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RESUMO

CARDOSO, Maria Abadia. TEMPOS SOMBRIOS, ECOS DE LIBERDADE — A PALAVRA DE
JEAN-PAUL SARTRE SOB AS IMAGENS DE FERNANDO PEIXOTO: NO PALCO, MORTOS
SEM SEPULTURA (BRASIL, 1977). 2007. 274 f. Dissertagcdo (Mestrado em Histéria
Social) — Programa de Poés-Graduacdio em Histéria do Instituto de Histodria,
Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2007.

O escopo desta pesquisa € um estudo sobre o espetaculo teatral Mortos sem Sepultura
(1946), de Jean-Paul Sartre, encenado no Brasil em 1977, sob a direcdo de Fernando
Peixoto. Na descricdo do objeto, de inicio destaca-se sua organizagdo, situada em duas
temporalidades distintas: Franca dos anos de 1940 — no contexto da Invasdo Alema e
Resisténcia Francesa; Brasil dos anos de 1970, no contexto da Ditadura Militar e
Resisténcia Democrética. Verifica-se que, entre a literatura dramatica (producdo do
texto) e a encenagdo, impde-se uma distancia espaco-temporal; em conseqiiéncia, temas,
embates, agentes e propostas de intervenc¢do adquirem novas nuancas. Essa reflexdo
enfoca o estudo da cena, que resulta de um trabalho anterior onde sao feitos escolhas,
investimento artistico e intelectual, deslocamentos e (re)proposicdes. Em outras
palavras, na forma e no conteiido, a construcdo sartreana € relida, indagada e
(re)apropriada pelo projeto de montagem. O primeiro capitulo trata do processo criativo
da peca, investigando a maneira pela qual a estrutura dramdtica e a constru¢do dos
personagens foram produzidas e legitimadas; aqui, a associacdo entre filosofia e
dramaturgia foi primordial para se compreender a escrita da peca. O segundo capitulo
enfoca, no campo intelectual, as reflexdes do dramaturgo e do diretor, que se
circunscrevem a sistemas de pensamentos distintos: o primeiro se associa com 0O
existencialismo; o segundo, com uma concepg¢ao de esquerda presente no marxismo. O
terceiro capitulo aborda a montagem da peca em meio a questdes de forma, contetdo,
trabalho de “recortes”, modificacdes e adaptacdes. A luz da temporalidade em que a
cena se organiza, o quarto capitulo discute as “leituras” e os debates suscitados pela
critica teatral, indicativos de problematizacdes, pois remetem a “resposta formal” dada

ao texto dramético e dialogam com seu “universo” histérico-social.

Palavras-Chave:

Histéria; Fernando Peixoto; Mortos sem Sepultura; Jean-Paul Sartre; Filosofia; Teatro.




ABSTRACT

CARDOSO, Maria Abadia. TEMPOS SOMBRIOS, ECOS DE LIBERDADE — A PALAVRA DE
JEAN-PAUL SARTRE SOB AS IMAGENS DE FERNANDO PEIXOTO: NO PALCO, MORTOS
SEM SEPULTURA (BRASIL, 1977). 2007. 274 f. Dissertagcdo (Mestrado em Histéria
Social) — Programa de Poés-Graduacdio em Histéria do Instituto de Histodria,
Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2007.

The scope of this research is a study on the Jean-Paul Sartre’s play Death without
burial, written in 1946 and staged in Brazil in 1977, under the guidance of director
Fernando Peixoto. Regarding the subject matter description, at first one highlights its
structure, placed in two different times: France in the 1940s, in the context of the
German invasion and the French resistance, Brazil in the 1970s — in the context of the
military dictatorship and democratic resistance. One verifies that between drama
literatures (the play writing) and staging there is a distance of space and time. As a
result, themes, contends, agents, and intervention proposals gain new nuances. This
reflection focuses on the study of the scene, resulting from a previous work where
choices, artistic, intellectual investments, displacements, and propositions are made. In
other words, the form and content of Sartre’s construction are reread, inquired, and
(re)appropriated by the stage setting. The first chapter treats of the play creative process,
by investigating the way in which the dramatic structure and creation of the characters
were made and legitimated. For that, an association between philosophy and dramaturgy
was crucial to the understanding of the play writing. The second chapter deals, in the
intellectual field, with the playwright’s and director’s reflections, circumscribed to
distinct thought systems: the former is linked to the Existentialism; the latter, to the
Marxist conception of left-wing. The third chapter focuses on the play stage setting in
the midst of form, content, cutout work, changes, and adaptations matters. In the light of
the temporality in which the scene is organized, the fourth chapter discusses the
readings and debates roused by the drama criticism indicative of some questionings, for
they refer to the “formal answer” to the drama text and establish a dialog with its social,

historical universe.

Keywords:

History; Fernando Peixoto; Mortos sem Sepultura; Jean-Paul Sartre; Philosophy; Theater.




Encarar a historia como uma operagdo serd
tentar, de maneira necessariamente limitada,
compreendé-la como a relacdo entre um lugar (um
recrutamento, um meio, uma profissdo, etc.,),
procedimentos de andlise (uma disciplina) e a
construgdo de um texto (uma literatura). E admitir
que ela faz parte da “realidade” da qual trata, e
que essa realidade pode ser apropriada “enquanto
atividade humana”, “enquanto prdtica”. Nesta
perspectiva, gostaria de mostrar que a operagcdo
historica se refere a combinacdo de lugar social,
de prdticas “cientificas” e de uma escrita. Essa
andlise das premissas, das quais o discurso ndo
fala, permitird contornos precisos as leis
silenciosas que organizam o espaco produzido
como texto. A escrita historica se constroi em
Sfungdo de uma institui¢cdo cuja organizagdo parece
inverter: com efeito, obedece a regras proprias
que exigem ser examinadas por elas mesmas.
(destaques do autor)

CERTEAU, Michel de.

Introdugﬁo
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Segundo Michel de Certeau,' a operacdo histérica faz-se por meio da
combinacdo de um “lugar”, uma “prética” e uma “escrita”. A jun¢do destes aspectos
parece inicialmente simples haja vista que, toda pesquisa desenvolve-se num
determinado espago, para que se concretize é necessario uma acdo e € o discurso a
maneira pela qual se expressa. Todavia, resta indagar: tanto do ponto de vista tedrico
quanto metodoldgico, quais as implicacdes de compreender a Histdria nestes termos? Se
a “matéria prima” desse campo de conhecimento é o passado, como articular essas trés
dimensdes? Dito de outro modo, se o historiador executa sua funcdo a partir do
presente, ja que, em ultima instancia, as leituras, as questdes suscitadas e a forma de
direcionar-se para seu objeto se ddo nessa temporalidade, de que maneira articular um
“lugar” e uma “prética” ao resultado final de seu trabalho, ou seja, se ele “fala” do
presente, mas “diz” algo sobre o passado?’ Talvez seja necessdrio avaliar cada um
desses elementos em suas particularidades.

No que se refere ao primeiro aspecto, Certeau afirma: “E em funcdo deste lugar
que se instauram métodos, que se delineia uma topografia de interesses, que o0s
documentos e as questdes, que lhes sdo propostas, se organizam”.” De um ponto de vista
epistemoldgico, o autor pronuncia-se em termos de “lugar social”. Assim, a pesquisa
historiogréfica, para ele, se apresenta de acordo com um lugar de produgdo sdcio-
econdmico, politico e cultural. E este o responsdvel por suscitar, legitimar ou “proibir”
temas, isto é, um texto ou livro de histéria é sempre produto de um lugar e é
concernente a estrutura da propria sociedade. Quanto ao segundo aspecto, considere-se
a seguinte analise:

Em histéria, tudo comega com um gesto de separar, de reunir, de
transformar em “documentos” certos objetos distribuidos de outra
maneira. Esta nova distribui¢do cultural € o primeiro trabalho. Na
realidade, ela consiste em produzir tais documentos, pelo simples fato
de recopiar, transcrever ou fotografar estes objetos mudando ao
mesmo tempo o seu lugar e o seu estatuto.

Dessa forma, a pratica do historiador retira os objetos de seu “continuum”

origindrio e lhes fornece outro estatuto. Mas nao apenas, por meio desse trabalho, esses

' CERTEAU, Michel de. A escrita da histéria. Traducio de Maria de Lourdes Menezes. 2. ed. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2002. 345 p.

% No que se refere  relacio entre passado e presente no trabalho do historiador é valido ainda consultar:
BLOCH. Marc. Apologia da Histéria ou o Oficio de historiador. Tradugdo de André Telles. Rio de
Janeiro: J. Zahar, 2001. 159 p.

3 CERTEAU, 2002, op. cit., p. 67.
* Ibid., p. 81.
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objetos sdo “produzidos”, fazendo surgir assim novos “espacos”, diferencas, etc. Apesar
de aparentarem instancias distintas, tanto o “lugar” quanto a “pratica” sdo determinantes
para a especificidade da “escrita”:

A representacdo — mise en scene literdria — ndo é “histdrica” sendo
quando articulada com um [lugar social da operagdo cientifica e
quando institucional e tecnicamente ligada a uma prdtica do desvio,
com relacdo aos modelos culturais ou tedricos contemporineos. Nao
existe relato histérico no qual nédo esteja explicitada a relacdo com um
corpo social e com uma institui¢io do saber.’

A partir dai pode-se indagar: em que temporalidade se situa o “lugar social” e a
“pratica de desvio”? Esses elementos, seja porque se organizam em fun¢do de um
espaco determinado, seja porque oferecem a possibilidade de alterar o estatuto dos
objetos a que se referem, s6 podem ser compreendidos como pratica social. Fica
perceptivel que aqui o presente cumpre um papel primordial. Porém, o que dizer do
“outro”, ou, mais especificamente, do passado, sobre o qual esse processo se volta? Se
cabe ao historiador, a partir de uma dada perspectiva, fornecer sentido ao passado, o que
afirmar dos agentes que se localizam nesse tempo remoto? Esses também nao “falam”
de um dado lugar? E, ao mesmo tempo, esse lugar ndo € passivel de fornecer novos
sentidos a pratica e a escrita? Certeau parece ter a compreensao desse distanciamento,
haja vista que, ao referir-se a esta dltima, pronuncia-se em termos de “representacdo”.

Certamente a necessidade de abordar a amplitude do termo “lugar social” se
impde. De um ponto de vista tedrico, é possivel questionar o seu significado: trata-se de
um espago sociocultural ou trata-se de um campo de conhecimento? E, numa
perspectiva metodoldgica, como manused-lo nessa relagdo entre o passado e o presente?

Talvez seja pertinente refletir sobre a conseqiiéncia dessas terminologias no
ambito da pesquisa que aqui se delineia: o estudo do espetdculo teatral Mortos sem
Sepultura (1946) de Jean-Paul Sartre encenado no Brasil em 1977, sob a dire¢do de
Fernando Peixoto. Em relacdo a esse objeto, um dos primeiros aspectos que vém a tona
€ o fato de situar-se em duas temporalidades distintas: Franca dos anos de 1940 e Brasil
dos anos de 1970. E, ao mesmo tempo, a idéia de “lugar social” mostra-se acrescida e
complementada por outras questdes: didlogos entre dramaturgo e diretor, bem como a
relagd@o entre texto e cena.

No que se refere ao primeiro aspecto, isto €, a relacao estabelecida entre Sartre

e Peixoto, existe uma distancia espacial, histérica e cultural. Num relacionamento

5 CERTEAU, Michel de. A escrita da histéria. Traducdo de Maria de Lourdes Menezes. 2. ed. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2002, p. 93-94.
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dialético entre ambos, as instincias historicas e estéticas apareceram como motes de
investigacdo. Conseqiientemente, o “lugar” em que esses agentes se situam langa
questdes que, algumas vezes, referem-se ao repertorio artistico e intelectual de cada um
e, outras vezes, dialogam com esse repertdrio e o “ultrapassam’.

Assim, o processo de montagem, que envolve diversas etapas, a saber, leitura,
interpretacdo e adaptacdo da peca, impde questdes que sao histdricas, ja que a literatura
dramaética se inscreve numa temporalidade e a escrita c€nica em outra e, paralelamente,
tanto o dramaturgo quanto o diretor sdo possuidores de um repertério singular. A
questdo do “lugar”, portanto, adquire novamente espaco na discussdo, € torna-se
complexo separd-la no que diz respeito ao que € historico e social ou ao que se entende
como campo de conhecimento. Assim, é vidvel considerar que ambos se entrecruzam. E
um momento propicio para “captar” essa associagdo estd situado na possibilidade de
compreender o investimento artistico e intelectual que € feito no processo criativo de
Sartre como uma recepg¢do. Quais as implicagdes deste deslocamento? De um ponto de
vista tedrico, faz-se necessario estender este conceito para “Estética da Recepcao”.

Surgida no fim dos anos de 1960 na Alemanha, essa corrente de critica literdria
¢ denominada como “Escola de Constanga”. Segundo Regina Zilberman, a Estética da
Recepcao diverge basicamente de trés propostas da moderna teoria da literatura: em
primeiro lugar, da “teoria critica”, que recusa analisar o impacto da obra, considerando-
a como objeto independente das questdes sociais. Em segundo lugar, propde outras
alternativas também ao “New Criticism”, presente nos Estados Unidos nas décadas de
1930 e 1940, corrente que vé a obra de arte literdria como autdbnoma, sendo, portanto,
necessario considerar apenas seus elementos internos. E, em terceiro lugar, da
Fenomenologia, a qual concebe o leitor e o autor como instancias exteriores que, por
1ss0, ndo interferem na natureza do texto.

Contrariando todas essas concepgdes e evidenciando que o leitor, o processo de
leitura e a experiéncia estética sdo fundamentais para o conhecimento e interpretacao da
obra, a Estética da Recepcao, especialmente com Hans Robert Jauss, oferece uma outra

perspectiva:

[...] a estética da recep¢do apresenta-se como uma teoria em que a
investigacdo muda de foco: do texto enquanto estrutura imutdvel, ela
passa para o leitor, o ‘Terceiro Estado’, conforme Jauss o designa,
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seguidamente marginalizado, porém n3o menos importante, j4 que é
condigdo da vitalidade da literatura enquanto institui¢do social.®

Em verdade, a estética da recep¢do traz conceitos € nogdes que permitem
reavaliar de um ponto de vista literdrio e histdrico a triade autor, obra e leitor. Nesse
universo de problematizacdes, o estudo que aqui se apresenta utilizard basicamente trés
distingdes feitas por esse campo de conhecimento: a experiéncia estética, a relacao entre
realidade e texto ficcional e a especificidade deste dltimo. Sobre o primeiro aspecto,
esta reflexdo é fundamental:

A experiéncia estética ndo se inicia pela compreensao e interpretacao
do significado de uma obra; menos ainda, pela reconstru¢do da
intencdo de seu autor. A experiéncia primdria de uma obra de arte
realiza-se na sintonia com seu efeito estético, i. e., na compreensao
fruidora e fruicdo compreensiva. Uma interpretacdo que ignorasse essa
experiéncia estética seria propria da presunc¢do do fildlogo que
cultivasse o engano de supor que o texto fora feito ndo para o leitor,
mas sim, especialmente para ser interpretado. Disso resulta a dupla
tarefa da hermenéutica literdria: diferenciar metodicamente os dois
modos de recepgdo. Ou seja, de um lado aclarar o processo atual em
que se concretizam o efeito e o significado do texto para o leitor
contemporineo e, de outro, reconstruir o processo histérico pelo qual
o texto é sempre recebido e interpretado diferentemente, por leitores
de tempos diversos.’

Essa extensdo que Jauss faz da experi€ncia estética evidencia que existe de um
lado o papel que o leitor contemporaneo cumpre na concretizagdo da obra, mas, ao
mesmo tempo, hd um processo histérico que marca o recebimento e a interpretacao da
obra por diferentes leitores e tempos diversos. Em seu conjunto, essas duas dimensoes
indicam que a leitura/recep¢do ndo € um processo unilateral, pois, ao considerar os
diferentes leitores e tempos, todo esse movimentar s6 poderia ser histérico. No que
tange ao segundo aspecto, considere-se a distingdo feita por Wolfgang Iser:

O texto ficcional € igual ao mundo a medida que projeta um mundo
concorrente. Mas difere das idéias existentes no mundo por ndo ser
deduzido dos conceitos vigentes de realidade. [...]. O texto ficcional
adquire sua funcdo, ndo pela comparacdo ruinosa com a realidade,
mas sim pela mediacdo de uma realidade que se organiza por ela. Por
isso a fic¢do mente quando a julgamos do ponto de vista da realidade
dada; mas oferece caminhos de entrada para a realidade que finge,

® ZILBERMAN, Regina. Estética da Recepcio e Historia da Literatura. Sio Paulo: Atica, 1989, p. 10-
11.

7 JAUSS, Hans Robert. A Estética da Recepgdo: colocagdes gerais. In: JAUSS, Hans Robert; et al. A
Literatura e o Leitor: textos de estética da recepgdo. Selecdo, Tradugdo e Introducdio de Luiz Costa
Lima. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1975, p. 46.
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quando a julgamos do ponto de vista da sua funcdo: ou seja,
comunicar.’®

Nessa reflexdo, o texto ficcional, ao ser visto como a projecdo de um mundo
“concorrente” ou cumprir o papel de fazer a mediacdo com a realidade, pode ser
compreendido num processo que o concebe de duas maneiras: de um lado, ele ndo é
uma expressdo fiel da realidade, mas, por outro lado, ndo estd alheio a ela. Assim,
visualizar o texto ficcional em sua funcdo de “comunicac¢do” € uma possibilidade de
abarca o carater de mediacdo. Para dar continuidade a essa andlise, porém ja priorizando
o terceiro aspecto, isto €, a especificidade do ficcional, esse trecho de Karlheinz Stierle
¢ esclarecedor:

[...] a ficcdo ndo se deixa corrigir por meio de um conhecimento
minucioso da materialidade dos fatos a que se refere. Ao passo que os
textos assertivos podem ser corrigidos pela realidade, os textos
ficcionais s@o, no sentido préprio, textos de ficcdo apenas quando se
possa contar com a possibilidade de um desvio do dado, desvio na
verdade nio sujeito a correcdo, mas apenas interpretavel ou criticavel.’

Desta forma, diferentemente dos textos pragmaticos ou assertivos, a validade
do texto ficcional ndo se d4 por comparacio com a realidade da qual trata. De diferentes
maneiras, as reflexdes propostas por esses autores no ambito da estética da recepgao
auxiliam a fazer a mediag@o entre o conhecimento histérico e o conhecimento estético,
sendo estes de primordial importancia para o estudo da montagem de Mortos sem
Sepultura. Tem especial valor a andlise sobre a especificidade do campo ficcional, pois
0 universo que a peca apresenta (temdtica da tortura) se relaciona intrinsecamente com o
laboratdrio histérico em que € relida.

Assim, Iser e Stierle fornecem elementos importantes para a mediacdo entre
essa duas dimensdes. E isso ocorre porque o espeticulo teatral aparece inicialmente
como algo pronto, mas € resultante de escolhas e estas, por sua vez, envolvem uma
diversidade de leituras e interpretacdes construidas historicamente.

A luz destas questdes, é valido pensar que a recep¢io de Mortos é passivel de
ser concretizada por continuidades e descontinuidades. E, nesse processo, o “lugar
social” — nos dois sentidos apontados antes, isto €, como espago sociocultural ou como

campo de conhecimento —, cumpre um papel. Ele se torna o responsavel por

¥ ISER, Wolfgang. A interagio do texto com o leitor. In: JAUSS, Hans Robert; et al. A Literatura e o
Leitor: textos de estética da recepcdo. Selecdo, Traducdo e Introducdo de Luiz Costa Lima. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1975, p. 105.

? STIERLE, Karlheinz. Que significa recepgio dos textos ficcionais? In: Ibid., p. 147.
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deslocamentos, (re)proposi¢cdes e novas propostas de intervenc¢do. Todavia, esse
processo de recepcao materializa-se na “resposta formal” que € dada ao texto dramético.
E a maneira de tomar contato com essa instancia da-se por meio do estudo da cena.

A maneira como o historiador “lida com o passado” ja foi alvo de intensos
debates. Hoje se alcangcou um patamar em que o seu conhecimento € visto como
“fragmentado”, ou seja, € impossivel recupera-lo “tal qual ocorreu”. O que dizer entdo,
se 0 objeto de estudo do passado pauta-se na cena de um espetdculo teatral? Antes,
entretanto, se deve questionar o que se entende por cena. E necessério acrescentar ainda
que existem:

As dificuldades metodolégicas decorrentes da propria especificidade
da encenacgdo, do cardter efémero e mutdvel das apresentacdes, da
raridade e pobreza da documentacido textual e iconogrifica, dos
problemas suscitados pela tarefa de decifrar esses documentos. '

Grosso modo, pode-se dizer que a cena é resultante de um trabalho de leitura,
interpretacdo e adaptacdo de um texto dramdtico. Mas, na passagem da literatura
dramdtica para a escrita c€nica, existem: espaco cénico, figurino, interpretacdao dos
atores, publico, etc. Dessa forma, a cena mostra-se como um conjunto em que cada uma
das partes cumpre um papel. Mas, a0 mesmo tempo, essas partes revestem-se de uma
linguagem, isto €, apresentam-se de uma determinada maneira. A andlise da cena exige
um trabalho dialético: se, do ponto de vista metodolégico, faz-se necessario
“destrinchar” ou “separar” os seus elementos para melhor compreendé-los, eles, em sua
“real” constitui¢do, dissociados, ndo conseguem construir nenhum significado.

A considerar este impasse, algumas reflexdes no ambito do proprio teatro sdo
fundamentais. Tadeusz Kaowzan, ao explicitar cada um dos elementos que compdem a
representacao teatral, tais como palavra, tom, mimica facial, gestos, movimento cé€nico
do ator, maquilagem, penteado, vestudrio, acessorio, cendrio, iluminagdo, etc, propde
que todos eles sejam compreendidos como signos. Por exemplo, uma coluna de papelao
significa que a cena se desenvolve num paldcio. A coroa na cabeca do ator € signo de
realeza e as rugas, feitas na maquilagem, indicam a velhice. Assim,

A arte do espetdculo é, entre todas as artes e, talvez, entre todos os
dominios da atividade humana aquela onde o signo manifesta-se com
maior riqueza, variedade e densidade. A palavra pronunciada pelo ator
tem, de inicio, sua significagcdo lingiiistica, isto &, ela é o signo de
objetos, de pessoas, de sentimentos, de idéias ou de suas inter-
relagbes, as quais o ator do texto quis evocar. Mas a palavra pode

" ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenacdo teatral. Traducdo e apresentagdo de Yan
Michalski. 2. ed. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1991, p. 14-15.
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mudar seu valor. Quio inimeras maneiras de pronunciar as palavras
‘eu te amo’ podem significar tanto a paixdo, quanto a indiferenga, a
ironia, como a piedade. A mimica do rosto e o gesto da miao podem
sublinhar a significacdo das palavras, desmenti-la, dar-lhe uma nuanca
particular. Isso ndo € tudo. Muita coisa depende da atitude corporal do
ator e sua posicdo em relacio aos coadjuvantes.''
Todos esses signos artificialmente criados se inserem numa proposta de
expressar, em seu conjunto, um sentido. Propiciando questdes para além da semiologia,
José Sanchis Sinisterra faz a seguinte constatacao:

[...] um espetdculo, uma obra, ndo € uma emissdo unilateral de signos,
ndo € uma doacdo de significados que se produzem a partir da cena na
intencdo da platéia — ou a partir do texto e visando o leitor — mas sim
um processo imperativo, um sistema baseado no principio da retro-
alimentacdo, em que o texto propde estruturas indeterminadas de
significado e o leitor preenche essas estruturas indeterminadas.'”

Sinisterra, ao se expressar em termos de “processo interativo”, evidencia a nao
unilateralidade dos signos e, a0 mesmo tempo, permite que os elementos do espetaculo
sejam compreendidos em sua historicidade, j4 que dependem do espectador para
construir seus significados.

Num caminho préximo, Bernard Dort propde que nao se avalie o texto e a cena
em si mesmos, isto €, de forma independente, ““[...] mas, sim as relacdes que unem texto
e encenacao e o sentido que ird adquirir a obra com o palco através da intervengdao dos
atores diante de um publico dado em circunstancias historicas e sociais determinadas”."?
Assim, a relacdo entre texto e cena implica considerar “lugares”, temporalidades,
escolhas e embates e todas essas instancias s podem ser compreendidas do ponto de
vista histdrico.

Ainda no que se refere ao espetidculo teatral, considerando uma outra
perspectiva de andlise, a reflexdo de Jacé Guinsburg faz-se pertinente:

Na constitui¢do do que € apresentado na cena teatral, o trabalho de
invencdo, captacdo e concretizacdo de figuras e relacdes e
significacdes, explicitas ou implicitas nas falas, no tema, no texto ou
no discurso, e seja qual for a natureza, a forma e o estilo pretendidos,
fundamenta-se no corpo do ator."

N

" KAOWZAN, Tadeusz. Os signos do teatro — introducdo a semiologia da arte do espetdculo. In:
GUINSBURG, Jacé. (Org.). Semiologia do Teatro. Traducdo de Isa Kopelman. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1988, p. 97-98.

'2 SINISTERRA, José Sanchis. Dramaturgia da recep¢do. Traducio de Aline Casagrande. Folhetim, Rio
de Janeiro, n. 13, p. 73, abr./ jun. 2002.

"> DORT, Bernard. A Era da Encenagio. In: . O Teatro e sua realidade. Tradu¢do de Fernando
Peixoto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1997, p. 64.

'* GUINSBURG, Jac6. Da cena em cena: ensaios de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001, p. 22.
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Em seu conjunto e sob diferentes maneiras, todos esses autores evidenciam as
possibilidades no que tange ao estudo da cena teatral. Sua leitura sugere que todo
aparato cénico, apesar de estar permeado de uma linguagem que lhe € especifica, pode e
deve ser investigado numa perspectiva histérica.'

Em verdade a cena, a qual se apresenta como objeto deste estudo, € resultante
de todo esse processo, haja vista que ela € antecedida por questdes estéticas e politicas.
Assim, os seus fragmentos, tais como programas do espetidculo, depoimentos,
fotografias, criticas, etc., s@o indices de problematizacdes, jd que, em udltima instancia,
revelam op¢des e embates que s6 podem ser avaliados do ponto de vista histérico.

Dessa forma, o processo que se estabelece entre texto e espetdculo ou entre
dramaturgo e diretor encontra-se envolto, além das discussdes concernentes a recepgao
e especificidade da cena, por didlogos que se estendem para o campo da teoria
dramética, da producdo artistica, da “experiéncia’, da relacdo forma e conteido, da
associacdo histéria e estética, etc. A luz desses apontamentos e considerando-se que esta
pesquisa também se desenvolve num “lugar” determinado, alguns caminhos, tanto
tedricos quanto metodoldgicos, mostraram-se pertinentes.

Assim, num primeiro momento, fez-se necessario atentar para O Processo
criativo de Mortos sem Sepultura, investigando a maneira pela qual a estrutura
dramdtica e a construcdo dos personagens foram produzidas e legitimadas. Aqui a
associacdo filosofia e dramaturgia no pensamento sartreano foram primordiais para
compreender a escrita da obra. Duas instancias também foram direcionadoras desse
exercicio reflexivo: teoria dramadtica e produgdo artistica. Uma reflexdo que as
correlacione, ou seja, a andlise da associagdo entre uma e outra, considerando as
contradi¢cdes que a experiéncia do século XX propiciou, € o mote do capitulo inicial.

No que se refere ao campo intelectual, as reflexdes de Jean-Paul Sartre e
Fernando Peixoto se circunscrevem em sistemas de pensamentos distintos. O primeiro
estd associado ao Existencialismo e o segundo, por sua vez, vincula-se a uma concepg¢ao
de esquerda presente no Marxismo. Assim, acompanhar a maneira pela qual o diretor

avalia e (re)propde o conteido da obra/pensamento do dramaturgo, a partir do campo

15 Ainda sobre o estudo da cena, é valido referenciar:
GUEDES, Antonio. A Cena, a platéia... dois universos muito sentidos. Folhetim, Rio de Janeiro, n 1,
1998.
RATTO, Gianni. Antitratado de cenografia: variacdes sobre o mesmo tempo. Sdo Paulo: Senac,
1999. 192 p.
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tedrico em que esses intelectuais desenvolvem suas idéias, € o objetivo do segundo
capitulo.

Movimentando-se nas questdes de forma e contetido e em meio a um trabalho
de “recortes”, modificacdes e adaptacdes tém-se a montagem de “Mortos sem
Sepultura”. Desta forma, percebe-se que uma reflexdo que pautada no estudo da cena
deve fazer um movimento constante entre os campos de conhecimento histérico e
estético. Eis a proposta do terceiro capitulo.

E, por fim, é certo que, para a temporalidade na qual a cena se organiza, as
“leituras” e debates suscitados pela critica teatral sdo indices de problematizagdes, uma
vez que remetem a “‘resposta formal” dada ao texto dramético, bem como dialogam com
o “universo” histérico-social em que o mesmo € relido. Delineia-se assim a temadtica do
quarto capitulo.

Nesse exercicio reflexivo, uma diversidade de conceitos e problematizacdes
situadas tanto no ambito da Histéria quanto no campo artistico foram ‘“recursos”
instigantes para compreender o processo de continuidade e/ou descontinuidade sob o

qual a produgdo sartreana foi relida.



[...] As tragédias vivas do nosso préprio mundo ndo
podem de maneira nenhuma ser assimiladas, ou seja,
ser vistas a luz daqueles sentidos de antes; elas sdo,
por mais dignas de pena que sejam, acidentais. Novos
tipos de relacdo e novos tipos de lei, que estabelecem
vinculos com nosso sofrimento presente e 0
interpretem, sdo as condicoes da tragédia
contempordnea. Mas enxergar novas relacdes e novas
leis é também modificar a natureza da experiéncia e
todo complexo de atitudes e relacdoes que dela
dependem. Encontrar significacdo é ser capaz de
tragédia, mas obviamente, foi mais fdcil encontrar
uma auséncia de significacdo.

WILLIAMS, Raymond.

Assim, voltamos a concepcdo que os gregos tinham
da tragédia. Para eles, como Hegel mostrou, a
paixdo ndo era uma simples tempestade festiva,
mas sempre, fundamentalmente, a afirmagdo de um
direito. O fascismo de Creon, a obstinac¢do de
Antigona para Sofocles e Anouilh e a loucura de
Caligula para Camus sdo, ao mesmo tempo, a
transferéncia de sentimentos que tém sua origem
no mais profundo de nos e expressoes de uma
vontade inabaldvel que sdo a afirmagdo de
sistemas de valores e de direitos, assim como os
direitos de cidaddos, os direitos de familia, a moral
individual, a moral coletiva, o direito de matar, o
direito de revelar aos seres humanos suas
condigoes lamentdveis e assim por diante.

SARTRE, Jean-Paul.

Capitulo 1

O processo criativo em Mortos sem Sepultura: da filosofia do

individual a ética do coletivo
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A busca por legitimar uma forma dramatica

Numa conferéncia' realizada no ano de 1946 em Nova Iorque, por ocasido de sua
segunda viagem aos Estados Unidos, Jean-Paul Sartre, com o intuito de responder aos
criticos nova-iorquinos, sistematizou a sua concepcao de teatro, que, de acordo com a sua
determinacdo, € especifica dos dramaturgos franceses de seu tempo.

A necessidade desta resposta adveio da leitura que os criticos fizeram da
montagem de Antigona, adaptagdo de Jean Anouilh. Esses especialistas ficaram perplexos
com o fato de um mito tdo antigo ter sido levado ao teatro. A seguinte passagem marca o
inicio da discussdo proposta por Sartre: “[...] os criticos ndo estavam informados sobre o
que muitos autores jovens da Frangca — cada um em direcdo diferente sem alvo determinado
— tentam fazer”.?

Em seguida, pontua que a Francga é acusada de fazer “um retorno a tragédia” e um
“renascimento do teatro filos6fico”, porém, segundo ele, os escritores de sua geragdo sabem
que a tragédia é um fendmeno histérico situado entre os séculos XVI e XVIII, e também
tém consciéncia de que as pecas ndao servem como um meio de propagacdo de idéias
filosoficas. Contudo, afirma que os dois rétulos nao sao totalmente invalidos, pois “[...] €
um fato que ndés estamos menos preocupados em inovar do que em retornar a uma
tradi¢do; da mesma maneira, é verdade que os problemas que desejamos tratar no teatro
sdo bem diferentes daqueles com os quais nos preocupdvamos antes de 194072 (destaque
Nnosso)

Nesta conferéncia, o que, necessariamente, deve ser problematizado € menos o
fato de estar delineada uma resposta aos criticos de teatro de Nova lorque que a busca por
dar legitimidade a uma forma dramatica. Numa abordagem que retoma o uso do termo

tragédia,* situando-o num universo especifico — o lugar dos escritores do pds-guerra —, 0

! SARTRE, Jean Paul. Forjadores de mitos. Cadernos de Teatro, Sdo Paulo, n. 75, out./ nov./ dez. 1977.
* Ibid., p. O1.
? Ibid.

