de arte.
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esquartejado. As ruinas e fragmentos servem para criar a alegoria.
(ROUANET, 1984, p. 40).

Ora, ai estd o procedimento alegérico escrutinado pelo tradutor brasileiro de
Origem do drama alemdo: Rouanet menciona os dois procedimentos iniciais para a
producdo de uma alegoria. Primeiro, € preciso descontextualizar, para depois
recontextualizar. O alegorista retira do contexto o significante, esvaziando-o da
significacdo inicial, e o leva para outro contexto, para que seja ressignificado. Peter
Biirger (1993, p. 117), em Teoria da Vanguarda, também esmiluca esse procedimento
de Benjamin: inicialmente, o —alegdrico arranca um elemento da totalidade do contexto
social, isola-o, despoja-o da sua fun¢do”. E, na sequéncia, —eria sentido ao reunir esses
fragmentos de realidade isolados. Trata-se de um sentido dado, que ndo resulta do
contexto original dos fragmentos” (BURGER, 1993, p. 118).

Mas nao se pode confundir alegoria com metafora. Por esta, de acordo com
Aristoteles, (1991) em Poética, compreende-se uma comparagao entre elementos. Desde
Aristoteles, por meio da Poética, a metafora —eonsiste no transportar para uma coisa o
nome de outra, ou do género para a espécie, ou da espécie para o género, ou da espécie
de uma para a espécie de outra, ou por analogia” (ARISTOTELES, 1991, p. 220).
Contudo, a comparagdo se da por termo a termo. Enquanto na alegoria (metafora
ampliada) ha uma constru¢do inteira, uma espécie de campo semantico em que 0s
elementos sdo somados para a composi¢do que reivindica no histérico e no subjetivo
(categorias pragmaticas) a interpretacdo. Carlos Ceia (1998, p. 01) faz a seguinte
consideracdo sobre a diferenga entre metafora e alegoria: ma forma de distinguir
metafora e alegoria ¢ a proposta pelos retoricos antigos: a primeira considera apenas
termos isolados; a segunda amplia-se a expressdes ou textos inteiros.”

A alegoria, além disso, ¢ essencialmente um fragmento, no sentido de ruina do
contexto que a originou, conforme Walter Benjamin (2009) em contraste com a
metafora ou com o simbolo organico. Para o alegorista, as coisas, o intérprete e a
palavra estdo, assim, envoltos no histérico; fora do paraiso edénico, produzindo
intertextualidade. Nesse sentido, vé-se pela parddia, pela fabula, a presenga da alegoria
em que a palavra € repleta das inten¢des sociais de outrem, ndo como nome que

estabelece, de acordo com Benjamin, (2009) um vinculo com o sagrado, palavra que se
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faz coisa, mas como signo, instrumento de comunicacdo, que arbitraria e
convencionalmente se dirige ao intérprete que lhe atribui significados.

Esse ¢ um recurso utilizado em FC: a alegoria da fabrica que, ao esmagar
(torturar) a semente do cacau, produz a manteiga (o corpo morto), matéria-prima do
chocolate. E essa a alegoria fundamental da obra funcionando como ruina histérica. O
corpo morto ¢ parte do processo cujo proposito € produzir efeitos sociais como, por um
lado, a manuten¢ao das condi¢des de produgdo, mas, por outro, medo e inseguranca.

A fabrica da FC ¢ um local-alegoria. Quando o leitor se depara com a palavra
fabrica, abre-se um campo de significagdes correlacionadas: o prédio, as maquinas, o
processo produtivo, os procedimentos, os trabalhadores, a matéria-prima (cacau), o
produto (chocolate). Esses elementos compdem o espago de uma fabrica de chocolates.
Mas no texto teatral de Prata ndo ha indicacdo direta desses elementos: ha uma
delegacia de interior, os equipamentos (cadeira, banco, mesa, uma estante com objetos
de tortura), uma sequéncia de acdes, os procedimentos burocraticamente executados, os
policiais, um assassinato (um morto) e a mentira como resultado. A alegoria, na
concepgao de Walter Benjamin, (2009) pode ser utilizada como chave de leitura desse
texto, como fizeram Silva e Silva (2015). Para esses autores, —e tema do chocolate e da
fabrica ¢ algo aparentemente banal para quem ndo estd acostumado a pensar em um
processo produtivo em si mesmo” (SILVA; SILVA, 2015, p. 5). Contudo, esse processo

se da, antropoformizando a questao, de forma violenta.

Ao contrario do que se pensa, a produgdo do chocolate ndo se faz com
a massa da castanha do cacaueiro, mas sim com a manteiga de cacau
extraida da améndoa do cacau. Para se obter a manteiga de cacau, a
castanha passa por um processo que inclui: a ventilagdo das castanhas
para se limpar de impurezas; o lixamento abrasivo para se tirar a
pelicula protetora; a torrefacdo para se quebrar as moléculas
oleaginosas e facilitar a extracdo; a moagem, a prensagem, a filtragcao
e a secagem. (SILVA; SILVA, 2015, p. 5).
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A matéria-prima do chocolate®® ¢ resultado de vérias etapas: em primeiro lugar,
para que o cacau tenha sementes (entre vinte e cinquenta cada) de qualidade para a
producdo, ¢ importante que o cacaueiro seja plantado proximo a arvores que o protejam
do sol e do vento. Quando estdo prontas para a extragdo, as sementes dos frutos — que
tém alto teor de gordura e que servem de matéria-prima para o chocolate — sdo retiradas
ainda nas fazendas de cacau. Uma ressalva: tanto para o plantio como para a retirada das
sementes, utiliza-se o trabalho infantil ou um trabalho analogo a escravidao.

Em seguida, ¢ feita a secagem das sementes ao sol por oito dias. Depois, essas
sementes sdo ensacadas e levadas a industria, onde os sacos sdo pesados em balangas
mecanicas ¢ encaminhados a area de produgdo para serem abertos e esvaziados das
améndoas. Estas, por sua vez, sdo criteriosamente classificadas segundo seu tamanho,
formato, cor, odor e sabor caracteristico, além dos limites permitidos de umidade.
Depois disso, as améndoas sdo despejadas em fornos eletronicos continuos, em que sdo
lentamente torrefadas, tendo sua umidade eliminada e o aroma peculiar do cacau
desenvolvido. Essa operagdo ¢ importantissima, pois no ponto exato de torrefacdo ¢ que
reside o segredo do aroma do chocolate.

ApOs essa etapa, as améndoas torradas sao resfriadas e levadas ao triturador, em
que sdo separadas de suas cascas, desprendendo-se de sua pelicula protetora. Quando ja
estdo descascadas, as améndoas passam pela moagem, etapa em que as sementes sao
picadas em pedacinhos minusculos. As améndoas trituradas sao entdo submetidas a
moinhos que as desintegram e, sendo possuidora de alto teor de gordura (mais de 50%),
dao origem a uma massa pastosa — matéria-prima para os varios tipos de chocolate.

O —processo produtivo” em FC ocorre com uma violéncia similar aquela que faz
com que a semente do cacau se transforme em manteiga: £ (um) processo arduo, de
for¢a e de esmagamento da améndoa do cacau para que este libere o 6leo, ou manteiga”
(SILVA; SILVA, 2015, p. 6). De acordo com esses autores, -suma visdo alegorica se
tortura a améndoa para que ela entregue seu bem mais apreciado pelas pessoas”
(SILVA; SILVA, 2015, p. 6). Da mesma forma, a tortura, o assassinato e a elaboracao
da mentira sao parte dessa maquinaria de produzir a dor, o sofrimento, para que ao final

uma parcela da sociedade possa usufruir, ou seja, consumir.

3 Cf. SILVA NETO, P. J. et al., Sistema de producio de cacau para a Amazonia brasileira.
CEPLAC, 1999.
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Contudo, ao escolher o corpo de um operario como elemento em torno do qual
giram os outros personagens, o resultado ¢ a extensdo do significado de uma luta entre
militares (apoiados por civis) contra os eleitos inimigos destes (estudantes, membros do
partido comunista, entdo ilegal, intelectuais) - se se tomar o cenario politico nacional
como referente (em que presos politicos eram torturados) — para ficcionalizar uma luta
politica mais abrangente do que a que se dava no Brasil: a luta entre as classes sociais
em que um operario ¢ esmagado (torturado) para ndo fazer greve: ¢ mostrando seres
humanos complexos, usando uma linguagem estimulante e verdadeira, que por vezes os

aproxima de nos, que esse nos desafia agudamente, mas sem maniqueismos.

Mario Prata sentiu a necessidade deste questionamento durante o
velorio de Wlado Herzog [...] Mas ndo deixou que a forte emocao
pessoal o desviasse de um questionamento que julgou mais urgente,
talvez porque menos visivel. E para isso teve a preocupacdo de
acrescentar um dado fundamental nesta terrivel historia que nos ¢
contada sem pudor, com um humor irreverente que, por vezes, rompe
a crueza da situagdo: a de transformar a sua mais direta ligagdo com o
jornalista e intelectual barbaramente assassinado, num operario, mais
revelador do processo repressivo no corpo social (GUERRA, 1979, p.
XI).

O Brasil — e a América Latina dos anos 1970 e 1980 — era um espaco de luta em
que, por um lado, havia a expansdo do pensamento marxista (comunismo russo), € por
outro, a forca estadunidense no sentido de barrd-lo. Além disso, a mao de obra barata da
América Latina e os recursos minerais eram alvo de paises em franca expansdo, como
Alemanha e Japdo, que potencializavam a disputa por taxas médias de lucros que
expunham o alto estagio técnico-cientifico a que chegava o capitalismo, o que exigia um
estado permanente de coer¢do protagonizada pelos donos do poder e por seus pares, a
fim de ndo permitir a entrada do inimigo principal — o comunista — no continente.
Assim, nas entrelinhas do discurso nacionalista do momento e na luta contra os
inimigos, construiu-se um novo aparato econdmico e politico-militar na América
Latina, organizado e administrado pelos Estados Unidos.