* A defini¢do do termo “tragédia” é tdo complexa e variada quanto a sua utilizacdo. A referéncia primordial
que se tem € advinda da fonte grega e, especialmente, da Poética de Aristoteles. Nesta obra delineia-se uma
ampla descricdo do conceito, o qual, posteriormente, foi relido e interpretado adquirindo conota¢do de uma
“tradi¢do”. Contudo, Raymond Williams aponta em seu texto Tragédia e Tradigcdo que, apesar de a palavra

N z

trazer a tona uma nocdo de continuidade, o que prevalece € apenas o nome. Assim, todas as nogdes
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autor se coloca em nome de uma coletividade. A afirmacdo “retornar a uma tradi¢do” deve
ser analisada em todas as suas conseqiiéncias. Assim, é possivel questionar: qual o
significado e as implicacdes desse retorno? Qual o sentido da “tradic@o” ai presente?
Percebe-se aqui uma singularidade. Sartre, como dramaturgo do pds-guerra, opta
pela tragédia como fato artistico e, para além disso, deixa evidente a necessidade de
“retornar a uma tradi¢o”. Raymond Williams® faz justamente uma reflexdo sobre a leitura
que a contemporaneidade constréi sobre este significado, porém este mesmo exercicio nega

que a tragédia moderna seja possivel. Delineia-se um aspecto, no minimo, paradoxal, pois a

presentes na acepc¢do grega, tais como fortuna, necessidade, relacio homem e mundo, efeitos tragicos, ou,
até mesmo, as versdes entre teoria e producdo artistica, ao serem relidas adquirem novas nuancas. A
exemplo, a continuidade entre a abordagem cldssica e a medieval ou entre a cldssica e a renascenga &,
sobremaneira, apenas aparente. No primeiro caso, se se privilegiar a relacdo homem e mundo, ja é possivel
tecer uma diferenca, pois, na tragédia grega, a acdo dizia respeito as familias reinantes e essas, por sua vez,
mantinham uma posicdo intermedidria entre deuses e homens e, conseqiientemente, as categorias sociais e
metafisicas ndo eram distinguidas; j4 no mundo medieval estas eram opostas, ou seja, existia uma nitida
separacdo entre o0 homem e o mundo e, aqui, o individuo s6 poderia agir dentro dos limites estabelecidos
pelos poderes que a ele se sobrepunham. Assim a influéncia da “tradi¢@o cristd” é importante para explicitar
justamente uma descontinuidade. O mesmo processo ocorre em relacio ao Renascimento, em que se
percebe o interesse por métodos e efeitos tragicos. Preocupados em determinar uma doutrina estética sélida
que deveria prover a criacdo artistica, os criticos e tedricos estavam dedicando-se mais aos interesses de sua
prépria época. (Cf. WILLIAMS, Raymond. Tragédia e tradi¢do. In: . Tragédia moderna. Traducio
de: Betina Bischof. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002. p. 33-68.)
Numa perspectiva proxima, Peter Szondi, no Ensaio sobre o trdgico, contribui para a reflexdo pontuando a
historicidade do uso do termo. Ao avaliar a leitura que os fildsofos idealistas alemdes, dentre outros
Schelling, Hegel, Nietzsche, fizeram sobre o tragico, o autor demonstra que este retorno ¢é feito a partir da
concepcao filosdéfica de cada um desses escritores, isto €, sdo os seus pontos de vista filoséficos que
determinaram a especificidade de suas concepgdes tragicas. “[...] a preocupagdo primordial dos pensadores
mais significativos [...] ndo era definir o tragico, mas eles se depararam, no dmbito de suas filosofias, com
um fendmeno a que denominaram o ‘tragico’, embora fosse wm trdgico: a concrecdo do trdgico no
pensamento de cada um deles”. (destaques do autor) (SZONDI, Peter. Ensaio sobre o tragico. Traducio de
Pedro Siissekind. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2004, p. 83-84.)
Nesse sentido, a discuss@o aqui proposta pautou-se em situar o termo, mas, em verdade, foi construida,
fundamentalmente, para demonstrar a impossibilidade de um conceito tnico da tragédia. Ele ndo estd pronto
e sistematizado num passado longinquo a espera para ser simplesmente tomado por empréstimo. Cada
época, de acordo com suas experiéncias e perspectivas, que sdo sempre histdricas, constréi a sua nogdo de
tragédia. Ndo existe uma “tradi¢do”, mas uma interpretagdo da “tradicdo”. E esta € elaborada de acordo com
o lugar e o tempo em que estd situada. Faz-se necessdrio ressaltar ainda que o termo pode ser utilizado para
qualificar um fato artistico (uma obra) ou uma idéia e, em todos os casos, o viés que condiciona a
determinagdo € sempre o da experiéncia, sendo este permeado de historicidade.
Sobre este assunto as seguintes referéncias também sdo importantes:
BRANDADO, Junito de Souza. Teatro Grego: tragédia e comédia. Petrépolis: Vozes, 1985. 120 p.
PALLOTTINI, Renata. Introdugéo 4 dramaturgia. Sio Paulo: Atica, 1988. 72 p.
ROSENFELD, Anatol. Teatro épico. Sao Paulo: Perspectiva, 2004. 176 p.

. Tragédia. In: . Prismas do teatro. Sdo Paulo: EDUSP, 1993. p. 47-74.
SZONDI, Peter. Teoria do drama burgués [século XVIII]. Traducdo de Luiz Sérgio Repa. Sdo Paulo:
Cosac & Naify, 2004. 268 p.

> Cf. WILLIAMS, Raymond. Tragédia e idéias contemporéneas. In: . Tragédia moderna. Tradugio
de Betina Bischof. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002. p. 69-87.
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discussdo contemporanea acredita que “ndo seja capaz de tragédia”, mas, a0 mesmo tempo,
Sartre, que ndo estd separado desse lugar,6 parece seguir um caminho diferente. Fica
explicito que é essa particularidade que merece ser avaliada, ou seja, a forma como Sartre
dialoga com esse debate deve permear a discussao.

Para isso, a andlise desenvolvida por Williams ¢ fundamental. Evidenciando a
correlagdo entre experi€ncia trdgica e teoria trdgica, o autor assinala os meandros que
envolvem a historicidade do uso do termo. A contradicdo explicita na seguinte passagem &
significativa:

O mais notével na teoria trdgica moderna é que ela tem muito das suas
raizes na mesma estrutura de idéias da prépria tragédia moderna e que,
ndo obstante, um dos seus efeitos paradoxais € precisamente a sua recusa
em considerar que a tragédia moderna seja possivel, depois de quase um
século de insistente arte tragica.’

Nesse sentido, essa leitura faz uma nitida separagdo entre teoria e experiéncia, cuja
conseqiiéncia imediata € a perda de conexdes, ou seja, a primeira € vista como fixa e
imutdvel, ja segunda ndo € capaz de dar legitimidade ao que € trigico em sua experiéncia
vivenciada. De acordo com esta interpretacdo, um evento, para ser descrito como tragico,
deve ser capaz de carregar um “sentido universal”.

Os principais pontos da teoria tridgica moderna e a leitura que isso adquire na
contemporaneidade sdo avaliados por Williams e merecem ser descritos. O primeiro de
seus argumentos baseia-se no fato de que nao hé sentido tragico nas “tragédias do dia-a-
dia” e estd baseado em duas crengas centrais: o acontecimento em si ndo € tragico, pode-se
tornd-lo somente por convenc¢do; ha também a exigéncia de conectar o evento a um
conjunto de fatos mais gerais de forma que ele nio seja um mero acidente. E necessario,
para o autor, questionar que tipo de sentido geral € esse responsavel por determinar que
alguns eventos sao significativos e outros sdo apenas acidentais.

E justamente essa busca por um “sentido geral” que descreve a guerra, a fome, a

politica, etc., como acontecimentos ndo tragicos, ou seja, todos os problemas, que estdo

® A utilizagdo desse termo deve ser estendida a uma nogio de “lugar social”. Essa expressdo retirada de
Michel de Certeau especifica que “produto” e “lugar de producdo” ndo se dissociam, pois todo
conhecimento é permeado e legitimado pelo local em que € produzido. Cf. CERTEAU, Michel de. A
escrita da histéria. Traducdo de Maria de Lourdes Menezes. 2. ed. Rio de Janeiro: Forense Universitdria,
2002. 345 p.

" WILLIAMS, Raymond. Tragédia e idéias contemporaneas. In: . Tragédia moderna. Tradugio de
Betina Bischof. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 70.
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cada vez mais presentes na sociedade, foram banalizados, estdo inseridos no padrdo da
cultura.

O outro argumento, advindo da interpretacdo mais comum de tragédia, € a
determinagdo de que ela é uma acdo que se finda com a “destrui¢cdo do herdi”. Nem todas
as obras inscritas sob esta forma terminam com a morte do herdéi. Este € destruido, mas isso
nao significa um fim. Uma nova distribuicdo de forcas sucede a sua morte. Contudo, numa
cultura limitada a experiéncia individual, local especifico em que essa leitura é efetuada,
nao ha mais nada o que dizer depois que o homem morre.

Ao mesmo tempo, essa no¢do de morte adquire estatuto de uma “acao irreparavel”.
O vinculo entre morte e tragédia certamente existe, mas ndo € constante, até mesmo porque
as sociedades nao lhe ddo o mesmo significado. O século XX impds uma interpretacao
especifica da morte como um fato em si mesmo, descartando outras experiéncias possiveis.®

Paralelamente, a “€nfase sobre o mal” se apresenta como a totalidade da tradi¢do
tragica. Os fatos que apontaram violentamente no decorrer do século contribuiram para o
estabelecimento de uma realidade do “mal”. O autor cita como exemplo o fato de se
considerar os campos de concentragcdo como a verdadeira encarnagdo absoluta de toda

crueldade. Para ele, isso € uma blasfémia, pois, enquanto alguns os construiam, outros

¥ Conforme posto antes, esses elementos da teoria tragica moderna, relidos na contemporaneidade, sdo objetos
da reflexdo de Raymond Williams. Contudo, no que tange especificamente a esta abordagem do tema da
morte, tal qual o autor a concebe, é valido referenciar a forma como o fildsofo Max Scheler a compreende:
“A morte ja ndo € mais temida por si mesma, porque a sua idéia é posta de lado, é afastada pela mesma
angustia vital que leva a submeter ao célculo o decurso da vida. Para o novo tipo humano, a morte ndo é
nem um adolescente que transporta um facho, nem uma parca, nem um esqueleto. Ele € o tinico que nio
encontra um simbolo para a morte, pois a morte ji ndo estd presente para a experiéncia vivida. [...] De fato
este novo tipo € individualista; mas aquilo em que, a0 mesmo tempo, estd perdido, a saber, o seu eu social,
quer dizer, a sua imagem para os outros e aquilo que é nessa imagem, parece-lhe também aquilo que o
define para si mesmo. E, assim, sdo também sempre os outros que morrem para ele, e ele proprio, por sua
vez, morre como um outro para os outros. Ndo sabe que morre também para si”. (SCHELLER, Max.
Esséncia e “teoria do conhecimento” da morte. In: . Morte e sobrevivéncia. Traducdo de Carlos
Morujdo, Lisboa: Edi¢cdes 70, 1993, p. 42-44.) Em verdade, Williams e Scheller, sob diferentes aspectos,
evidenciam a perda de sentido para a morte que a cultura “individualista” propicia. Had que se ressaltar a
singularidade do caminho percorrido pelo filésofo alemio, assim, a identificagdo da auséncia de um
“simbolo para a morte” é antecedida por uma andlise do tema no ambito da “teoria do conhecimento”.
Partindo da necessidade de contrariar a idéia da morte como conceito genérico, extraido de casos
particulares ou somente catastroficos, Scheller procura mostrar que o homem, ainda que fosse o Unico ser

vivo da terra, sentiria a transformacgdo e a presenca da morte em sua propria vivéncia, isto €, por mais

z

contraditério que pareca € na vida que morte € sentida, “[...]Jdizemos que o perecer que acontece com a
morte € ainda, de certo modo, uma accdo, um actos do préprio ser vivo”. (Ibid,. p. 33.) Nesse sentido,
apenas estes seres sdo capazes de senti-la, morrer faz parte de sua experiéncia. E justamente essa maneira de
relacionar-se com a morte que, segundo Scheller, se perdeu e isso abrange ndo somente a “expectativa” de

perecimento, mas a prépria vida em si.



Capitulo I:

O Processo Criativo em Mortos Sem Sepultura: da filosofia do individual a ética do Coletivo 16

arriscavam suas vidas para destrui-los. Colocar o mal numa condi¢@o e imagem absolutas é
negar todos os outros aspectos da vida humana.

Assim, o sentido “absoluto” das idéias sobre a tragédia, que perpassa todo esse
argumento contemporaneo, ¢ na verdade uma leitura construida em um tempo e espago
determinados historicamente, ou seja, sdao as contradi¢cdes impostas pelo presente que
definem a forma do olhar para a “tradicdo”, que nao é necessariamente o passado, mas uma
interpretacdo desse passado. Nesse exercicio de ir e vir, a afirmacdo de que € impossivel
retornar a tragédia € no minimo questionavel.

[...] As tragédias vivas do nosso préprio mundo ndo podem de maneira
nenhuma ser assimiladas, ou seja, ser vistas a luz daqueles sentidos de
antes; elas sdo, por mais dignas de pena que sejam, acidentais. Novos
tipos de relacdo e novos tipos de lei, que estabelecem vinculos com nosso
sofrimento presente e o interpretem, sdo as condi¢des da tragédia
contemporinea. Mas enxergar novas relacdes e novas leis € também
modificar a natureza da experiéncia e todo complexo de atitudes e
relacdes que dela dependem. Encontrar significacdo é ser capaz de
tragédia mas, obviamente, foi mais facil encontrar uma auséncia de
significacdo.’ (destaque do autor)

Sartre, ao propor o retorno a uma ‘“tradi¢do”, estd, provavelmente, procurando
encontrar essa significagdo para o momento que esta vivenciando. Porém, Williams, em sua
reflexdo, demonstra que essa idéia de tradicdo merece ser problematizada, atentando-se
para as questdes que envolvem teoria e experiéncia como um todo, pois, nesse exercicio de
retomada, o seu sentido adquire novos tons, e estes, por sua vez, sdo permeados de
historicidade. A busca do dramaturgo por significagcdo deve ser avaliada em todos esses
aspectos.

No mesmo ano em que € ministrada a conferéncia Forjadores de Mitos, é
produzido também o texto dramético Mortos sem Sepultura. Na primeira percebe-se, como
ja explicado, a necessidade de legitimar e sintetizar uma forma dramética. O segundo € a
propria producdo artistica. Uma reflexdo que os correlacione, ou seja, a andlise da
associacdo entre teoria dramdtica e producdo artistica, considerando as contradicdes que a
experiéncia do século XX propiciaram, é o mote deste capitulo.

Conseqiientemente, as discussdes propostas por Williams sdao primordiais, pois

uma andlise que tem como escopo a avaliacdo do processo criativo de um texto dramético

® WILLIAMS, Raymond. Tragédia e idéias contemporaneas. In: . Tragédia moderna. Traducdo de:
Betina Bischof. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 76.
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deve ser engendrada por uma continua relacdo entre teoria, forma e — como ambas nao
estdo separadas das constantes que sdo sempre histdricas — experiéncia. Aqui a necessidade
apontada por Sartre para retornar a tragédia como fato artistico € dada pelo contexto socio-
politico em que estd inserido.

Nesse sentido, as implicagdes filoséficas, morais e politicas do texto dramatico
serdo avaliadas como participantes desse processo. Dada a amplitude desse propdsito, um
caminho vidvel é, sem dudvida, partir do objeto'® e por meio desse refletir sobre as

possibilidades suscitadas anteriormente.

19 A expressdo “partir do objeto” é cunhada por Roger Chartier e é amplamente desenvolvida em sua proposta
para uma Historia Cultural do Social. Dentre as possibilidades, essa discussdo aponta a validade, para o
historiador que trabalha nesse campo de conhecimento, de tomar como ponto de partida a obra artistica e,
por meio desta, pensar as outras dimensdes. Isso ocorre porque o campo cultural, ainda que seja totalmente
relacionado com o politico e social, devido a sua autonomia propicia novos olhares. (Cf. CHARTIER,
Roger. O mundo como representagdo. In: . A beira da falésia: a hist6ria entre certezas e inquietude.
Tradugdo de Patricia Chittonni Ramos. Porto Alegre: UFRGS, 2002. p. 61-79.)

Ainda que nessa obra a necessidade de partir do objeto esteja tracada no campo tedrico, existe uma
diversidade de outras pesquisas que se organizam na mesma perspectiva. A exemplo, no dmbito da
producdo inglesa, é valido fazer referéncia aos trabalhos de E. P. Thompson (THOMPSON, Edward
Palmer. Os Romanticos. Tradu¢do de Sérgio Moraes Régo Reis. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira,
2002. 299 p.) e Raymond Williams (WILLIAMS, Raymond. Tragédia Moderna. Tradugdo de Betina
Bischof. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002. 268 p.) O primeiro elege as obras de Wordsworth, Coleridge e
Tohn Thelwall. A contribui¢do dessa andlise ndo se restringe ao fato de considerar o objeto artistico como
um “processo”, ou seja, permeado por vdrias dimensdes, mas também pela extensdo que faz do conceito de
“experiéncia”. Essa reflexdo permite que esse conceito seja abordado em diversos niveis, inclusive como
procedimento metodolégico. O segundo autor faz um exercicio préoximo com o termo “tragédia”. Partindo
da obra de dramaturgos como Ibsen, Miller, Strindberg, Tennessee Williams, Tolst6i, Pirandello, Ionesco,
Camus, Sartre, Brecht, dentre outros, € explicitada a historicidade do conceito.

No que tange a historiografia brasileira, faz-se necessdrio destacar os trabalhos de Rosangela Patriota
(PATRIOTA, Rosangela. Vianinha — um dramaturgo no coracdo de seu tempo. Sdo Paulo: HUCITEC,
1999. 229 p.) e Alcides Freire Ramos (RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos: Cinema e
Histéria do Brasil. Bauru-SP: EDUSC, 2002. 362 p.) Na primeira obra ¢ analisada a trajetéria de Oduvaldo
Vianna Filho e sua dramaturgia, explicitando que em nenhum momento sua producio ficou estanque.
Assim, verifica-se que, de acordo com as tematicas construidas pelo dramaturgo, foi estabelecida a nogdo
que se que tem um Vianinha antes de 1964, com discussdes que propunham que a revolucdo se efetivasse,
abordando temas da década de 1960, como “justi¢a social”, “igualdade”, “participagdo” e “consciéncia
politica”; depois se tem um Vianinha pés 1964, o qual sentiu-se obrigado a discutir outras questdes,
também importantes para a realidade brasileira. Sendo assim, a autora trabalha com diversas obras de
Vianinha, dentre elas Papa Highirte, Mdo na Luva, Mogo em Estado de Sitio e, especialmente, Rasga
Coragdo, da qual é recuperada a historicidade e, a0 mesmo tempo, é colocada em questdo a idéia de
“evolucdo” imposta pela critica. O historiador Alcides Freire Ramos faz uma contundente andlise sobre o
filme Os Inconfidentes (1972) de Joaquim Pedro de Andrade, explorando a relacido passado e presente, e
uma questao perpassa toda sua obra: a relagdo entre a Inconfidéncia Mineira (passado) e 0 momento em
que filme foi editado, ou seja, o presente do cineasta. Em seu conjunto, esses dois trabalhos evidenciam
diversas nuangas, como relacao entre arte e politica, produgdo cultural, recepcao, papel da critica, etc., que
estdo postas para aqueles que optam por este universo de pesquisa.
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Mortos sem Sepultura: um empreendimento coletivo

Produzido no ano de 1946, o texto dramatico Mortos sem Sepultura dialoga com
um momento um pouco anterior: a invasdo alema e a conseqiiente resposta dada pela
Resisténcia Francesa.

Um grupo composto por patriotas franceses que optam pela luta a favor da
libertacdo do pais, Sorbier, Canoris, Henri, Lucie e Francois, apds terem sua missdao
fracassada encontram-se sob o jugo de colaboracionistas alemaes: Landrieu, Pellerin e
Clochet. Delineiam-se a partir dai dois projetos distintos: o primeiro grupo constréi um
“pacto” de nao esmaecer diante do outro, e este, por sua vez, deseja justamente o contrario.
Mas este embate se desenvolve numa situagdo-limite:'' a tortura. E é sob esta que se
desenrola toda a trama. Percebe-se um mergulho aprofundado em trés aspectos: a tortura, o
torturador e o torturado, e, conseqiientemente, a relacdo que se pode estabelecer entre eles.
No entrechoque desses projetos dispares sao perceptiveis os espagos e formas de atuacao de
um frente ao outro.

Na cena inicial, os resistentes ainda ndo sabem onde esta Jean, seu lider. Entdo,
nao hd nada mesmo a esconder e sentem-se impotentes. Posteriormente, com a prisao
ocasional deste — apesar de os milicianos o prenderem, desconhecem que ele ¢ membro da
Resisténcia —, o grupo adquire forca, pois sabe onde estd o “alvo” dos colaboracionistas. A
partir deste momento tém algo a esconder. Essa situacdo deixa explicito que o siléncio
firmado sobre a presenca do lider entre eles é uma das formas encontradas pelos maquis'?
para resistir as armas dos torturadores.

O primeiro a ser torturado € Sorbier, que teme ndo resistir. Inicialmente, quando é
chamado, expressa sua dor por gritos. Ja na segunda vez, ndo resiste e, para nao fraquejar,

suicida-se.

" A luz da perspectiva sartreana, a situagdo limite pode ser compreendida nos seguintes termos: “NGs temos
0s nossos problemas: o do fim e dos meios, da legitimidade da violéncia, o das conseqiiéncias da agdo, o
das relacdes da pessoa e da coletividade, do empreendimento individual com as constantes histéricas, com
outras questdes ainda”. (SARTRE, 1960 apud MACIEL, Luiz Carlos. Sartre — vida e obra. 5. ed. Sdo
Paulo: Paz e Terra, 1986, p. 127.)

'> Esse termo é uma abreviacio de maquisards, denominacio de grupos que, durante a Resisténcia Francesa,
optaram pela luta armada. Refugiavam-se em regides pouco acessiveis, como montanhas e florestas, e
contavam com o apoio direto ou indireto da popula¢do. Entre outras agdes, atacavam dep0sitos, patrulhas e
colaboracionistas. (Cf. MARINHO, Teresinha. De Gaulle. Sao Paulo: Editora Trés, 1674. 249 p.)
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Lucie e Henri, por sua vez, decidem firmar o pacto de ndo abrirem a boca e, como
decorréncia disso, optam por assassinar Francois — o garoto de quinze anos. Tal atitude €
tomada pelo receio de que ele ndo agiiente. Assim, preferem maté-lo a ver os torturadores
arrancar-lhe a verdade.

De natureza diferenciada € a situagc@o vivida por Jean, o qual padece de “auto-
tortura”, ou melhor, ele se culpa por seus companheiros estarem naquela condicdo. Ao
mesmo tempo, sente-se fora do grupo por ndo ter passado pelos mesmos sofrimentos e
tenta, de todas as formas, aproximar-se dos outros. Chega até a ferir-se com golpes de ferro
nas maos, porém os demais resistentes estavam cientes de que sua dor era causada por ele
mesmo € ndo por outrem. Nessas circunstincias, pelo sacrificio dos outros, ele seria
libertado, pois sua prisao fora ocasional, sem conotag@o politica. Jean, para minimizar sua
culpa, sugere que os demais fornecam, durante a tortura, pistas falsas sobre o paradeiro do
lider.

Canoris, que manteve uma postura firme durante a sessdo de tortura, concorda com
a proposta e tenta convencer Lucie e Henri a agirem de acordo com o plano de Jean. Porém,
Lucie friamente nao aceita, porque ludibriar os milicianos, para ela, ¢ o mesmo que dar-lhes
a vitéria. Depois de uma longa conversa, o grupo aceita o plano. Inventam um lugar no qual
o lider estd. Contudo, a tentativa € va, pois os trés sdo eliminados por Clochet.

A trama € desenvolvida em dois locais: um quarto na penumbra, espaco dos
prisioneiros,"> onde se define pouco a pouco e de acordo com as situacdes a que foram
expostos uma forma de resistir aos milicianos. Estes, por sua vez, sdo os responsaveis pelo
outro espago,14 uma sala, onde, com seus métodos, aparelhos e toda uma gama de artefatos,
buscam subjugar o outro grupo. Cada qual, com as armas que lhes sdo préprias, contribui
para dar contorno e visibilidade as suas acoes.

Percebe-se, no desenvolver dos fatos, que as armas dos maquis nao se restringem a
ndo delatar o lider, mas incluem a necessidade de ndo se mostrarem fracos uns diante dos

outros. Conseqiientemente, sentem-se motivados a, independentemente das sessdes de

' Sartre caracteriza este espaco da seguinte maneira: “Um s6tdo iluminado por uma clarabdia. Mistura de
elementos heterdclitos: valises, um fogdo velho, um manequim de costureira”. (SARTRE, Jean-Paul.
Mortos sem Sepultura. Traducdo Fernando Peixoto. Versdo Datilografada, 1977, f. 01. Nao publicado.)

'* “Uma sala de escola. Bancos e mesas. Paredes caiadas de branco. Na parede de fundo um mapa da Africa e
um retrato de Pétain. Um quadro negro. A esquerda, uma janela. No fundo uma porta. Aparelho de radio
sobre uma mesinha, perto da janela”. (Ibid., p. 22.)
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tortura, ndo demonstrar medo ou dor, ou seja, apesar de toda a violéncia, pretendem que os
carrascos sejam ignorados.

Da mesma maneira, a arma do campo opositor ndo se limita ao constrangimento
fisico propiciado pelo exercicio de torturar, mas visa a ultrapassa-lo até um patamar em que
o sofrimento seja também moral e evidencie as fraquezas do outro. Sobre este aspecto
Francis Jeanson'" fez uma contundente avaliacdo:

[...] Situacdo-limite que ocasionard um duelo de morte —, cujo prémio nao
serd mais a informacao guardada pelos “maquisards”, mas a prova de sua
pretensa covardia. Pois os milicianos precisam que os “maquisards” sejam
covardes para justificar as torturas que eles decidiram fazg-los sofrer; e os
“maquisards” quererdo agiientar até o fim, para afrontar a violéncia que
lhes foi imposta, para proclamar sua humanidade no préprio seio dessa
condigdo animal, & qual sdo reduzidos apés cada passagem pela tortura.'®

Percebe-se que neste embate, em que um pratica a violéncia e o outro a recebe, 0
objetivo central de cada grupo é colocado em segundo plano, ou seja, a informacdo sobre o
paradeiro do lider ser ou ndo fornecida € menos importante que o entregar-se nas maos do
outro, e isto inclui toda forma de expressdo: movimentar, gritar ou demonstrar medo.

(PASSOS NO CORREDOR. A PORTA SE ABRE. LUCIE SE ERGUE
BRUSCAMENTE. UM HOMEM OLHA-OS, DEPOIS FECHA
NOVAMENTE A PORTA).

SORBIER - (ENCOLHENDO OS OMBROS) — Eles estdo se divertindo.
Porque é que vocé se levantou?'’

2 . s . .1

Esta passagem do texto é, sob este aspecto, muito significativa. A rubrica 8
determina que, ao abrir da porta, Lucie se movimente, ou seja, diante da entrada, no espago
dos maquis, de um homem que, sem duvida, fazia parte do lado opositor, ela ndo fique

indiferente. Dai o repudio de Sorbier: “Eles estdo se divertindo. Por que € que vocé se

!> JEANSON, Francis. Sartre. Tradugdo Elisa Salles. Rio de Janeiro: José Olympio, 1987. 186 p.
' Ibid., p. 27.

' SARTRE, Jean-Paul. Mortos sem Sepultura. Tradugio Fernando Peixoto. Versdo Datilografada, 1977, f.
5. Nao publicado. Doravante, as demais passagens retiradas do texto dramdtico seguirdo apenas com
indica¢des de nimero de pagina.

'8 Rubrica ou indicagdo cénica, expressdes modernas, referem-se a todo texto presente na peca teatral e nio
pronunciada pelos atores. E destinado a esclarecer a compreensdo ou a forma de apresentacio da obra. “Por
exemplo: nome das personagens, indicacdes das entradas e saidas, descricdo dos lugares, anotacdes para
interpretacdo, etc”. (PAVIS, Patrice. Rubrica. In: . Dicionario de teatro. Traducdo de J. Guinsburg;
Maria Lucia Pereira. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999, p. 206.)
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levantou?”. Assim, o movimentar do personagem, naquele exato momento, € a “confissdo”
de que a presenca do outro os incomoda.

Os seres humanos em nosso redor tem, apenas por sua presenga, um poder
que é sé deles, de deter, de reprimir, de modificar cada um dos
movimentos que nosso corpo esboca; um transeunte ndo desvia nosso
olhar da mesma maneira que um antincio; ninguém se levanta, anda, senta
em seu quarto sozinho da mesma maneira que quando tem uma visita."

A presen¢a humana, de acordo com Simone Weil, tem uma influéncia indefinivel
que € exercida ndo por aqueles que estdo sendo subjugados, mas por aqueles que detém o
poder da forca. Os dominados se transformam em objetos. Em Mortos sem Sepultura, o
objetivo dos resistentes, a medida que vivenciam toda aquela violéncia imposta pela tortura,
¢ justamente tentar se opor a esta situacdo: o que eles mais desejam € ndo se intimidar
perante os seus algozes. As palavras de Lucie evidenciam esta questdo: “Uma lagrima? A
Unica coisa que eu desejo é que eles venham me buscar. E que me batam. Pra que eu
continue calada. Rindo deles e dando medo neles”. (f. 47)

Contudo, justamente aquela situacdo-limite construida pela presenga dos
milicianos com seus aparatos de violéncia que, além de fisica, € simbdlica e moral, define
todo o movimentar dos resistentes. “O que constitui a coletividade oprimida em classe ndo
sao as condi¢des objetivas — ‘a dureza do trabalho, o baixo nivel de vida, os sofrimentos
suportados’ — mas, sim, e antes de tudo o olhar dos opressores: ‘eles a fazem nascer com
seu olhar”.?® A constituicdo da coletividade dos maquis é dada (por) sobre o campo
opressor. E este quem define as formas de sentir e agir daquele.

A forma que esses dois campos opositores adquirem na escritura do texto
dramético estd intrinsecamente relacionada com as questdes relativas a realidade humana

. e 21
desenvolvidas por Sartre em sua obra filoséfica.

' WEIL, Simone. A Iliada ou o poema da forca. In: . A condicio operaria e outros estudos sobre a
opressao. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979, p. 322.

* BORNHEIM, Gerd. As relagdes concretas com o outro. In: . Sartre: metafisica e existencialismo.
Sao Paulo: Perspectiva, 2005, p. 108.

! Toda reflexdo aqui proposta pautar-se-4 numa continua correlagdo entre filosofia e dramaturgia em Jean-
Paul Sartre. Nesse sentido, as seguintes disciplinas concluidas no curso de Filosofia: Historia da Filosofia
Contemporanea I, Historia da Filosofia Contempordnea Il e Historia da Filosofia Contempordnea VI —
todas ministradas no curso de graduagdo pelo Prof. Dr. Simedo Donizeti Sass —, foram de extrema validade.
O mesmo deve ser dito sobre o Mini-Curso: Sartre e a Literatura, realizado sob a responsabilidade do Prof.
Dr. Franklin Leopoldo e Silva na Casa Rui Barbosa como parte do Semindrio Sartre: Ficcao e Filosofia.
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O encontro entre suas consciéncias (0 “eu com o outro”), ou seja, as relagdes
intersubjetivas, de acordo com Sartre, sdo conflitantes e podem determinar duas atitudes
originais e opostas: ou eu assimilo o outro, ou entdo sou objetivado por ele.”” No primeiro
caso delineia-se a aceitagdo e esta atitude resulta em comportamentos de amor ou
masoquismo. E, sobremaneira, a busca por comungar-se com o outro. No segundo caso,
tem-se um movimento contrdrio, a ndo aceitacdo do outro, e tentativas de objetivacio, que
sao: indiferenca, desejo e 6dio.

Essas experiéncias resultantes das relacdes intersubjetivas, para Sartre, estdo
presentes na vida dos homens. Mas, especificamente em Mortos sem Sepultura, onde se
tem a iminéncia da morte precedida pela tortura, essas relacdes adquirem contornos mais
definidos e violentos. O embate entre os dois grupos resulta nas tentativas de um de
transformar o outro em objeto, em algo quer possa ser manipulado. Os sentimentos de
indiferenca e 6dio sdo os motores tanto de torturador, quanto de torturado.

Assim a violéncia esmaga aqueles que toca. Acaba por parecer como
exterior tanto ao que a maneja quanto ao que sofre com ela; nasce, entdo,
a idéia de um destino sob o qual algozes e vitimas sejam igualmente
inocentes, os vencedores e vencidos irmaos na mesma miséria. O vencido
é uma causa de infelicidade para o vencedor, como o vencedor para o
vencido.” (destaque nosso)

Dois momentos evidenciam esta correlacao entre resistentes e colaboracionistas. O
primeiro € o instante em que Henri € torturado por Clochet. As palavras deste expressam o

desejo de fazer o outro, no minimo, entregar-se a dor.

Clochet — Vocé ndo é nada humilde, nio é? E preciso ser humilde. Se
vocé cai de muito alto, vocé se quebra todo. Vou torcer um pouco.
Lentamente. Entdao? Nada? Ndo. Torcer mais, mais. Agora sim: estd
comecando a sofrer? Entdo? Nao? Claro: a dor nio existe para um sujeito
que teve a tua instrugdo, ndo €. O chato é que a gente vé€ a dor no teu rosto
(DOCEMENTE). Vocé ta suando. Vocé td me deixando aflito.