Nesse periodo, a ideia de melhoria de vida parecia se materializar nos grandes

centros urbanos, o que atraiu uma grande massa de migrantes buscando oportunidades e
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melhoria de vida, uma massa, contudo, analfabeta e despreparada para as atividades ali

realizadas, o que resultou em uma superexploracao de sua forca de trabalho.

O periodo militar, ao reforcar o nacionalismo manifesto nos canteiros
de obras do desenvolvimentismo geridos pelo capital financeiro
internacional, ocultou a coercdo e a tortura contra os sujeitos que
questionavam a ordem imperante. Esse momento de enraizamento das
politicas neoliberais deflagrou, sob o manto nacionalista, a ocupacao
legal do capital financeiro monopolista na América Latina. As
ditaduras militares ocuparam o poder e materializaram o ideario
desenvolvimentista que levou multidées a se inserir nas ilhas de
progresso dos poucos centros urbanos da regido, diante do
esvaziamento intencional do campo para o grande capital agrario.
(TRASPADINI 2017, p. 02).

O esmagamento do corpo na delegacia em FC ¢, assim, uma alegoria, conforme
Walter Benjamin (2009) a compreende, como ruina de outro processo: emblema de uma
luta de ocupagdo de espaco do capital internacional que em camada recai sobre o capital
nacional e da continuidade a outro processo de submissdo: o esmagamento que ocorre
no momento da produc¢do no espaco da fabrica.

Simone Weil, (1996) em A condi¢do operaria e outros estudos sobre a
opressdo, infere, ap6s trabalhar em algumas fabricas francesas executando operagdes
mecanicas para produzir pegas, que a maquina exerce sobre 0 homem uma opressao sem
precedentes. Afirma que a maquina dispensa o pensamento de se intervir, por pouco que
seja, até mesmo na mera consciéncia das operagdes realizadas; o ritmo o proibe. Assim,
o trabalhador ¢ dobrado pela maquina. O que lhe resta? O sono, ou seja, o que ha de
mais necessario para o trabalho. Em Didrio da fabrica, Weil (1996) demonstra o
esmagamento que a producdo exerce sobre o trabalhador e as consequéncias do

trabalho, como a perda da dignidade.

Estive a ponto de ser dobrada. Quase o fui — minha coragem, o
sentimento da minha dignidade, ficaram praticamente abatidos durante
um periodo cuja lembranga me humilharia, se ndo fosse o fato de que
praticamente quase ndo me lembro dele. Me levantava com angustia,
ia para a fabrica com medo; trabalhava como uma escrava; a pausa do
meio-dia era uma aflicdo; voltava as 5h45, preocupada em dormir
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logo e o bastante (o que ndo acontecia) e em levantar-me bem cedo. O
tempo era um peso intoleravel. O receio — o medo — do que ia se
seguir, ndo paravam de me apertar o coragdo até chegar o sabado de
tarde e o domingo de manha. E o motivo do medo eram as ordens.

O sentimento de dignidade tal qual fabricou a sociedade esta
desfeito. E preciso forjar um outro (embora o esgotamento extinga a
consciéncia da propria faculdade de pensar!) — esforcar-me por
conservar este outro. [...]

A classe dos que ndo contam — em nenhuma situacdo — aos
olhos de ninguém... e que ndo contardo nunca, aconteca 0 que
acontecer. (WEIL, 1996, p. 107).

A fabrica de chocolates Bem-Me-Quer ¢ o bem maior a ser protegido. Afinal, o
seu proprietario, o Doutor, foi o motivo por que Antonio Pereira da Silva fora
assassinado. E o Doutor quem exporta chocolates, ¢ quem financia a guerra entre grupos
africanos em Gana. (Engana?)

Assim, hd uma estética do sofrimento, de presos politicos em primeiro lugar
(quando se menciona comunistas, estudantes), que se estende aos operarios na
sequéncia. E nesse sentido que a alegoria pode ser engendrada como o procedimento
contemporaneo (1979) que torna o histérico ficcional funcionando como ferramenta
dessa transformacao: o sentido se desloca de um contexto a outro. Percebe-se no texto
teatral tanto a luta de opositores politicos como a luta de trabalhadores por melhores
condigoes.

O trabalho alegoérico continua também pela utilizagdo de fragmentos de outros
suportes mididticos, como ocorre em uma montagem. As cenas de FC acontecem em
um sé ato, mas nesse ato ha uma espécie de colagem: uma cena sobre a outra como se o
ambiente fosse o do cinema ou o da televisao. Um personagem se desloca, emoldurado
por uma iluminagao que o separa do restante, dirigindo-se a plateia. Nesse momento, a
biografia de outro personagem ¢ dita em uma sequéncia de fatos, como se estivesse
sendo lida. Um personagem apresenta o outro: Baseado apresenta Rosemary; Rosemary
apresenta Baseado; Piedade apresenta Herrera; Herrera apresenta Doutor; Doutor
apresenta Piedade; Dododi apresenta o operario assassinado. Ninguém apresenta Dodoi.
Ele é uma pessoa com deficiéncia mental e tem gosto por matar. E uma espécie de
excrescéncia do local. Tem apenas uma fala. Nao tem inteligéncia, mas mata. Os outros

personagens matam e t€m inteligéncia; isso os diferencia.
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Nessa colagem de cenas, ha um procedimento alegdrico. A alegoria se deixa
costurar por intertextos como se ela se apropriasse das ruinas de varios elementos
relativos a um contexto para produzir significacdes em aberto. FC dialoga do ponto de
vista temdtico com Torquemada, de Augusto Boal, com Ponto de partida, de
Gianfrancesco Guarnieri, com Milagre na cela, de Jorge Andrade, com Patética, de
Jodo Ribeiro Chaves Neto, e com outros textos teatrais que tratam de torturas e de
assassinatos cometidos durante a ditadura civil-militar no Brasil, entre o periodo de
1964 a 1985. O dialogo entre os textos se da do ponto de vista tematico, mas quando o
texto teatral se apropria da ideia de outros suportes para se construir esta ai um recurso

que caracteriza a alegoria, o que posiciona o texto teatral FC como obra de vanguarda.

Uma comparagdo das obras de arte organicas com as inorganicas
(vanguardistas), do ponto de vista da estética da producdo, encontra
uma ferramenta essencial naquilo a que chamamos montagem, onde
coincidem os dois primeiros elementos do conceito de alegoria de
Benjamin. O artista que produz uma obra organica (passaremos a
chamar-lhe classicista, sem pretender dar com isso um conceito da
arte classica) maneja o material como se fosse algo de vivo,
respeitando o seu significado conforme a forma que tomou em cada
situacdo concreta da vida. Para o vanguardista, pelo contrario, o
material nada mais ¢ que isso: material. A sua atividade principal
consiste apenas em acabar com a vida dos materiais, arrancando-os ao
contexto onde realizam a sua fungdo e recebem o seu significado.

O classicista vé no material o portador de um significado e aprecia-o
por isso, mas o vanguardista s6 vé nele um sinal vazio, pois ¢ o Unico
com direito a atribuir significados. Deste modo, o classicista maneja o
seu material como uma totalidade, enquanto que o vanguardista separa
o seu da totalidade da vida, isolando-o e fragmentando-o. (BURGER,
2008, p. 119).

Cabe aqui também como parte da construcdo alegérica uma estratégia
metalinguistica. Ou seja, em FC, o transcurso da narrativa ¢ abruptamente interrompido
para anunciar a biografia dos personagens envolvidos na cena, como se fossem
elementos ndo conectados do ponto de vista da narrativa, sendo que apenas o tema os
interliga. A estratégia, contudo, esta a servico da ficcdo: tem-se assim a impressao de
que o que se esta narrando ¢ verdade como em uma espécie de vontade de verdade.

Quando a fic¢do cria estratégias semelhantes, o faz sob o intento de mimetizar o
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historico. Ao ler o texto ou assistir a cena, quem o faz depara-se com uma fic¢do, mas
que quer se posicionar como fato. Talvez essa estratégia seja a grande responsavel pelo
carater de denuncia (ou literatura de resisténcia) que a obra FC assume: dentincia da
pratica da tortura em que incorrem presos politicos, trabalhadores, intelectuais.
Ficcionalizar o fato como se fato fosse ¢ uma forma de se demonstrar o vivido
como se fosse vivido. Contudo, a reagdo do leitor pode ser multipla: tomar como fic¢ao
(aqui no sentido trivial de fic¢ao aliada a diversao) ou tomar como ficgdo comprometida
politicamente, ficcdo como denuncia. Ao se tomar como ficcdo-diversdo tem-se a
possibilidade de se banalizar o mal que esta sendo posto: e esse ¢ um produto possivel
de FC. Mas, ao se tomar como denuncia, tem-se a possibilidade de producao do medo,

de acordo com Silva (2014, p. 32):

Prata (1979) ndo tinha como ser direto nessas questdes, uma vez que
uma sociedade com medo, cauterizada em sua consciéncia pela
repressdo, nao receberia sua obra em sua totalidade e densidade. Era
necessario ao artista encontrar um mecanismo de construcdo desse
medo, de fabricacdo do medo que, a0 mesmo tempo em que desperta a
razdo, desnuda a realidade social, politica ¢ humanitaria, para uma
aproximac¢ao do momento histoérico do pais. Alegoricamente, ¢ como
se Prata estivesse tentando despertar um sondmbulo. Mas ndo vai
apresentar-lhe a realidade de forma impactante, mas sim aos poucos,
devagar, mas com consisténcia para que a pessoa nio se assuste €
volte a dormir.

Em qualquer uma das probabilidades, ha um produto (o medo) simbolizado no
chocolate oferecido pelo Doutor. A for¢a da alegoria reside nessa possibilidade de
extensao de significados mediados, nesse caso, pelo exercicio metalinguistico.

Faz-se aqui um recorte de uma dessas falas ao publico presentes em FC. Trata-se

do momento em que o Doutor ¢ apresentado:

Herrera — o jovem Doutor tinha entdo vinte e poucos anos. Gana, um
pequeno pais da Africa, com pouco mais de 10 milhdes de habitantes
era 0 maior produtor e exportador de cacau do mundo. Houve uma
crise politica envolvendo civis e militares. Com ela, a queda na
produgdo nacional. O Brasil, segundo exportador de cacau em grao,
passou a exportar mais ¢ mais para Europa, Estados Unidos e varios
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paises da Africa. Com o Brasil exportando mais, o Doutor passou a
exportar mais. O governo brasileiro comegou a financiar o Doutor. E
ele comecgou a ficar rico. Em 1972, um militar finalmente derrubou o
governo civil 1a em Gana. Os cargos de presidente e primeiro ministro
sdo riscados do mapa. A constitui¢ao local rasgada. A crise atinge o
seu auge. Foi quando, do sul da Bahia, o jovem Doutor comegou a
mandar dinheiro — em dolar — para sustentar a guerra civil. A guerra
ndo podia mais parar. E quanto mais ganenses morriam, mais ele
vendia o seu cacau. Hoje, um oitavo do sul da Bahia ¢ deste jovem e
inteligente Doutor. Cinco fabricas de chocolates entre Salvador e Sao
Paulo. Credicard, american express, elo, passaporte, nacional, diner*s.
(vai voltando para seu lugar, mas volta para a frase final.) os militares
continuam no poder. Em gana. (PRATA, 1979, p. 48-49).

Gana ¢ um pais da Africa e, de fato, exportador de cacau, como a Costa do
Marfim e o Brasil: No periodo 1975/1980, o cacau gerou 3 bilhdes 618 milhdes de
dolares. O Brasil ¢ 5° produtor de cacau do mundo, ao lado da Costa do Marfim, Gana,
Nigéria e Camardes. Em 1979/80, a producao brasileira de cacau ultrapassou as 310 mil

toneladas”?

. Mas quando MP fala em Gana ele —engana”, no sentido de que pode ser
Gana, mas também o Brasil tomado pela ditadura civil-militar em 1964. A alegoria nos
deixa em aberto para essa percepgao.

O Doutor financia a guerra civil em Gana, para vender mais cacau ao mundo,
mas também hé financiamento de empresas brasileiras a ditadura brasileira que ficou,
por isso, nomeada de civil-militar. A fic¢do, assim, apoia-se no histérico que lhe da
sentido, mas também se posiciona politicamente em relacao ao historico, demonstrando
as pegadas, os rastros, as ruinas. O envolvimento econdmico na ditadura é assim
apontado, como ocorre em relagdo ao totalitarismo, em uma colagem dadaista de John
Heartfield (1932), em que Hitler é reconstruido com o eséfago repleto de moedas de
ouro. A colagem sugere a relagdo entre a acao totalitaria na Alemanha de Hitler e a base
econdmica que lhe alimentava.

No Brasil, o documentéario Cidaddo boilesen™ focaliza a ag¢do de um civil

dinamarqués, naturalizado brasileiro, que ndo so financiou a tortura no Brasil (como

muitos outros empresarios), mas que assistia, como o Doutor de FC, a delegacia

32Sitio da Agrolink. Disponivel em: <http://www.agrolink.com.br/noticias/brasil-e-0-5--maior-produtor-
de-cacau-com-90--de-exportacao_217090.html>. Acesso em: 15 jan. 2017.

3 Cf. CIDADAO Boilesen. Dire¢ido: Chaim Litewski. 2009. (92min), son., color.


http://www.agrolink.com.br/noticias/brasil-e-o-5--maior-produtor-de-cacau-com-90--de-exportacao_217090.html
http://www.agrolink.com.br/noticias/brasil-e-o-5--maior-produtor-de-cacau-com-90--de-exportacao_217090.html
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pessoalmente. Sua assisténcia se dava inclusive na elaboragdo de instrumentos de
tortura, como discrimina Doutora Myrna Coelho, professora da USP, em sua tese de
doutorado intitulada Sofrimento e tortura: Brasil (1964-1979) e Argentina (1976 —

1983), ao citar o documentario dirigido por Litewski em 2009:

durante a ditadura militar brasileira a tortura foi financiada por 15
grandes bancos brasileiros, além de empresas multinacionais. Como
exemplo podemos citar o grupo Ultra, especialmente representado por
seu diretor Henning Arthur Boilesen, que ndo s assistia aulas praticas
de tortura, mas também, importou dos Estados Unidos um aparelho
que ficou conhecido no Brasil como —pianola Boilesen”. (COELHO,
2010, p. 74).

Henri Boilesen foi apenas um dos muitos empresarios que contribuiram
financeiramente para a ditadura sob o argumento de que a seguranca nacional ¢ uma
tarefa basica de toda a sociedade. O grupo GPMI, Grupo Permanente de Mobiliza¢ao
Industrial, de que Boilesen era representante, era constituido por empresarios que se
posicionavam contra o comunismo, mas do qual participava também Gastao Vidigal,

dono do antigo Banco Mercantil de Sao Paulo, entre outros empresarios.

Boilesen ja havia se organizado com empresarios num grupo de
reacdo a Jango, grupo esse que se intermediou com os militares
brasileiros a partir de Paulo Egidio Martins. Diretor do Grupo Ultra,
Boilesen financiou a tortura na OBAN, além de comparecer
pessoalmente para assistir sessdes de tortura a presos. O Grupo Ultra
foi o maior contribuinte dessa ditadura brasileira. Como ja dissemos,
ha um equipamento de tortura chamado —Rianola Boilesen”, trazido
por Boilesen dos EUA especialmente para aparamentar ainda mais a
tortura no Brasil e, além do mais, testado por ele mesmo nos presos
politicos brasileiros. Boilesen adotou o método da mafia de
contribui¢do financeira junto aos empresarios para reforcar o
orgamento da repressao (LITEWSKI, 2009).

O filme Pra frente, Brasil, dirigido por Roberto Farias (que também faz o papel
principal de um executivo, Jofre Godoy Fonseca, capturado pelos agentes da repressao e

assassinado sob tortura sem sequer ter qualquer envolvimento com comunistas ou com
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qualquer partido), demonstra o envolvimento da classe patronal com uma espécie de
caixinha de contribuicdo para o golpe militar. E hd uma perspectiva interessante
figurada na fala de um empresario (Dr. Geraldo), patrdo de Jofre, ao ser pressionado
pelo irmao Miguel que lhe procura o paradeiro ja que desaparecido ha mais de um més.
Dr. Geraldo afirma que a contribuicdo cobrada aos empresarios era uma espécie de
-ebrigacdo”, uma vez que o empresario que ndo o fizesse perdia contratos e beneficios

em negociacao tanto com o governo quanto de outras empresas:

Dr. Geraldo —[...] ndo fago isso porque quero.

Miguel — isso o qué?

Dr. Geraldo — isso, dar dinheiro ao Garcia.

Miguel — dinheiro pra qué?

Dr. Geraldo — para combate a subversao.

Miguel — seu verme, por que vocé faz isso? Que organizacdo ¢ essa?
Do governo?

Dr. Geraldo — nao. Séo grupos.

Miguel — que grupos?

Dr. Geraldo — pessoas, voluntarios, entende?

Miguel — por que vocé faz isso, pra qué?

Dr. Geraldo — porque sou obrigado. Ha muita gente influente, que
contribui, eu ndo posso ficar de fora...

Miguel — por qué?

Dr. Geraldo — porque eu perco crédito, perco as concorréncias... vou
ser perseguido... a firma pode ir a faléncia. Eu sou obrigado a
contribuir, mas eu juro a vocé, juro que nio gosto disso. Nao gosto. **

Os empresarios brasileiros, assim como Doutor, em FC, participavam
economicamente da ditadura como uma forma de suporte ao golpe, mas como afirma
Fernando Henrique Cardoso, que foi presidente do Brasil de 1995 a 2003, no
documentario Cidaddo Boilessen, havia também o envolvimento da categoria
empresarial dando apoio moral ao golpe: assim, unidos, empresarios sustentavam
politicamente o regime civil-militar de 1964-1985: FC, nesse sentido, aponta para esse
envolvimento na condi¢do de ruina que alegoricamente remete ao esmagamento do

operario (classe operaria) em detrimento da classe patronal, que tem nos militares os

** Cf. PRA frente, Brasil. Dire¢do: Roberto Farias. 1982., (105 min), son., color.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=rzj1 bD3BDI&t=4652s>. Acesso
em: 22 dez. 2016.


https://www.youtube.com/watch?v=rzj1_bD3BDI&t=4652s
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executores de um projeto de Estado Neoliberal em consolidacdao. Nessa perspectiva, ¢
preciso mesmo oprimir seus detratores, caso contrario, uma massa insurgente pode botar
a perder esse proposito. A tortura e o assassinato de Antonio Pereira da Silva sdo a
tortura e o assassinato de uma alternativa para esse projeto, em FC alegorizado. E o ¢,
por também significarem de forma emblemdtica a morte de um projeto social
comunitario € por construirem em seu lugar, por meio de uma mentira, um projeto de
concentragdo de renda a que o trabalhador brasileiro estd longe de ter acesso.