* Cf. BORNHEIM, Gerd. As relagdes concretas com o outro. In: . Sartre: metaffsica e
existencialismo. Sao Paulo: Perspectiva, 2005. p. 101-109.

» WEIL, Simone. A Iliada ou o poema da forca. In: . A condicio operaria e outros estudos sobre a
opressio. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979, p. 331. Na afirmagdo de Simone Weil sobressai da relacio
entre vitima e algoz um desejo de “autodestruicdao” e de “infelicidade”. Pode parecer contraditério
aproximar estes sentimentos — e em especial a idéia de “autodestruicio” — de uma producdo artistica de
Sartre, uma vez que o filésofo francé€s concebe o0 homem em termos de um “fazer a si” ou, conforme dird
um de seus personagens, “o homem nao € mais o que ele faz”. Todavia, acredita-se que, ainda que esses
sentimentos explicitados por Weil facam eco com a situacdo apresentada em Mortos sem Sepultura, a
propria estrutura dramatica do texto bem como a construcéio dos personagens evidenciam uma necessidade
de ultrapassa-los.
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(ENXUGA O ROSTO DE HENRI COM UM LENCO). Vou torcer mais.
Vai gritar ou ndo vai? Estd se mexendo. Vocé pode conseguir ndo gritar,
mas ndo consegue deixar de mexer a cabeca. Vocé t4 mal, hein? (PASSA
OS DEDOS SOBRE A FACE DE HENRI). Estd com as mandibulas
apertadas: estd com medo é? “Se eu pudesse agiientar um momento
apenas um momento...” Mas depois desse momento, vem outro e depois
ainda outro, até vocé enxergar que o sofrimento ¢ muito forte e que é
melhor vocé sentir desprezo por vocé mesmo (SEGURA A CABECA DE
HENRI). Esses olhos ja ndo estdo mais me vendo. O que é que eles estdo
vendo? (DOCE). Vocé ¢é lindo. Vou torcer mais. (PAUSA.
TRIUNFALMENTE). Vocé vai gritar Henri, vocé vai gritar. Eu ja tou
vendo o grito que estd crescendo aqui no teu pescoco; estd subindo até os
teus ldbios. Mais um esforcinho. Vou torcer um pouco mais. (HENRI
GRITA) H4! (PAUSA) Vocé deve estar com uma vergonha, hein? Vou
torcer ainda mais. Ndo vou parar ndo. (HENRI GRITA) Est4 vendo, é s6 o
primeiro grito que custa. (f. 28)

O outro momento corresponde a forma como os resistentes interpretam a atitude

de Henri.

LUCIE - Eles te fizeram gritar, Henri, eu te escutei. Vocé deve ter
vergonha.

[...]

CANORIS - Eu também sinto vergonha. Quando Henri gritou eu tive
vergonha. (f. 48-49)

O sentimento desses dois personagens singulariza a opiniao do conjunto: o grito €

desmoralizante. Ele € a confirmacgdo de que se transformou em objeto nas maos do outro.

Neste caso, o que Clochet mais deseja é ouvir os gritos de Henri, manusea-lo de acordo

com sua vontade e, assim, ao consegui-lo, o que resta para aquele que sofre € a sensacdo de

ter-se entregado, resultando na vergonha. Sob este aspecto a tortura cumpre um papel

fundamental:

Dentro da tortura, estranho combate, a empresa parece radical: é pelo
titulo de homem que o algoz se enfrenta com a vitima e fudo acontece
como se ambos pudessem ndo pertencer a espécie humana. A finalidade
do suplicio ndo é somente a de obrigar a vitima a falar, a trair; €
necessdrio que a vitima se designe a si mesma, por seus gritos, por sua
submissdo, como uma besta humana. Aos olhos de todos e aos seus
préprios olhos. E preciso que sua traicio a destrua e a apague para
sempre. Aquele que cede ao tormento, ndo se quis somente obrigi-lo a
falar, impds-Ihe um estatuto: o de sub-homem.** (destaque nosso)

1 SARTRE, 1960 apud MACIEL, Luiz Carlos. Sartre — vida e obra. 5. ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1986, p.
128. Se se comparar o momento em que Henri € torturado por Clochet com essa reflexdo sobre a tortura,
torna-se perceptivel que entre torturado e torturador se estabelece um ‘“duelo” e nesse processo “tudo
acontece se ambos pudessem ndo pertencer a espécie humana”. E certo que, no ambito dessa producio
artistica, a abordagem acima estd repleta de significados que perpassam a maneira singular de associar
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filosofia e dramaturgia, mas isso ndo impede de pensa-la sob diferentes perspectivas. Assim, da passagem
de uma instancia para outra, isto é, do “duelo” para a possibilidade de transformar-se em “besta humana”
ou “sub-homem” € necessdrio explicitar outras concepcdes. No que tange a primeira, Michel de Foucault
(FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir: nascimento da prisdo. Tradugdo de Ligia M. Pondé de Vassalo.
Petrépolis: Vozes, 1987. 280 p.) a compreende como uma das conseqiiéncias da tortura. Contudo, de
acordo com sua andlise, essa pritica era regularizada nos processos penais que regeram até meados do
século XVIII e, como tal, por meio de procedimentos definidos, momentos de duracdo e instrumentos
especificos, inseria-se num projeto mais amplo: “O corpo supliciado se insere em primeiro lugar no
cerimonial judicidrio que deve trazer a luz a verdade do crime”. (FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir:
nascimento da prisdo. Traducdo de Ligia M. Pondé de Vassalo. Petrépolis: Vozes, 1987, p. 35.) O processo
que se inicia com uma acusacdo e se estende até o estabelecimento da “verdade” do crime tem
caracteristicas singulares: na ordem da justica criminal, todas as informag¢des concernentes a acdo judicial,
tais como pegas do processo, identidade dos denunciadores, etc., eram privilégios exclusivos dos
magistrados. E, a0 mesmo tempo, esse “segredo” ndo se eximia de que, para estabelecer a verdade, era
cabivel obedecer a certas regras. Assim, comparavam-se diferentes provas e indicios, mas no “interior do
crime reconstituido por escrito, o criminoso que confessa vem desempenhar o papel de verdade viva”.
(Ibid., p. 38.) Daf a necessidade da confissdo e sua conseqiiente ambigiiidade: ela entra no “célculo final das
provas” e, paralelamente, torna-se “prova particularmente forte”. Segundo Foucault, essa ambigiiidade da
acusacdo traz a tona dois meios que o direito criminal cldssico utiliza para obté-la: o juramento e a tortura.
Assim, “sob a aparente pesquisa intensa de uma verdade urgente, encontramos na tortura cldssica o
mecanismo regulamentado de uma prova: um desafio fisico que deve decidir sobre a verdade, se o paciente
¢ culpado, os sofrimentos impostos pela verdade ndo sdo injustos; mas ela é também uma prova de desculpa
se ele for inocente. Sofrimento, confronto e verdade estdo ligados uns ao outros na pratica da tortura;
trabalham em comum o corpo do paciente. A investigacdo da verdade pelo suplicio do ‘interrogatdrio’ é
realmente uma maneira de fazer parecer um indicio, o mais grave de todos — a confissdo do culpado; mas é
também a batalha, € a vitéria de um adversdrio sobre o outro que ‘produz’ ritualmente a verdade. A tortura
para fazer confessar tem alguma coisa de inquérito, mas tem também de duelo”. (Ibid., p.40) Percebe-se
que, de um ponto de vista histérico, essa leitura fornece novas questdes para pensar a idéia de “duelo”. No
que se refere a segunda instdncia, isto €, a idéia de “besta humana”, considere-se a reflexdo de Hannah
Arendt sobre a violéncia: “Que a violéncia frequentemente advenha do 6dio € um lugar-comum, e o 6dio
pode realmente ser irracional ou patoldgico, mas o mesmo vale para qualquer outro sentimento humano.
Nao hd duvida de que é possivel criar condi¢cdes sob as quais os homens sdo desumanizados — tais como
campos de concentragdo, a tortura, a fome —, mas isto ndo significa que eles se tornem animais; e sob tais
condicdes, o mais claro indicio da desumaniza¢do ndo s@o o 6dio e a violéncia, mas a sua ausé€ncia
conspicua. O 6dio ndo €, de modo algum, uma reacdo automdtica a miséria e ao sofrimento; ninguém reage
com 6dio a uma doenca incurdvel ou a um terremoto, ou, no que concerne ao assunto, a condi¢des sociais
que parecem ser imutdveis. O 6dio aparece apenas onde hd razdo para supor que as condi¢des poderiam ser
mudadas, mas ndo sdo”. (ARENDT, Hannah. Sobre a violéncia. Tradu¢io de André Duarte. Rio de
Janeiro: Relume-Dumard, 1994, p. 47.) Sob diferentes perspectivas, as andlises de Foucault e Arendt
fornecem a possibilidade de fazer um contraponto a maneira como Sartre concebe a relacdo entre torturador
e torturado, a saber, “[...] como se ambos pudessem ndo pertencer a espécie humana”. (SARTRE, 1960
apud MACIEL, Luiz Carlos. Sartre — vida e obra. 5. ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1986, p. 128.) Em
verdade, existem muitas conseqiiéncias a serem retiradas das andlises desses dois autores, mas aqui o que
efetivamente merece ser avaliado é o que, por vieses distintos, parece destacar outro dado a abordagem
sartreana: o atributo da razdo presente na violéncia. Todavia, é valido questionar: serd que o dramaturgo, ao
usar a expressdo “besta humana”, realmente o desconsidera? Interpretada em sua literalidade, a discussdo
tedrica de Sartre parece submeter algoz e vitima a uma sub-humanidade, mas quando se volta para o texto
dramadtico, a afirmag@o de Arendt, a qual diz que os campos de concentracdo, a tortura, etc., podem até
“desumanizar”, mas que ndo transformam os homens em animais, € oportuna para compreender o processo
criativo de Sartre, haja vista que, especialmente a luz da postura dos maquis, todo o questionamento que
fazem sobre o processo a que foram submetidos revela uma intensa capacidade de reavaliarem o que
viveram. Se, de um lado, o objetivo do algoz é também transformar sua vitima numa “besta humana”, e por
outro lado, os “torturados” de Sartre encontram-se distantes de tal caracterizacdo, o que dizer de tal
deslocamento? Talvez o que esteja em questdo seja a necessidade de saber o que se entende por “besta
humana” ou o que seria seu contrario, mas isso € preterido por Sartre, haja vista que seu objetivo foi elevar
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A 1magem que os prisioneiros desejam deixar transparecer para os milicianos &,
fundamentalmente, a de que sdo indiferentes a sua presenca, disso resultando a necessidade
de ndo falar, ndo gritar e ndo demonstrar medo. Porém, considerando-se que esses
individuos, ao passarem pelas sessdes de tortura, sao aviltados e humilhados, a viabilidade
deste pacto € de dificil concretizagdo. Como € possivel ficar exposto a toda essa violéncia e
ainda mostrar-se apdtico frente ao responsdvel por cometé-la? Essa atitude torna-se
provavel por meio de uma representagdo, ou seja, € necessario que cada um dos individuos
“esqueca” as atrocidades e se torne resistente. Dito de outra maneira, os milicianos, de
acordo com o objetivo dos maquis, ndo teriam diante de si a Lucie, o Canoris ou o Henri,
mas um grupo opositor forte. O comportamento privilegiado dessa busca sé pode ser o da
ma-fé.” “Representar um papel, ser ator, a seducio do titere pertence 2 condicio humana.
Melhor: a condicdo humana se desdobra para assumir uma segunda natureza, outra
condig;a?lo”.26

Retornando a concepcdo de realidade humana desenvolvida por Sartre, j4 que sua

dramaturgia movimenta-se em meio a essa dimensao, percebe-se que, para ele, o homem

a prética da tortura a uma dimensdo complexa ou evidenciar um “estranho combate”, mas nem por isso
“irracional”, ja que, num outro momento, ele mesmo diz: “Serfamos afortunados se esses crimes fossem
obra apenas de um punhado de furiosos”. (Destaque nosso) (SARTRE, 1960 apud ARCO E FLECHA,
Jairo. Mortos em Sepultura de Sartre: um espetdculo em que autor e diretor poucas vezes entraram em
acordo. Veja, Sdo Paulo, 28 set. 1977.)

» Considerem-se as defini¢des da md-f¢ sartreana, respectivamente retiradas das obras: O ser e o nada e

Existencialismo é um humanismo: “Fazer que eu seja o que sou segundo o modo de ndo ser o que se &, ou
que eu ndo seja o que sou segundo o modo de ndo ser o que se € ou que eu nio seja o que sou segundo o
modo se ser o que se é’. (SARTRE, 1943 apud BORNHEIM, Gerd. A ma-fé. In: . Sartre:
metafisica e existencialismo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005, p. 50.); “[...] as circunstincias foram contra
mim, eu valia muito mais do que aquilo que fui; é certo que ndo tive um grande amor, ou uma grande
amizade, mas foi porque eu ndo encontrei um homem ou uma mulher que fossem dignos disso, ndo escrevi
livros muito bons, mas foi porque nio tive tempo livre para o fazer; ndo tive filhos a quem me dedicasse,
mas foi porque ndo encontrei o homem com quem pudesse realizar a minha vida”. (SARTRE, Jean-Paul. O
existencialismo ¢ um humanismo. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Sel. e Org.). Os Pensadores.
Tradugdo de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 13.) A primeira caracterizacio
abarca a totalidade da busca do para-si, isto é, a procura constante da consciéncia por algo que lhe é
exterior. E, nessa perspectiva, a ma-fé faz parte da existéncia humana. Ela ndo é, de acordo com a leitura de
Gerd Bornheim, um comportamento ou situa¢do particulares, mas estd presente em “todos os
comportamentos”. J4 na segunda acepcdo, por sua vez, mais conseqiiente, a md-fé é a negacdo da
responsabilidade de escolha que, sobremaneira, é imanente ao individuo. Percebe-se que ndo existe uma
maneira Unica de definir o termo. Sobre esta temdtica é vdlido ainda consultar:

DANTO, Arthur C. As idéias de Sartre. Traducio de James Amado. Sdo Paulo: Cultrix, 1975. 127 p.
JEANSON, Francis. Sartre. Traducdo Elisa Salles. Rio de Janeiro: José Olympio, 1987. 186 p.

MACIEL, Luiz Carlos. Sartre — vida e obra. 5. ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1986. 198 p.

26 BORNHEIM, 2005, op. cit., p. 49.
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estd condenado a representar. Isso ocorre porque o homem ou, mais especificamente, a
realidade humana, o que € intitulado ser para si, caracteriza-se por uma busca constante por
definir-se. Estd sempre almejando algo exterior a ele. O homem busca ser algo, mas nunca
consegue fazer coincidir o que € com o que deseja ser. Ele nao pode, por exemplo, ser um
garcom da mesma forma que um copo é um copo.”’ Por mais que se movimente em meio a
gestos especificos de sua profissdo, ndo deixa de ser homem para transformar-se em
garcom. Essa materialidade va que o para si deseja, sem jamais alcangar, é o que se
denomina ser em si.

Essa busca do ser para si por uma “identidade” € mediatizada pela sua relagcdo
com o outro. E este quem define a forma daquele. Na andlise aqui feita, a segunda natureza
dos maquis, ao representarem-se como resistentes, advém da legitimidade pleiteada no
campo opressor, isto é, no espago do outro. Da mesma forma, os carrascos so se justificam
perante a fraqueza dos prisioneiros.

O “Jogo de reflexos” definido por esta relagdo do eu com o outro, que no caso de
Mortos sem Sepultura adquire materialidade nos dois empreendimentos, ou seja, dos
maquis e colaboracionistas, leva Sdbato Magaldi®® a fazer a seguinte ponderagdo sobre a

dramaturgia de Sartre.

O jogo de reflexos langcado por Sartre tem origem na técnica pirandelliana
de fracionar o herdi em imagens isoladas. O homem sartreano se faz, a
cada momento, mas se fixa pela imagem que os outros fazem dele. Ele &,
na verdade, essa imagem. Porque a projecdo exterior é o que o marca,
irremediavelmente.” (destaque nosso)
Este autor, até certo ponto, fez uma leitura pontual sobre o homem sartreano,
porém, ao reduzir o “jogo de reflexos” a uma técnica pirandelliana, ele simplesmente
desconsiderou toda a concepg¢do de realidade humana desenvolvida por Sartre desde o Ser e

o Nada.**

2 BORNHEIM, Gerd. A ma-fé. In: . Sartre: metafisica e existencialismo. Sdo Paulo: Perspectiva,
2005, p. 49.
* MAGALDI, Sabato. Sartre, dramaturgo politico. In: . Aspectos da dramaturgia moderna. Sio

Paulo: Conselho Estadual de Cultura; Comissao de Literatura, 1964. p. 109-117.
* Ibid., p. 111.
0 Cf. SARTRE, Jean-Paul. O Ser e o Nada. Tradugio de Paulo Perdigdo. Petrépolis: Vozes, 1997. 782 p.
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Certamente o dramaturgo nao ficou indiferente a presenca de Luigi Pirandello, ja

31 mas associar o

que este foi importante para encenadores e dramaturgos franceses,
movimento que a realidade humana adquire na dramaturgia sartreana a uma técnica
pirandelliana é, no minimo, redutor. Deve-se considerar que a incoeréncia nao estd na
aproximacao entre os dois autores,’” mas na colocacdo do “jogo de reflexos”, tema este tao
analisado e explorado em tratados filoséficos, pecas de teatro, romances, ensaios e contos,
como originando-se em uma técnica que ndo consegue abarcar toda a sua dimensdo.
Magaldi apropria-se de um conceito extremamente complexo e situa sua origem em outro

autor.

' Cf. DORT, Bernard. Pirandello e o teatro francés. In: . O teatro e sua realidade. Tradugdo de
Fernando Peixoto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1977. p. 193-220.

32 Sdbato Magaldi, num texto intitulado Principios estéticos desentranhados das pecas de Pirandello sobre
teatro, faz uma contundente reflexdo sobre trés obras deste dramaturgo: Seis personagens a procura de um
autor, Cada um a seu modo e Esta noite improvisamos. De forma geral, estas obras abordam
respectivamente as temadticas: relacdo dramaturgo e ator, bindmio arte-vida e a volipia autoral dos
diretores. Apesar de esta andlise corresponder a trilogia teatro dentro do teatro e Magaldi ndo fazer
referéncias, nesse texto, a uma aproximacao entre Pirandello e Sartre, as seguintes passagens sobre a visdo
pirandelliana s@o significativas para esta discussdo: “A verdade da criatura humana € incansdvel, e a mais
séria tentativa de capitulagdo desvenda apenas um ou outro de seus dados e ndo a imagem inteira. [...]. Se
eu me creio hoje um, essa pessoa ndo € a mesma de ontem e ndo serd igual & de amanhad, o fluxo da vida
pode acumular imagens parecidas, numa mesma linha direcional, mas ninguém estard fixado numa
realidade tnica e imutdvel”. (MAGALDI, Sdbato. Principios estéticos desentranhados das pecas de
Pirandello sobre teatro. In: GUINSBURG, Jacé. (Org.). Pirandello: do teatro no teatro. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1999, p. 16.) Considere-se a seguinte passagem de Sartre: “[...] ninguém é alguma coisa
(radical, definitivamente) — covarde, bondoso, comunista, homossexual, etc. — mas as situa¢des tendem a
tornar-nos tal. Ser alguma coisa é simplesmente existir na situagdo dessa coisa”. (SARTRE, 1952 apud
MACIEL, Luiz Carlos. Sartre — vida e obra. 5. ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1986, p. 55.) Entre os dois
dramaturgos, de acordo com estas passagens, existe uma semelhanca: a concep¢do de homem. O homem,
para Pirandello, ndo se mostra como uma imagem inteira. Num caminho préximo, Sartre o descreve como
uma “totalidade intotalizante”, ou seja, ele ndo € um ser em estado puro, mas possui intimeras facetas. A
biografia de Genet (SARTRE, Jean-Paul. Saint Genet: Ator e Martir. Tradugdo de Lucy Magalhdes.
Petrépolis: Vozes, 2002. 583 p.) evidencia essa concep¢do. Conseqiientemente, a no¢do de que nio existe
uma realidade humana fixa e imutdvel é também comum a ambos. Poder-se-ia, a considerar que
cronologicamente o primeiro escritor viveu num periodo anterior ao segundo, descrever essa aproximagao
sob uma perspectiva de “filiacdo” de Sartre a Pirandello. Mas isso seria possivel a partir do momento em
que se desconsiderasse o outro lugar em que Sartre também desenvolve suas idéias: a filosofia. Assim, a
nocdo de realidade humana que perpassa toda a sua obra é o resultado de entrecruzamento desses diferentes
campos de conhecimento em que é desenvolvido o seu pensamento. Uma questio vem a tona: como
compreender essa semelhanga entre os dois autores? O objetivo aqui ndo é dar uma resposta certeira a um
assunto de tamanha complexidade, até mesmo porque o caminho percorrido por ambos e as conseqiiéncias
que retiram de suas concepgoes, apesar do ponto de interse¢do, sdo diferentes. Mas uma possibilidade para
refletir sobre este impasse seria, ao invés de usar termos como “origem” ou “filiacdo”, talvez considerar
que os dois dramaturgos, mesmo em diferentes momentos e espagos, sao “filhos” do século XX e que a
estrutura de sentimento que lhes é comum, isto €, a concepcao de realidade humana presente nas obras de
ambos mereca ser avaliada a partir deste aspecto. Sobre Luigi Pirandello € valido consultar:

GUINSBURG, 1999, op. cit.
WILLIAMS, Raymond. Impasse e aporia tragicos: Tchekhov, Pirandello, Ionesco, Beckett. In: .
Tragédia moderna. Tradugdo de Betina Bischof. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002. p. 183-203.
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Bernard Dort, em seu texto Pirandello e o teatro francés, de uma outra
perspectiva, também evidencia a aproximacao entre os dois dramaturgos:

[...] aquilo que Sartre definia como teatro de situagdes tem muito a ver
com uma dramaturgia de tipo pirandelliano. De fato Sartre afirmava: “Se
é certo que o homem ¢é livre numa determinada situacio e que se escolhe
livremente nessa situacdo, e que se escolhe em e por esta situacdo, entdo é
preciso mostrar no teatro situacdes simples e humanas e liberdades que se
escolhem nestas situacdes” — enfatizando mais a liberdade do que a
situacdo inicial — mas Francis Jeanson o corrigia: ‘“Pela magia do

7

espetdculo [0 que Sartre mostra] € a atitude mégica do homem que se
atribui uma determinada fé, que se deixa possuir por um papel, por uma
missdo, e ndo para de se confundir e se cegar a fim de poder levar a sério
a personagem que o habita. Teatro da liberdade, o teatro sartreano é
indissoluvelmente um teatro da mi-fé. E a m4-fé ndo € um mal que desaba

7

sobre nds, como que por acidente: é a situacdo original de toda

A s . 3
consciéncia enquanto liberdade”.”

Essa passagem traz a tona uma aproximacao mais flexivel e, sem ddvida, permite
uma andlise entre pensamento e arte em Sartre,34 ou, dito de outra maneira, entre conteado
e forma. Como ja descrito anteriormente, dramaturgia e filosofia nesse autor se
interpenetram. Porém, ainda que os seres que se apresentam em seu teatro venham
permeados de digressdes morais e filosoficas, delineando assim uma “possibilidade” de
condicdo humana, eles sdo, antes de qualquer outra caracterizagdo, personagens €, como
tais, deixam transparecer, de uma maneira ou de outra, uma dimensao estética, ou seja, esta
nao desaparece.

Assim, a leitura de Dort, ao aproximar Sartre e Pirandello, ndo deixa de
demonstrar o lugar em que o primeiro busca dar sentido ao priorizar no teatro uma
dimensao de representacdo ou md-fé dos proprios personagens — a utilizagdo que o critico
faz de Jeanson permite essa reflexdo — mas a forma que isso adquire pode ser associada a
dramaturgia pirandelliana. Talvez possa ser dito que, do ponto de vista estético (a
linguagem utilizada para evidenciar uma imagem de realidade humana), Sartre tenha se
inspirado no dramaturgo italiano, ja que este utiliza-se de um recurso semelhante, ou seja, o

primeiro pode ter sido motivado a levar para o palco essa forma de representagdo, exercicio

* DORT, Bernard. Pirandello e o teatro francés. In: . O teatro e sua realidade. Tradugdo de Fernando
Peixoto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1977, p. 212.

3 . ~ . .
4 Essa discussdo serda posteriormente retomada.
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que estava anteriormente posto no segundo. Contudo, essa possibilidade ndo invalida o
vinculo de Sartre com a filosofia.

Percebe-se que, para construir validades sobre a criacdo artistica de Sartre, €
necessario correlaciond-la com suas concepcoes filoséficas. Ambas estdo intrinsecamente
ligadas, pois foram desenvolvidas em um tempo e lugar que lhes sdo comuns.

ApOs situar o “jogo de reflexos” frente ao pensamento do préprio Sartre, tema este
tao presente no empreendimento coletivo dos resistentes, hd que se destacar que a atitude
de representacdo ou de md-fé que estes encarnavam frente a seus algozes seria efetivamente
concretizada no plano individual, quando cada um fosse levado para interrogatérios e
sessoes de tortura. Desta maneira, ¢ fundamental acompanhar as possiveis conseqiiéncias

advindas desse projeto, evidenciando o movimento que ele adquire nos individuos.

Mortos sem Sepultura: um empreendimento individual

A compreensdo da forma como empreendimento coletivo, manifestada nos
individuos, deve ser mediada pela nocdo de compromisso desenvolvida por Sartre. Essa
observacao pode parecer inicialmente 6bvia, pois a maneira singular pela qual cada um dos
sujeitos se insere num determinado projeto é dependente de seu respectivo grau de
envolvimento com o mesmo. Contudo, existem questdes que antecedem e ultrapassam a
inser¢do do homem num determinado projeto, e estas sdo concernentes, sobretudo, as
diferentes maneiras de abarcar a condicdo humana.

Essa expressdao ¢ uma constante no pensamento de Sartre e para compreendé-la
faz-se necessdrio lancar luz ao Existencialismo, que sistematiza a determinacao do “homem
como pura liberdade”. A partir do momento em que se considera que este ndo advém de
nenhum ser superior, todo o seu destino estd posto em suas proprias maos. A dimensdo
dessa liberdade deve estar associada a seguinte expressao: “estamos sOs e sem desculpas”.
Dessa forma, a esse conceito devem-se também associar outros dois: responsabilidade e
angustia. A famosa méxima ligada ao seu pensamento, “a existéncia precede a esséncia”,
deve ser considerada em toda a sua dimensdo, pois ela especifica que exclusivamente o
homem é responsavel por seus projetos. Nada estd dado a priori, tudo é construido por ele.
Mas este conceito de liberdade no sentido radical ndo € algo abstrato, tanto € o que escritor

deixa claro que definir o homem dessa maneira ndo é dizer que ndo existam em qualquer
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época fatos que procurem limitd-lo. Assim, esse termo abarca duas acepc¢des: por um lado,
o homem ¢€ livre, ja que ndo existe nada anterior a ele e, por outro lado, essa liberdade pode
se concretizar ou ndo na prépria histéria.>> Consegiientemente se percebe no pensamento
desse autor que condi¢cdo humana se opde a natureza humana.

Se é impossivel achar em cada homem uma esséncia universal que seria a
natureza humana, existe contudo uma universalidade humana de
condigdo. [...] As situacdes histéricas variam: o homem pode nascer
escravo numa sociedade pagd ou senhor feudal ou proletdrio. Mas o que
ndo varia € a necessidade para ele de estar no mundo, de lutar, de viver
com os outros e ser mortal. Os limites ndo sdo nem objetivos nem
subjetivos, tém antes uma face objetiva e uma face subjetiva. Objetivos
porque tais limites se encontram em todo lado e em todo lado sdo
reconheciveis; subjetivos porque sao vividos e nada sao se o0 homem nao
viver, quer dizer, se o homem ndo se determina livremente na sua
existéncia em relacdo a eles.*® (destaque do autor)

Em verdade, a condicdo humana abarca os aspectos que sao ‘“‘comuns’ aos
homens, a saber, a necessidade de estar no mundo, de fazer escolhas, de agir, ser mortal,
etc., mas, a0 mesmo tempo, isso ndo permite o estabelecimento de uma natureza humana,
Jj4 que, em ultima instancia, sdo os individuos que os vivem e os significam em suas
particularidades.

Ao priorizar o aspecto individual presente no texto, a reflexdo sobre a constru¢ao
dos personagens vem a tona, o que coloca a temética da condigdo humana evidenciada por
Sartre como fio condutor, pois “Personagem seria, isso sim, a imitacdo, e, portanto a
recriacdo dos tracos fundamentais de pessoa ou pessoas, tracos selecionados pelo poeta
segundo seus préprios critérios”.”’

Partindo dessa perspectiva, pode-se questionar: como Sartre apresenta 0s seus

personagens? Quais tragos da condigdo humana foram selecionados para dar materialidade

aos personagens de Mortos sem Sepultura? Quais critérios o levaram a construi-los de uma

3% Sobre este tema é vélido consultar: LEOPOLDO E SILVA, Franklin. Metafisica e Historia no romance de
Sartre. Cult — Revista Brasileira de Literatura, p. 53-63, ano III, [s.n.].

36 SARTRE, Jean-Paul. O existencialismo é um humanismo. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Sel. e
Org.). Os Pensadores. Traducdo de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 16.

37 PALLOTTINI, Renata. Dramaturgia: a constru¢do do personagem. Sao Paulo: Atica, 1989, p. 05.



Capitulo I:

O Processo Criativo em Mortos Sem Sepultura: da filosofia do individual a ética do Coletivo 31

determinada maneira? Enfim, no decorrer da alga?lo,3 8 qual a visd@o ou quais as visoes de
homem que este processo criativo deixa transparecer?

Desta forma, torna-se necessario entrar no universo de cada um dos personagens,
procurando explicitar a maneira pela qual estes constroem e demonstram os sentidos de
suas posturas frente a situalga?lo3 ’a que foram expostos.

Priorizando, inicialmente, a situacdo de cada resistente, exceto a de Jean — e o
estudo sobre este personagem evidenciard o motivo da diferenca —, pode-se dizer que existe
uma certeza que perpassa os universos particulares: a experiéncia da tortura seria comum a
todos. Contudo, ainda que Sorbier, Canoris, Henri, Lucie e Frangois compartilhem um
mesmo “mundo”, o que para Sartre pode ser denominado como uma ‘“condi¢do”, as
conseqii€éncias a retirar da maneira pela qual cada um se insere e se v€ naquele contexto sao
diversas.

A tortura é o “divisor de dguas” para se compreender a no¢do de realidade humana
que o autor constréi por meio de seus personagens. Assim, uma maneira de aborda-los
individualmente seria pensé-los antes, durante e depois de serem expostos a essa violéncia.
Mas esse exercicio ndo € tao simples assim, mesmo porque nem todos sdo apresentados nos
trés momentos. O dramaturgo tem o cuidado de explicitar o antes e o depois das sessoes de
tortura, pois para ele as situacOes fazem os homens mudar de postura, porém a

demonstracdo efetiva dessa pratica ndo € evidenciada em todos os resistentes, isto €, no

* 0 uso do termo acio deve ser compreendido na seguinte acepcio: “[...] A¢do [...] ndo se confunde com
movimento, atividade fisica: o siléncio, a omissdo, a recusa de agir, apresentados dentro de um certo
contexto, postos em situa¢do (como diria Sartre) também funcionam dramaticamente”. (PRADO, Décio de
Almeida. A personagem de teatro. In: CANDIDO, Antonio; et al. A personagem de fic¢io. 11. ed. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2005, p. 92.) Tal extensdo do conceito torna-se pertinente na reflexdo sobre Mortos sem
Sepultura, haja vista que o projeto, tanto o dos maquis quanto o dos milicianos, conforme mencionado
antes, encontra suas bases no lado oposto. Nesse sentido, o siléncio, o ndo expressar-se frente ao outro, a
forma de cada um interpretar e demonstrar a compreensdo da relag@o entre tortura, torturador e torturado
tém significado particular e devem ser compreendidos como uma Acdo.

% A palavra situagdo, quando inserida no pensamento de Sartre, tem uma especificidade. Ela faz parte de sua

defini¢do de homem, este é um ser em situacdo. “Isso significa que ele forma um todo sintético com sua
situacdo bioldgica, econdmica, politica, cultural, etc. Ndo se pode dissocid-lo dessa situacdo porque ela
forma e determina as possibilidades do homem, mas, inversamente, € o homem que d4 sentido a sua
situacdo escolhendo-se nela e por meio dela. Para nds, estar em situacdo significa escolher-se em situagao,
os homens diferem entre si tal como suas situagdes, e também segundo a escolha que fazem de sua prépria
pessoa”. (destaque do autor) (SARTRE, Jean-Paul. A questdo judaica. Traducdo de Mairio Vilela. Sdo
Paulo: Atica, 1995, p. 40-41.) Mais uma vez Sartre lanca mio de outro conceito para contrapor-se 2 idéia
de natureza humana e, a0 mesmo tempo, destacar o papel que cumpre a liberdade em sua definicdo de

homem.
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texto hd cenas que se organizam nas proprias sessOes de tortura, mas, em sua maioria,
existe uma reflexdo dos individuos que € anterior ou posterior a essa experiéncia.