A participagdo de categorias da elite brasileira na ditadura civil-militar
ficcionalizada em FC lembra também a participagdo da elite ateniense em que a
aristocracia grega tinha amplo acesso a skné, ou seja, o local em que ocorriam as cenas
de assassinato, mutilagdo. O restante dos espectadores s6 conseguia ver o resultado das
cenas de violéncia. A skné, bem atras do proscénio, era um local, uma espécie de tenda
ou barraca de tdbuas coberta de panos, onde os artistas trocavam de roupa e de mascara
entre os episddios. Os juizes (as tragédias eram espetaculos apresentados em concursos
para que se escolhessem os melhores) e a aristocracia se posicionavam de tal forma no
espago cénico que tinham amplo acesso ao que ocorria. Tratava-se de um privilégio a
que a elite tinha acesso. No texto teatral FC, por meio do personagem Doutor,
ficcionaliza a participagdo da elite brasileira (pelo menos parte dela) na ditadura civil-

militar.

4.2 Estado de coisa/estado de excecio/estado e corpo torturado

Chico Buarque, em 1981, escreve o que este estudo toma como uma das mais
contundentes letras de musica feitas no sentido de estetizar a violéncia da policia contra
os chamados por essa mesma policia de —nfratores” nos morros cariocas. Trata-se de O
meu guri. O eu-lirico que conduz a narrativa ¢ uma mae que acabara de ver, em um
jornal, a fotografia do filho, adolescente, assassinado, e que elabora para si a perspectiva

de que ele assim alcangara o seu objetivo de vida: —ehegar 1a”.
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O meu guri

Quando, seu mog¢o, nasceu meu rebento
Nao era o momento dele rebentar

Ja foi nascendo com cara de fome

E eu ndo tinha nem nome pra lhe dar
Como fui levando ndo sei lhe explicar
Fui assim levando, ele a me levar

E na sua meninice ele um dia me disse
Que chegava 14, olha ai, olha ai

Olha ai, ai o meu guri, olha ai
Olha ai, ¢ o meu guri e ele chega

Chega suado e veloz do batente e traz
sempre um presente pra me encabular
Tanta corrente de ouro, seu mogo

Que haja pescoco pra enfiar

Me trouxe uma bolsa ja com tudo dentro
Chave, caderneta, terco e patua

Um lengo e uma penca de documentos
Pra finalmente eu me identificar, olha ai

Olha ai, ai o meu guri, olha ai
Olha ai, ¢ o meu guri e ele chega

Chega no morro com o carregamento
Pulseira, cimento, relégio, pneu, gravador
Rezo até ele chegar cé no alto

Essa onda de assaltos t& um horror

Eu consolo ele, ele me consola

Boto ele no colo pra ele me ninar

De repente acordo, olho pro lado

E o danado ja foi trabalhar, olha ai

Olha ai, ai o meu guri, olha ai
Olha ai, ¢ o meu guri e ele chega

Chega estampado, manchete, retrato

Com venda nos olhos, legenda e as iniciais
Eu ndo entendo essa gente, seu mogo
Fazendo alvorogo demais

O guri no mato, acho que t4 rindo

Acho que ta lindo, de papo pro ar

Desde o comeco, eu nao disse, seu mogo?
Ele me disse que chegava 14, olha ai, olha ai

Olha ai, ai o meu guri, olha ai
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Olha ai, é 0o meu guri (BUARQUE, 1981)™.

Em O meu guri, ha a sensibilizacdo do ouvinte para a violéncia por parte do
Estado, cometida contra aquele que lhe infringe as regras. Na perspectiva do Estado,
trata-se de um marginal, de um ser que sem rede de prote¢do tem a sua vida
—disponibilizada” para a morte, sem que aqueles que operam a acdo de matar possam ser
condenados por isso.

O meu guri tem um enredo que se aproxima do de O estopim’®, filme-
documentario dirigido por Rodrigo Mac Niven, e construido com base na historia do
desaparecimento e morte de Amarildo de Souza. Amarildo era pedreiro, tataraneto de
escrava, morador da Favela da Rocinha, localizada no Rio de Janeiro, conhecido como
-boi” pela for¢a que ele utilizava para transportar sacos de cimento nas costas. Foi
detido pela policia para —averiguacdo” e jamais voltou para casa: foi torturado e
assassinado por aqueles que lhe deviam oferecer protecao. O estopim traz a seguinte
legenda: Em um Estado militarizado, o inimigo € vocé”.

E esse tipo de Estado, em que o ser humano ¢ considerado uma coisa, como o
escravo era em Roma, uma res (ou talvez rés?) a disposi¢ao de seu senhor, no caso dos
escravos, que da titulo ao livro de Agamben: Estado de exce¢io’ . A obra refere-se ao
estado de emergéncia permanente pelo qual passam até mesmo os paises que se
autoproclamam democraticos, por meio do qual, regimes totalitarios ou ditatoriais
instauram uma espécie de guerra civil legal. Guerra essa —gue permite a eliminagdo
fisica ndo s6 dos adversarios politicos, mas também de categorias inteiras de cidaddos
que, por qualquer razdo, parecam nado integraveis ao sistema politico” (AGAMBEN

2014, p 14).

Bt BUARQUE, Chico. Almanaque. Sao Paulo: Ariola, 1981.

%% Esse filme (documentario) fez parte da selegdo oficial do Festival de Cinema do Rio, em 2014, e do 36°
Festival de Cinema de Havana, também em 2014.

37 Nio se confunde aqui estado de excegdo com regime totalitario ou ditatorial, mas busca-se nessas trés
formas a semelhanga no trato ao ser humano, principalmente aquele que se indispde contra o Estado ou
que ¢ por este eleito.



131

Na perspectiva do Estado, o cidaddo pode ser percebido por meio de sua
condigdo, ou do que Walter Benjamin chama de —mera vida™® (da blofe Leben), que
Agamben (2014) traduz como —vida nua”.*’

A condicao desse cidaddao pode ser a de um habitante que tem sua naturalizagao
cacada no pais em que vive, como ocorreu com os judeus na Alemanha Nazista, ou a de
um refugiado, como ocorre hoje em paises que —recebem” habitantes de outros paises,
que vive sem a garantia de trabalho ou de moradia. Também pode ser a de qualquer
cidadao pobre que habite as ruas das cidades em busca de alimento, ou que esteja, como
os indios xavantes do Xingu, de alguma forma, vinculado aos mesmos interesses dos
grandes proprietarios de terra. Ou seja, qualquer um pode ter a sua vida declarada como
vida nua na medida em que se opde aos interesses relacionados ao poder. Um cidadao
pode a qualquer momento ter retiradas de si as condi¢des de cidadania, porque quem as
garante (do soberano, de Agamben (2014), aos trés poderes atuais) ndo tem interesse em
protegé-las. Quem as garante ¢ aquele que, fora da lei, ¢ capaz de produzir leis e de
fazé-las serem cumpridas em prol e com apoio dos grupos dominantes.

O conceito de mera vida remete a figura do patria potestas: designagao atribuida
ao soberano de uma familia romana que detinha o poder, em relacao aos filhos, de tirar
a vida (j& que a tinha dado), e que estendia (com algumas restri¢gdes) esse poder aos
escravos e, com alguma diferencga, aos suditos. De acordo com Foucault (1988, p.128) —e
direito de vida e morte, como é formulado nos tedricos classicos, ¢ uma formula bem
atenuada desse poder.”

Giorgio Agamben (2014, p.16), em Homo Sacer: o poder soberano e a vida nua
I, posiciona a mera vida (a que chama de vida nua) como —#ma obscura figura do direito
romano arcaico na qual a vida humana ¢ incluida no ordenamento unicamente sob a
forma de sua exclusao (ou seja, de sua absoluta matabilidade.”

Para tal, ele recorre ao conceito grego de zoé, utilizado para designar a vida

biologica de qualquer ser, inclusive o humano. A zoé, tao restrita ao oikos, ingressava

3% Gagnebin (2014) em “Limiar, aura e rememoragio: ensaios sobre Walter Benjamin”, publicado pela
Editora 34, chama ateng@o para a traducdo que Agamben faz do termo usado por Walter Benjamin, mas
prefere usar o termo —mera vida”, mais proximo a acepgao de Benjamin, em vez de —vida nua”, como quis
Agamben.

3 Cf. BARBOSA, Jonnefer F. A critica da violéncia de Walter Benjamin: implicagdes historico-
temporais do conceito de reine Gewalt. Revista de Filosofia Aurora, Curitiba, v. 35, n. 37, p. 151-169,
jul./dez. 2013..
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na vida publica por meio da linguagem, tornando-se, assim, bios (bios theoretikos,
relativa a vida contemplativa do filosofo; bios apolausticos, relativa a vida dedicada ao
prazer; e bios politicos, relativa a vida definida pelo agir politico).

Agamben (2014) recorre a essa oposicdo bios-zoé para demonstrar que nas
sociedades modernas ha um movimento inverso: em vez de a vida em seu sentido
bioldgico ingressar na esfera publica, hd uma politizagdo da vida, biopolitica, em que
ocorre uma extragdao da zoé da bios, efetivada pelos calculos que o poder faz da vida
humana. E o faz dando continuidade ao pensamento de Michel Foucault, que
circunscrito ao ambiente das prisoes e dos hospitais observa a espécie de controle que o
poder exerce sobre a vida. Hannah Arendt ¢, no mesmo sentido, uma das referéncias
que Agamben (2014) utiliza em sua reflexdo sobre as condi¢des totalitarias de governo.
A Foucault se deve o conceito de biopolitica, a Arendt, a inscri¢do do conceito mera
vida em relacdo as sociedades totalitarias. Agamben (2014) une Foucault e Arendt no
sentido de aproximar a nogdo de biopolitica da relagdo estabelecida entre esse conceito
e as sociedades totalitarias. Contudo, em vez de sociedades totalitirias, Agamben (2014)

trata das sociedades de massa ditas democraticas. O proposito €

denunciar a biopolitica moderna e contemporanea, ou mesmo tragar
paralelos entre democracia de massas e totalitarismo, (para) apontar
criticamente, acima de tudo, as tentativas — dos mecanismos de poder
— de cindir, de separar, uma vida nua da vida humana (ai se tem a
questdo simbolica prevista nos direitos humanos, com a previsao
metafisica da vida nua matavel e insacrificavel elevada a nicleo
central de legitimacgao politica). (BARBOSA, 2009, p. 11).

Assim, a no¢ao de biopolitica de Foucault ndo fica restrita aos novecentos ¢ a
forma de acdo do totalitarismo nao se resume as sociedades totalitarias, mas podem ser
(ambos os conceitos) operadores de observagao de como o poder age em relacao a vida
tornando-a vida nua. Para Agamben (2014, p. 176), o —rendimento fundamental do
poder soberano ¢ a produc¢do da vida nua como elemento politico original e como limiar
de articulagao entre natureza e cultura, zoé ¢ bios”.

O Estado que assim age ¢ capaz de dotar o corpo social de vida (nua) e da

mesma forma ¢ capaz de matar. Assim como o soberano se coloca acima da lei para
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realiza-la, os Estados modernos se posicionam acima das regras para efetiva-las tal
como necessitam. Dispor da vida significa utiliza-la para o fim que se pretende. Assim,
a biopolitica esta relacionada a tanatopolitica, ou seja, a morte também faz parte dos

calculos do poder:

nas sociedades autoritdrias, tanto quanto nas democracias nascentes,
governos regulamentam pela pena de morte ou pela gestdo da guerra o
momento em que grupos ou populagdes inteiras devem morrer. A
morte em escala industrial foi chamada no século XX de genocidio.

r

No Brasil, e outros paises pobres, a pena de morte ¢ uma lei ndo
escrita. O genocidio, dos crimes mais hediondos que a racionalidade
humana pode conceber, esta oculto na oculta pena de fome que atinge
as populacdes enfraquecidas, sejam elas indigenas, negras, ou até
mesmo populagdes de mulheres. (TIBURIL, 2009)*.

Em Homo Sacer I, Agamben (2014) mobiliza a figura do sacer para pensar o
poder por meio de quem o detém: o soberano. Em situa¢do de guerra, o soberano
reivindica a vida do sudito a fim de que mais vidas possam ser salvas, entre elas, sua
propria vida. Assim, usa um mecanismo para determinar a morte de quem lhe serve
como guerreiro. Nos Estados contemporaneos, o Estado com assun¢dao de muitos
cidaddos, ja que o poder reivindica quem lhe da suporte, decide quem pode viver e
quem morrerd, nos momentos em que o que chama de interesses do Estado estd sob
ameaga.

Em FC, texto emblematico da condi¢do ndo s6 do preso politico —inimigo do
Estado por se opor a ele e assim ameagar ndo o poder constituido, mas a propria regra
que o mantém —, mas também do operario da fabrica de chocolates que por fazer greve
ameagca as regras que mantém um modelo de sociedade, ¢ possivel observar, para além
da situagdo da ditadura civil-militar ficcionalizada, que um movimento bem maior ¢
tomado como elemento da fic¢do: o processo de mundializacdo da economia em curso
no Brasil, ou seja, o Brasil saindo da condicdo de pais com regras nacionalistas e

passando a condi¢do de pais parte de uma economia mundial a que se denominou de

%0 Fala de Marcia Tiburi no espago da CPFL CULTURA. Disponivel em:
<http://www.institutocpfl.org.br/cultura/2009/10/21/integra-tanatopolitica-regulamentos-ocultos-da-
morte-dos-outros-marcia-tiburi/>. Acesso em: 27 mar. 2017.


http://www.institutocpfl.org.br/cultura/2009/10/21/integra-tanatopolitica-regulamentos-ocultos-da-morte-dos-outros-marcia-tiburi/
http://www.institutocpfl.org.br/cultura/2009/10/21/integra-tanatopolitica-regulamentos-ocultos-da-morte-dos-outros-marcia-tiburi/
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globalizacdo na sequéncia dos anos 1980. Um inimigo se avizinhava: os comunistas.
Portanto, esses comunistas precisavam ser detidos. O operario da fabrica de chocolates
Bem-Me-Quer morre ndo por se opor ao regime ditatorial, mas por fazer greve e assim
se inscrever (aos olhos das categorias dominantes) no ambiente politico das sociedades
comunistas, inimigas das sociedades capitalistas em expansao.

A vida nua (ou mera vida) de Agamben (2014) ¢, em FC, o operario que lidera a
greve e que, portanto, precisa ser sacrificado para que os outros operdrios deixem de
reivindicar melhores salarios ou melhores condi¢cdes de trabalho, ou, pelo menos,
tenham medo de se afiliar ao Partido Comunista. Assim, por mais que o autor de FC
insista em relacionar a morte de Vladimir Herzog ao seu texto teatral, ha nessa peca
muito mais do que a morte de um jornalista (de visibilidade inquestiondvel) estetizada:
ha a ficcionalizacdo da condi¢ao do operario brasileiro transformado em mera vida, o
que se reflete na condi¢ao de outros operarios assassinados no mundo inteiro em fun¢do
de se oporem ao poder e de ameagarem as regras que dao determinada estabilidade ao
sistema politico atrelado ao sistema econdmico. E preciso manter o estado das coisas

mesmo que para isso seja necessario reduzir a vida de um homem a coisa.

4.3 Opressao e forca que transformam o homem em coisa

Enquanto Ego meditante, posso distinguir muito bem de mim o
mundo e as coisas, ja que seguramente eu nao existo & maneira
das coisas.

Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia da percepgdo.

Essa epigrafe foi extraida da Fenomenologia da percep¢do, escrita por Maurice
Merleau-Ponty (1999) que se baseia no pensamento de Edmund Gustav Albrecht
Husserl. Para este autor, o conhecimento se da pelo ato do homem que se langa no
mundo ndo como um objeto entre objetos, j& que ndo ¢ coisa, mas cOMoO um Corpo

consciente.



135

O corpo na perspectiva de Merleau Ponty (1999) ndo pode ser pensado como
uma consciéncia pura, ja que ela ¢ encarnada, nem como objeto tal qual descrito pelas

ciéncias até o século XIX, porque possui consciéncia, mas como um ser temporal.

O MUNDO ndo ¢ um conjunto de coisas e fatos estudados pelas
ciéncias segundo rela¢des causais e funcionais. Além do mundo como
conjunto racional de fatos cientificos existe o0 mundo como lugar em
que vivemos, onde vivemos com os outros ¢ rodeados pelas coisas.
Um mundo qualitativo de cores, sons, odores, tessituras, figuras,
fisionomias, obstaculos, caminhos, lembrangas, um mundo afetivo,
um mundo com os outros, um mundo de conflito, de luta, de
esperanga, de paz. Nos somos, dizia Merleau Ponty, seres temporais,
ou seja, nds nascemos e temos consciéncia do nascimento ¢ da morte.
Ou seja, nds temos a memoria do passado, a esperanca do futuro, nos
somos seres que fazem a histéria e sofrem os efeitos da historia. Nos
somos tempo. O tempo existe, porque nds existimos. *' (CHAUI,
2010).

Para Merleau-Ponty (1999), além de ser temporal, o homem ¢ um ser espacial
que ocupa lugares e que distingue o mundo pelas nogdes de perto, longe, o caminho, a
mata, acidade, o campo, o mar, a montanha, o céu, a terra. ou mesmo, dird Marilena
Chaui (2010): o grande, o pequeno, o maior, 0 menor.

Assim, se por um lado, a fisica pensa o ser humano como um conjunto de
atomos com massa e energia que funciona de acordo com as leis da natureza, por outro,
a quimica acrescenta a ideia de que ele ¢ feito de moléculas de 4gua, carbono, enzimas e
proteinas. J4 a biologia o posiciona como organismo vivo, mamifero, vertebrado,
bipede, capaz de adaptar-se ao meio ambiente por operagdes e funcdes internas, dotado
de um codigo genético hereditario e que se reproduz sexualmente. A psicologia, por sua
vez, acrescenta que ele ¢ um feixe de carne, musculos, ossos que formam aparelhos
receptores de estimulos e emissores de respostas, por meio dos quais apresenta
comportamentos observaveis, como afirma Chaui (2010). As ciéncias assim localizam o

Ser humano, COmo um corpo entre COrpos: uma coisa entre coisas.