Apenas para evidenciar esta particularidade da peca — a qual, sem ddvida, merece
uma andlise detalhada —, pode-se capturar tracos de Sorbier e Henri, dentre outros
momentos, enquanto sdo torturados pelos milicianos. Em contrapartida, os instantes em que
Canoris e Lucie passam pelas sessdes ndo sao mostrados. Entretanto, o leitor/espectador
fica sabendo o que lhes aconteceu. A maneira escolhida pelo autor para que isso se dé sao
seus relatos. Estes sdo também de suma importancia para acompanhar o0 movimento que os
personagens adquirem no decorrer da agdo dramética.

Nesse sentido, a necessidade de caracterizar os personagens de Mortos sem
Sepultura — ja que esse exercicio permite visualizar a forma como o projeto coletivo se
efetiva nos individuos — ndo € simples. Talvez a passagem seguinte possa lancar luz sobre a
questdo: “Como caracterizar, em teatro, a personagem? Os manuais de playwriting indicam
trés vias principais: o que a personagem revela sobre si mesma, o que faz, e o que os outros
dizem a seu respeito”.*’

A andlise aqui proposta nao pode de antemao optar por uma dessas maneiras de
caracterizacdo e aplicd-la ao conjunto dos personagens. Porém uma utilizacdo
correlacionada de uma ou outra traz a possibilidade de adentrar o universo desses “seres”
delineados no texto.

Dentre os personagens que sdo submetidos a experiéncia da tortura, Sorbier &
aquele que a sente com maior intensidade. Apesar dessa afirmagdo e ainda que ele seja o
unico a se deparar com os colaboracionistas por duas vezes, ndo se pode concluir que ele
tenha sido mais violentamente atingido que os demais. Porém, em todos os angulos em que
¢ apresentado, seja antes, durante ou depois das sessdes, € o individuo que mais reflete
sobre a situagcdo. A sua singularidade reside nesse aspecto.

Assim, desde a cena inicial, momento em que conversam sobre o fracasso da
missdo, Sorbier ndo exime o grupo de culpa. “Por nossa causa. Por nossa causa, nessa
aldeia s6 ficaram soldados, mortos e pedras. Vai ser duro morrer com esses gritos nos

ouvidos”. (f. 03)

40 PRADO, Décio de Almeida. A personagem de teatro. In: CANDIDO, Antonio; et al. A personagem de
ficcdo. 11. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005, p. 88.
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Ainda nessa cena, prossegue uma longa discussio sobre a tortura e € Sorbier que
conduz o didlogo questionando Canoris — aquele que, diferentemente dele, ja havia passado
pela experiéncia — sobre a maneira pela qual esta pode ocorrer e como o individuo pode
responder a ela. A seguinte passagem evidencia a conversa de ambos.

Canoris — E preciso ndo ter medo deles. Eles ndo tém imaginacao.
Sorbier — E de mim que eu tenho medo. (f. 06)

Canoris, diante das ddvidas de Sorbier, entende que ele estaria com medo dos
torturadores, porém essa inseguranga estd situada no medo de si proprio, ou seja, a sua
grande aflicdo reside na ansia de saber como se portaria frente aquela violéncia. As suas
palavras o situam:

O que eu quero é me conhecer. Eu sabia que eles iam acabar me pegando.
E que um dia haviam de me encostar na parede, diante de mim mesmo,
sem salvacdo. Eu diria pra mim: vocé vai agiientar? E o meu corpo que
me preocupava, vocé me entende? Eu tenho uma porcaria de corpo. Pois
bem, a hora chegou. Eles vao me trabalhar com seus instrumentos. Mas eu
fui roubado: eu vou sofrer por nada. Eu vou morrer sem saber o quanto
valho. (f. 10)

Ha que se ressaltar que todas essas indagacdes do personagem estdo situadas num
momento em que os resistentes ainda ndo t€m nenhuma informacao sobre o paradeiro do
lider, isto €, ndo hd nada mesmo a esconder. Percebe-se aqui que existe uma busca por
compreender o comportamento do individuo na tortura. E, no caso especifico de Sorbier,
existe uma singularidade que vai sendo construida no decorrer do texto. A forma como os
outros o véem auxilia na composi¢do desse mosaico. Na cena seguinte, enquanto &
torturado, Canoris faz a seguinte ponderagdo: “Espero que ele agiiente o tranco. Se ndo ele
vai sofrer muito mais com ele do que com eles”. (f. 15)

Ja na cena IV, Sorbier, ao retornar da sessdo de tortura, afirma que se soubesse de
algo teria dito e que, a partir daquele momento, se conhecia. Mas no mesmo instante se
depara com Jean dividindo o mesmo espaco com eles. Seus questionamentos nao se
restringem mais a0 modo de se comportar frente a tortura, pois uma outra questao passa a
atormenté-lo: se fosse interrogado novamente agora, teria a informacgdo que os milicianos
mais desejavam.

Ap6s ouvir a seguinte afirmagdo de Sorbier: “Pois eu te digo que eu entrego até
minha mae”, Canoris inicia uma tentativa de tentar convencé-lo a ndo falar. E para tanto

rememora fatos que demonstram o seu grau de envolvimento na Resisténcia e o auxilio
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prestado aos companheiros. A exemplo, sdo citados os momentos em que Sorbier, mesmo
cansado, carregou a mochila de Francgois ou abdicou de beber para dar sua parte a Lucie.
Apesar de ouvir essas colocacdes, a necessidade de fazer siléncio o incomodava.

E se eu abrir?(SILENCIO DE CANORIS). Vocé t4 vendo. (PAUSA. ELE
RI). Tem sujeitos que morrem na cama, consciéncia tranqiiila. Bons
filhos, bons maridos, bons cidadaos, bons pais. Ah! Sdo covardes como eu
e eles ndo vao saber nunca. Eles tém sorte. (PAUSA). Me faz calar a
boca! Que é que vocé espera pra me fazer calar a boca? (f. 19)

Henri o interpela dizendo: “Sorbier, vocé € o melhor de nds todos”. (f. 19)

Sorbier, ao ser posto diante daquela provavel situacdo-limite de, ainda que
torturado, ter que permanecer em siléncio, ja afirma de antemio que ndo resistird.
Consequentemente, os companheiros, para convencé-lo do contrdrio, trazem a tona
momentos anteriores em que acreditam evidenciar a sua entrega e coragem para lutar.

De acordo com o que foi exposto sobre esse personagem, duas caracteristicas o
marcam: o medo de si mesmo e a busca por se conhecer. A incerteza sobre o que ele é para
si mesmo, bem como a procura por se legitimar naquela situacdo evidenciam uma
preocupacao pessoal extremada. E esta ndo se restringe a um medo da dor fisica ocasionada
pela tortura, mas a ultrapassa. Sob este aspecto, pode-se questionar: qual a dimensao que o
projeto coletivo dos resistentes adquire em Sorbier?

A cena mais propicia para refletir sobre isso se d4 no momento em que ele é
levado novamente para interrogatorio.

Sorbier — Vocé vai ter os olhos assim quando te enforcarem.

Clochet — Nio banca o forte, isso vai acabar mal.

Sorbier — D4 na mesma. N6s somos irmaos. Eu te atraio ndo é? Ndo sou
eu que vocé estd torturando. Vocg estd torturando vocé€ mesmo.

Clochet — (BRUSCAMENTE). Vocé é judeu?

Sorbier — (ESPANTADO) Eu? Nio.

Clochet — Eu juro que vocé € judeu. (BATE NELE) Vocé nao é judeu?
Sorbier — Sim. Eu sou judeu. (f. 31-32)

A revelagdo de Sorbier quanto a sua origem marca efetivamente a singularidade do
modo pelo qual este é apresentado no texto dramético. Faz-se necessario ressaltar que
Sartre escreveu um ensaio’’ com o propésito de discorrer sobre a questdo judaica. Dentre as
idéias desenvolvidas pelo autor, trés merecem destaque: inquietude judaica, situacdo de

culpabilidade e solidariedade de situacdo. Essas instancias que perpassam a personalidade

*! SARTRE, Jean-Paul. A questiio judaica. Traducio de Mario Vilela. Sdo Paulo: Atica, 1995. 96 p.
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do judeu o colocam respectivamente nos seguintes impasses: questionamento constante
sobre si mesmo, necessidade de, caso haja algum desastre, ele se mobilizar mais que os
outros e o fato de a prépria condicao de judeus os unir uns aos outros.

Todas essas caracteristicas sdo, para Sartre, conseqiiéncias do seguinte aspecto: “O
judeu € um homem que os outros homens consideram judeu”.42 Nessa pequena passagem se
percebe uma nitida separacdo entre os judeus e os outros homens. E justamente essa
distancia que marca a visdo sartreana sobre a situacdo judaica. Assim, independente da
profissdo que exerca, de seu cardter e de sua maneira de agir, hd algo que o antecede e o
(sobre)determina: ser judeu. Nesse aspecto, a estrela amarela que os alemaes lhes
impuseram, além de té-los transformado em objetos de comiseragado e piedade, “[...] apenas
levava ao extremo uma situacio com a qual ja havia nos acostumado muito antes”.*’

Para Sartre, os judeus ndo podem ser definidos como uma “raga”, pois se esses
povos tém certos tragos fisicos comuns, 0 mesmo ndo € valido para os tragos de cardter. Da
mesma maneira, a religido ndo € um critério valido para defini-los, ja que prevaleceram
apenas alguns ritos e costumes. Nesse sentido, o que os une € a sua situacdo: “[...] Se tém
um vinculo comum, se merecem todos o nome de judeu, é porque compartilham uma
situagdo de judeu, ou seja, é porque vivem numa comunidade que os considera judeus”.44

Contudo, essa situacdo que singulariza o judeu advém dos outros. Assim, a
maneira de eles se verem e agirem na sociedade — os cargos que desempenham e as suas
formas de lidarem com dinheiro, ciéncia, etc. —, segundo a acep¢ao de Sartre, € totalmente
resultante de uma exterioridade que lhes é constantemente imposta.

O objetivo da reflexdo aqui proposta ndo € discutir a validade da interpretacdo

sartreana sobre a questdo judaica,” mas evidenciar de que maneira as conseqiiéncias

2 SARTRE, Jean-Paul. A questao judaica. Traducdo de Mario Vilela. Sao Paulo: Atica, 1995, p. 51
“ Ibid., p. 55.
“Ibid., p. 45.

% 0 texto dramitico de Max Frish, Andorra, é diretamente inspirado no ensaio A Questdo Judaica. A
associacdo entre a obra e o ensaio € tdo evidente que o critico de teatro Décio de Almeida Prado, que tinha
por propdsito discorrer sobre a encenacdo da pega pelo Teatro Oficina em 1964, dedica uma quantidade
considerdvel de linhas justamente para expor sua visdo sobre a interpretacdo sartreana do tema. Para
referenciar a inquietacdo que essa maneira tdo particular de compreender o judeu ocasiona, € vélido
transcrever um trecho dessa critica: “E curiosa a facilidade com que Sartre descarta a histéria e a
sociologia. Para o seu método de apreensdo da realidade social através de pura reflexdo filoséfica, ao
contrdrio do que sucede com os pobres socidlogos que gastam anos de pesquisas para chegar a conclusdes
bem menos ambiciosas, desde que o fendmeno judaico ndo se explica em termos raciais, deixa
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retiradas dessa discuss@o auxiliam a compreender a construcdo de Sorbier.

Esse personagem € apresentado antes, durante e depois das sessoes de tortura. Em
todos esses angulos prevalece a busca por conhecer-se, o que pode ser compreendido a luz
do que Sartre determina como “inquietude judaica”. Da mesma maneira que os demais, a
expectativa da violéncia estava presente em seu universo, porém a maneira como esta se
coloca, resultando numa indagacao constante, singulariza a sua condi¢do de judeu, ou seja,
esta situacdo antecede e se correlaciona com a sua condicao de resistente.

Em conseqiiéncia, uma situacdo de culpabilidade também faz parte de seu
“mundo”. Assim, as atitudes de auxilio aos companheiros, conforme rememoradas por
Canoris, podem ser associadas na seguinte perspectiva: “[...] se hd escassez de comida,
precisa passar mais fome do que os outros; se uma desgraga coletiva fustiga o pais, precisa
ser o mais atingido™.*® E justamente na necessidade de sentir-se mais atingido que reside
sua ansia por saber como se portar frente aquela situacdo.

Ainda nesta cena, existe um outro momento que merece ser explicitado.

Sorbier — Que sujeira!

Clochet — Que é que vocé disse?

Sorbier — Eu disse: que sujeira. Voc€ e eu, nds somos uma sujeira. (f. 32)
(destaque nosso)

Essa passagem suscita duas questdes: Qual o sentido do uso do “nds” por Sorbier?
Qual o significado da afirmagdo: “somos uma sujeira”?
Considere-se essa explicagao:

E isso o que estabelece entre todos os judeus uma solidariedade que néo é
de acdo ou de interesse, mas de situacdo. [...] E indtil os judeus alegarem
que sé 0 acaso OS uniu nos mesmos bairros, nos mesmos imdveis, nos
mesmos negdcios; existe entre eles um vinculo forte e complexo que vale
a pena descrever. Pois o judeu é para o judeu o inico homem com quem
pode dizer nés.”’

Certamente tem-se aqui a possibilidade de compreensdo para o uso do “nds” pelo
personagem. E 6bvio que ele e Clochet ndo compartilham dos mesmos projetos ou

interesses, inclusive estdo situados em campos totalmente opostos, porém o fato de ambos

simplesmente de existir, como se os complexos culturais ndo tivessem a mesma realidade dos fatos
biolégicos”. (PRADO, Décio de Almeida. Andorra. In: . Exercicio Findo. Sao Paulo: Perspectiva,
1999, p. 47.)

46 SARTRE, Jean-Paul. A questao judaica. Traducdo de Mario Vilela. Sao Paulo: Atica, 1995, p. 57.
7 Ibid., p. 65.
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serem judeus os aproxima. Contudo, na acepcao de Sorbier, essa “unido” estd localizada no
fatos de ambos serem “‘uma sujeira”. Essa visdo solicita uma anélise.
Ainda na obra A questdo judaica, Sartre relata um episédio que lhe foi narrado

pelo protagonista que o vivenciou.

Um judeu entra num bordel, escolhe uma prostituta e deita-se com ela.
Essa mulher lhe diz que € judia. Ele fica impotente na mesma hora e logo
depois passa a sentir uma humilhac@o insuportdvel, que se traduz por
vOmitos violentos. O que o repugna ndo € a relagdo sexual com uma judia,
pois afinal os judeus casam entre si; € antes de mais nada o fato de
contribuir pessoalmente para a humilhacio da raca judaica na pessoa da
prostituta e, por conseguinte, em sua propria pessoa — no final, é ele quem
fica prostituido e humilhado, ele e todo o povo judeu.*

Fica evidente que a repugnancia para com a prostituta deve-se ao fato de ambos
compartilharem a mesma origem. Sartre demonstra que isso niao aconteceria com um
francés. Nao que, para este, se deparar com uma prostituta francesa num bordel da
Alemanha ou Argentina seja agradavel, porém, pelo fato de seu pais ser uma nacdo, o
francés pode se considerar vinculado a uma realidade que abarca aspectos econOmicos,
culturais e politicos e, se outras instancias se mostrarem desagraddveis, ndo € necessario
levd-las em consideracdo. E justamente isso que ndo ocorre com o judeu, pois ele nio
consegue dividir esse forte sentimento de nacionalidade com seus correligiondrios.

Essa historia narrada por Sartre talvez possa dar algum sentido ao fato de Sorbier
se colocar juntamente com Clochet numa ‘“‘sujeira”. Mas outras indagacdes vém a tona: a
adjetivacdo do personagem tem como referéncia ele préprio ou o torturador? Dito de outra
maneira, a “sujeira” que ambos compartilham deve-se ao fato de Clochet ser
colaboracionista dos alemdes ou deve-se ao plano de Sorbier de cometer suicidio para ndo
entregar Jean? Ou, ainda, esses dois motivos se complementam, visto que essa ultima acao
de Sorbier € a revelacdo de uma fraqueza, pois de outra forma nao resistiria as armas dos
milicianos?

As respostas a essas indagagdes nao podem ser facilmente encontradas. Contudo, o
exercicio de correlacionar o ensaio — obra que evidencia a visdo sartreana da realidade
judaica — com a constru¢do de um personagem da peca — lugar em que as idéias

desenvolvidas em outro campo adquirem certa materialidade — faz-se pertinente e

48 SARTRE, Jean-Paul. A questao judaica. Traducdo de Mario Vilela. Sao Paulo: Atica, 1995, p. 65.
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demonstra que teoria filoséfica e forma dramdtica, nesse autor, estdo intrinsecamente
ligadas. Mas a segunda, ao abarcar uma totalidade maior que a primeira, suscita outras
possibilidades de reflexao.

Suicidando-se, Sorbier sela o pacto coletivo. Na procura por dar sentido a sua
ultima acdo ele diz: “Hei, ai em cima! Henri, Canoris, eu ndo falei!”. (f. 32)

Diferentemente desse personagem, Lucie ndo oferece aos torturadores nem os seus
gritos, busca reafirmar-se por meio dos propésitos do grupo. Ela organiza a acdo dramatica,
pois relaciona-se de diferentes maneiras com os demais. Assim, sob a sua figura centra-se:
o amor mal resolvido de Henri, um vinculo fraternal com Francois e um envolvimento
afetivo com Jean. E justamente a ligacdo que estabelece com os dltimos e a maneira pela
qual passa a se posicionar frente a eles que deixam perceptivel o movimento que ela
adquire no decorrer da trama.

Estes personagens em geral interagindo, dando e recebendo, falando e
ouvindo, agindo e sofrendo a acdo (o que é, também, agir do ponto de
vista dramatico e dialético), influenciando e recebendo influéncias, serdo
tais por razdes suas, de cada um, e também por razdes de cada um de seus
interlocutores. Ou seja, a ndo ser no mondlogo — € mesmo assim com
excegdes — o personagem nunca € tal por si mesmo, mas é de alguma
forma porque os demais sdo de outra forma.*’

A relacdo entre personagens, conforme evidenciada por Pallottini, auxilia a
compreender a construcao de Lucie. Contudo, no caso especifico de Sartre, em que a
situacdo cumpre um papel fundamental, a ligacdo dela com Francois e Jean ndo permanece
linear, mas, ao contrério, no decorrer da trama adquire contornos singulares.

Lucie nao se exime de culpa por a missdao do grupo ter fracassado. Nas cenas
iniciais, enquanto aguarda para ser interrogada, na certeza de que seria torturada, sua
referéncia constante € Jean: “Ele atravessa a floresta. La em baixo, ao longo da estrada,
existem dlamos. Ele pensa em mim. Ele € a Unica pessoa a pensar em mim com esta
dogura”. (f. 05)

Em outro momento, enquanto Sorbier € torturado, a lembranca de Jean novamente
desempenha uma funcao.

A essa altura Jean ja deve ter chegado em Grenoble. Eu ndo acredito que
ele tenha levado mais de quinze horas. Ele deve estar achando esquisito: a
cidade esta calma, tem gente nos terracos dos cafés e Vercors ndo € nada

4 PALLOTTINI, Renata. Dramaturgia: a constru¢do do personagem. Sao Paulo: Atica, 1989, p. 13-14.
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mais que um sonho. (A VOZ DE SORBIER CRESCE E A DE LUCIE
SOBE). Ele esta pensando em nés. Ele ouve o radio pelas janelas abertas,
o sol brilha nas montanhas, é uma bela tarde de verdo. (GRITOS MAIS
FORTES. LUCIE SE DEIXA CAIR SOBRE UMA ARCA E SOLUCA
REPETINDO). Uma bela tarde de verdo. (f. 16)

Nessa passagem, especialmente por meio da rubrica, percebe-se que Lucie estava
incomodada com os gritos de Sorbier, e é o pensamento em Jean a arma que utiliza para ela
ndo se deixar levar pelo desespero. Porém, ainda que o tenha como algo em que possa se
fortalecer, a situacdo a que estd exposta nao lhe deixa muitas alternativas. Se essa simples
lembranga a torna menos triste, posteriormente a sua presenca € a certeza de que ele
continuaria vivo a acalentava: “Amanha, vocé vai descer em dire¢do a cidade; vocé levara
nos teus olhos a ultima mensagem do meu rosto vivo, vocé serd a tunica pessoa do mundo
que conhecerd esta imagem. Nao esqueca isso. Eu e vocé. Se vocé estiver vivo, eu estarei
viva”. (f. 21)

Percebe-se que, mesmo o personagem sabendo que seus destinos seriam distintos,
até entdo existe um elo entre ambos que a fortalece. Mas este sentimento compartilhado
prevalece somente até o momento em que Lucie € levada pelos milicianos.

ApO6s retornar da sessdo de tortura, Lucie muda substancialmente de postura em
relacdo a Jean. A sua afirmacdo: “nés ndo temos mais nada em comum” define a distancia
entre eles. Se antes ela conseguia lembrar-se dele e compartilhar um pouco de sua vida,
apos ser posta nas maos dos colaboracionistas, a situacdo muda.

Jean — Vocé é um deserto de orgulho.

Lucie — E € culpa minha? Foi no meu orgulho que eles bateram. Eu odeio
eles mas estou nas maos deles e eles também estdo nas minhas maos. Eu
me sinto mais perto deles do que de ti. [...]. (f. 47)

Se, para Sartre, as situacdes fazem os homens mudarem de postura, a composi¢ao
de Lucie ndo a deixaria impune a esta dimensao. Contudo, nessa conseqiiente mudanca de
perspectiva, o que merece ser avaliado € o orgulho que se materializa pouco a pouco no
personagem. Sentimento este que a faz consentir que Henri elimine seu irmao.

Logo apds a liberacdo de Jean, ela faz seguinte ponderagao:

Muito bem. Uma preocupacdo a menos. Ele vai encontrar os que sdo
iguais a ele e tudo vai acabar bem. Venham para perto de mim. [...] Mais
perto. Agora nés estamos entre nds. Que € que estd detendo vocés? (ELA
OS OLHA E COMPREENDE) Ah! (PAUSA) Ele devia morrer. Vocés
sabem muito bem que ele deveria morrer. [...]
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Estd certo. Aperte contra mim. Eu sinto os bragos de vocés. E 0 menino
estd pesado nos meus joelhos. Estd certo. Amanha eu vou ficar calada.
Ah! Como eu vou ficar calada! Por ele. Por mim. Por Sorbier. Por voces.
N6s juntos somos um. (f. 47-48)

Nessa passagem, Lucie, além de posicionar-se com distanciamento frente a Jean
(“ele vai encontrar os que sdo iguais a ele”), justifica o assassinato de Francois. Porém,
nesse exercicio, o siléncio sob o qual ela necessita reafirmar-se deve-se respectivamente a
seu irmao, a si mesma, a Sorbier, a Canoris e Henri, ou seja, unicamente ao grupo. Percebe-
se que a libertagao de Jean e a continuidade que possivelmente este daria a Resisténcia
Francesa ndo lhe parecia, naquele momento, importante.

Essa preocupacdo do personagem somente com aqueles que compartilharam da
mesma experiéncia evidencia a maneira como a situacdo colocou-se para ela. Em outro
momento, frente a promessa dos milicianos de libertd-los caso revelassem o paradeiro do
lider, ela lhes responde nos seguintes termos:

Ganhamos! N6s ganhamos! Esse momento compensa tudo. Tudo que eu
quis esquecer esta noite, agora eu tenho orgulho em me lembrar. Me
arrancaram a roupa. (MOSTRANDO CLOCHET) Aquele segurou as
minhas pernas. (MOSTRANDO LANDRIEU). Aquele segurou os meus
bragos. (MOSTRANDO PELLERIN). E aquele ali me possuiu a forga.
Agora eu posso dizer, eu posso gritar: vocés me violentaram e vocés tém
vergonha. Eu me sinto lavada. Agora onde é que estdo as pingas e as
tenazes? Onde € que estdo os chicotes de vocés? Esta manhd vocés vém
nos suplicar para nés vivermos. E é ndo. Nao! E preciso que vocés
terminem o que comecaram. (f. 50)

O orgulho de Lucie se intensifica no momento em que Canoris tenta convencé-la a
fornecerem uma pista falsa aos milicianos. N@o aceitando a proposta, ela justifica: “Havera
o mesmo trunfo nos olhos deles”. Mesmo que estivessem ludibriando os torturadores, o
fornecimento de uma informacao, ainda que nao verdadeira, era visto, por ela, como uma
maneira de entregar-se nas maos de seus algozes.

Ainda que Canoris tenha procurado mostrar-lhe que era necessario optar pela vida
e, conseqiientemente, dar um outro significado as suas acoes, o que a faz mudar de idéia é
algo exterior aos argumentos utilizados.

(VIVAMENTE). Que ¢ isso? (EM VOZ BAIXA E LENTA). A chuva.
(VAI ATE A JANELA E OLHA A CHUVA CAINDO). H4 trés meses
que eu ndo ouvia o barulho da chuva. Meu Deus! Durante todo esse
tempo, fez bom tempo. E horrivel. Ndo me lembrava mais. Eu achava que
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era preciso viver sempre debaixo do sol. (PAUSA). [...]. Eu ndo quero...
eu ndo quero... [...]

(RECOMPONDO-SE). E verdade? Nés vamos viver? Eu ja me sentia no
outro lado... Olhem pra mim. Sorriam pra mim. Ha tanto tempo que eu
ndo via um sorriso. NOs estamos agindo certo, Canoris? Estamos certos?
(f. 56)

Com a concordancia de Lucie, o grupo chega a um consenso. Se os argumentos de
Canoris nao foram suficientes para convencé-la, o barulho da chuva foi capaz de fazé-lo.
Este recurso natural a traz, momentaneamente, para a vida.

Lucie envolve-se totalmente no orgulho, sentimento ocasionado pela tortura.
Considerando-se que ela organiza a a¢do dramdtica, € possivel lancar a seguinte indagacgao:
por qual motivo Sartre opta por construi-la desta forma? Qual o motivo de sua “heroina”
ser tomada por este sentimento?

Henri também nao fala e mostra-se disposto a levar o pacto adiante com todas as
suas conseqiiéncias. Apds passar pela experiéncia da tortura, o orgulho aparece por diversas
vezes como o grande motivador de suas agdes. Contudo, uma outra preocupagdo esta posta
no personagem de maneira singular e se torna perceptivel na seguinte passagem:

Henri — Eu nao queria morrer me sentindo culpado.

Canoris — Nio fique quebrando a cabeca. Estou certo que os
companheiros ndo vao nos recriminar em nada.

Henri — Os companheiros que se danem! Agora eu sé tenho que prestar
contas a mim mesmo.

Canoris — (CHOCADO E SECAMENTE). Que € que vocé esta querendo,
um confessor, €?

Henri — Pro diabo com o confessor. Agora eu sé tenho que prestar contas
a mim mesmo. (PAUSA — COMO FALANDO PARA SI MESMO). As
coisas ndo deviam ter acontecido dessa maneira. Se eu pudesse descobrir
0 erro...

Canoris — Ia adiantar muito!

Henri — Eu ia poder me olhar de frente e me dizer: € por isso que eu
morro. Meu Deus, um homem ndo pode morrer como um rato. Por nada.
Sem protestar. (f. 11-12)

Em outro momento, Henri afirma para Jean:

[...]1 E a minha vez, tenho que me apressar, sendo nio vou ter tempo de
acabar. Escuta! Se vocé€ ndo tivesse vindo nds terfamos sofrido como
animais, sem saber por qué. Mas vocé estd ai e tudo que vai acontecer
agora terd um sentido. N6s vamos lutar. N@o s6 por vocé€, mas por todos
os companheiros. N6s fracassamos na nossa missao, mas talvez a gente
ainda possa salvar a cara. (PAUSA). H4 pouco eu pensava que era intitil
mas agora eu vejo que existe alguma coisa pra qual eu sou necessdrio.
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Com um pouco de sorte, talvez eu consiga me convencer de que ndo vou
morrer por nada. (f. 21) (destaque nosso)

As duas passagens estdo situadas em momentos distintos: a primeira, expressa a
maneira como o personagem se vé diante do fracasso da missdo e, conseqiientemente,
delineia-se uma tentativa para justificar sua morte; a segunda, evidencia o significado que
ele fornece a presenca de Jean.

Especialmente no ultimo trecho, ainda que Henri demonstre que a presenga de
Jean traz a necessidade de dar continuidade a luta, em ultima instancia, ela ndo deixa de
servir como um reconforto para si mesmo. Frente ao sofrimento anterior que se resumia em
“ndao morrer por nada”, essa presenca, antes de qualquer outra possibilidade, o auxilia a
resolver um problema que € também pessoal: “[...] com um pouco de sorte, talvez eu
consiga me convencer de que ndo vou morrer por nada”.

Existe um dado que talvez possa ser interpretado como uma singularidade nesse
personagem. De todos os resistentes, Henri € o inico que evidencia a profissao que exercia
antes de aderir a Resisténcia Francesa. Assim, durante a sessdo de tortura, ao ser
questionado sobre a atividade que exercia, ele diz: “Antes da guerra eu estudava medicina”.
Ainda que tenha gritado e desmaiado pela violéncia a que fora exposto — o que na leitura
dos maquis ja era uma forma de entregar-se nas maos dos torturadores — Henri ndo fala.
Diante disso, Pellerin, um dos colaboracionistas, o caracteriza como um “intelectual sujo”.

A considerar que Sartre desenvolve em sua obra uma concepg¢do de intelectual,”
faz-se fundamental refletir sobre a maneira pela qual essa perspectiva se materializa na

constru¢ao de Henri.

% A obra em que Jean-Paul Sartre debruca-se exclusivamente a discorrer sobre esta temdtica é organizada a
partir de trés conferéncias ministradas no Japdo em 1965, sob o titulo de Em Defesa dos Intelectuais.
(SARTRE, Jean-Paul. Em defesa dos intelectuais. Traducdo de Sergio Goes de Paula. Sdo Paulo: Atica,
1994. 72 p.) Situando historicamente o lugar em que os intelectuais sdo “recrutados” e definindo o que se
espera deles, o autor evidencia de forma clara e objetiva: “um fisico que constréi uma bomba é um
cientista; um fisico que contesta a constru¢do de uma bomba é um intelectual”. Percebe-se que a critica
caracteriza efetivamente esta fun¢éio. Porém, o lugar que o intelectual ocupa na sociedade € um “ndo lugar”,
visto que, de acordo com esta concep¢ao, para o burgués, o intelectual é um traidor efetivo, ja que contesta
seus valores; para o proletariado o intelectual é um traidor em potencial, pois sua origem ndo lhe permite
compartilhar de uma mesma experi€ncia. Acredita-se que essa contradicdo se materialize na producdo
dramdtica de um outro texto: As Mdos Sujas. A construcdo de Hugo, protagonista da peca, é a prépria
expressdo dessa condicio: “E, pois, desta forma que Hugo se acha excluido simultaneamente do mundo
burgués — por ndo aceitar seus valores — e do mundo proletdrio — por ndo pertencer originalmente a ele”.
(CHADDAD, Arlete. “As Maos Sujas” de Jean-Paul Sartre: estrutura e significado. 1988. 147 f.
Dissertacdo (Mestrado em Letras Modernas) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas,
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1988, f. 125.) E necessério ressaltar que esta interpretacdo do
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Pode-se afirmar que a obra Em defesa dos intelectuais esta situada num momento
posterior a escrita de Mortos sem Sepultura e, portanto, traz a tona outras problemadticas e
outros embates. Contudo, a seguinte reflexdo, quando associada as digressdes de Henri, se
torna pertinente para compreendé-lo:

[...] todo homem € projeto: criador, pois inventa o que ja é, a partir do que
ainda ndo é; sdbio, pois ndo conseguird se nao determinar com certeza as
possibilidades que permitem levar a bom termo o empreendimento;
pesquisador e contestador (jJ4& que o fim proposto indica
esquematicamente seus meios, na medida em que ele préprio é abstrato,
ele deve pesquisar os meios concretos, o que significa precisar com eles o
fim e as vezes enriquecé-lo, desviando-o. Isso significa que com os meios
ele questiona o fim, e reciprocamente, até que o fim se transforme na
unidade integrante dos meios utilizados).”! (destaque do autor)

Sartre, por meio desta passagem, inicia sua defini¢do de intelectual. Assim, este €
caracterizado por uma busca para ultrapassar o lugar de onde fala, isto €, ele tem uma
profissd@o reconhecida socialmente como cientista, médico, literato, professor, etc., mas
adquire o “titulo” de intelectual na medida em que “abusa dessa notoriedade para sair de
seu dominio e criticar a sociedade e os poderes estabelecidos”.? Porém, esse exercicio de
fazer a critica, ou seja, mostrar a sociedade as suas condi¢Oes, ndo € feito sem
questionamentos pessoais. Por mais que o intelectual opte por agir em outras instancias, ele
nao deixa de falar de um local especifico. Essa contradi¢do o acompanha constantemente.

Direcionando essa andlise para a constru¢do de Henri, pode-se dizer que o
personagem nao estd usando sua “notoriedade” de estudante de medicina para fazer uma
critica a sociedade — o que para Sartre seria também uma forma de acdo — mas ele é
membro de um grupo que optou pela luta armada a favor da Resisténcia. E mesmo nessa
empreitada ele ndo deixa de ser um intelectual, e é sob esta perspectiva que suas indagacoes
podem ser interpretadas.

Assim, a tentativa de Henri para descobrir o erro que ocasionou o fracasso da
missdo € efetivamente uma busca por situar-se frente aquele processo, ou seja, € o

questionamento de uma responsabilidade individual. A ansia do personagem estd no

intelectual & luz de uma perspectiva de classes — tema prioritdrio do ensaio — ndo se coloca em Mortos sem
Sepultura. A construgdo de Henri dialoga com questdes postas nesta obra, mas a partir de um outro viés.

>l SARTRE, Jean-Paul. Em defesa dos intelectuais. Sio Paulo: Atica. Traducio de Sergio Goes de Paula,
1994, p. 17.

2 Ibid., p. 15.
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seguinte aspecto: “[...] ele terd entdo de resolver se ‘vale a pena’, ou, em outras palavras, se
o fim integrante, percebido do ponto de vista global da vida, vale a amplitude das
transformagdes energéticas que o realizario”.” (destaque do autor) A situacdo em que ele
se encontrava, de acordo com sua leitura, ndo oferece espagco para uma justificagdo de sua
entrega naquela luta. Seus questionamentos podem ser avaliados sob este ponto de vista.

Ainda que o projeto coletivo dos resistentes se coloque em Henri e lhe custe uma
preocupacio extremada consigo mesmo’* — resultante do lugar em que ele fala —, ainda que,
apos as sessoes de tortura, ele passe a compartilhar do mesmo orgulho de Lucie frente aos
milicianos, principalmente ao dizer: “O garoto acho que eu matei por orgulho”, a sua
insercao nesse processo ndo o impede de construir uma visdo critica sobre a maneira como
foram subjugados: “Mas tem algum sentido viver quando existem homens que batem em
vocé até quebrar os ossos?”. (f. 53)

Esse trecho, quando situado ao momento em que foi escrito, no minimo, leva a
questionar muitas praticas que se impuseram aos homens no século XX, e € a partir dessa
perspectiva que deve ser avaliado. Talvez justamente ai resida a riqueza do personagem.

Percebe-se que, por meio de Lucie e Henri, o projeto coletivo, ou seja, a forma de
resistirem as armas dos milicianos vai sendo construida, explicitando que o orgulho —
sentimento ocasionado pela experiéncia da tortura — se transforma no grande motivador de
suas atitudes. Canoris, que se encontra na mesma situacdo, auxiliard a compor esse

empreendimento. Contudo, o sentido que esse personagem oferece as suas acoes € distinto.

> SARTRE, Jean-Paul. Em defesa dos intelectuais. Sio Paulo: Atica. Traducio de Sergio Goes de Paula,
1994, p. 17.

>* De acordo com Vénia Maria Gross de Negreiros (NEGREIROS, Vania Maria Gross de. A solidio humana
no teatro de J-P Sartre. 1977. 118 f. Dissertacio (Mestrado em Filosofia) — Faculdade de Filosofia,
Universidade Federal de Santa Maria, Santa Maria, 1977.), entre os personagens de Mortos sem Sepultura,
Henri € o mais solitario. Priorizando o momento em que ele confessa seu amor por Lucie e logo em seguida
diz: “Foi completamente indtil ter nascido”, a autora afirma: “Quanta amargura, quanto desencanto, quanta
desilusdo sintetizada nessa simples frase. E preciso ter-se da vida uma imagem muito negra para que se
possa concluir por sua completa inutilidade. E Henri o fizera tdo simplesmente, com tamanha naturalidade,
como quem fecha uma janela ou colhe uma flor. E que ele tinha a nitida consciéncia de sua soliddo”. (Ibid.,
f. 85-86.) Segundo essa andlise, a soliddao presente nos personagens de Sartre, o que também se estende
para Henri, deve-se a impossibilidade de comunicacio com o Outro. Este escritor, é impossivel ndo
considerar, afirma que de fato as tentativas de comunhdo com o outro, seja no amor, no convivio ou
amizade, quase sempre terminam no fracasso, daf a soliddo ser imanente aos homens. Contudo, no caso do
personagem em questdo, esse sentir-se sozinho € também conseqiiéncia de sua condi¢c@o de intelectual, isto

¢, do lugar em que ele fala. Essa é uma leitura advinda da reflexdo aqui proposta, pois o mencionado
trabalho ndo o analisa nesses termos.
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No inicio da trama, enquanto Henri e Sorbier discutiam a possivel causa de a
missdo ter fracassado e, conseqiientemente, procuravam justificar suas mortes, Canoris faz
a seguinte afirmacao:

Eu de minha parte, eu acho que faz muito tempo que nés estamos mortos:
nds estamos mortos desde o momento exato em que deixamos de ser uteis.
Agora o que nos resta ¢ um pequeno pedaco de vida péstuma. Algumas
horas para matar. Voc€ ndo tem mais nada a fazer, a ndo ser matar o
tempo e conversar com 0s amigos. [...]. Descansa: nds ndo contamos mais.
Somos mortos sem importincia. (PAUSA). E a primeira vez que eu
reconheco o direito de descansar. (f. 12-13)

Essa passagem esta repleta de significados. Nesse momento, € valido destacar, os
resistentes ainda ndo tinham nenhuma informacgdo sobre o paradeiro do lider e, dessa forma,
a certeza de que seriam torturados por nada j fazia parte de seu universo. Mas, se para os
outros havia a necessidade de remoer dados do passado, para Canoris, “O homem nao é
mais o que ele faz”.>

A maneira pela qual o personagem coloca-se nesse processo estd intrinsecamente
relacionada com a concepcao de realidade humana desenvolvida por Sartre. Ambas se
encontram no seguinte aspecto: “o homem € ac@o”. Apesar de sucinta, essa frase abarca
uma totalidade, ou seja, ainda que sentimentos como desejos, duvidas, esperancas,
angustias e perspectivas facam parte da existéncia do homem, estes adquirem valor
somente no momento em que ele age. Nada estd dado a priori: “[...] s6 ha realidade na
acdo. [...]. O homem ndo € sendo o seu projeto, sé existe na medida em que se realiza, ndo
€, portanto, nada mais que o conjunto de seus atos, nada mais que sua vida™. >

Nesse sentido, para Sartre, diferentemente dos objetos fabricados, 0 homem néo
tem um artifice que determine de antemao a sua forma e € possivel defini-lo somente pelos
seus atos. As palavras desse personagem podem ser compreendidas a partir dessa reflexdo.
As digressdes de Henri e Sorbier sdo inuteis, haja vista que, para Canoris, “nos
encarregaram de uma missdo perigosa € nds ndo tivemos sorte”. Por ndo poderem mais ser
uteis a luta pela Resisténcia, isto €, por, naquele momento, ndo estarem em condi¢des de

agir, ndo faz nenhum sentido justificar qualquer coisa do passado, jad que ndo € mais

possivel fazer algo para efetivamente caracterizd-lo. Sob este aspecto, de acordo com sua

33 SARTRE, Jean-Paul. O existencialismo é um humanismo. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Sel. e
Org.). Os Pensadores. Tradugdo de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 6.

% Ibid., p. 13.
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visdo, lhes é permitido apenas descansar: “Nada do que se passa aqui entre essas quatro
paredes tem importancia. Espera ou desespera: ndo vai resultar nada”. (f. 13)

Antes de ser liberado, Jean sugeriu aos demais que fornecessem uma pista falsa
aos milicianos para se verem livres daquela situa¢do. Canoris acredita nessa possibilidade e
tenta convencer os outros a fazerem o mesmo. Mas ao defender esta alternativa o seguinte
impasse se coloca: “Nos extremos do exilio e do desespero, depois da captura, hd que se
decidir entre uma morte que se autojustifica e as limitadas acdes pelas quais eles ainda
podem ser tteis & causa”.”’

Essas duas opcdes complexas trazem as seguintes indagacdes: qual o sentido de
todas as acdes dos maquis, como o suicidio de Sorbier, o assassinato de Francois e,
principalmente, o siléncio firmado sobre a presenca de Jean? Todas essas acdes sdo
resultantes do “orgulho” construido frente aos seus algozes ou devem-se a credibilidade na
Resisténcia Francesa?

De forma geral, analisando as posturas de Lucie e Henri, pode-se dizer que ambos
entraram na “roda viva” do orgulho — na situacdo-limite da tortura, esse sentimento foi o
que lhes restou —, em contrapartida, Canoris, ainda que tenha passado pela mesma
experiéncia de ambos, deseja dar um outro significado a sua insercao nesse processo, Como
se vé no trecho a seguir:

Canoris — N6s temos companheiros que precisam de ajuda.

Henri — Que companheiros? Onde?

Canoris — Em todo lugar.

Henri — Vocé fala! Se eles nos pouparam, vao é nos mandar para as minas
de sal.

Canoris — E dai? A gente foge.

Henri — Vocg, fugir? Vocé nio passa de um farrapo.

Canoris — Se nio for eu, serd vocé.

Henri — Uma chance em mil.

Canoris — Vale a pena o risco. E mesmo se a gente ndo conseguir fugir,
tem outros homens nas minas: velhos que estdo doentes, mulheres que nao
estdo agiientando. Eles precisam de nos. (f. 52-53)

A seguinte passagem retirada de o Existencialismo é um Humanismo, auxilia a
compreender a op¢ao do personagem:

[...] Contarei sempre com os companheiros de luta na medida em que
esses companheiros estdo empenhados comigo numa luta concreta e

7 WILLIAMS, Raymond. Desespero trigico e revolta: Camus, Sartre. In: . Tragédia moderna.
Traducdo de Betina Bischof. Sdo Paulo: Cosac & Naity, 2002, p. 241.



Capitulo I:

O Processo Criativo em Mortos Sem Sepultura: da filosofia do individual a ética do Coletivo 47

comum, na unidade de um partido ou de um grupo que eu posso controlar
mais ou menos, quer dizer, ao qual pertenco como militante e do qual
conheco em cada instante os movimentos. [...]. Mas eu ndo posso contar
com homens que eu ndo conheco, apoiando-me na bondade humana e no
interesse do homem pelo bem da sociedade, sendo aceite que o homem ¢é
livre e que ndo hd nenhuma natureza humana em que eu possa basear-me.
[...]. Quer isto dizer que eu deva abandonar-me ao quietismo? Nao. Antes
de mais, devo ligar-me por um compromisso e agir depois segundo a
velha férmula “para atuar dispensa a esperanga”. Nao quer isto dizer que
eu deva pertencer a um partido, mas que nio terei ilusdes e que farei o que
puder.®

Nessa reflex@o, Sartre deixa evidente que, independente do projeto que o homem
escolhe, ele pode contar apenas com aqueles que estdo proximos. A considerar que nao
existe uma “natureza humana”, a qual possa definir que os sujeitos agirdo de maneira pre-
estabelecida, ndo se pode ter esperanga,59 a ndo ser no proprio ato que se pratica.

Trazendo essa andlise para o texto dramdtico, ndo se pode desconsiderar que, nas
palavras de Canoris, sobressai uma esperanca. Porém esta se situa no personagem. A
expectativa de libertacdo para continuar a luta ndo € aqui colocada como dependente de
outros, mas esta localizada em si mesmo e naqueles que o cercam. Conseqiientemente, ele
ndo espera receber auxilio de companheiros situados em outros lugares, mas, ao contrario,
espera ajuda-los: “Eles precisam de nés”. Isto é, a possibilidade de dar continuidade vem de
seu projeto e s6 pode ser concretizada pela acdo do grupo de que faz parte.

Em outro momento, enquanto tanta convencer Lucie, Canoris explicita o papel que
a acdo cumpre na vida dos homens: “O mundo é aquilo que vocé faz no mundo. Os

companheiros € aquilo que vocé faz por eles”. (f. 55)

% SARTRE, Jean-Paul. O existencialismo é um humanismo. Selecio e Organiza¢io José Américo Motta
Pessanha. Traducdo de Vergilio Ferreira. et al. Sao Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 12-13. (Col. Os
Pensadores)

z

% Em O Existencialismo é um Humanismo, percebe-se que a esperanga é “rejeitada” em contraposicdo a uma
necessidade de acdo: “para se atuar dispensa-se a esperanca”. Porém, essa temadtica é retomada em uma
ultima entrevista de Jean-Paul Sartre, concedida a Benny Lévy em 1980. Ao ser questionado sobre a idéia
de malogro — a qual contrapde a esperanga — constantemente presente em sua obra, o escritor responde:
“Pois bem, ndo abandonei inteiramente essa idéia de malogro, embora esteja em contradicdo com a prépria
esperanca. Nao devemos esquecer que eu ndo falava em esperanga na época de O ser e o nada. Foi mais
tarde que tive, pouco a pouco, a idéia do valor da esperanca. Nunca encarei a esperanca como uma ilusao
lirica. Sempre pensei, mesmo quando ndo falava nela, que era uma maneira de alcangar o objetivo que me
propunha como possivel de ser realizado”. (destaque nosso) (LEVY, Benny. O testamento de Sartre.
Porto Alegre: L & PM, 1986, p. 18.) Por meio da constru¢do de Canoris, ainda que Sartre o componha
como um “homem de a¢do”, o que se delineia € essa nocdo de esperanga. Mesmo que haja uma distancia
temporal entre a escrita do texto dramadtico e a entrevista, ndo € possivel desconsiderar um indicio de
continuidade no pensamento do autor.
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Assim, esse personagem manteve-se firme em todos os propdsitos do grupo e,
diferentemente dos demais, procurou construir um outro significado para o projeto em que

estavam inseridos. Porém, a passagem seguinte marca o limite de suas expectativas.

Canoris — (COM DOCURA). Vocé nao lamenta mesmo nada sobre a
terra?

Lucie — Nada. Tudo esta envenenado.

Canoris — Nesse caso... (GESTO RESIGNADO, DA UM PASSO EM
DIRECAO A PORTA. A CHUVA COMECA A CAIR). (f. 55)

O personagem, ao buscar convencer Lucie e Henri a darem uma pista falsa para os
milicianos, chamando-os para a necessidade de continuar a luta, “encarna” o homem de
acao descrito por Sartre e, como tal, €, igualmente, definido como liberdade. Porém,

[...] a liberdade como definicio do homem ndo depende de outrem, mas,
uma vez que existe a ligacdo de um compromisso, sou obrigado a querer
ao mesmo tempo a minha liberdade e a liberdade dos outros; sé posso
tomar minha liberdade como um fim se tomo igualmente a liberdade dos
outros como um fim.*

Por mais que Canoris acreditasse nos propodsitos que defendia, o compromisso,
ainda que permeado de orgulho, que se foi efetivando no decorrer da trama, ndo se
ausentava. Assim, ao ver que todas as suas palavras foram intteis, resigna-se. Esta atitude
demonstra uma consideracao pela liberdade dos outros.

Devido a essas questdes, € valido referenciar a maneira pela qual Luiz Carlos
Maciel concebe o personagem:

Canoris tem a atitude que Sartre aprova. [...]. Esse militante comunista
enfrenta a tortura e estd pronto a morrer. Mas se hé possibilidade de viver
sem trair, ele ha de escolher a vida com todas as novas lutas e
responsabilidade que ela trard. As vitdrias para ele sdo sempre provisorias:
ndo podem ser eternizadas como querem Lucie e Henri.*'

Diferentemente dos personagens ja descritos, Francois, em momento algum, se
coloca no projeto coletivo. A forma pela qual ele se insere nesse processo pode ser

interpretada a luz de duas perspectivas.

60 SARTRE, Jean-Paul. O existencialismo é um humanismo. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Sel. e
Org.). Os Pensadores. Traducgdo de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 18.

ol MACIEL, Luiz Carlos. Sartre — vida e obra. 5. ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1986, p. 129.
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Na cena inicial, enquanto Sorbier lamenta-se pelo fracasso da missao e pela morte
de muitas pessoas, Francgois coloca-se nos seguintes termos: “[...] Eu sou o mais jovem:
tudo que eu fiz foi obedecer. Eu sou inocente! Inocente! Inocente!” (f. 13)

Ainda com o intuito de se eximir de qualquer responsabilidade, inclusive no que

tange a sua entrada na Resisténcia, ele afirma:

Por acaso vocé€s me preveniram quando eu fui me encontrar com vocés?
Vocés me disseram: a resisténcia precisa de homens. Voc€s ndo me
disseram que ela precisava de heréis, e eu ndo sou um herdi. Eu nio sou
um heréi. Eu ndo sou um heréi! Eu fiz o que me disseram que era pra
fazer: distribui panfletos, transportei armas. E vocé€s diziam que eu estava
sempre de bom humor. Mas ninguém nunca veio me contar o que me
esperava no fim. Eu juro pra vocés, eu nunca soube em que eu estava me
metendo. (f. 09)

Desta maneira, Francois utiliza-se de sua juventude para ndo assumir qualquer
culpa, ndo se responsabiliza nem por sua opg¢ao pela luta, ou seja, nega a sua prépria
liberdade de escolha. Uma leitura inicial desse personagem, quando associada a seguinte
temdtica desenvolvida por Sartre: “Pode-se julgar um homem dizendo que ele estd de ma-
fé. Se definimos a situacio do homem como uma escolha livre, sem desculpas e sem
auxilio, todo homem que se refugia na desculpa que inventa um determinismo € um homem
de mé-fé”,°? ndo deixa ddvida de que este “refugio” é uma forma encontrada por ele para
ndo se colocar na situagao.

Porém, se se considerar que, para Sartre, ndo existe um conceito unico de ma-fé e
que todos os resistentes, ainda que de uma outra maneira, encarnam essa atitude ao serem
postos frente aos colaboracionistas, a atitude de Francois traz uma outra possibilidade de
reflexdo.

Justamente por ndo compartilhar das mesmas expectativas do grupo, ele
compreende o processo de uma outra maneira. Assim, diante do siléncio firmado quanto a
presenca de Jean, ele alega: “Eu ndo sou um her6i e ndo quero ser martirizado em seu
lugar”. Sobretudo, esse personagem cumpre um papel: “[...] O autor teatral, na medida em

que se exprime através das personagens, nao pode deixar de lhes atribuir um grau de

62 SARTRE, Jean-Paul. O existencialismo é um humanismo. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Sel. e
Org.). Os Pensadores. Traducio de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 19.
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consciéncia critica que em circunstancias diversas elas ndo teriam ou ndo precisariam

ter” 63

Delineia-se uma outra forma de compreendé-lo.

Quando se avalia que Francois se exime de responsabilidade frente a situacdo,
conclui-se que ele age de ma-fé. Porém, se ele for analisado a luz da postura dos outros
maquis frente aos torturadores, torna-se responsdvel por lembra-los de sua mé-fé, isto é, ao
frisar que ndo € “her6i”, esse personagem faz um contraponto aos caminhos aos quais as
posturas dos resistentes os remeteriam no decorrer da trama. Posturas essas que estardo
postas em evidencia quando Canoris os coloca diante das alternativas: continuarem vivos e
lutar ou ter uma morte “autojustificadora”.

Percebe-se que o tema do martirio € posto em xeque. Assim, Francois, ainda que
tivesse um medo enorme da tortura e este, por sua vez, trouxesse o desejo de delatar, faz
uma leitura antecipada dos impasses que se colocardo para o grupo.

E justamente por se situar dessa maneira que Francois chega 2 seguinte conclusio:
“Eu vou te denunciar! Eu vou fazer vocé partilhar de nossas alegrias”. (f. 40)

Fica claro que ele ndo se sente em nenhum momento no projeto coletivo. Diante
disso, os demais, com receio de que ele entregasse Jean, matam-no pelas maos de Henri. A
passagem seguinte, marca sua retirada efetiva daquela situagcdo: “Lucie, socorro! Eu ndo
quero morrer aqui. Nao essa noite. Henri, eu tenho quinze anos, me deixa viver. Nao me
mate na escuriddo. (HENRI APERTA-LHE A GARGANTA) Lucie! (DESVIA O OLHAR)
Eu odeio vocés todos!” (f. 42)

A maneira pela qual os maquis colocam-se frente aos milicianos, exceto Francois,
a quem nao € permitido ter um embate direto com os torturadores, ja que é eliminado antes,
denota a expressdo de uma luta por ndo entregar-se e isso forma um “todo coerente”,
transparece uma unidade de propdsitos. Contudo, de acordo com o que ja foi exposto, cada
um deles sentia a experiéncia da tortura de maneira singular. A dimensao do aspecto
individual, de uma maneira ou de outra, se faz constantemente presente no coletivo. Em
verdade, este tem sua forma determinada por aquele. Sabe-se também que, independente

dos motivos, seja pelo orgulho — sentimento que parece ser o motivador das acdes —, seja

pela causa da Resisténcia Francesa — aspecto que apenas a intercessdo de Canoris deixa

63 PRADO, Décio de Almeida. A personagem de teatro. In: CANDIDO, Antonio; et al. A personagem de
ficcdo. 11. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005, p. 94.
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evidente —, eles ndo delataram o lider do grupo. Resta investigar como esse ser, pelo qual
eles se fecham em siléncio, adquire movimento no texto dramético.

Apesar de dividirem o mesmo espago fisico e serem membros de uma tnica causa,
Jean encontra-se distanciado dos outros por diversos motivos: os milicianos ndo sabem que
ele € membro da Resisténcia, ndo tem algemas nas maos, a expectativa da morte nio faz
parte de seu universo e, principalmente, nao serd torturado. Este dltimo dado € o que mais
contribui para a separagdo. Estranha relacdo esta, pois o coletivo se une e se fortalece
mediante o pacto de nao entrega-lo, mas, a0 mesmo tempo, pouco a pouco, ele passa a nao
compartilhar do “mundo” construido por aqueles que outrora foram seus companheiros.

Jean — Serd preciso que eles me arranquem as unhas pra que eu volte a ser
um companheiro?

Canoris — Vocé continua a ser nosso companheiro.

Jean — Vocé bem sabe que ndo. (PAUSA)

Henri — Jean... Vem sentar aqui, perto de nds. (JEAN HESITA E
SENTA) Vocé seria como nds se tivesse no nosso lugar. Mas nds ndo
temos as mesmas preocupagdes. (f. 36)

A afirmacgdo de Henri marca efetivamente a barreira que se estabelece entre eles.

Se as dores pelas quais os maquis passam € o fator que os distancia de Jean, este,
por sua vez, com o intuito de provocar uma aproximacdo, golpeia suas proprias maos com
uma barra de ferro. Porém Lucie evidencia o fracasso dessa tentativa: “Fracassou.
Fracassou. Vocé pode quebrar os 0ssos, vocé pode arrebentar os olhos: € vocg, € vocé quem
decide a tua dor. Mas cada uma das nossas foi uma violagdo. Porque nos foram infringidas
por outros homens. Voce€ ndo vai nos alcancgar”. (f. 47) (destaque nosso)

O homem, na acepg¢do de Sartre, caracteriza-se como um “ser em liberdade”. Esta
€ responsavel por determind-lo, ou seja, o homem € o que ele mesmo se faz e, assim, a sua
determina¢do advém da liberdade de escolha. Nesse sentido, direcionando essa abordagem
para o trecho acima, Lucie estd reafirmando para Jean que ainda que ele, naquele momento,
sentisse dores, essas foram causadas por ele préprio e a sua liberdade, ao contrario da dos
demais, continua intacta, ndo foi aviltada. Foi ele que optou por machucar-se. Assim, é
nesse aspecto que pode ser compreendida a efetiva distancia entre eles: diferentemente dos
outros, Jean continua com a possibilidade de escolher, conseqiientemente ele ndo perdeu a

sua caracteristica de homem.
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Esse distanciamento que Jean mantém em relagdo aos outros resistentes € o que
lhe permite ter uma visdo sobre a forma como estes ficaram apds passarem pelas sessdes de
tortura. Ele faz a seguinte avaliac@o sobre a postura de Lucie:

Vocé acha que eu estou procurando consolar vocé? Eu vejo os teus olhos
secos e sei que o teu coragdo € um inferno. Nenhum traco de sofrimento.
Nem mesmo a 4gua de uma lagrima. Tudo estd caiado de branco. Como
vocé deve sofrer por ndo sofrer. Ah! Eu pensei cem vezes na tortura. Ja
senti tudo antecipadamente. Mas eu nao imaginava que ela pudesse causar
esse horrivel sofrimento de orgulho. Lucie eu gostaria de devolver a vocé
um pouco de piedade por vocé mesma. (f. 46)

Ap6s tentativas vas de comunhdo com os outros por meio de palavras e gestos,
. . <y~ .64
esse personagem, momentos antes de ser liberado, resigna-se a sua solidao:

Vocé tem razdo. Eu ndo posso me juntar de novo a vocés. Vocés estdo
juntos. Eu estou sozinho. Nao vou me mexer mais. Nao vou mais falar
com vocés. Vou me esconder na sombra. E vocés vdo esquecer que eu
existo. Imagino que € essa a minha parte nessa histéria. E eu tenho que
aceitar essa parte como vocés aceitaram a de vocés. (f. 47)

Da mesma maneira que os resistentes se unem com o propdsito de ndo delatarem,
o grupo que se encontra do lado oposto se organiza em torno de uma perspectiva: obter
informacao sobre o paradeiro do lider.

Se até este momento foram avaliadas as posturas de Sorbier, Lucie, Henri, Canoris
e Frangois como caracteristicamente resultantes da violéncia da tortura, resta averiguar a
maneira como isso se reflete naqueles que sdo responséveis por pratica-la.

Landrieu é o chefe dos colaboracionistas. Como tal, o que se poderia esperar dele
€, no minimo, uma identificagcdo com sua atividade. Contudo, entre os outros de seu grupo,
€ o individuo mais insatisfeito, comedido e questionador.

Ao construir o espago desse grupo — a sala onde ocorrem as sessdes de tortura —

Sartre optou por um elemento cénico que € responsavel por trazer informagdes sobre a

o4 Jean, de acordo com a leitura de Vania Maria Gross de Negreiros (NEGREIROS, Vania Maria Gross de. A
solidao humana no teatro de J-P Sartre. 1977. 118 f. Dissertacdo (Mestrado em Filosofia) — Faculdade
de Filosofia, Universidade Federal de Santa Maria, Santa Maria, 1977.), € o outro personagem de Mortos
sem Sepultura em que a soliddo humana aparece mais delineada. Numa interpretacdo que se aproxima da
abordagem aqui presente, esse sentimento coloca-se para o personagem devido a sua singularidade: “A
terrivel verdade é-lhe finalmente desvelada: ele ndo comunga de seus dolorosos padecimentos fisicos, ele
ndo participa de suas torturas morais, ndo dividira com eles os infinddveis e angustiantes momentos de
espera ao encontro do sofrimento e da morte — ndo poderia pois almejar um lugar em suas vidas, nem o

direito a solidariedade que lhes vinha agora postular”. (Ibid., f. 91.)
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guerra: um aparelho de rddio. A maneira como Landrieu manuseia este objeto permite a
verificacdo de sua inconstincia. Considere a seguinte passagem:

Voz do speaker — As tropas alemas mantém-se firmes em Cheribourg e
em Caen. No setor de Saint-Lo ndo conseguiram evitar um ligeiro avango
dos inimigos.

Landrieu — Entendido. Desliga. (PAUSA) Que é que vocé pretende
fazer? T4 pensando em ir pra onde?

Pellerin — Que é que vocé quer que a gente faca? E o fim.

Landrieu — E canalhas!

Pellerin — Quem?

Landrieu — Todos. Os alemdes também. Sido todos a mesma coisa.
(PAUSA) Se fosse possivel recomegar... (f. 25)

Percebe-se uma nitida contradi¢cao no personagem. Devido ao lugar que ocupa, ele
deveria se tranqiiilizar com o fato de as tropas alemas estarem vencendo, porém ocorre
justamente o contrdrio: além de chama-las de ‘“canalhas”, a afirmacgdo ‘“se fosse possivel
recomegar...” traz a tona um desejo de se colocar em outra situacao.

E essa relagdo de distanciamento com sua fun¢io que Landrieu mantém todo o
tempo. Mesmo o espaco que ocupam o incomoda: “Aqui dentro estd abafado mesmo e eu
preciso de ar”’. Da mesma maneira, o sangue de Canoris e os gritos de Henri — ocasionados
por eles mesmos — ndo sdo aceitos com tranqiiilidade.

Em outro momento, enquanto Henri € torturado, o aparelho de rddio cumpre uma
outra funcao.

Landrieu — Um sujeito que nao fala, ndo € bom ndo.

(HENRI GRITA, LANDRIEU VAI ATE A PORTA E FECHA-A
NOVOS GRITOS, QUE SE OUVEM INDISTINTAMENTE ATRAVES
DA PORTA. LANDRIEU VAI ATE O APARELHO DE RADIO E
GIRA O BOTAO)

Pellerin — (ESTUPEFATO) Vocé também, Landrieu?

Landrieu — Sdo gritos. E preciso ter nervos sélidos. (f. 29)

Se, na primeira passagem transcrita, Landrieu rejeitou o equipamento por este
trazer as noticias das conquistas dos alemaes; nessa ultima, o aparelho € usado para nao
ouvir os gritos de Henri. Vé-se, assim, uma pequena possibilidade de fuga daquela situacao.

Sabe-se que o fato de gritar ou ndo gritar naquelas circunstincias, conforme
evidenciado antes, tem um significado: é uma das formas de se entregar nas maos do
“inimigo”. Mas, ao contrario de Clochet, que se satisfaz com essa maneira de expressar as

dores da tortura, em Landrieu essas ocasionam uma sensa¢ao de incomodo. Num momento
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anterior, ela ja havia solicitado que levassem Henri para um outro lugar, justamente para
ndo ter que acompanhar a sessao.

A constru¢do de Landrieu, como a dos demais milicianos, caracteriza-se por
inseri-los num conjunto, porém € a sua maneira de colocar-se nesse lugar que permite
captar as suas contradi¢des. Mas essas vao se tornando mais evidentes por meio da seguinte
andlise: “E importante mostrar como se coloca o personagem em relacio aos outros
homens, de que forma ele se insere no seu grupo”.%’

Da mesma maneira que o orgulho dos resistentes aos poucos os afasta de suas
expectativas iniciais, nos milicianos constrdi-se um sentimento préximo. E Landrieu, ainda
que esteja em crise quanto as suas opgOes, deixa essa questdo perceptivel: “Niao me
interessa mais o chefe. Eu quero é que eles falem. Eles vao falar”. Assim, ndo € possivel
afirmar que a violéncia da tortura nio o tenha tocado.

Ainda no que se refere a constru¢dao de Landrieu, outra problemdtica merece ser
posta: este personagem, ao mostrar-se incomodado com a sua fungio, age de md-fé? E certo
que nesse caso — dentre as definicdes do conceito, tal qual apresentadas por Sartre —, se
torna necessario pensar a atitude de md-fé em termos de uma “negacdo da responsabilidade
de escolha”.%® Dito de outra maneira, quando este colaboracionista ndo compartilha com
seus “iguais”, ele nega a sua responsabilidade, haja vista que, em tltima instancia, esta
rejeitando algo que seria esperado dele? Em verdade, é possivel dizer que € justamente no
ato de tentar esquivar-se daquela situagdo que o personagem “escapa’ a md-fé, isto €, por
colocar seus gestos em questdo, ele faz um caminho inverso. Em conseqiiéncia, o que
aparece no centro nao sao apenas os seus atos, mas o significado destes diante do processo
em que estavam inseridos.

Diferentemente de Landrieu, Clochet se coloca do lado oposto. Dito de outra
maneira, esse personagem, em nenhum momento, se distancia ou questiona o lugar em que
estd inserido. Dentre todos os milicianos, é 0 que sente mais prazer em praticar a tortura.
Em quase todas as circunstancias, ele é o responsavel por agredir os resistentes. Além
disso, lhe cabem outras atividades corriqueiras, como buscar comida para os demais e

limpar o chdo. Esse personagem ocupa uma posicao de “subordinado”.

65 PALLOTTINI, Renata. Dramaturgia: a constru¢do do personagem. Sao Paulo: Atica, 1989, p. 65.
% Cf. nota 25.
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Sartre, por meio da constru¢cdo de Sorbier, evidencia algumas dimensdes que
podem estar presentes na pessoa do judeu; ja quanto a Clochet, embora compartilhando a
mesma origem, ndo traz consigo nenhum daqueles tracos. Considerando-se que o
dramaturgo nao acredita em uma “natureza humana”, ou seja, algo que antecede a
existéncia do homem e que determine que ele aja de maneira preestabelecida, essa op¢ao
parece compreensivel.

Se existe algo que mais efetivamente caracterize Clochet é sua ansia por torturar e
a sua conseqiiente forma de enxergar essa pratica.

Clochet — Se vocés quiserem, podem comer. Enquanto isso eu podia
talvez interrogar um deles.

Landrieu — Nio, isso daria um prazer muito grande a vocé. Entdo vocé
nao tem fome?

Clochet — Nao. Nao tenho fome quando trabalho. (f. 22)

Em outro momento, ele afirma: “Eu gosto do trabalho pelo trabalho”. Por meio
desse personagem evidencia-se a normatizacio da tortura.’’ A sua dltima afirmacdo é
duplamente significativa: coloca essa violéncia como um trabalho qualquer e ainda
evidencia o gosto que isso lhe proporciona.

Além de ser o mais carrasco de todos e apesar de dispor de menos poder, com as
palavras de Canoris: “Todos os domingos de manha esse sujeito saia de 14, levava um
pacote de bombons com uma fita cor de rosa, eu pensava que ele era da policia” (f. 34), o
complexo mosaico da construcao de Clochet se enriquece.

Para completar o quadro de contradi¢des que se evidencia na composi¢do dos
milicianos, Sartre opta por construir um torturador que compra “um pacote de bombons
com uma fita cor de rosa”. Evidentemente as ag¢des do Clochet torturador entram em
choque com uma atitude tao amével.