*! Fala de Marilena Chaui na palestra —Espaco, Tempo ¢ Mundo Virtual”, proferida no programa Café
Filosofico, no dia 2 de setembro de 2010. Disponivel em:
<http://www.institutocpfl.org.br/podcast/espaco-tempo-e-mundo-virtual-marilena-chaui/>. Acesso em:
fev. 2017.


http://www.institutocpfl.org.br/podcast/espaco-tempo-e-mundo-virtual-marilena-chaui/
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Mas o que Merleau-Ponty (1999) diz a esse respeito? Segundo ele, para além da
ideia de o corpo humano ser observavel tal qual uma maquina, um autdomato, cujas
operagdes sdo observaveis direta ou indiretamente podendo ser examinada em seus
minimos detalhes nos laboratdrios, classificado e conhecido, o corpo € um ser visivel

. . . . N o ,
que vé e se vé€ vendo: ha, nesse sentido, uma —nterioridade na visdo” e o mesmo se da

em relacdo a todas as operagdes sensiveis que o corpo executa:

Meu corpo é um ser tactil, como os outros corpos. Pode ser tocado,
mas ele também tem o poder de tocar, ele é tocante, mas ele é capaz
de tocar-se. O tato € uma operacdo que o corpo pode realizar sobre si
mesmo. Meu corpo ¢ sonoro como os cristais ¢ os metais. Podendo ser
ouvido, mas ele também tem o poder de ouvir. Mais do que isso, ele
pode fazer-se ouvir e ele pode ouvir-se quando ele emite sons. Eu me
ouco falando e ougo quem me fala. Eu sou, portanto, sonora para mim
mesmo. Meu corpo ¢ movel entre as coisas moveis, ele é dotado do
poder de mover, ele ¢ um movente. Mas ele ¢ um movel movente que
tem o poder de se mover ao mover. Portanto, ele ¢ mdvel e movente
para si proprio. Meu corpo nao é uma coisa, ndo € uma maquina, ele
ndo ¢ um feixe de ossos, musculos e sangue, nem uma rede de causas
e efeitos, ele ndo ¢ um recepticulo para uma alma ou para uma
consciéncia. O meu corpo ¢ um sensivel que € sensivel para si mesmo.
O meu corpo é o meu modo fundamental de ser no mundo. (CHAUI,
2010).

Um ser sensivel entre sensiveis, temporal e espacial, que conhece o mundo e se
percebe conhecendo, ja que se reflexiona.

Assim, no final da primeira metade do século XX e no inicio da segunda,
Maurice Merleau-Ponty, (1999) ao escrever uma Fenomenologia da percepg¢do, retoma
uma questdo que tem ocupado praticamente toda a histéria da Filosofia: a relacdo entre
alma e corpo, consciéncia e mundo, homem e natureza. Contudo, recusava-se a
separagdo entre alma e corpo, entre a consciéncia e o mundo, entre o sujeito € o objeto,
separacao que dominava a filosofia e a ciéncia. A filosofia identificava a realidade com
as ideias postas pelo sujeito do conhecimento, caindo, portanto, no subjetivismo. A
ciéncia identificava a realidade com os objetos construidos por ela, caindo, portanto, no
objetivismo. Contra o subjetivismo filoséfico e o objetivismo cientifico, Merleau-Ponty

(1999) elabora a nogao de corpo consciente: cada sentido se sente ao sentir.
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Quando um corpo ¢ posicionado como coisa (objeto entre objetos), o que se
percebe ¢ uma mudanca de paradigma em relagcdo a percepcao sobre o corpo segundo
Merleau-Ponty (1999). Como pode um corpo ser visto como maquina ou como algo
com valor utilitario?

Embora Giorgio Agamben (2014) busque as razdes dessa redug¢do do corpo
humano (de alguns) a condicao de mera vida. E embora esse pensamento nos auxilie na
percepcao de uma ideia sobre seres humanos que sdo percebidos como desprovidos de
dignidade ou de qualquer nogdo de respeito, ¢ no ethos do sistema capitalista que se
encontra o pensamento de apropriacdo da vida com valor de utilidade. Dai, percebé-lo
como coisa ¢ — pelo menos a partir do século XIX —natural”, porque naturalizado.

Paul Lafargue (1883), em O direito a preguiga, inicia o primeiro capitulo dessa
obra com a seguinte constatagdo: —Hma estranha loucura se apossou das classes
operarias das nagdes onde reina a civilizagdo capitalista. Esta loucura arrasta consigo
misérias individuais e sociais que ha dois séculos torturam a triste humanidade.—p .2)

Essa -oucura” a que se refere Lafargue (1883), contudo, s6 se incorporou a

humanidade por conta da participacdo de instituigdes como o clero:

O Sr. Thiers, no seio da Comissdo sobre a Instrugdo Primaria de 1849,
dizia: -Quero tornar a influéncia do clero todo-poderosa, porque conto
com ele para propagar esta boa filosofia que ensina ao homem que ele
veio a este mundo para sofrer e ndo aquela outra filosofia que, pelo
contrario, diz ao homem: _Goza‘.” O Sr. Thiers formulava a moral da
classe burguesa cujo egoismo feroz e inteligéncia estreita encarnou.(

LAFARGUE, 1883, p. 1).

Mas mesmo trabalhando a exaustdo, os operdrios ndo conseguem suprir

necessidades basicas como a fome:

Trabalhem, trabalhem, proletarios, para aumentar a fortuna social e as
vossas misérias individuais, trabalhem, trabalhem, para que, tornando-
vos mais pobres, tenham mais razdo para trabalhar e para serem
miseraveis. Eis a lei inexoravel da producdo capitalista.
(LAFARGUE, 1883, p. 8).
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A tortura pela fome, pela penuria, €, por essa Otica, uma consequéncia moral
advinda da postura do proprio trabalhador que se recusa a trabalhar mais. Se o fizesse,
ndo estaria em tamanha pentria, acrescenta Lafargue (1883), ironizando.

Acrescida a nogdo de mera vida esta aquela que reduz o ser humano a maquina,
disposta a oferecer o seu tempo ao trabalho que nao lhe faculta sequer a sobrevivéncia.
O resultado ndo poderia ser outro: a percep¢do do corpo como objeto.

Em uma sociedade em que esse corpo ¢ focalizado na condi¢do do —eutro” e,
portanto, inimigo, ndo lhe resta qualquer dignidade. H4, assim, uma forca que
transforma o corpo consciente em corpo objeto: a forca que advém do ambiente da
producdo. Quando essa for¢a ndo ¢ suficiente, os aparelhos de repressdao tomam lugar da
maquina que ja oprime e, assim, a tortura cometida pelos policiais de uma delegacia
como a de FC ¢ somente a continuidade de outra tortura, naturalizada no corpo do
trabalhador pela esfera da producao.

As torturas cometidas contra os —nimigos” politicos do Brasil para assegurar
que a classe patronal pudesse produzir sem a ameaga comunista, dando prosseguimento
ao projeto de ordem e progresso pela via da concretizagdo do projeto de uma sociedade
de consumo ¢ parte de um s6 conjunto em que a base se encontra no mundo do trabalho;
em que a tortura por que passa o operario para comercializar o valor de sua hora
trabalhada em condi¢des desfavoraveis, submetido a opressdo nao raro advinda da
relagdo com as maquinas, como descreve Simone Weil (1996), ocorre. E nesse sentido
que FC constitui uma alegoria, ruina historica.

Em uma espécie de moenda, a semente do cacau € posicionada para ser triturada
por esmagamento e assim produzir a manteiga de cacau. E da manteiga que se tem o
ingrediente basico para que o chocolate como o conhecemos (e compramos) seja
produzido. Mas quando colocamos o chocolate a boca e ele derrete, ndo nos lembramos
mais da compressao para se obter a manteiga. Somos consumidores e, assim, queremos
apenas o prazer de consumir. Mas a cadeia produtiva revela mais coisas: o trabalhador
que planta e que colhe o cacau, que esmaga a semente ¢ que produz o chocolate, ¢ o que
menos recebe apos todo o trabalho realizado. Mas sdo as suas horas de trabalho (e
tempo ¢ o bem maior de que dispde na negociacdo de sua mao de obra) que fizeram

com que o chocolate chegasse as maos do consumidor: direta ou indiretamente.
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Nao se lembrar da cadeia produtiva ¢ uma forma de o produto parecer ter saido
do nada — o que lhe possibilita um sobrevalor por meio do fetiche. Assim, quando em
FC os atores distribuem chocolate aos espectadores (como em algumas das encenagdes
do texto teatral), ou mesmo quando Doutor oferece chocolates para os outros
personagens, ha uma simbolica relagdo com essa cadeia produtiva obscura para o
consumidor. Mas se essa cadeia ndo fosse efetivada, jamais teriamos o chocolate.

A opressao que faz da semente a manteiga, bem como do trabalho o produto, ¢ a
condi¢do para que mais produtos sejam fabricados mesmo sob condi¢des sub-humanas
para o trabalhador. O operario da fabrica de chocolates Bem—Me-Quer, que aparece no
texto teatral como corpo morto, ¢ aquele que, como muitos operarios no mundo, dedica
0 seu tempo para que produtos sejam produzidos, mas que, oprimido pela propria
condig¢do, tem a propria vida reduzida a vida nua, sendo capaz de em qualquer momento
—-entrega-la”, como a semente do cacau entrega a manteiga para a fabricagao.

Quando se volta ao Brasil de 1979, encontra-se um pais com economia fechada.
Mas a partir dos anos 1990, ocorre a abertura econdmica em uma franca
desnacionaliza¢ao da economia e ampliagdo da exploragcdo do trabalho crescente, o que
vai culminar, em 2017, na mudanca das regras trabalhistas e na terceirizacdo e
—naturalizacdo” das atividades fins. A ditadura civil-militar tinha um propdsito que foi
atingido s6 em 2017: a instalacdo de um Estado minimo. Mas enquanto olhdvamos o
problema politico da infragdo aos direitos humanos, a economia se expandia de tal
forma que em 1990 os brasileiros reivindicavam a abertura econdmica como se fosse

um destino a ser cumprido.

4.4 A tortura, o torturador e o corpo-coisa

Algumas obras brasileiras do periodo da ditadura civil-militar estetizaram a

= 42 , . ;- .
tortura. Entre estas estdo, por exemplo, Pesadelo™, com musica de Mauricio Tapajos e

42 Essa musica, de acordo com Paulo César Pinheiro, foi enviada para a censura no meio de um album do
Agnaldo Timodteo e conseguiu dribla-la. MPB4 a gravou e ela virou uma espécie de hino contra a
repressdo. Disponivel em: <http:/anovademocracia.com.br/no-16/904-paulo-cesar-pinheiro-qvoce-corta-
um-verso-eu-escrevo-outrog>. Acesso em: 10 abr. 2017.


http://anovademocracia.com.br/no-16/904-paulo-cesar-pinheiro-qvoce-corta-um-verso-eu-escrevo-outroq
http://anovademocracia.com.br/no-16/904-paulo-cesar-pinheiro-qvoce-corta-um-verso-eu-escrevo-outroq
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letra de Paulo César Pinheiro, em que textualmente o assassinato aparece (ainda em
1972): Vocé corta um verso, eu escrevo outro/ Vocé me prende vivo, eu escapo
morto”.