Pellerin, um outro colaboracionista, também ndo tem crise de consciéncia.
Enquanto Landrieu sente vontade de recomecar, ele diz: “Pois eu ndo me arrependo de

nada. Me diverti muito. Pelo menos até estes dltimos tempos”. Mas na cena seguinte faz

" No que tange 2 idéia de normatizacdo da tortura, a andlise de Michel de Foucault merece ser retomada:
“Trata-se de uma prética regulamentada, que obedece a um procedimento bem definido, com momentos de
duracdo, instrumentos utilizados, comprimentos das cordas, peso dos chumbos, nimeros de cunhas,
intervengdes do magistrado, tudo segundo os diferentes hdbitos, cuidadosamente codificado”.
(FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir: nascimento da prisdo. Traduc¢do de Ligia M. Pondé de Vassalo.
Petrépolis: Vozes, 1987, p. 39.)
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esta ponderacdo: “Eu sempre me sinto esquisito antes de comecar. (BOCEJA) Eu néo sou
mau o suficiente; eu s6 me irrito quando eles sdo cabecudos™. (f. 26)

Nesse momento, se o personagem lanca alguma divida sobre a maneira pela qual
se coloca naquela situacdo, no decorrer da trama esta se resolve, pois ndo poupa esforcos
para ordenar que Clochet torture e, em outras vezes, ele mesmo executa o “servigo’.

Pellerin mantém-se numa postura intermediaria. Nao se encontra em crise quanto
ao que pratica, como Landrieu, mas ndo € tdo carrasco quanto Clochet. Em diversos
momentos, ele contemporiza os desentendimentos dos outros, resultantes das diferentes
maneiras de eles se colocarem em suas func¢des. Porém, mesmo ocupando esta posicao, €
esse personagem que direciona o desfecho da trama. Considere a dltima cena.

Pellerin — Vocé acredita que eles falaram a verdade?

Landrieu — Claro. Sdo uns animais. (SENTA-SE). E entdo? Acabamos
ganhando. Vocé viu como eles sairam? Estavam menos orgulhosos que
quando entraram. (OUVE-SE RAJADA DE TIROS LA FORA). Que é
isso? Sera que Clochet... (OLHA SIGNIFICATIVAMENTE PARA
PELLERIN).

Pellerin — Eu achei que era mais humano.

Landrieu — Porco! (SEGUNDA RAJADA. ELE CORRE ATE A
JANELA).

Pellerin — Deixa, va. Trés € ndmero de sorte.

Landrieu — Eu nio quero.

Pellerin — Que cara ndés iamos ter aos olhos dos sobreviventes.
(TERCEIRA RAJADA. LANDRIEU SENTA-SE. ENTRA CLOCHET.
MUSICA). (f. 57-58)

Percebe-se que foi Pellerin que ordenou a Clochet que eliminasse os trés
resistentes. Assumindo uma tarefa que supostamente seria de Landrieu, jd que este era o
chefe do grupo, ele interrompe a possibilidade de Canoris, Lucie e Henri darem
continuidade a luta e re(significarem) suas acoes.

A andlise da constru¢do dos personagens evidencia que o conflito entre os dois
grupos adquire materialidade de acordo com o compromisso que cada individuo mantém ao
se colocar no coletivo. Nesse sentido, as duas instancias, apesar se serem objetos de

reflexdo diferentes, estdo intrinsecamente correlacionadas.

Mortos sem Sepultura: entre a ética e a estética

Por meio da andlise sobre a constru¢do dos personagens foi possivel evidenciar a

maneira complexa pela qual o projeto coletivo se coloca no empreendimento individual.
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Resta investigar como os impasses explicitados dialogam com a forma dramatica que Sartre
procura legitimar em sua conferéncia Forjadores de Mitos, tema este que abre a discussao
aqui proposta.

Essa associacdo propiciard uma abordagem da dimensdo ética e estética em
Mortos sem Sepultura. Contudo, antes de adentrar o universo da conferéncia acima
mencionada, é valido questionar: que dimensao ética sobressai neste texto dramético?

Nesse momento € necessario abordar a atividade de escrever, pois ndo se pode
desconsiderar que Sartre a compreende de uma maneira singular.68 Nao € por acaso que a
discussdo empreendida por ele servird de base para toda uma geracdo de escritores.”
Considere-se a maneira pela qual ele concebe esta atividade:

Escrever €, pois, a0 mesmo tempo desvendar o mundo e propd-lo como
uma tarefa 2 generosidade do leitor. E recorrer 4 consciéncia de outrem
para se fazer reconhecer como essencial a totalidade do ser; é querer viver
essa essencialidade por pessoas interpostas; mas como, de outro lado, o
mundo real s6 se revela na acdo, como ninguém pode sentir-se nele sendo
superando-o para transformd-lo, o universo do romancista careceria de
espessura se nio fosse descoberto num movimento para transcendé-lo.”
(destaque do autor)

De acordo com esta passagem, a escrita é desvendamento, mas este sO se
concretiza na leitura. Assim, a obra tem existéncia a partir do momento em que ¢ lida. E
nesse sentido que deve ser compreendida a idéia de transcendéncia acima evidenciada.

Se, para Sartre, a escrita € capaz de desvendar, a leitura “apela” e € generosa. Essas
duas caracteristicas sdo conseqiiéncias da liberdade como origem e como fim. Além de
exigir a liberdade do leitor, o escritor também exige que esta lhe seja retribuida: “[...] que
reconhecam a liberdade criadora do autor e a solicitem, por sua vez, através de um apelo
simétrico e inverso™.”!

Para redimensionar a triade escritor, obra e publico, pode ser destacado o exemplo

dado por Sartre a partir de dois objetos: um martelo € um livro. O primeiro existe como

“imperativo hipotético” e pode ser usado para pregar uma caixa ou para bater na cabeca do

8 Cf, SARTRE, Jean-Paul. Que € a literatura? Traducgdo de Carlos Felipe Moisés. Sdo Paulo: Atica, 2004.
231 p.

% DENIS, Benoit. Literatura e engajamento: de Pascal a Sartre. Traducio de Dagobert de Aguirra Roncari.
Sao Paulo: EDUSC, 2002. 331 p.

" SARTRE, 2004, op. cit., p. 49.
" Ibid., p. 43.
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vizinho; ja o segundo tem a dimensdo de um “imperativo categdrico”, se apresenta com
uma tarefa a cumprir. Contudo, para que essa tarefa se efetive € necessario que a linguagem
utilizada seja clara, evidente e, principalmente, utilitdria. E sob este aspecto que a prosa é o
género mais propicio ao engajamento.

As conseqiiéncias retiradas dessa abordagem sao peculiares, e serd, de acordo com
a leitura de Benoit Denis, o pilar da literatura engajada no século XX: “[...] trata-se da
afirmacgdo segundo a qual, no ato da escritura, a intencdo propriamente estética nao pode
bastar-se a si mesma e se duplica necessariamente com um projeto ético que a subentende e
a justifica”.72 (destaque do autor)

Entdo, o projeto ético é o que move, conduz e justifica a escrita. Com o intuito de
evidenciar as contradi¢des de seu tempo, o que para Sartre pode ser entendido como o
préprio desvendamento, a palavra engajada tem urgéncia em se mostrar. Assim, entre todos
os géneros de engajamento, seja 0 romance, o ensaio, etc., o teatro € o mais propicio para
um contato direto entre escritor e seu publico: “[...] o teatro é de tal modo ‘uma coisa
publica’, ‘uma coisa do publico’, que a peca escapa ao dominio do autor, tdo logo a platéia
esteja presente”.”> O drama, especialmente para Sartre, pode ser considerado como um
retrato do processo de engajament0.74

[...] o teatro sartriano tem por vocacdo “ilustrar” um certo nimero de
problemas existenciais e politicos: como um tipo de estudo de caso, a peca
coloca as personagens as voltas com a mesma questao [...], cada um deles
representando um modo de responder e de agir face a ela; ndo se trata aqui
de levar uma verdade incondicionada, mas de colocar em cena a
necessidade de se liberar fazendo uma escolha: a responsabilidade e a
dificuldade que isso implica e a angiistia que disso resulta.”

Essa visdo utilitdria da linguagem que, conseqiientemente, concebe a estética como

um meio de demonstrar uma questdo ética, fez da obra de Sartre, e em especial do seu

> DENIS, Benoit. Literatura e engajamento: de Pascal a Sartre. Traducio de Dagobert de Aguirra Roncari.
Sao Paulo: EDUSC, 2002, p. 34.

& SARTRE, Jean-Paul. Em teatro as intengdes ndo contam. Cadernos de Teatro, Sdo Paulo, n. 38, p. 01,
abr./ maio/ jun. 1967.

™ Cf. CARLSON, Marvin. O século XX (1930-1950). In: . Teorias do teatro: estudo histérico critico
dos gregos a atualidade. Traducdo de Gilson César Cardoso de Souza. Sdo Paulo: UNESP, 1997, p. 365-
398.

> DENIS, 2002, op. cit., 2002, p. 86.
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teatro, o alvo de muitos debates.”® A sua afirmacdo: “no fundo do imperativo estético nds
discernimos o imperativo moral”, ocasionou o questionamento das aptidoes de sua criagdao
artistica. Justamente por ser “fiel” ao seu préprio pensamento, o qual € desenvolvido na
filosofia, a sua arte € posta em xeque. A passagem seguinte se faz oportuna para lancar um
outro olhar para esta questao:

Parece-nos, porém, procedente lembrar, de passagem, que a literatura
francesa dos ultimos 50 anos, tornando-se, por fatos histéricos,
nitidamente problemadtica, transformou o espetdculo que faz pensar em
forma corrente. Sartre estd, acreditamos, no grupo dos que encontram
nesse género a sua forma ideal de expressdo porque alia a formacdo de
filésofo o poder criador do poeta dramético.”” (destaque nosso)

Porém, ainda que Sartre utilize sua dramaturgia como uma maneira de evidenciar a
sua concep¢ao de mundo e de realidade humana — a abordagem de Mortos sem Sepultura

demonstra isso —, a dimensio estética nao esta ausente.

7® A relagdo entre pensamento e forma em Sartre é responsdvel por suscitar muitas questdes. Com o intuito de
ilustrar, é valido fazer referéncia aos trabalhos de Bernard Dort e Sdbato Magaldi. Entre outras teméticas,
ambos se propuseram a discorrer sobre a constru¢do dos personagens do texto dramdtico Os Segiiestrados
da Altona (1959). Nesse exercicio, o primeiro cunha a expressdo “afastar-se da histéria”. Para ele a
construcdo das situacdes e, conseqilentemente, das personagens — ja que estas sdo definidas por aquelas —
parece retird-las do universo em que estdo inseridas: “Elas [as personagens] a transcendem, a sublimam.
Sofrem com a Histéria e dela se desembaracam. O perigo € que, por serem suficientemente definidas,
individualizadas, por serem, no sentido mais estrito do termo, ‘personagens’, de um mesmo golpe também
nos afastem da Histéria”. (DORT, Bernard. Frantz, nosso préximo? In: . O teatro e sua realidade.
Tradugdo de Fernando Peixoto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1977, p. 191.) Num caminho préximo, o segundo
faz a seguinte ponderagdo: “[As personagens] estdo sempre escolhendo ou coagidas a escolher, a cada
momento. Parece que as personagens vém a cena depois de ler um tratado filoséfico do préprio Sartre”.
(MAGALDI, Sibato. Sartre, dramaturgo politico. In: . Aspectos da dramaturgia moderna. Sdo
Paulo: Conselho Estadual de Cultura; Comissdo de literatura, 1964, p. 117.) Percebe-se que existe um
consenso de interpretacdo nesses criticos: as instdncias morais e filoséficas das personagens de Sartre
colocam a sua criag@o artistica em questdo. A mesma ressalva adquire espaco em outros trabalhos dele.
Esse “limite” explicitado no teatro de Sartre ndo € inoportuno, especialmente quando se considera esta
dramaturgia a luz de outras propostas estéticas. Contudo, hd que se considerar o outro ‘lugar’ em que estdo
fundamentadas estas idéias. Sob este aspecto, a passagem seguinte propicia uma visdo mais ampla para que
se compreendam as suas op¢des formais: “Para mim, é impossivel compreender o comportamento politico
de Sartre se fizermos dele um ‘homem de letras’, um ‘homem de teatro’, quando fundamentalmente o
‘homem’ Sartre era primeiro e ‘essencialmente’ um fildsofo. [...] Ndo entendo por filé6sofo um professor de
filosofia, um especialista, um autor filos6fico; mas um homem para o qual a idéia do mundo € indissocidvel
da marcha do mundo; para o qual o mundo tem, portanto, um ‘sentido’. Esse sentido, ela ndo apenas o
penetra pelo pensamento, mas o encarna em sua propria subjetividade [...]. Sartre ndo era nem um ingénuo
nem um cinico. Era um fil6sofo. Sua maneira de ‘ser’ era engendrada por sua maneira de pensar a
realidade”. (BALLADUR, 1943-1944 apud COHEN-SOLAL, Annie. Sartre. Tradug¢do de Paulo Neves.
Porto Alegre: L &PM, 2005, p. 70.) Acredita-se que neste escritor as instancias estéticas, literdrias e
filoséficas ndo se apartam.

" SOUSA-AGUIAR, Maria Arminda de. Teatro ideolégico: Sartre. In: MORTARA, Marcella. (Org.). Teatro
francés do século XX. Rio de Janeiro: Servigo Nacional de Teatro, 1970, p. 128.
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O exercicio de adentrar o universo da “literatura engajada” fornece uma dimensao
maior a indagacdo levantada anteriormente sobre a questdo ética presente no texto
dramético. De que maneira compreender esse processo criativo a luz do que o proprio
Sartre afirma sobre uma escrita que cumpre o papel de “desvendar”’? De que forma associar
o “orgulho”, que parece ser o grande motivador da causa dos resistentes, e o desfecho da
peca a uma dimensdo da “litterature engagée”? Todas essas indagacdes estdo situadas nos
aspectos de conteido que permearam a constru¢do dessa obra, mas, para compreendé-las,
faz-se primordial associé-las as opcoes formais que também compdem a sua organizacao.

No que tange a abordagem entre valor estético e valores morais, Anatol
Rosenfeld”® faz uma contundente avaliacdo:

E importante observar que ndo poderd apreender esteticamente a
totalidade e plenitude de uma obra de arte ficcional, quem ndo for capaz
de sentir vivamente todas as nuancas dos valores ndo-estéticos —
religiosos, morais, politico-sociais, vitais, hedonisticos, etc. — que sempre
estdo em jogo onde se defrontam seres humanos. Todos estes valores em
si ndo-estéticos, assim como o valor até certo ponto cognoscitivo de uma
profunda interpretacdo do mundo e da vida humana, que “fundam” o valor
estético, isso €, que sdo pressupostos € tornam possivel o seu
aparecimento, de modo algum o determinam. [...]. O valor estético
suspende o peso real dos outros valores (embora os faca “aparecer” em
toda sua seriedade e forca); integra-os no reino lddico da fic¢do,
transforma-os em parte da organizagdo estética, assimila-os e lhes dé certo
papel no todo.” (destaque nosso)

Segundo o autor, a linguagem utilizada, ou seja, a questdo estética de uma obra se
torna compreensivel a partir do momento em que se consideram as suas outras dimensdes.
Desta maneira, evidencia-se a impossibilidade de dissociar forma e contetido. No caso
especifico do teatro de Sartre, essa abordagem é fundamental, pois a sua dramaturgia,
quando avaliada a luz das questdes presentes na filosofia, é compreendida, no minimo,
como algo questionavel do ponto de vista estético.

Direcionando essa reflexdo para a andlise do processo criativo em Mortos sem
Sepultura, pode-se questionar, para além de sua associacdo com a filosofia — temadtica esta
que ficou evidente na abordagem do empreendimento coletivo e individual dos resistentes —

, de que maneira compreender a forma que ai de delineia.

"® ROSENFELD, Anatol. Literatura e Personagem. In: CANDIDO, Antonio; et al. A personagem de ficcio.
11. ed. Sdo Paulo: perspectiva, 2005. p. 9-49.

" Ibid., p. 46-47.
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Sartre define os seus propdsitos para com essa peca nos seguintes termos: “Alguns
membros da Resisténcia estavam sendo torturados pelos milicianos. Eu ndo tinha interesse
em mostrar a realidade fisica da tortura, mas a relac@o e os conflitos entre estes dois grupos
de homens™.* Contudo, ao considerar a singularidade da apresentacdo dos personagens,
como a busca por se conhecer de Sorbier, o orgulho de Lucie, as inquietagdes intelectuais
de Henri, a m4-fé ou o “realismo” critico de Francois, a busca por a¢do de Canoris, 0 senso
critico de Jean, as contradi¢des presentes nos milicianos e, enfim, a maneira como as
instancias individuais dialogam com o texto em seu conjunto, fica a necessidade de
compreender as opg¢des estéticas que mediaram essa construcao.

Ainda que em momentos anteriores a reflexdo aqui proposta tenha se pautado em
correlacionar dramaturgia e filosofia — j& que o proprio texto dramdtico suscita essa
abordagem — ao se questionar sobre as questdes €ticas que possivelmente moveram essa
escrita, a dimensao estética ndo pode ser negligenciada. Verificar-se-4 que os aspectos de
pensamento e arte, ou seja, conteido e forma em Sartre, a luz de Mortos sem Sepultura, se
entrecruzam. Em verdade, um instiga a compreenséo do outro e vice-versa. E sob este viés
que a contundente avaliacdo de Rosenfeld deve ser utilizada.

Sartre, na busca por legitimar uma forma dramatica, na conferéncia ja citada, situa
os propositos de seu teatro nos seguintes termos:

Dramas curtos e violentos, algumas vezes reduzidos a dimensao de um sé
longo ato [...], dramas totalmente centrados sobre um acontecimento —
mais freqiientemente um conflito de direitos, sustentado em alguma
situagdo bem universal — escritos num estilo claro e tenso ao extremo,
comportando um pequeno numero de personagens, que ndo sdo
apresentados por seus caracteres individuais mas precipitados numa
situacdo que os obriga a fazer uma escolha, eis em resumo um teatro
austero, moral, mistico e ritual no aspecto que deu origem as novas pecas
em Paris durante a ocupagio e especialmente depois do fim da guerra.®
(destaque nosso)

Essa passagem traz a tona vdrias possibilidades de reflexdo. Dentre essas, €
necessario referenciar as nogdes de drama, conflitos de direito e, especialmente, o sentido
da op¢do por um teatro austero, moral, mistico e ritual. E certo que essa discussdo sera

empreitada a luz dos embates que se apresentam em Mortos sem Sepultura.

80 SARTRE, Jean-Paul. Em teatro as inten¢des ndo contam. Cadernos de Teatro, Sdo Paulo, n. 38, p. 02,
abr./ maio/ jun. 1967.

# Ibid., p. 04.
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De acordo com a etimologia da palavra, drama € acdo. Considerando-se que o
homem sartreano, conforme evidenciado, se define pela a¢do, € “valido assimilar a ética de
Sartre ao conceito de teatro”.?* Mas o dramaturgo, como leitor de Hegel, busca na Estética
deste as bases para sua construcio de acdo dramdtica e de conflito.*

Segundo a leitura de Renata Pallottini, a acdo, para Hegel, estd situada na vontade
humana e persegue os seus objetivos: “[...] a acdo dramética é a acdo que, no drama, vai em
busca de seus objetivos consciente do que quer. E a acio de quem quer e faz”.* Percebe-se
que essa busca e desejo conscientes vdao ao encontro do pensamento sartreano,
especialmente no que tange a sua discussao sobre o tema da liberdade.

A busca por um objetivo ndo é uma simples expressao de um desejo, mas um
querer consciente que € levado as suas ultimas conseqiiéncias. Esse querer, por sua vez,
encontra diante de si outras vontades e interesses divergentes. E nesse embate entre

vontades opostas que surge o “conflito de direitos”, no¢do tdo presente no teatro sartreano.

Sem nos atermos a grandes minucias, poderfamos dizer que Sartre extrai
de Hegel a sua concepcdo de conflito. Em sintese, o principio do conflito
hegeliano circunscreve-se em torno da seguinte idéia: quando uma agao é
desencadeada por uma vontade (consciente de seus objetivos) chocar-se
com interesses e fins opostos a ela, dar-se-d o conflito.

Ap6s evidenciar rapidamente o lugar em que este dramaturgo desenvolve sua
concepcdo, pode-se investigar a maneira pela qual essa no¢do de “conflito de direitos™ esta
posta em Mortos sem Sepultura.

O proprio Sartre afirma que, nesse texto, teve por objetivo mostrar a relagdo e o
conflito entre os dois grupos. Como ja foi evidenciado, entre maquis e milicianos havia
uma divergéncia clara de propdsitos: os primeiros optam por nao manifestar-se frente aos
segundos, e estes, por sua vez, desejam justamente o contrdrio. O escritor afirma que a
relacdo entre duas consciéncias tende a ser de conflito, assim ndo € de estranhar que, do

ponto de vista estético, ele opte por essa idéia presente em Hegel. Do embate entre os dois

%2 MAGALDI, Sibato. Sartre, dramaturgo politico. In: . Aspectos da dramaturgia moderna. Sio
Paulo: Conselho Estadual de Cultura; Comissdo de Literatura, 1964, p. 109.

e CHADDAD, Arlete. “As Maos Sujas” de Jean-Paul Sartre: estrutura e significado. 1988. 147 f.
Dissertacdo (Mestrado em Letras Modernas) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas,
Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 1988.

84 PALLOTTINI, Renata. Dramaturgia: a constru¢do do personagem. Sao Paulo: Atica, 1989, p.-9.
% CHADDAD, 1988, op. cit., f. 24.
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grupos, em que cada um lutava para levar a frente o seu projeto, delineia-se o conflito.
Pode-se dizer que isso resulta num jogo. Desta forma, cada equipe, sendo posta frente a
outra, define-se e € definida. A acdo resultante dai s6 poderia ser dramadtica: “[...] a
finalidade de uma acdo s6 é dramatica se produz outros interesses e paixdes opostas”.*
Cada grupo, em nome de seus respectivos interesses, direciona suas acdes. Assim,
os maquis, apostando na necessidade de ndo delatar o lider e levando a frente esse projeto
com todas as suas conseqiiéncias, acham-se no “direito” de assassinar Francois — o ponto
“fraco” do grupo. Por sua vez, os milicianos, que também dispunham de um projeto,
praticam a tortura, especialmente por meio do sentido que Clochet lhe fornece, com uma

naturalidade assustadora. Estes também acreditam dispor de um “direito”. Partindo dessa

perspectiva, a reflexdo de Carlson € inspiradora.

[Sartre] considerava o drama um retrato do processo de engajamento, que
lidava ndo com fatos mas com “direitos”, e onde cada personagem ‘“‘age
porque estd empenhado numa aventura, e, como essa aventura tem que ser
levada a termo, justifica-a racionalmente e acredita estar certo em
empreendé-la.*’

O conflito de direitos entre resistentes e colaboracionistas adquire, no decorrer da
trama, novos contornos €, a0 mesmo tempo, passa a ser o motivador das posturas
individuais dos componentes de cada grupo, o que foi abordado neste texto ao discutir o
empreendimento individual.

Em Mortos sem Sepultura, Sartre evidencia com contornos singulares e violentos a
maneira pela qual “o direito pode entrar em conflito com o direito” — expressdo essa
retirada de Forjadores de Mitos. Pode-se dizer que a forma de conceber a a¢do nesse texto
¢ uma opcao estética. Contudo, ao considerar as conseqii€ncias desse conflito, como o
suicidio de Sorbier, a eliminacdo de Francois, a normatizagdao da pratica da tortura, etc.,
pode-se indagar: o que € ético nessa constru¢do? Dessa forma, a dimensdo estética €
questionada pela instancia ética. Esse exercicio € importante, pois se, como o proprio Sartre
diz, “no fundo do imperativo estético nés discernimos o moral”’, hd uma possibilidade de

questionar as op¢des formais do dramaturgo perante seu proprio pensamento.

8 PALLOTTINI, Renata. Dramaturgia: a construcio do personagem. Sdo Paulo: Atica, 1989, p. 11.

87 CARLSON, Marvin. O século XX (1930-1950). In: . Teorias do teatro: estudo historico critico dos
gregos a atualidade. Tradugd@o de Gilson César Cardoso de Souza. Sdo Paulo: UNESP, 1997, p. 383.
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Dessa perspectiva, no que tange ao assassinato de Francois, Vania Maria Gross de
Negreiros, num trabalho j4 citado, afirma:

Segue-se entdo uma das mais terriveis, agressivas e cruas cenas que a
dramaturgia moderna pudera jamais conceber. Encontra-se nela retratada
a triste degradacdo a que o homem pode chegar quando, premido por uma
situacdo asfixiante e para a qual ndo encontra outra saida, deixa que sua
dimensdo de animalidade se sobreponha a razdo e ao sentimento, fazendo
com que — repentinamente — emudecam as nogdes de moral, dever, honra,
patriotismo, solidariedade e outras.®®

Fica evidente que, para o pensamento de Sartre, ao conceber 0 homem como um
“ser em situacdo”, onde nada estd dado a priori, igualmente onde, se ndo hd uma saida é
necessario que se a invente, a utilizacdo de expressdes como patriotismo, valores morais
(no sentido de moralista), etc., ndo adquire muito espago. Dito de outra maneira, a
interpretacdo de Negreiros talvez seja um pouco “moralista” para as instancias sob as quais
essa dramaturgia também dialoga. Porém, ainda que se considere a condicao “subumana’ a
que ficaram expostos, o assassinato de Frangois, com o pleno consentimento de sua irma,
nao deixa de causar um desconforto que, de certa forma, a passagem reproduzida evidencia.

Para analisar a instancia estética do conflito que se delineia em Mortos sem
Sepultura a luz de uma perspectiva ética, faz-se necessario adentrar a op¢do sartreana por
um teatro austero, moral, mistico e ritual.

Ainda que Sartre afirme que nesse texto dramético nao hé o propésito de abordar a
realidade fisica da tortura, as conseqiiéncias desta estavam presentes no universo de todos
os personagens. Ela era responsdvel por propiciar uma condi¢do de subumanidade naqueles
que, de alguma maneira, eram tocados, seja nos que a praticavam, seja nos que a sofriam. A
retomada das palavras de Simone Weil: “[...] a violéncia esmaga aqueles que a tocam.
Acaba por parecer exterior tanto aos que a manejam, quanto aos que sofrem com ela™® ¢,

sob este aspecto, primordial. Um teatro que traz a tona esse embate s6 pode ser austero.

% NEGREIROS, Vania Maria Gross de. A soliddo humana no teatro de J-P Sartre. 1977. 118 f.
Dissertacdo (Mestrado em Filosofia) — Faculdade de Filosofia, Universidade Federal de Santa Maria, Santa
Maria, 1977, f. 87.

% WEIL, Simone. A Iliada ou o poema da forca. In: . A condicio operaria e outros estudos sobre a
opressao. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979, p. 331.
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Contudo, essa opg¢do estd situada historicamente, os resquicios da experiéncia da
guerra e da ocupacdo estdo presentes nesse panorama. Especialmente sobre esta ultima,
Sartre assim se manifesta:

Nunca fomos tdo livres quanto durante a ocupagdo alemi. Quando o
veneno nazista penetrava até em nosso pensamento, cada pensamento
certo era uma conquista; se uma policia todo poderosa tentava
constranger-nos ao siléncio, cada palavra se tornava tdo preciosa quanto
uma declaragdo de principios; uma vez que estivamos encurralados, cada
gesto nosso tinha o peso de um compromisso.”™

Pode-se dizer que a postura dos maquis é uma representacdo da idéia de
compromisso descrita acima. Talvez esteja aqui uma das possibilidades de compreender o
orgulho que se fez por diversas vezes presente nas atitudes do grupo.

A austeridade que aparece sob diferentes maneiras no texto ja era esperada quando
associada ao conflito entre torturados e torturadores. Assim, do relacionamento entre esses
dois grupos ndo se pode esperar outra forma de manifestacdo. Porém, mesmo entre os
resistentes, as relacdes ndo sdao muito acolhedoras. Apenas como exemplo, em um
determinado momento Henri confessa seu amor por Lucie: “A propdsito, Lucie, eu te
amava. Eu te digo agora porque isso ja ndo tem mais importancia”. E esta, por sua vez,
reage com uma enorme indiferenca: “Nao. Isso ndo tem mais importancia”. (f. 14)

Sabe-se que o dramaturgo opta por um teatro de situalga?lo.91 No caso dessa peca,

todos os personagens se véem a volta de uma mesma questdo (situacdo-limite): sob a

% SARTRE, 1944 apud JEANSON, Francis. Sartre. Traducdo de Elisa Salles. Rio de Janeiro: José Olympio,
1987, p. 165.

° Sartre define esse teatro nos seguintes termos: “[...] Para substituir o teatro de cardter nés queremos um
teatro de situacdes; nossa finalidade é explorar todas as situa¢des que sdo as mais comuns a experiéncia
humana, aquelas que se apresentam ao menos uma vez na maioria das existéncias. Os personagens de
nossas pecas se diferenciardo uns dos outros ndo como um covarde é diferente de um avarento ou um
avarento de um homem corajoso, mas antes como os atos se divergem e chocam. Como o direito pode
entrar em conflito com o direito”. (SARTRE, Jean Paul. Forjadores de mitos. Cadernos de Teatro, Sdo
Paulo, n. 75, p. 2, out./ nov./ dez. 1977.) Nesse sentido, fica definido o teatro de situacdo em oposi¢do ao
teatro de caracteres. Porém, Sdbato Magaldi evidencia, nessa proposta, uma ténue fronteira: “Na dialética
do cardter construido pela situacdo e da situagdo modificada pelo cardter, Sartre acaba criando, também,
grandes caracteres. [...]. Dir-se-ia, assim, um teatro de situacdo e ao mesmo tempo de caracteres”.
(MAGALDI, Séibato. Sartre, dramaturgo politico. In: . Aspectos da dramaturgia moderna. Sio
Paulo: Conselho Estadual de Cultura; Comissdo de Literatura, 1964, p. 110.) Se para Sartre as situagdes
concebem, determinam e transformam os individuos, conseqiientemente, pode-se dizer que elas também
criam caracteres. E a partir deste viés que a interpretacdo de Magaldi se fundamenta. Mas, se se considerar
o termo cardter em sua acep¢do grega, como ‘“‘signo gravado” (Cf. PAVIS, Patrice. Cariter. In:
Dicionario de teatro. Traducdo de J. Guinsburg; Maria Licia Pereira. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999, p. 39-
40.) surge uma contraposi¢do. Para este dramaturgo, que tem uma concepg¢do de realidade humana pela
qual ndo se nasce “bom” ou “mau”, mas que se é modificado pelas préprias situagdes, acredita-se que ndao
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tortura, delatar ou ndo delatar. E a partir dai que o homem faz sua escolha, é responsével
por ela e, conseqiientemente, define-se.

A opgdo por “desnudar’ a tortura no palco estd em sintonia com o momento vivido
pelo dramaturgo. As condi¢des histéricas experimentadas por essa geracdo de escritores
ndo deixam espaco para que se escolham temdticas diferentes. A forma de expressé-la sé
poderia ser austera.

E evidente porém que, para provocar o conflito, ndo poderia escolher,
dentro da realidade atual, situagdes médias, em que as pressdes exercidas
sobre o individuo ndo se fizessem sentir com violéncia suficiente. Nascido
da experiéncia da guerra, da ocupagdo e da tortura, num momento em que
a grande maioria tinha que optar entre os dois limites da condic¢do
humana, a abjecdo e o heroismo, o seu teatro vai focalizar situacdes
extremas, em que ndo € possivel ao homem iludir-se sem covardia ou mé-
fé sobre a sua propria condi¢do. E o tipo de situacio que Sorbier, um
personagem de Morts sans sépulture, define assim: ‘je serais, un jour, au
pied du mur, en face de moi, sans recours.”

Pelo viés da reivindicacdo de uma forma que lida com “conflitos de direitos”,
Sartre mostra sua op¢do por um teatro moral. E importante destacar a necessidade de ndo
compreender moral como “regras de conduta que se ensina as criangas’”, mas na perspectiva
de uma subjetividade. Em ultima instancia, isto significa que individuo e histéria ndo se
dissociam. A inser¢do do primeiro na segunda tem um peso, ele modifica e € modificado
por ela, ou seja, subjetividade e objetividade estdo numa relacdo dialética,”” uma interfere
na outra. Conseqiientemente, o teatro ndo pode deixar de evidenciar as particularidades
dessa relagdo.

Nesse sentido, sem davida, Mortos sem Sepultura é um teatro moral. Mas em que
medida? Sabe-se que os resistentes firmam o pacto de ndo delatar Jean. Independentemente

dos motivos que os levam a concretizar esse projeto, nao se pode negar que este esteja

seja possivel tracar uma ou outra caracteristica permanente nas personagens. Sob este aspecto, a associagdo
de Magaldi pode ser, no minimo, questionada. Conclui-se dessa reflexdo que a leitura do critico é
pertinente, mas o dramaturgo, ao contrastar “‘situagc@o” a ‘“cardter”, estd propondo que se transcenda a uma
idéia pré-concebida e permanente a que esta dltima acep¢do pode remeter. E esse sentido que ele reivindica
ao apostar num teatro de situacao.

2 SOUSA-AGUIAR, Maria Arminda de. Teatro ideoldgico: Sartre. In: MORTARA, Marcella. (Org.). Teatro
francés do século XX. Rio de Janeiro: Servigo Nacional de Teatro, 1970, p. 103-104.