Assim, olhar para o abjeto e produzir arte por meio dele ¢ uma forma de
resisténcia que ao mesmo tempo cumpre sua fun¢do politica e estética, como acontece
com FC de Mario Prata. O funcionario da fabrica de chocolate assassinado em uma
delegacia brasileira ¢ inserido no texto teatral como cadaver, como um corpo que cai,®
mas também como um indice de posicionamento de classe na condigdo de memoria nao
silenciada. —Ele elabora uma representa¢do dos conflitos sociais, sondados até o grau
extremo e inominavel da conversdo do sujeito em Nao-eu, do humano em cadaver”,
como afirma Jaime Ginsburg (2014) na analise de Em cdmara lenta, de Renato Tapajos.
Mas isso bem que poderia ser dito em relagdo ao personagem-cadaver de FC: um ser
humano reduzido ao Nao-eu, a coisa, por meio da tortura.

Em FC a tortura foi seguida de assassinato. Mesmo que esse tipo de a¢do nao
fosse necessariamente previsivel, ela podia acontecer, por isso era chamada de acidente,
como se deu com o trabalhador. Os agentes ja sabiam como proceder caso acidentes
como esse acontecessem, o que caracteriza a possibilidade de o assassinato acontecer
seguido de procedimentos rotineiros, para que nao fosse considerado um crime, ou uma
acdo ilegal. Logo, o assassinato aconteceu e ele era uma possibilidade.

De acordo com Ricardo Timm de Souza (2004, p. 273), em O corpo
assassinado: fim e inicio da filosofia, —e assassinato, como ato extremo concreto,
baseia-se sobre fatos também concretos ao extremo”. Logo, para que um assassinato
ocorra, ¢ necessario que —ama série de dados _obgtivos‘ se deem”, e sdo sobre esses
dados —gue se constroi sua violéncia”. Em primeiro lugar, hd o fato de a violéncia do
assassinato s6 ocorrer na pluralidade, termo destacado por Souza (2004, p. 282) que, ao
fazé-lo, apresenta a seguinte consideragdo que o explica: —-ainguém mata ninguém se
estiver solitdrio em uma ilha deserta”. Para que o assassinato se dé, é necessario que
haja pelo menos dois seres: um agente e outro paciente. Em segundo lugar, esse ato se

fundamenta no humano vivo, ou seja, o assassindvel apresenta ao agente alguma

BA palavra —eadaver” procede do verbo —eadere”, —eair, cair no combate, morrer”, o que faz dela uma
parente do substantivo —queda” e do adjetivo —eadente”, mais empregado ao lado do substantivo -estrela”
para designar corpos celestes que, caindo, riscam a noite. Ja no grego ptoma, —eadaver”, encontrava-se a
mesma associa¢do entre a morte ¢ a queda. Cf. GANDIER; Angela Maranhdao. Meméria e historia,
fotografia e cinema nas narrativas transemiéticas de Valéncio Xavier.



141

—resisténcia real ontologica”, nas palavras de Souza (2004). O assassino, nesse sentido,
pretende, de acordo com Souza (2004, p. 284) —anular a Alteridade do Outro”. Anular
—e que prova que o Outro, combalido em toda a sua dignidade de ser, mantém intocada
a sua condi¢do de ser Outro com relagdo a quem observa ou que tem sobre ele o poder
de vida e morte”. Nesse sentido, assassinar alguém -#sdo significa tirar a vida de um

44
7 E o absurdo

corpo — significa antes tentar tirar de um corpo seu sentido de realidade
do assassinato esta justamente no fato de que —e assassino quer de sua vitima a Unica
coisa que dela ndao pode conquistar: sua condi¢ao de Alteridade viva” (SOUZA, 2004,
P.284). Ao fim do ato, o que sobra € um corpo sem vida. O que, contraditoriamente, nao
interessa mais a quem o violentou.

J& no caso da tortura, o objetivo € essa reducdo com o proposito de -provocar a
explosdao das estruturas arcaicas constitutivas do sujeito, isto €, destruir a articulagao
primaria entre o corpo € a linguagem”, de acordo com Maren e Marcelo Vidar, aos
quais se refere Jaime Ginsburg (2014) para demonstrar 0s processos por que um corpo
passa ao ser submetido ao outro em uma agdo violenta. Trata-se de um corpo, como
quer Maria Rita Kehl, (2004, P. 09) em Trés perguntas sobre um corpo torturado®,
—roubado a seu proprio controle — corpo que ndo pertence mais a si mesmo €
transformou-se em objeto nas maos poderosas de um outro, seja o Estado ou o crime;
um corpo objeto maligno de outro corpo”. Assim, mesmo querendo fugir da dicotomia
ocidental que separa corpo da alma, o corpo submetido ao outro ¢ cindido na sua
condi¢do de sujeito, ja que se rompe, esfacela-se, impedido de expressao, silenciado a

forga:

E que a tortura refaz o dualismo corpo/mente, ou corpo/espirito,
porque a condigdo de corpo entregue ao arbitrio e a crueldade do outro
separa o corpo e o sujeito — no sentido do sujeito da agdo, da vontade,
da determinag@o. Sob tortura, o corpo fica tdo assujeitado que ¢ como
se a —alma” — isso que no corpo pensa, simboliza, ultrapassa os limites
da carne pela via das representacdes — ficasse separada dele. A fala
que representa o sujeito deixa de lhe pertencer, uma vez que o

# Cf. SOUZA, Ricardo Timm. O corpo assassinado: fim e inicio da filosofia. In: KEIL, Ivete ¢ TIBURI,
Marcia (Orgs.). O corpo torturado. Porto Alegre: Escritos, 2004.

* Cf. KEHL, Maria Rita. Trés perguntas sobre um corpo torturado. In: KEIL, Ivete; TIBURI, Marcia
(Orgs.). O corpo torturado. Porto Alegre: Escritos, 2004.
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torturador pretende arrancar de sua vitima a palavra que ele quer
ouvir, e ndo a que o outro teria a dizer. (KEHL, 2004, p. 11).

Em FC, temos um corpo que fora silenciado pela tortura, mas que atingiu um
limite intoleravel: a reducdo do torturado a corpo assassinado, a cadaver, objeto
indefeso de alguém que pretendeu anular a alteridade do outro absolutamente. Esse
intento de se anular a vontade do outro, reduzindo-a a vontade do torturador, revela um
ser humano que avilta outro ser humano no ponto limite a que pode chegar quem age:
provocar a morte. Nesse momento, nada mais pode ser dito por quem fora silenciado,
porque o poder que incidia sobre o corpo fez dele cinzas: cinza-coisa e cinza-cor, como
quer Marcia Tiburi, em O corpo torturado, no artigo Cinzas (2004, p. 166) : —acinza ¢ a
fumaga das coisas mortas pelo fogo”. Entretanto, se enquanto cor a cinza pode se tornar
instrumento do registro, na condi¢do de coisa —#d0 permite que se escreva com ela”, ja

que

pertence ao simbolismo do corpo morto, estd associada a fumaga,
lembra e recria a atmosfera da morte. Zona crepuscular, intervalar,
dorida, o cinza, uma cor sem cor, parece ter perdido a dignidade da
cor e alcancado o intervalo imenso do vazio intenso. Para falar do
corpo ¢ preciso ficar no cinza (TIBURIL 2004, p. 162).

Assim, pela cor cinza pode-se observar nao sé a presenga de um —ntervalo entre
o branco e o preto, mas o resto do vermelho profundo extinto em grafite negro com o
qual ainda podemos escrever nos muros, nos papéis, nas paredes” (TIBURIL 2004, p.
162).

E por isso (por poder ser utilizada como possibilidade de escrita) que esse ato de
violéncia que pretende esvaziar o outro de sua subjetividade e que estaria fadado a
condi¢do de fracasso — como afirma Ricardo Timm de Souza em O corpo assassinado:
fim e inicio da filosofia para quem o assassino nao alcanca o que deseja, ou seja, quer a
vida do outro —sa condi¢do de alteridade viva”, mas s6 conquista a sua morte — obtém
éxito a medida que ao esvaziar o outro no assassinato ainda os personagens torturadores

de FC conseguem dar-lhe outros sentidos. Esse esvaziamento permite transformar
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assassinato em suicidio ou em qualquer outra interpretacdo que quisesse oferecer aquele
que esta no comando, por vontade propria, com certeza, mas a servi¢o de uma estrutura
maior pela qual é tomado.

Esse ultimo sentido ¢ a concretizacdo da vontade do torturador que nao vai
assumir qualquer culpa pelo ato que cometeu, pelo contrario, vai usar todos os aparatos
institucionais, ja que estd vinculado ao poder na acepgdo de Foucault (2009) e, assim,
inscrever historicamente esse ato como responsabilidade do proprio assassinado. Logo,
o corpo do trabalhador Antonio Pereira da Silva, que preenche toda a cena, do inicio ao
final, como cinza de uma agdo por parte dos torturadores, além de ser assassinado,
torna-se culpado do que lhe foi violentamente cometido.