% Cf. LEOPOLDO E SILVA, Franklin. Sartre ¢ a ética. Semindrio Jean-Paul Sartre (1905/2005).
Organizacdo de Flora Siissekind e Izabel Aleixo. Palestra ministrada no dia 25 de out. 2005. (Transcricao
nossa). Nao Publicado.
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permeado por uma condi¢@o objetiva, estando até mesmo ligado a Resisténcia Francesa,
tema que pode ser situado historicamente. Porém, diante dessa necessidade objetiva de ndo
“abrirem a boca”, cada um € posto a prova frente a si mesmo. Isto significa que, ao aderir a
esse projeto, a instancia subjetiva de cada um ndo € eliminada — aqui se situa a importancia
de abordar a maneira de o empreendimento coletivo colocar-se no individual. E neste
sentido que devem ser compreendidas as digressdes de Henri, as inquietagdes de Sorbier, a
imaturidade de Frangois, etc. As conseqiiéncias a retirar desses conflitos individuais
revelam que, na perspectiva de Sartre, o sujeito € constituinte e constituidor da histéria. O
teatro de situag@o sartreano, ao se propor moral, cumpre o papel na busca de demonstrar
essa relacdo.

Os valores de cada um, que podem ser denominados de “sistemas morais”’, ndo sao
elididos pelas questdes objetivas. E a partir dai que se deve compreender a op¢do por um
drama que evidencie os “conflitos de direito”. E igualmente dessa maneira que se deve
lancar luz sobre a aproximagdo que Sartre busca nas proposi¢cdes de Corneille.”

Os jovens autores de que falo estdo ao lado de Corneille. Para eles o teatro
ndo serd capaz de apresentar o homem em sua totalidade a ndo ser que o
queira moral. Nao queremos dizer com isso que o teatro deva fornecer
exemplos ilustrando regras de conduta ou a moral pratica que se ensina as
criancas, mas antes que € preciso substituir o estudo dos conflitos de
carater pela representacdo de conflitos de direitos. Ndo é questdo de
oposicdo de cardter entre um antinazista e um SS; as dificuldades da
politica internacional ndo provém do cardter dos homens que nos dirigem
[...]. Em cada um desses casos sdo, em iltima andlise, e apesar de

% Corneille (1606-1684) é um dos autores mais representativos do classicismo, porém pode-se dizer que,
nesse meio, adquire o “titulo” de rebelde. Essa maneira de ele ser visto é conseqiiéncia da leitura particular
que fez da Poética de Aristoteles. Manteve uma relacido conflituosa com os preceitos cldssicos, o que nao
significa que os negava, mas ndo permitia que interferissem em sua criag@o artistica. A titulo de exemplo, é
vélido fazer referéncia a Le Cid (1637). Por meio desta peca consagrou-se como o principal dramaturgo de
seu tempo. Contudo, os criticos da Academia Francesa niao deixaram de lhe direcionar muitas censuras,
devido ao fato de a pegca ndo ter sido escrita obedecendo aos preceitos cldssicos: verossimilhanga,
conveniéncia e a regra das trés unidades. (Cf. FARIA, Jodo Roberto. O classicismo no teatro. In:
GUINSBURG, Jacé. O classicismo. Sao Paulo: Perspectiva, 1999. p. 135-174.) Além desse didlogo
inconstante com o classicismo, existe um outro dado da dramaturgia cornelliana, sob cujo viés Sartre o
(re)significa e que se destaca em diversas produgdes: a no¢do de conflito, “Corneille reduziu os
acontecimentos exteriores a um minimo, deslocando o interesse dramdtico para o foro intimo das suas
personagens; criou um teatro de conflitos psicolégicos, invisiveis. O importante no Cid, em Horace, em
Cinna, em Polyeucte ndo € o duelo, a luta fratricida, a conspira¢do, o martirio, mas o conflito entre amor e
honra, no Cid; o conflito entre patriotismo e amor, em Horace; o conflito entre necessidade e politica e
generosidade humana em Cinna; o conflito entre paganismo e cristianismo, em Polyeucte”.
(GONCALVES, Aguinaldo José. O classicismo na literatura européia. In: GUINSBURG, Jacé. O
classicismo. Sao Paulo: Perspectiva, 1999, p. 128.)
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interesses diferentes, os sistemas de valores, os sistemas morais e
S 95
conceituais do homem que se encontram confrontados.” (destaque nosso)

Nesse sentido, de que maneira compreender a indagacdo de Henri quanto a
condic@o a que foram submetidos: “Mas tem algum sentido viver quando existem homens
que batem em vocé até quebrar os seus 0ssos?”.(f.51) Esta maneira de olhar para o processo
deve ser avaliada como uma inquietagdo apenas subjetiva? Pode-se dizer que ela tem uma
parte objetiva e uma parte subjetiva. A primeira maneira de compreendé-la € resultante das
atrocidades presentes no momento em que essa constru¢do se organiza — ndo se pode

desconsiderar os “ares” de “normatizacdo” da violéncia’® que o século XX propiciou —, a

93 SARTRE, Jean Paul. Forjadores de mitos. Cadernos de Teatro, Sdo Paulo, n. 75, p. 3-4, out./ nov./ dez.
1977. E certo que, conforme ja evidenciado, por meio desta conferencia, Sartre procura legitimar uma
forma dramdtica, todavia a sua preocupagdo com “os sistemas morais e conceituais do homem” pode
também ser compreendida como uma maneira de estabelecer intervencdo em torno do que é denominado
Direitos Humanos, pois, como se sabe: “Foi s6 no decurso da Segunda Guerra Mundial, apés as aberragdes
do nazismo e as reagdes por ele criadas, e depois da intensificacdo da tentativa das Nagdes Unidas em
multiplicar os esfor¢os para realizar uma mais estreita coopera¢do e solidariedade internacional pela
promogdo e tutela do homem enquanto tal”’. (MENGOZZI, Paolo. Direitos humanos. In: BOBBIO,
Norberto; et al. Dicionario de Politica. Traducdo de Carmen C. Varrialle, Gaetano Lo Moénaco, Jodo
Ferreira, Luis Guerreiro Pinto Cacais e Renzo Dini. Brasilia: Edunb, 1993, p. 355. v. 1.) Por estar inserido
nesta temporalidade, possivelmente o dramaturgo ndo se isenta do debate.

96 . . . .
Acredita-se que Hannah Arendt, ao evidenciar o “terror” como uma das bases de governo dos regimes

totalitdrios como o nazismo, o fascismo e o stalinismo, lanca novos olhares para a idéia da “normatizagdo”
da violéncia. Para a autora, esses sistemas, que estiveram dispostos a sacrificar os interesses de todos a
execugdo do que se supds ser a lei da Histéria ou lei da Natureza, tiveram seus referenciais no terror e na
ideologia. Em nome do primeiro, os conceitos de culpa ou inocéncia tornam-se vazios: “[...] O terror
manda cumprir esses julgamentos, mas no seu tribunal todos os interessados sdo subjetivamente inocentes:
os assassinados nada fizeram contra o regime, e 0S assassinos porque nao assassinaram, mas executaram
uma sentenga de morte pronunciada por um tribunal superior”. (ARENDT, Hannah. Ideologia e terror: uma
nova forma de governo. In: . As origens do totalitarismo. Sdo Paulo: Cia das Letras, p. 517.) Mas,
assim como num sistema constitucional as leis ndo sdo suficientes para inspirar e guiar as agdes dos
homens, o terror no sistema totalitdrio ndo o é. Conseqiientemente, estd também na base a ideologia. Esta,
por meio de seu cardter cientifico, se propds a eliminar o expediente dialético, colocando todas as
contradi¢cdes como o estdgio de um movimento “coerente e idéntico”. A discussdo se torna ainda mais
interessante quando se procura refletir sobre as “seqiielas” que essa forma de governo — que em esséncia é
o terror e cujo principio base de ag¢do € o pensamento ideoldgico — deixa na experiéncia da vida humana.
Para tanto, sdo apresentadas duas nocdes: isolamento e soliddo. Ha diferenga entre as duas: o individuo
pode estar isolado, isto é, numa situa¢do em que ndo pode agir porque ndo hd ninguém para agir com ele,
sem estar solitdrio; mas este mesmo individuo pode estar solitdrio sem se sentir isolado. E o governo
totalitdrio nao se conforma apenas com o isolamento, deseja destruir a vida privada, baseia-se na soliddo:
“Nessa situacdo, o homem perde a confianca em si mesmo como parceiro dos proprios pensamentos, €
perde aquela confianca elementar no mundo que € necessdria para que se possam ter quaisquer
experiéncias. O eu e o mundo, a capacidade de pensar e de agir, perdem-se a0 mesmo tempo”. (Ibid., p.
529.) E valido ressaltar que, apesar de Arendt e Sartre desenvolverem suas idéias em um lugar que lhes é
comum, a filosofia, as conseqiiéncias a retirar de seus trabalhos sdo distintas. Contudo, a “perda do eu”,
evidente nos propdsitos da primeira, faz “eco” com a necessidade do segundo em visualizar o individuo e,
como conseqiiéncia, o tema da liberdade, na Histéria.
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segunda se mostra fundamental porque, em tltima instancia, € o individuo que a sente e lhe
fornece significado. As duas ndo se dissociam.

A maneira particular de cada um dos maquis colocar-se na situacdo explicita um
sofrimento infinito, para o qual parece quase impossivel encontrar uma saida. Nesse
processo, sentimentos como amor, fraternidade, companheirismo, etc., apesar de tentativas
fracassadas, ndo encontram espaco. Nessa perspectiva, nada parece restar-lhes a ndo ser o
orgulho frente aos milicianos. Talvez nesse sentimento resida a dificuldade que o
leitor/espectador pode encontrar para compartilhar das escolhas dos personagens. E
justamente a vaidade destes a responsdvel por colocar as ‘“verdadeiras” motivagdes do
grupo em segundo plano.

A construcdo desse panorama dialoga com a escolha de Sartre por um teatro
mistico e ritual.”” Considere o sentido que o dramaturgo lhe d4:

Como a finalidade de nossos autores dramaticos é a de criar mitos,
projetar no ptiblico uma imagem aumentada e enriquecida de seus
préprios sofrimentos, eles recusam aquela preocupacdo constante dos
realistas, que € a de reduzir o mais possivel a distancia entre espectadores
e espetdculo. [...] Para nds, uma peca ndo deveria jamais parecer muito
familiar. Sua grandeza deve-se as suas fungdes sociais e, de certa maneira,
religiosas: ela deve-se conservar um rito, mesmo falando aos espectadores
deles mesmos, deve fazé-lo de uma maneira e num estilo que, longe de
fazer nascer a familiaridade, venha aumentar a distincia entre a obra € o
piiblico.”®

Acredita—se que o orgulho em Mortos sem Sepultura pode cumprir duas funcoes.

Uma delas é de propiciar um distanciamento’” entre obra e publico. Se se optar por esta

%7 Essas denominacdes estdo presentes na prépria “origem” do teatro: “A separacio dos papéis entre atores e
espectadores, o estabelecimento de um relato mistico, a escolha de um lugar especifico para esses encontros
institucionalizam pouco a pouco o rito em acontecimento teatral. Desde entdo, o publico passa a vir para
olhar e se emocionar ‘a distincia’, por intermédio de um mito que lhe € familiar e de atores que, sob a
méscara, o representam”. (PAVIS, Patrice. Ritual. In: . Dicionario de teatro. Traducdo de Jacé
Guinsburg; Maria Liicia Pereira. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999, p. 346.) Para Williams, “mito” e “ritual” sdo
termos usados na idéia moderna de tragédia, certamente com sentido metaférico. Contudo, “[...] €
necessdrio entdo que perguntemos: metiforas de qué?”. (WILLIAMS, Raymond. Tragédia e Tradicdo. In:

. Tragédia moderna. Traducdo de Betina Bischof. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 67.) Essa
mesma indagagdo deve ser direcionada para a retomada que Sartre faz desses conceitos, pois, ao requerer
um teatro mistico e ritual, acredita-se que ele ndo estd solicitando que se repitam 0s mesmos recursos
presentes no teatro grego, mas que as conseqiiéncias a retirar das temadticas, sob as quais a sua dramaturgia
se organiza, sejam evidenciadas de tal maneira que ultrapassem a instincia familiar e cotidiana.

% SARTRE, Jean Paul. Forjadores de mitos. Cadernos de Teatro, Sao Paulo, n. 75, p. 4, out./ nov./ dez.

1977.

% No que diz respeito ao uso desse termo, considere-se a seguinte passagem: “este principio estético vale para
qualquer linguagem artistica; aplicado ao teatro, ele abrange as técnicas ‘desilusionantes’ que ndo mantém a
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interpretacdo, ha que considerar que isso ndo quer dizer que o orgulho ndo seja um
sentimento que possa ser historicamente situado — isso também seria negar a concepgao
sartreana que tem por propdésito abordar o homem em sua totalidade, ja que esse sentimento
faz parte do ser — mas, naquelas circunstancias, ao colocar a causa revoluciondria em
segundo plano, ele se torna, no minimo, questiondvel. Assim, o orgulho serviria para

100 «
0 «O processo

evidenciar essa no¢do de que o teatro € “ritual”, portanto € representagao:
deve ser relevante para as preocupacdes do publico, mas distanciar-se dele a fim de
. s 101 c ~
oferecer uma perspectiva”.” O tema da tortura € relevante para a geracao de dramaturgos
da qual Sartre faz parte, mas o orgulho resultante dela € uma maneira de evidenciar a forma
problematica sob a qual o individuo se insere na situagao.
Mas o orgulho também pode ser avaliado como uma possibilidade de mostrar, de

maneira singular, as “marcas” extremas que a tortura pode deixar em suas vitimas. Dessa

forma, ele cumpriria a fungdo de evidenciar o cardter mistico dessa proposta, isto é,

impressao de uma realidade cénica e que revelam o artificio da constru¢do dramdtica ou da personagem”.
(PATRICE, 1999 apud PATRIOTA, Rosangela. Distanciamento. In: GUINSBURG, Jac6; FARIA, Jodo.
Roberto; LIMA, Mariangela Alves de. (Orgs.). Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos.
Sao Paulo: Perspectiva, 2006, p. 112.) Dada a diversidade de temas, opc¢des e propostas estéticas que vém a
tona ao se referir ao distanciamento, Rosangela Patriota faz uma contundente avaliacdo sobre a maneira
pela qual esse recurso foi (re)apropriado na cena teatral brasileira. Evidenciando uma série de companhias
teatrais — Escola de Arte Dramatica (EAD), Teatro Maria Della Costa, Teatro Oficina, etc., — bem como os
dramaturgos brasileiros Augusto Boal, Oduvaldo Vianna Filho, Chico Assis e outros, a autora demonstra os
contornos singulares que o recurso adquiriu nesse espaco. Sabe-se que o distanciamento antecede as
experiéncias de Bertold Brecht, contudo o dramaturgo alemdo, por meio de sua teoria e forma, forneceu, a
luz de uma perspectiva social e histérica, novas motivacdes para o seu uso. Dentre outros, os trabalhos
Chapetuba Futebol Clube e A mais valia vai acabar seu Edgar (ambas produzidas por Oduvaldo Vianna
Filho) e Revolugdo na América do Sul (Augusto Boal), além de terem se inspirado em temdticas presentes
em Brecht, utilizaram-se de “vérios procedimentos estéticos imputados ao teatro épico, a saber: slides,
cartazes, cangdes, coro, personagens dirigindo-se diretamente ao publico, comentdrios de algumas
situacdes, entre outros”. (Ibid., p. 113.) Esse exercicio concretizado pela autora é importante, pois, apesar
de Sartre utilizar a expressdo “distancia entre obra e publico”, os procedimentos propostos por Brecht, a
exemplo a técnica de falar diretamente ao espectador, com o intuito de que a cena fosse claramente critica,
ndo estdo presentes no teatro sartreano. De acordo com essa proposta, o “espelho critico” que a cena retrata
funciona de forma mais eficaz se ndo for interrompido. Para Sartre, o espectador, por meio do que nio
existe, pode entender o que existe. (Cf. LEOPOLDO E SILVA, Flanklin. Sartre e a literatura. Seminario
Jean-Paul Sartre (1905/2005). Organizag¢do de Flora Siissekind e Izabel Aleixo. Mini-curso ministrado
nos dias 24, 25 e 26 de Agosto. 2005. Ndo publicado.) O distanciamento aqui deve ser suscitado nas
situacdes retratadas no palco e na maneira pela qual os personagens respondem a elas. Em Mortos sem
Sepultura, a tortura e o orgulho sio as maneiras de evidencia-lo.

"% Sobre essa temitica é valido consultar: TIBAJI, Alberto. A questio da imagem em Sartre: o exemplo da
arte do ator. Anais de Filosofia, Sdo Jodo Del-Rey, n. 2, p. 65-75, jul. 1995.

01" CARLSON, Marvin. O século XX (1930-1950). In: . Teorias do teatro: estudo histérico critico
dos gregos a atualidade. Tradugd@o de Gilson César Cardoso de Souza. Sdo Paulo: UNESP, 1997, p. 383.
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“projetar no publico uma imagem aumentada e enriquecida de seus proprios sofrimentos”.
As palavras de Lucie redimensionam isso:

A mim eles aviltaram. Nao tem sequer um pedaco da minha pele que ndo
me causa horror. (PARA HENRI). E vocé cheio de problemas porque
estrangulou uma crianca. T4 lembrado que essa crianga era meu irmao, e
eu ndo disse nada? Eu tomei todo o mal sobre os meus ombros. [...] Eu
desejo que depois de minha morte tudo se passe na terra como se eu nunca
tivesse existido. (f. 54)

Percebe-se que a op¢do por um “teatro austero, moral, mistico e ritual” evidencia o
sentido de se fazer um “retorno a uma tradi¢do”. Esse exercicio, que resulta na busca por
legitimar uma forma dramatica, ao priorizar especialmente o “conflito de direito” presente
em Corneille, demonstra que a leitura/utilizacdo da dramaturgia classica € (re)significada a
luz do pensamento sartreano. A justificativa que Sartre utiliza para essa volta ao passado
reside no aspecto de a obra cornelliana procurar desnudar “o homem em toda a sua
complexidade”. Curiosamente, essa € a temdtica sob a qual toda a obra daquele que a
retoma se organiza. Isto pode ser compreendido a luz da afirmagdo de que “ndo existe
tradicdo, mas uma interpretacdo da tradicao”, oportunamente desenvolvida por Williams.

Sartre propde um retorno as propostas de Corneille, mas o faz de acordo com suas
proprias conviccdes filoséficas, morais e politicas. Assim, € o presente sob o qual essa
escrita se organiza que direciona a retomada desse passado. As propostas dos dois
dramaturgos se aproximam, pois “Em ambos os autores, os acontecimentos, encadeados no
enredo, valem como oportunidades oferecidas aos personagens para afirmarem sua
autodeterminacdo”,'” ou seja, o pensamento dos dois encontra-se no aspecto de que o
homem, quando confrontado com situacdes extremas, € levado a refletir sobre as suas
proprias condi¢des. Em Mortos sem Sepultura, as inquietacOes individuais dos maquis
revelam essa necessidade de “auto-afirmacao”. Contudo, deve-se ter cautela nessa idéia de
aproximacao, pois as obras de Sartre e Corneille estdo situadas em momentos distintos e,
conseqiientemente, ndo se pode dizer que haja uma estrutura de sentimento que lhes seja
comum. Assim, ainda que o primeiro aposte na maneira pela qual o segundo descreve

“como o direito pode entrar em conflito com o direito”, hd que se ressaltar que mesmo a

102 SOUSA-AGUIAR, Maria Arminda de. Teatro ideoldgico: Sartre. In: MORTARA, Marcella. (Org.).
Teatro francés do século XX. Rio de Janeiro: Servico Nacional de Teatro, 1970, p. 104.
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no¢do de direito que se coloca para os homens do século XVI ndo estd dada da mesma
maneira para os homens do século XX.

Interligando teoria e forma, pode-se afirmar que a legitimidade que Sartre procura
em Forjadores de Mitos, quando associada aos embates que aparecem em Mortos sem
Sepultura — a propria escolha da situagcdo-limite e a maneira como os individuos respondem
a ela ¢ um tema que sobressai no pensamento do dramaturgo — demonstra que essa
dramaturgia opta por uma expressao formal que lida com conflitos, e essa idéia faz “eco”
com as propostas de Corneille. Mas a forma, o contetido e a conseqiiéncia a retirar desses
conflitos sdo contemporaneos a experiéncia daquele que as concebe.

Ao propor o “retorno a uma tradi¢do”, Sartre o faz a luz da op¢do por um drama
que lide com “conflitos de direito”, mas € necessdrio questionar qual a concepcao de
“tragico” resultante dessa idéia de conflito, ou seja: que expressao artistica lanca luz a esta
proposta? Certamente, essa reflexdo devera ser mediada pelo viés da escrita que se
apresenta em Mortos sem Sepultura.

Da mesma maneira que Sartre se coloca ao lado dos dramaturgos que se associam
a “tradicao cornelliana” — a sua op¢ao por uma forma que lida com “conflitos de direitos”,
como explicitado, marca essa aproximacdo — e o faz de acordo com suas proposi¢cdes, a
reivindicacdo de uma forma tragica é também condizente com o seu pensamento.

O que € mais importante notar € que os trés novos sistemas de pensamento
caracteristicos do nosso tempo — marxismo, freudismo, existencialismo —
sao todos, nas suas formas mais usuais, tragicos. O homem pode atingir
uma vida plena somente apds violento conflito; ele é essencialmente
coibido e, na sua realidade dividida, hostil a si mesmo enquanto vive em
sociedade; estd lacerado por contradi¢des intolerdveis numa condi¢@o na
qual impera um absurdo essencial. Desse modo, ndo causa surpresa o fato
de que dessas proposicdes usuais e da sua associagdo com tantas mentes
tenha de fato surgido tanta tragédia.'”

O existencialismo, na leitura de Williams, € em sua forma usual um pensamento
tragico. Se se considerar que esse sistema pode ser compreendido como uma “doutrina” da
liberdade, parece contraditério avalid-lo a partir de uma perspectiva tragica. Contudo, ha

que ressaltar que ndo existe um conceito unico de liberdade. O homem, para Sartre, nasce

1% WILLIAMS, Raymond. Desespero tragico e revolta: Camus, Sartre. In: . Tragédia moderna.

Traducdo de Betina Bischof. Sdo Paulo: Cosac & Naity, 2002, p. 245.
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livre, j4 que ndo existe nenhum projeto anterior a ele, mas o sentido pleno dessa liberdade
sO pode ser alcangado na situacdo e esta, por sua vez, ¢ sempre histdrica.

O movimento que marca a passagem da liberdade abstrata para uma liberdade
concreta, se alcangada, ndo estd isento de conflitos. Eles surgem de todos os lados: de
forma geral, da propria sociedade com seus valores morais e politicos e, em particular, da
relac@o entre os individuos. Sobre essa dltima, a obra de Sartre, seja os tratados filosoficos,
as pecas, os romances, etc., nao deixa de evidenciar os fracassos resultantes das tentativas
de “comunhdo” entre os homens. Existe tragicidade maior do que o fato de os individuos
ndo conseguirem comunicar-se com os seus semelhantes?

Se o homem € um ‘“‘ser em situacdo” e se os embates que se apresentam para uma
geragdo marcada pelo “rufar dos tambores da guerra” s@o austeros e desesperadores, a
concepcdo de realidade humana resultante dessa experiéncia s6 poderia ser tragica. Assim,
a escrita do Mortos sem Sepultura em sua totalidade — a op¢ao pela temadtica da tortura, a
relacdo entre torturadores e torturados e a forma como o projeto coletivo se impde nos
sujeitos — € uma das expressodes dessa estrutura de sentimento.

Raymond Williams avalia essa instancia do tragico, na acep¢ao sartreana, a partir
da expressdao ‘“‘compromisso trigico”. Faz-se necessdrio buscar o significado dessa
afirmacao e evidenciar de que maneira ela se relaciona com o processo criativo desse texto
dramaético.

Na peca se destaca um compromisso. Ainda que a trama se desenvolva a partir da
captura dos resistentes, ndo € possivel negar que, mesmo nessa situacdo, eles se fecharam
em siléncio a respeito da figura de Jean. De diferentes maneiras, cada um deles se colocou
nesse projeto. Mas fica a indagacdo: em que medida esse compromisso € tragico? Pode-se
dizer que ele nao foi sempre tragico, mas se tornou assim de acordo com os impasses que se
colocaram para o grupo.

A exemplo, o assassinato de Francois pode ser lido a partir dessa perspectiva. Os
maquis nao sabiam desde o inicio que haveriam de cometer este ato. Mas frente a condi¢do
a que foram submetidos e a necessidade de nao entregar-se, essa foi uma saida “inventada”.
Contudo, a interpretacdo que os responsaveis por concebé-la constroem nao € a mesma: as
palavras de Lucie evidenciam um sofrimento extremado: “T4 lembrado que essa crianga era

meu irmao, e eu ndo disse nada? Eu tomei todo o mal sobre os meus ombros. [...] Eu desejo
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que depois de minha morte tudo se passe na terra como se eu nunca tivesse existido”. (f.
54)

As davidas de Henri, quanto ao fato de ter ou nao ter matado por orgulho, ndo sao
menos desesperadoras: “Essa divida vai ficar dentro de mim como uma bala. Em todos os
minutos da minha vida eu vou me interrogar a mim mesmo. [...]. Ndo posso, ndo posso
viver”. (f. 53) Especialmente frente a essa incerteza, Canoris se impde: “Que € que importa
isso? Ele tinha que morrer”. (f. 53)

Dentre essas trés maneiras de interpretar o ato que praticaram, Canoris cumpre o
papel de racionalizd-lo. De acordo com o exposto anteriormente, esse personagem € “o
homem de acdo” de Mortos sem Sepultura. Frente aos demais é ele quem busca dar um
outro sentido as atitudes do grupo e também defende a importancia de continuarem a luta.
Sem duvida, essa constru¢do dialoga com a maneira particular como o “compromisso
tragico” se delineia na escrita do dramaturgo: “Para Sartre, a revolugdo tem de ser aceita, se
se quiser alcancar qualquer autenticidade pessoal e definitiva. E, se se aceitar a revolugao,
entdo aceitar-se-4 o realismo politico e, se necessario, a violéncia”.'®

Nesse sentido, a conclusdo de Canoris: “Ele tinha que morrer”, fornece um outro
sentido para a acdo do grupo. Ao mesmo tempo, essas palavras sdo resultantes da
credibilidade que o personagem visualiza no projeto que defende. Em ultima instancia, é
essa que o faz aceitar (racionalizar) a violéncia que cometeram.

Contudo, segundo Williams, essa maneira particular de o pensamento sartreano
encarar a violéncia tem um limite: “A questdo é que também Sartre, defendendo a
revolucdo, coloca toda a sua énfase sobre a violéncia, a qual, de fato, parece as vezes ser
ndo apenas necessdria, mas ativamente purificadora”.'?®

Em Mortos sem Sepultura, a medida que os maquis s@o expostos a tortura fisica e
moral de seus algozes, sentem ainda mais forte a necessidade de ndo delatar o lider. Dessa

forma, o orgulho que compartilham por nao terem gritado ou falado durante as sessdes €

uma maneira de “purificar” a violéncia a que estao expostos.

"% WILLIAMS, Raymond. Desespero trigico e revolta: Camus, Sartre. In: . Tragédia moderna.
Traducdo de Betina Bischof. Sdo Paulo: Cosac & Naity, 2002, p. 242.

19 1bid., p. 242.
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E importante notar que, mesmo nesse panorama, dentro do préprio texto, um dos
personagens questiona essa opcdo. Considere as palavras de Jean: “Eu estou cansado de
escutar vocé se vangloriar das suas dores como se elas fossem méritos”. Mas hd um limite
nessa indagac¢do, pois Jean compreende a situacdo dessa maneira por ndo ter passado pela
experiéncia dos demais.

O orgulho que define quase todas as opc¢des dos resistentes, ainda que Canoris,
sem duvida, procure dar um outro sentido as acdes do grupo, parece explicitar menos uma
atitude de revolucao que de revolta. Esse sentimento em si € a expressao de uma revolta. A
maneira conflituosa pela qual o projeto coletivo se coloca no individual demonstra que essa
instancia parece ter sido a responsdvel por direcionar a atitude de cada um. Novamente a
pergunta de Henri merece ser lembrada: “Mas tem algum sentido viver quando existem
homens que batem em vocé até quebrar os seus ossos?” Essa indagagdo, apesar de toda
pertinéncia, deixa perceptivel que a filosofia do individual parece se sobrepor a ética do
coletivo. Sob este aspecto, a interpretacao abaixo é esclarecedora:

Podemos apenas acompanhar os modos de vida que Sartre
verdadeiramente nos apresenta, e esses, é forcoso reconhecer, sdo de uma
negatividade esmagadora. O fato de ele ter a coragem de acreditar na
liberdade e de apoiar a revolucdo, apesar de tais evidéncias, é importante,
mas mais uma vez secunddrio.'”

Ainda que essa maneira particular de abordar a realidade humana frente a historia,
em sua teoria e forma, tenha seus limites, é possivel dizer que Sartre, por meio de Mortos
sem Sepultura, ao levar para o palco a tortura, tema este que esteve presente das mais
diversas maneiras no século XX, mesmo ao priorizar o orgulho como sentimento resultante
desta experiéncia, demonstra que € necessario de alguma maneira respondé-la; ainda que os
“her6is” tenham sido eliminados, ndo entregaram Jean, o que subentende que a luta teria
continuidade, diferentemente do mundo contemporaneo, consegue encontrar um significado
para o que € “trdgico” em sua época.

Da mesma forma, ndo se pode negar que esse escritor oferece um outro sentido e
dialoga de maneira particular com aquelas acep¢des: ordem e acidente, destrui¢do do her6i,
acdo irrepardvel e €nfase sobre o mal, que a contemporaneidade rejeita ao se referir a

tragédia: “[...] os dramas filos6ficos de Sartre sdo muito mais profundos que qualquer

1% WILLIAMS, Raymond. Desespero tragico e revolta: Camus, Sartre. In: . Tragédia moderna.
Traducdo de Betina Bischof. Sdo Paulo: Cosac & Naity, 2002, p. 242.
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‘tragédia’ do século vinte ja foi ou parece conseguir vir a ser, e isto deve ficar bastante

21: . 107
claro antes de qualquer outra anélise posterior”.

E a partir dessa perspectiva que as instancias ética e estética se encontram neste
texto dramdtico. O trdgico em Sartre, em sua ‘“origem”, forma e conteido, estd em

consondncia com suas construgdes intelectuais, e estas, por sua vez, devem ser

2

compreendidas como parte de sua propria experiéncia. E aqui que se situa a riqueza e a
ténue fronteira entre pensamento e arte nesse autor.

Encontramos na dramaturgia de Sartre um jogo dialético, sustentando e
justificando a agdo dramadtica. E essa dialética da liberdade humana traz
em si mesma, nos limites especificos do tempo do drama, o seu sentido e
as idéias que a constituem e esclarecem. As idéias ndo vém de fora, ndo
sdo extrinsecas a agdo teatral'® (destaque nosso)

"7 BENTLEY, Eric. De Strindberg a Jean-Paul Sartre. In: __ . O dramaturgo como pensador. Rio de
Janeiro: Civiliza¢io Brasileira, 1991, p. 292.

1% NUNES, [s/d] apud CHADDAD, Arlete. “As Mios Sujas” de Jean-Paul Sartre: estrutura e significado.
1988. 147 f. Dissertacdo (Mestrado em Letras Modernas) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1988, f. 08.



Qual o sentido da vida? E o homem livre para
escolher entre atitudes alternativas? Que significa
para o homem a liberdade de tomar decisoes,
particularmente em situacoes de conflito? O que
devemos fazer nas situagoes em que qualquer
decisdo leva a resultados considerados justos de
um ponto de vista, e injustos de outro? De que
depende a avaliacdo de nossos atos, e que
Sfundamento tém tais avaliacoes? Como devemos
viver para que nossos atos sejam avaliados de
forma positiva? Qual a posigcdo do individuo na
sociedade e no mundo que o cerca?

SCHAFF, Adam.
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Em 1977, 1980 e 2001, foram expressas, respectivamente, as seguintes opinides:
“o existencialismo, embora defendendo o socialismo, permanece preso aos limites da
questao moral”’; “o existencialismo de Sartre complicava um pouco a objetividade da peca”,
ou ainda “ficava mergulhado no individual, ndo entrava numa visdo mais coletiva, no
individuo como pertencente a uma classe social, a uma categoria, enfim, essa visao
marxista, digamos, da coisa”. As trés, embora afastadas no tempo, sdo construcdes de
Fernando Peixoto e referem-se ao pensamento de Jean-Paul Sartre e a escrita de Mortos
sem Sepultura.

Na verdade, atendem a diferentes propdsitos. Assim, a primeira estd no programa
do espetdculo,'’ momento em que o diretor procura explicar a leitura, interpretacio e
adaptacdo que faz da peca teatral e do pensamento do dramaturgo. A segunda, por sua vez,
insere-se num contexto mais amplo: no exercicio de recuperacao que Peixoto efetua de sua
trajetdria artistica e cultural.” J4 a terceira é parte do depoimento3 em que ele discute a
montagem do texto. Contudo, ainda que essas passagens estejam situadas em momentos
distintos, seja no “calor do acontecimento”, isto €, contemporaneamente a encenacao; seja

L. . L, 4 - . . .
no exercicio posterior de rememora-la,” um dado nao pode ser negligenciado: a escritura de

! Esse texto foi posteriormente publicado em:
PEIXOTO, Fernando. Porque, como e para que reviver os “Mortos”. In: . Teatro em Pedacos. Sdo
Paulo: Hucitec, 1989. p. 209-214.