Os torturadores, por mais que espanquem, que assassinem, ndo agem cOMmMo
responsaveis da propria agdo. Jeanne-Marie Gagnebin (2004), em —Escrituras do
corpo”46, analisa, Na colonia penal, de Kafka, o papel que uma maquina de tortura tem
ao assassinar o corpo inscrevendo-lhe a propria sentenca na pele. Nesse caso, a acdo de
tirar a vida ndo ¢ imputada a uma pessoa. Da mesma maneira, George Vigarello (2004),
em —Dos suplicios™’, descreve formas antigas de torturas que buscavam as evidéncias
da culpa no proprio corpo do torturado. Em FC, os torturadores sdo os personagens em
acdo. Como a cena inicia-se com a constatagdo da morte do operario, ficamos sabendo
da tortura pela propria voz de quem torturou. Entretanto, apesar de té-lo feito e admitido
entre os seus, no espaco publico o que aparecera ¢ o resultado do sentido construido
pelo grupo em conchavo, que age utilizando as institui¢des com assinatura de um legista
em declaragdo dada pelo proprio Exército Brasileiro. H4 um aparato protetor dos
assassinos nas proprias instituicdes que por suposto poderiam contribuir para impedir tal
atrocidade. Essas mesmas instituigdes sdo as que dardo garantias de legitimidade aos
documentos emitidos pela delegacia comprovando que houve naquele espago um
suicidio. A morte de um dos policiais, Rosemary, assassinado por Dodo6i a mando de

Piedade, ajuda a conferir legitimidade ao que fora produzido naquele espago.

4 Cf. KEIL, Ivete; TIBURI, Marcia (Orgs). O corpo torturado. Escritos, Porto Alegre, 2004.

47 Cf. KEIL, Ivete; TIBURI, Marcia (Orgs). O corpo torturado. Escritos, Porto Alegre, 2004.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O espaco publico ¢ o espago da opinido. A opinido, contudo, ¢ formada com
base nos fatos aos quais se tem acesso. Quando nao a interpretacdo dos fatos, mas os
proprios fatos sdo produzidos, tem-se o que Hannah Arendt (1967) chama de corrupgao
da -matéria factual”, e isso significa uma corrup¢do do espaco publico, uma vez que a
opinido depende do fato para se construir.

O texto teatral FC ¢ uma ficcionalizacdo de um momento em que os fatos estdao
sendo fabricados: um operario ¢ assassinado apds tortura, mas a causa da morte ¢ dada,
pelos 6rgdos responsaveis por legitimar os fatos, como o Instituto Médico Legal (IML),
o Exército Brasileiro e a imprensa, como suicidio. A fabricagdo do suicidio ¢ o produto
de FC.

Como os 6rgaos que assinaram a causa da morte como suicidio sdo 6rgaos que
dao legitimidade aos fatos, ao estetizar esse tipo de a¢do, FC coloca em discussdo a
propria credibilidade dessas instituicdes. Se uma institui¢do como o IML ¢ capaz de
fabricar fatos, entdo nao ha qualquer seguranca em relagao ao seu papel na sociedade.
Essa inseguranga ¢ um subproduto da matéria factual alterada por essas instituicdes. A
mentira assim, que entra no espaco publico como uma verdade, quando identificada
como deslavada mentira, além de colocar em xeque o papel das instituicdes que a
produziram, tem o efeito de corroer por dentro o espago publico.

O que pensa o cidaddao quando a matéria que da suporte a sua opinido estd
alterada? Ora, nessas condi¢des, mesmo a verdade quando aparece no espaco publico ¢é
vista como mentira. Esse ¢ o questionamento que Hannah Arendt (1967) coloca em
Verdade e politica, e que da suporte a compreensao aqui trabalhada como chave de
leitura de FC. Ao construir um flagrante desse momento em FC, Prata coloca em
questao a autenticidade das instituicdes envolvidas na legitimagdo da causa da morte. E
estende a possibilidade do debate sobre o fato alterado e sobre como esse fato pode
—eontribuir” para a fragilizagdo do espago publico.

Mas ha outra questdo importante: o grande estrago que esse tipo de alteracdo da
matéria factual pode causar & memoria dos grupos envolvidos. Se, por um lado, quem

produz a mentira ¢ um agente, por outro, quem fala a verdade nem sempre age, de
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acordo com Arendt (2014). Assim, a pratica da tortura e do assassinato de presos
politicos se afigura no espago publico em semelhanca da posi¢cao daqueles que negam a
profundidade desses fatos. FC, assim como outras obras de resisténcia, procura colocar
a narrativa do grupo criminalizado em evidéncia: a morte de Herzog ¢ tomada como
referéncia por varios textos teatrais (e por outras obras de arte) como emblema da morte
de muitos presos politicos (mas ndo s6) que tiveram as suas vidas posicionadas em
condig¢do de coisa a servico de uma forma de repressao muito bem pensada, produzida e
efetivada como politica de estado.

A memoria de uma nag¢do, ndo somente como lembranga, mas como a
composic¢ao das narrativas que fundam o real cotidianamente, ¢ construida em batalha.
Os grupos sociais digladiam no espago da produgdo e digladiam também da mesma
forma pela ocupacao do espago publico. Quando a memoria dos oprimidos ¢ silenciada
em favor de um projeto nacional hegemdnico (¢ homogéneo), como se nao houvesse os
conflitos que ha, ¢ preciso enxergar nessa producdo um momento dessa batalha. Assim,
FC e outros textos teatrais, como Torquemada, Ponto de partida, Milagre na cela e
Patética, sao parte de um arsenal a favorecer a luta pela participacdo daqueles que nao
esquecem o que significa ter a vida a disposi¢do de um Estado que lhes nega a
dignidade humana.

Mas FC amplia, pelo uso da alegoria, espago para um questionamento outro: a
propria condi¢do do trabalhador. O nome do texto remete ao ambiente da produgdo e
toda a narrativa transcorre em similaridade ao processo produtivo: a disposi¢cdo
hierarquica dos funciondrios (agentes policiais, Doutor, Piedade), o uso de uma matéria-
prima (o corpo assassinado) e o produto resultado desse processo, a mentira. O corpo
assassinado ¢ de um operario da fabrica de chocolates Bem-me-Quer que lutava em
greve por melhores condi¢des de trabalho até que, delatado pelo patrao, ¢ levado a
delegacia para depor e de 14 sai como se houvesse cometido suicidio.

Pela alegoria somos capazes de perceber o texto teatral operando como ruina do
historico que dé tratamento tanto a condicao dos presos politicos quanto a dos operarios.
E essa ultima questdo nao se encerra com o fim da ditadura civil-militar, pelo contrario,
esta presente em nossos dias atuais. Assim, a obra FC posiciona-se como emblema da
questdo do trabalho. Um trabalhador, para produzir um bem como o chocolate (tdo

apreciado pelo consumidor que sequer se lembra do processo produtivo), despende a
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sua energia vital (precioso bem) em troca de condigdes nem sempre salutares, horas
exaustivas, baixos salarios, riscos de perder a vida. O esmagamento da manteiga de
cacau da para a sociedade o produto desejado, mas ha um esmagamento humano que o
antecede no processo da produgdo. E, para assegurar que esse processo ocorra sem
interrupgdes, a forca repressiva do Estado ¢ utilizada em beneficio maior para o
produtor, em FC, Doutor.

O trabalhador nem sempre consegue negociar melhores condi¢des. Em greve
(forma de pressao), pode ser barbaramente torturado, nao pelo trabalho exaustivo que
—dobra” o ser humano com auxilio de outros homens (também -dobrados”), ou de
maquinas que aceleram o ritmo —guando ¢ preciso ganhar a vida” (WEIL, 1934, p. 91),
como acentua Simone Weil, em A condi¢do operdria, mas pela forca dos agentes
policiais.

O trabalhador nessas condigdes, percebido como coisa, ndo se da conta de que
seu corpo ndo € apenas um elemento contabilizado como custo pelo processo produtivo,
mas o espago de constru¢do da subjetividade inserido no tempo, senhor das nossas
vidas, como afirma Maria Rita Kehl,(2004) e cuja preciosidade de funcionamento ¢
percebida por Maurice Merleau-Ponty (1999), em Fenomenologia da percep¢do. O ser
humano, trabalhador assalariado, pode ser visto como coisa, mas ndo ¢. Em FC,
percebemos Antonio Pereira da Silva sendo tratado por agentes policiais como um
objeto (abjeto) pronto a significar o que quer que os policiais envolvidos quisessem,
como uma mera vida a disposi¢do de quem o quisesse matar sem Onus ao matador. Mas
Antonio Pereira da Silva é gente: ¢ ser que entre seres se encontra. Quando o
percebemos na condi¢do de coisa, ndo tendo cometido qualquer crime, damo-nos conta
de que poderia ser qualquer um de nos. Essa posi¢ao desconfortavel foi a via por que
optou Prata: ndo explicitando a tortura, mas escolhendo demonstrar outro ser humano
posicionado como coisa nas maos de seus torturadores e assassinos. A preciosidade de
percepgao que pode um corpo desaparece na transformacdo dele em abjeto. O impacto
do texto teatral se d4 nessa dimensdo, ja que somos, a0 mesmo tempo, na condi¢do de
humanos, os seres que aviltam e que sdo aviltados. Por isso, € bom lembrarmos o
prefacio de FC feito por Ruy Guerra: -guando um homem se avilta, aviltando um outro

homem, todos nés somos esses dois homens” (GUERRA, 1979, p.IX).
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Ao escolher ficcionalizar essa perspectiva, Prata opta por uma via delicada de
posicionamento do operario Antonio Pereira da Silva: um homem se torna coisa, mas
aqueles que operam sua transformacgao ja ndo sao menos coisa, sdo, pelo contrario, tdo

abjetos quanto o cadaver, mesmo que ndo se deem conta disso.
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