?Id. Uma trajetéria em questdo. In: . Teatro em movimento. Sdo Paulo: Hucitec, 1985. p. 61-76.

? Depoimento concedido aos professores: Dr. Alcides Freire Ramos e Dr.* Rosangela Patriota Ramos em
Novembro de 2001 para o projeto integrado O Brasil da Resisténcia Democrdtica: o espago cénico, politico
e intelectual de Fernando Peixoto (1970-1981). Ndo publicado. Em verdade a pesquisa que aqui se apresenta
¢ origindria deste empreendimento maior.

* O termo “rememorar” nio deve ser aqui compreendido como uma simples recordagio ou lembranca.
Partindo dessa extensdo, Carlos Alberto Vesentini evidencia de forma critica a maneira pela qual esse
exercicio foi singularmente efetivado pelos agentes envolvidos na “Revolu¢do de 30”. Em verdade,
avaliando sistematicamente temas, agentes e lutas, o autor “retorna” ao processo e demonstra a maneira pela
qual “1930” constitui-se como “revolucdo”. Em torno desse empreendimento intelectual, o “rememorar”
cumpre um papel: “Por isso é assustador a posicdo do agente quando assume a atitude de distanciamento
relativo, sendo sua isencdo garantida pela procura da melhor interpretacdo possivel. Nao a atitude em si
mesma. Como deixar de aceitd-la? Idem quanto ao lembrar e refletir conjuntamente. Situar o problema,
revé-lo na perspectiva do tempo, criticd-lo ou recuperd-lo fazem parte da retomada da funcido do agente”.
(VESENTINI, Carlos Alberto. A obra de transubstancia¢io e as nuangas do rememorar. In: . A teia
do fato: uma proposta de estudo sobre a Meméria Histérica. Sdo Paulo: Hucitec, 1997, p. 44.) Essa
retomada da “funcdo do agente”, ou seja, daquele “eu” que rememora estd repleta de significados e
complementa com novas nuancas o que se pode chamar de “fato histérico”. Assim, € inspirando-se nesse
sentido de rememorar, proposto por Vesentini, que se procura investigar o trabalho de “refazer” ou
“reconstituir” que Fernando Peixoto concretiza ao retornar a sua leitura da obra/pensamento de Jean-Paul
Sartre.
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Mortos sem Sepultura e, conseqiientemente, o pensamento de Sartre sdo submetidos a uma
nova temporalidade.

Produzido na Franca no ano de 1946, esse texto dramdtico traz a tona embates,
contradicdes e possibilidades que se correlacionam intrinsecamente com o ‘“lugar”
histérico-social em que seu autor organiza e legitima suas idéias. Assim, o processo criativo
de Mortos sem Sepultura singulariza uma determinada visdo de realidade. Todavia, é
indispensavel considerar que toda leitura “inventa, desloca e distorce”,” e, portanto, essa
mesma visdo, ao ser (re)lida e interpretada, adquirird novos contornos. O olhar que
Fernando Peixoto lanca para a construgdo artistica e intelectual de Sartre € permeado pelo
presente, tempo em que esse exercicio estd posto. E fundamentalmente este presente o
responsavel pelas “(re)invencdes”, “distor¢des” e “deslocamentos” que o diretor faz desse
objeto.

Um exercicio de reflexdo sobre essa retomada das idéias de Sartre no ano de 1977
deve ser perpassado por algumas questdes: que aspectos da obra/pensamento do
dramaturgo serao explicitados? E quais serdo “esquecidos”? De que maneira os temas como
“projeto”, “responsabilidade”, “liberdade” e “acdo” — os quais sobressaem na peca — serao
relidos pelo diretor? Entretanto, ainda que aspectos dessa obra sejam questionados, isso ndo
invalida a sua retomada. Nesse sentido, serd que € possivel afirmar que as questdes trazidas
por essa construcdo sdo importantes, mas a solug¢ao dada a elas é o motivo de discordancia?

Esses questionamentos direcionam a discussdo para dois campos. O primeiro
refere-se as ressalvas e contraposicoes feitas por Peixoto. O segundo, por sua vez, se
relaciona a necessidade e ao significado dessa retomada. Porém, independentemente do
nivel priorizado, o fio condutor dessa abordagem deve ser mediado pela seguinte instancia:
a partir de que perspectiva a obra/pensamento de Sartre sdo contrapostos e/ou aceitos?

Pode-se afirmar que, ao eleger essas questdes, prioriza-se a reflexdao sobre o
vinculo entre diretor e dramaturgo e, certamente, pelo viés que este ultimo lhe fornece.
Desse modo, o que se destaca do pensamento de ambos € o prop6sito de discorrer sobre a
relacdo entre Individuo e Histéria. Contudo, a luz das referéncias histdricas e intelectuais de

cada um, as conseqiiéncias a retirar dessa intrinseca relagdo sdo distintas. Assim,

> CHARTIER, Roger. A Histéria entre Narrativa e Conhecimento. In: . A Beira da Falésia: a hist6ria
entre incertezas e inquietude. Traducdo de Patricia Chittoni Ramos. Porto Alegre: Ed.
Universidade/URRGS, 2002, p. 93.
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acompanhar a maneira pela qual Peixoto avalia e (re)propde o conteido da
obra/pensamento de Sartre a partir do campo tedrico em que esses intelectuais desenvolvem

suas idéias € o objetivo deste capitulo.

“Na verdade o texto privilegia a problematica individual em relacio ao
problema histérico. Para nos, e isso condensaria o nosso trabalho, o
interesse é justamente o contrario”: Peixoto critico de Sartre.

A andlise da escrita de Mortos sem Sepultura, no capitulo anterior, independente
de que o viés priorizado seja o da constru¢do dos personagens ou o dos embates suscitados
pelo proprio texto, se fez a luz de certas referéncias filoséficas, estéticas e temadticas. Esse
exercicio, sobremaneira, langou a obra de Sartre num determinado campo de interpretagao.
Porém, esse mesmo objeto, ao ser “submetido” a leitura de Fernando Peixoto,6 sera
reconstituido a partir de outro ponto de vista, de outra abordagem.

No artigo que acompanha o programa do espetaculo, o diretor, ao fazer colocacdes
sobre a peca e avalid-la tendo como referéncia o pensamento do préprio Sartre, optou,
dentre as diversas obras do dramaturgo, pelas idéias expressas em Questdo de Método.” O
divisor entre a escrita de Mortos sem Sepultura e Questdo de Método nao se restringe a uma
distancia temporal, haja vista que a primeira obra data de 1946 e a segunda de 1957, mas,
fundamentalmente, na tematica. Para além da especificidade formal de cada texto — um de
cunho dramadtico e outro ensaistico — a disparidade das questdes suscitadas em cada um ¢é
considerdvel: o primeiro foi produzido sob o impacto da invasdo alema e a presenca da
Resisténcia Francesa, o segundo € uma tentativa de associar o marxiSmo € o
existencialismo.

Escrita no ano de 1957 e intitulada inicialmente como Existencialismo e
Marxismo, Questdo de Método €, na visao de Sartre, uma obra de circunstancia, tendo sido
escrita para atender ao convite de uma revista polonesa para discorrer sobre o

existencialismo. Posteriormente, essas idéias foram desenvolvidas e ampliadas na Critica

® A montagem de Mortos sem Sepultura certamente é resultado ndo apenas do trabalho de Fernando Peixoto,
mas de cendgrafos, atores, etc. Contudo, a presente reflexdo pauta-se em acompanhar a leitura que este fez
do texto e do pensamento de Sartre.

7 SARTRE, Jean-Paul. Questdo de Método. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Org.) Os Pensadores.
Tradugdo de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978. p. 111-191.
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da Razdo Dialética. Esse momento da produc@o da obra sartreana é alvo de muitos debates.
Assim, alguns acreditam que o autor tenha se transformado em “outro”, colocando em
segundo plano os aspectos de sua filosofia; para outros, ele continuou o mesmo, porém
atentando também para novas questdes. Mudancga, evolu¢do e continuidade s@o termos
constantes numa extensa bibliografia que se propde a discorrer sobre a temética.®

Faz-se importante salientar a existéncia desse debate, pois Peixoto, apesar de leitor
de Sartre, ndo se coloca nessa discussdo, ou seja, a op¢do por montar o texto é que o
instigou a fazer um mergulho mais profundo — “Eu fiz um estudo muito grande, eu me
lembro que eu li tudo que podia ler do Sartre, li muita coisa, muitos livros sobre o
existencialismo, sobre o Sartre”,” — porém, ndo se percebe em sua interpretacio a
necessidade de determinar uma divisdo ou mudanga no pensamento sartreano. Este &
questionado, contraposto e colocado a prova frente a si mesmo, mas toda a nova
temporalidade temadtica a que € submetido o vé a partir de um conjunto.

Desta forma, a seguinte passagem: “Na verdade o texto privilegia a problematica
individual em relacdo ao problema histdrico. Para nds, e isso condensaria o nosso trabalho,
o interesse € justamente o contrdrio”, a qual deu origem a este subtitulo, € resultado de um
investimento intelectual que Peixoto fez em Mortos sem Sepultura e no pensamento de
Sartre. Sdo justamente as conseqiiéncias desse investimento que marcam a singularidade de
sua leitura.

Compreendida em sua literalidade, essa fala de Peixoto afirma que a pega prioriza
o individuo frente a histdria e que o seu propdsito era fazer o caminho inverso. Ainda que
pareca simples, a abrangéncia de seu significado ultrapassa esse sentido. Sabe-se que nesse
texto dramdtico, especialmente os resistentes, além de serem postos frente a tortura,

refletem sistematicamente sobre suas proprias condi¢cdes. Nao € aleatoriamente que, apesar

da situacdo comum, cada qual a sente de determinada maneira. Qual € o ponto de partida

8 Sobre esta temética é vélido consultar:
BORNHEIN, Gerd. Sartre: metafisica e existencialismo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005. 315 p.
JEANSON, Francis. Sartre. Tradugdo de Elisa Salles. Rio de Janeiro: José Olympio, 1987. 186 p.
LEVY, Bernard-Henri. O século de Sartre. Traducdo de José Bastos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.
570 p.
MACIEL, Luiz Carlos. Sartre: vida o obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra. 1986. 198 p.
MOUTINHO, Luiz Damon S. Sartre: existencialismo e liberdade. Sao Paulo: Moderna, 1995. 118 p.
COHEN-SOLAL, Annie. Sartre. Traducdo de Paulo Neves. Porto Alegre: LP & M, 2005. 153 p.

? PEIXOTO, Fernando. Depoimento concedido aos professores: Dr. Alcides Freire Ramos e Dr.* Rosangela
Patriota Ramos em novembro de 2001. Néo publicado.
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dessa construcio? E o individuo, o subjetivo. O trajeto que fornece vazio é do sujeito para
a histdria. Peixoto, ao propor que o ponto de partida seja essa instancia, coloca em xeque
toda a construcdo de Sartre, mas esse deslocamento de perspectiva é feito a partir de
Questdo de Método, obra em que o dramaturgo confronta e associa o seu pensamento com
0 marxismo.

Como ja afirmado anteriormente, nas colocagdes de Sartre e Peixoto sobressaem
formas distintas de pensar a relacdo entre Individuo e Histéria. Cada qual parece eleger
uma dessas instancias como prioritdria para conceber a realidade, o que ndo quer dizer que
uma ou outra esteja ausente de seus pressupostos. Se o dramaturgo, de acordo com a leitura
do diretor, segue uma direcdo que é oposta ao seu propodsito, € valido questionar se em
algum momento essas duas visdes se entrecruzam. Em verdade, o que aqui € exigido de
Sartre € uma abordagem do individuo como pertencente a uma classe social, isto €, “[...]
mesmo na andlise histdrica, ele privilegia quase sempre o individualismo, minimizando o
significado do homem enquanto individuo que pertence a um determinado coletivo
social”. '

Percebe-se que a leitura de Mortos sem Sepultura ocorre a luz dessa exigéncia, dai
o movimento constante que se faz do texto dramatico para Questdo de Método. Isso traz a
tona a necessidade de adentrar o universo dessa obra, especialmente para perceber a
maneira pela qual nela estd delineada a relacdo entre Individuo e Histéria e, também, a
possibilidade da proposta de associacdo entre marxismo e existencialismo. Todo este
exercicio de reflexdo objetiva fornecer subsidios para a seguinte indagacdo: de que forma
Fernando Peixoto organiza tudo isso? Com esse intuito, considere-se a afirmacdo de Sartre:

E preciso ir mais longe e considerar em cada caso o papel do individuo no
acontecimento histérico. Pois este papel ndo é definido de uma vez por
todas: a estrutura dos grupos considerados é que o determina em cada
circunstancia. [...] O grupo confere seu poder e sua eficdcia aos individuos
que fez, que por sua vez o fizeram e cuja particularidade irredutivel € uma
maneira de viver a universalidade. Através do individuo, o grupo volta-se
sobre si mesmo e se reencontra tanto na opacidade particular da vida
quanto na universalidade da sua luta. Ou antes, essa universalidade toma a
fisionomia, o corpo e a voz dos chefes que ele se deu; assim, o préprio
acontecimento, ainda que seja um aparelho coletivo, é mais ou menos
marcado de signos individuais; as pessoas se refletem nele na medida
mesma em que as condicdes da luta e a estrutura do grupo lhe permitiram

' PEIXOTO, Fernando. Porque, como e para que reviver os “Mortos”. In: . Teatro em Pedacos. Sdo
Paulo: Hucitec, 1989, p. 210.
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personificar-se. O que dizemos do acontecimento é vélido para a histéria
total da coletividade; € ela que determina em cada caso e em cada nivel as
relacdes do individuo com a sociedade, seus poderes e sua eficdcia.'

Nao h4 divida sobre o que fica perceptivel nessa construcdo: o papel do individuo.
Contudo, este € abordado em relacdo a uma coletividade, que é o grupo. Os termos
“universal” e “particular” direcionam essa discussdo. Assim, resta investigar os seus
significados e a forma como se entrecruzam.

Compreendida, em seu sentido literal, essa passagem pode inicialmente remeter a
um impasse. Ela diz que o grupo confere poder e eficdcia aos individuos, e estes, por sua
vez, o recebem a partir de uma “particularidade irredutivel”. Porém, se esta existe, como
pode o individuo aderir ao grupo? De que maneira pensd-lo em uma coletividade? Serd que
€ possivel afirmar que Sartre, conforme O Ser e o Nada, continua a defender a tese de que
as relagdes intersubjetivas quase sempre resultam no malogro?

No que tange a essa ultima indagacdo, se se apostar na continuidade da idéia de
malogro, outra questdo deve ser lancada: “Como, entdo, pensar a histéria que €
comunicacdo e comunhdo?”.'* Acredita-se que o préprio Sartre procure demarcar uma
diferenca de perspectiva:

[...] deixei cada individuo independente demais em minha teoria do outro
em O Ser e 0 Nada. Fiz algumas perguntas que mostravam sob um novo
aspecto a relacdo com os outros. N@o se tratava de dois “todos” fechados,
sobre 0s quais se perguntava como jamais entravam em contato porque
estavam fechados. Trata-se de uma relacdo de cada um com cada um,
precedendo a constitui¢do do todo fechado ou mesmo impedindo esses
“todos” de serem fechados. Portanto, eu encarava alguma coisa que era
preciso desenvolver. Mas, apesar de tudo, achava que cada consciéncia
em si, cada individuo em si, era relativamente independente do outro. Nao
tinha determinado o que tento determinar hoje: a dependéncia de cada
individuo com relagio a todos os individuos."

Em Questdo de Método percebe-se, até mesmo do ponto de vista epistemoldgico, a
preocupacdo em estabelecer uma ‘“antropologia histdrica”, isto €, uma abordagem

sistematica de uma realidade humana e histérica. Em diversos momentos, Sartre deixa

""" SARTRE, Jean-Paul. Questdo de Método. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Org.) Os Pensadores.
Tradugdo de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 168-169.

"> LIMA VAZ, Pe Henrique C. de. Nota histérica sobre o problema filoséfico do outro. In: . Ontologia
e Historia. Sdo Paulo: Loyola, 2001, p. 241.

13 SARTRE, 1980 apud LEVY, Benny. O testamento de Sartre. Porto Alegre: L & PM, 1986, p. 32-33.
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evidente a sua procura por situar a dependéncia de cada individuo as questdes postas no
ambito social. Mas expressdes como ‘“‘particularidade irredutivel” e “signos individuais”
tém um peso enorme nesse processo. E possivel dizer que Sartre ndo consiga ultrapassar o
aspecto individual? Mas a sua proposta ndo se organiza a partir de uma necessidade de
ultrapassagem? Para refletir sobre essa indagacdo ampla e complexa € valido explicitar um
exemplo fornecido por ele.

[...] um funciondrio de manutencio tomou um avido num campo vizinho a
Londres e, sem jamais ter pilotado, atravessou a Mancha. E um homem de
cor: é-lhe proibido fazer parte do pessoal de vdo. Essa interdi¢do torna-se
para ele um empobrecimento subjetivo; mas o subjetivo supera-se
imediatamente na objetividade: este futuro recusado reflete-lhe o destino
de sua “raca” e o racismo dos ingleses. A revolta geral dos homens de cor
contra os colonos exprime-se nele pela recusa singular dessa proibigao.
Ele afirma que um futuro possivel aos brancos é possivel a todos; esta
posicdo politica da qual ndo tem provavelmente uma consciéncia clara, ele
a vive como obsessdo pessoal: a aviagc@o torna-se sua possibilidade como
futuro clandestino; de fato, ele escolhe uma possibilidade jd reconhecida
pelos colonos aos colonizados (simplesmente porque ndo se pode risci-la
de inicio): a da rebelido, do risco, do escindalo, da repressdo. [...] Este
jovem rebelde é tanto mais individuo e singular quanto mais a luta em seu
pais pede atos individuais. Assim, a singularidade tinica dessa pessoa € a
interioriza¢do de um duplo futuro: o dos brancos e o de seus irmaos, cuja
contradicdo € assumida e superada num projeto que a lanca para um
futuro fulgurante e breve, seu futuro, quebrado imediatamente pela prisao
ou pela morte acidental."*

Assim, o homem que toma o avido faz parte de um grupo: os negros. E proibido a
ele e aos seus companheiros exercer essa atividade. Esse impedimento € algo objetivo
imposto a esses sujeitos. Contudo, essa instancia € sentida de forma particular por cada um
deles, tanto é que o ato de pilotar € resultante disso. Esse ato € singular, ndo é possivel
afirmar o contrario. Porém, € conseqiiéncia de uma “universalidade” vivida de forma
“particular”. E o sentido desses termos que merece atencio.

As expressdes ‘“‘universal”, “particular” e “singular”, sendo esta dltima uma
possivel sintese das duas primeiras, sdo constantes em Questdo de Método. Partindo do
proprio exemplo fornecido por Sartre, pode-se afirmar que o racismo dos ingleses e,
conseqiientemente, a proibicdo de pilotar dirigida aos negros € uma “universalidade”

imposta a esse grupo, ou seja, € algo que lhes é comum. J4 o ato de tomar o avido € o que se

14 SARTRE, Jean-Paul. Questdo de Método. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Org.). Os Pensadores.
Tradugdo de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 153-154.
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pode chamar de “particular”, pois foi a atitude de um individuo. Percebe-se que sdo duas
instancias distintas: grupo e individuo. Mas o primeiro estd no segundo, eis o sentido da
terceira expressdo, ou seja, o homem tomou o avido porque ele também vive o
impedimento. Apesar de individual, a atitude esta repleta de significados, pois ele colocou
em suspensao algo que estd dado no social, que € a proibigao.

A revolta individual do “ladrio de avido” € uma particularizagdo da
revolta coletiva dos colonizados, a0 mesmo tempo, alids, que é, pela sua
encarnacio mesma, um ato emancipador. E preciso compreender que esta
relacdo complexa da revolta coletiva e da obsessdo individual ndo pode
ser nem reduzida a um elo metaférico nem dissolvida na generalidade. [...]
Impossivel, pois, separar essas duas significacdes, bem como reduzir uma
a outra: elas sdo duas faces insepardveis de um mesmo objeto."

Que “licdo” pode ser retirada desse exemplo? Fundamentalmente, que a existéncia
humana est4 circunscrita ao campo de suas possibilidades, isto é, o exercicio que descreve o
que o0 homem é deve ser mediado pelo que ele pode vir a ser. E sob esse aspecto que Sartre
diz que em cada caso € preciso considerar o papel do individuo. Pois, em ultima instancia, €
esse quem vive e fornece sentido a histéria. Da mesma maneira, sua concep¢ao de “praxis”
se situa nesse aspecto: “[...] para se tornarem condicdes reais da praxis, as condig¢des
materiais que governam as relagdes humanas devem ser vividas na particularidade das
situagdes particulares”. 6

Nesse sentido, a op¢do do homem pela tomada do avido € uma “obsessdo
individual”, mas esta ndo se manifestaria se ele nao sentisse em sua propria pele as
proibi¢des impostas ao seu grupo. Por isso, a sua atitude traz a tentativa de evidenciar uma
revolta coletiva. Ele compartilha com os demais dessa recusa e isso os aproxima. Contudo,
€ justamente a maneira singular de senti-la que motiva sua acdo. A interiorizacao da recusa,
ou seja, a subjetividade € inerente ao sentido da prdxis. Foi essa instancia que deu vazao a
sua empreitada.

Em verdade, ao dizer que a “obsessdo individual” e a “revolta coletiva” ndo se
dissociam, Sartre estd evidenciando que o sujeito produz a histdria e esta, por sua vez,
também o produz. E uma relacdo dialética e, da mesma maneira que o individuo nio pode

ser definido de uma vez por todas, a histéria também € um “vir a ser”, isto €, ela estd

'S SARTRE, Jean-Paul. Questdo de Método. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Org.) Os Pensadores.
Tradugdo de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 159.

' Ibid., p. 154.
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situada no campo das possibilidades. “Assim, a pluralidade dos sentidos da Histdria pode

ser descoberta e ser posta para si apenas sob o fundo de uma totalizac¢do futura, em funcao

o~ 17 ~ . P .
desta e em contradicao com ela”.”” A concepcao que aqui se apresenta sé poderia ser plural,

haja vista que os homens estdo para a historia da mesma maneira que ela esta para eles.

De todas as passagens retiradas de Questdo de Método, sobressaem termos como

particularidade, subjetividade, interiorizacdo, etc. A aposta nessas instancias ocorre porque,

segundo Sartre, em nenhum momento o individuo é “consumido” pelo processo historico.

Todo o exercicio de reflexdo proposto por ele tem um alvo e € feito em referéncia a isso:

uma contraposi¢ao a maneira pela qual os marxistas compreendem essas questdes.

Segundo Sartre, os marxistas tétm um método geral para lidar com as situagdes

histéricas. Assim, para eles, qualquer evento futuro ja tem diante de si uma explicacdo a

priori, ou seja, um fato ou situagdo novos servem para comprovar uma teoria ja

estabelecida. Esse “determinismo” comete um pecado imperdodvel: ndo considera o lugar

que o sujeito ocupa no desfecho do processo. E Sartre, entdo, evidencia o que o

existencialismo propde para além do marxismo:

O objeto do existencialismo — pela limitacdo dos marxistas — € o homem
singular do campo social, em sua classe no meio dos objetos coletivos e
outros homens singulares, € o individuo alienado, reificado, mistificado,
tal como o fizeram a divisdo do trabalho e a exploragdo, mas lutando
contra a alienacdo por meio dos instrumentos falsificados e, a despeito de
tudo, ganhando pacientemente terreno. Pois a totalizagdo dialética deve
envolver os atos, as paixdes, o trabalho e a caréncia tanto quanto as
categorias econdmicas, deve a0 mesmo tempo recolocar o agente ou o
acontecimento no conjunto histérico, defini-lo em relag@o a orientagdo de
devir e determinar exatamente o sentido do presente enquanto tal. O
método marxista é progressivo porque € o resultado, em Marx, de longas
andlises; hoje a progressdo sintética € perigosa; os marxistas preguicosos
dela se servem para constituir o real a priori, os politicos, para provarem
que o que se passou devia passar-se assim, nada podem descobrir por esse
método de pura exposicdo. A prova é que sabem de antemio o que devem
encontrar. Nosso método heuristico, ele nos ensina coisas novas porque é
regressivo e progressivo ao mesmo tempo. Seu primeiro cuidado é, como
o do marxista, recolocar o0 homem no seu quadro. [...] Ora, no interior
deste movimento, nosso objeto jd figura e é condicionado por estes
fatores na medida mesma em que ele os condiciona.'®

7 SARTRE, Jean-Paul. Questdo de Método. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Org.) Os Pensadores.
Tradugdo de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 151.

¥ Ibid., p. 170.
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A critica que Sartre faz ndo o impede de considerar o marxismo como a “filosofia
insuperdvel de nosso tempo”," pois, de acordo com sua leitura, muitas questdes postas por
esse sistema de pensamento ainda estdo sem solu¢@o e, a0 mesmo tempo, ele foi a tentativa
mais radical de esclarecer o processo historico. O que lhe falta € uma abordagem do homem
singular no campo social. E sob este aspecto que ele propde uma associacio entre
existencialismo e marxismo. Nessa perspectiva, cabe ao primeiro fornecer ao segundo as
bases para uma compreensao do homem no mundo social. Essa proposta tem um objetivo:

A partir do dia em que a pesquisa marxista tomar a dimensdo humana,
(isto €, o projeto existencial) como fundamento do Saber antropolégico, o
existencialismo ndo terd mais razdo de ser: absorvido, superado e
conservado pelo movimento totalizante da filosofia, ele deixard de ser
uma investigacdo particular, para tornar-se o fundamento de toda
investigagdo.”

Dada a amplitude e complexidade de Questdo de Método, procurou-se, até o
momento, respeitando a visdo de Sartre, destacar algumas de suas passagens, as quais
possam auxiliar na discussao sobre individuo e histéria e, conseqiientemente, a proposta de
associacdo dos dois sistemas de pensamento. Contudo, se faz urgente investigar a
possibilidade dessa empreitada. Esse exercicio deve ser inicialmente mediado pela visdo
que o proprio Marx tem das instancias postas acima. Pode-se dizer, de acordo com sua
concepcdo, que entre o0 homem e a histdria estd situado o trabalho.

Essa atividade propiciou que se conquistasse uma liberdade face a natureza. Isso é
conseqiiéncia da seguinte situacdo: diferentemente dos animais, 0 homem € capaz de

projetar o seu trabalho de acordo com sua vontade e possibilidade. Essa capacidade

criadora é o meio mais efetivo para que o sujeito se torne livre e mais dono de si préprio.”!

" E vélido destacar que, em sua maioria, as criticas de Sartre sdo dirigidas aos marxistas e ndo propriamente a
Marx: “[...] O que os marxistas contemporineos esqueceram € que o homem alienado, mistificado,
reificado, etc., ndo deixa de ser homem. E quando Marx fala da reificacdo, ndo pretende mostrar que somos
transformados em coisas, mas que somos homens condenados a viver humanamente a condi¢cdo das coisas
materiais”. (SARTRE, Jean-Paul. Questdo de Método. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Org.) Os
Pensadores. Traducdo de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 191.) De forma geral,
0 pensamento sartreano se organiza frente a necessidade de ndo deixar que o homem se ‘“apague” nas
situacdes, jid que, independentemente das circunstincias, este tem um peso no desfecho do processo. E
nesta passagem Sartre evidencia que Marx, ainda que conceba o homem como “alienado”, ndo deixa de
destacar que € este mesmo homem quem continua a conferir sentido ao mundo.

2 Ibid.
2t KONDER, Leandro. Marx: vida e obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1983. 191 p.
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Considerando-se que essa concep¢ao foi desenvolvida no momento em que a
inddstria moderna formava suas bases, as quais propiciaram que a divisdo do trabalho
impusesse normas que escapam ao controle dos trabalhadores, essa necessidade de
reafirmar o “trabalho como atividade criadora” parece uma procura por algo que se perdeu.
Percebe-se que a especificidade do homem reside na maneira como ele se coloca no
trabalho, ou seja, na capacidade de projetar suas acdes sobre a natureza, mas, de acordo
com Marx o trabalho em seu estigio de desenvolvimento atual adquiriu caracteristicas
desumanas. Desta forma, a sua proposta € evidente: o mundo mediado pelo trabalho, “[...]
ap6s superar as formas histéricas de suas ‘alienacdes’, teré se tornado humano™.”

Todavia, a necessidade de que o mundo se torne humano é antecedida pela
exigéncia de superacdo de uma caréncia que estd posta no proprio homem: a perda de seus
sentidos e qualidades humanos. Isso parece claro, pois o primeiro s6 adquire essas
caracteristicas por meio do segundo. Torna-se vélido indagar: qual o significado e o porqué
de essa perda mutua ocorrer?

A luz dos Manuscritos Econdmico-Filosdficos,” pode-se dizer que essa procura
por emancipagdo dos sentidos humanos esta situada no seguinte aspecto:

A formacio dos cinco sentidos ¢ um trabalho de toda a histéria universal
até nossos dias. O sentido que € prisioneiro da grosseira necessidade
prética tem apenas um sentido limitado. Para o homem que morre de fome
ndo existe a forma humana da comida, mas apenas seu modo de existéncia
abstrato de comida; esta bem poderia apresentar-se na sua forma mais
grosseira, e seria impossivel dizer entdo em que se distingue essa
atividade para alimentar-se da atividade animal para alimentar-se. O
homem necessitado, carregado de preocupacdes, ndo tem senso para o
mais belo espetidculo. O comerciante de minerais ndo vé sendo seu valor
comercial, e ndo sua beleza ou a natureza peculiar do mineral; ndo tem
senso mineral4gico.”*

Dessa maneira, é a necessidade pratica que verticaliza o sentido humano frente aos
objetos. Essa forma de relacionar-se com as coisas € resultante, para Marx, da propriedade
privada. Ela € responsdvel por tornar os homens estipidos e unilaterais: “Um objeto s6 €

nosso quando o temos, quando existe para nés como capital ou quando é imediatamente

> LIMA VAZ, Pe Henrique C. de. Nota histérica sobre o problema filoséfico do outro. In: . Ontologia
e Histéria. Sao Paulo: Loyola, 2001, p. 237.

% MARX, Karl. Manuscritos Econdmico-Filoséficos. Traducdo de José Carlos Bruni; Marco Aurélio
Nogueira. Sdo Paulo: Hucitec, 1999. 138 p.

*Ibid., p. 18.
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possuido, comido, bebido, vestido, habitado, em resumo, utilizado por nés”.>> Esse
utilitarismo faz com que os sentidos de ver, ouvir, cheirar, saborear, amar, etc. se percam.
Assim, € somente com a “superacdo positiva da propriedade privada” que esses atributos
podem ser (re)conquistados.

Em verdade, o termo (re)conquistar, o qual se resume numa busca por algo que se
perdeu, singulariza o sentido do empreendimento de Marx, pois os atributos globais (ver,
ouvir, observar, etc.) ja fazem parte da “manifestacdo da efetividade humana”, haja vista
que sO podem ser gozados pelo proprio homem. Torna-se necessario reencontrd-los porque
a propriedade privada, ao transformé-los em meios e sobrevivéncia, restringiu as relacdes
que podem ser estabelecidas entre os homens e os objetos ou entre os homens e outros
homens. E conseqiientemente retira destes uma caracteristica peculiar: o poder de fornecer
sentido aos objetos que sdo apropriados:

E primeiramente a musica que desperta o sentido musical do homem; para
0 ouvido ni3o musical a mais bela musica ndo tem sentido algum, nio é
objeto porque meu objeto s6 pode ser a confirmacido de uma de minhas
forcas essenciais, isto €, s6 é para mim na medida em que minha forca
essencial € para si, como capacidade subjetiva, porque o sentido do objeto
para mim (somente tem um sentido a ele correspondente) chega
justamente até onde chegam meus sentidos.”

Desta forma, para Marx, sdo os sentidos ou o que se pode denominar de forcas
essenciais que devem determinar a forma de conceber os objetos e nio o inverso, isto €, ao
se reportar para algo que estd no exterior, 0 homem nao perde a sua particularidade de
significacdo que, em ultima instancia, estd justamente no sentido humano. Partindo dessa

caréncia apontada por Marx, Terry Ealgleton27 faz a seguinte ponderacdo:

A histéria que o marxismo tem para contar € um relato classicamente
hubristico [sic]/ de como o corpo humano, através de suas extensoes, que
nés chamamos de sociedade e tecnologia, chega a superar a si mesmo e a
levar a si mesmo até o nada, reduzindo sua propria riqueza sensivel a uma
cifra no ato de converter o mundo em um 6rgio de seu corpo. [...] E o
marxismo € a narrativa de como essa histéria foge do corpo, pondo-o em
contradi¢do consigo mesmo. Descrever uma forma particular de corpo

 MARX, Karl. Manuscritos Econdmico-Filoséficos. Traducdo de José Carlos Bruni; Marco Aurélio
Nogueira. Sdo Paulo: Hucitec, 1999, p. 17.

% Ibid., p. 18.

*” EAGLETON, Terry. O sublime no marxismo. In: . A Ideologia da Estética. Tradugdo de Mauro Sa
Rego Costa. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1993. p. 146-171.
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como histérica € dizer que ela é capaz continuamente de fazer alguma
coisa com aquilo que a faz.”®

Segundo o autor, o capitalismo reduz o vigor dos sentidos de homens e mulheres a
simplicidade da necessidade, de forma que a mera sobrevivéncia material impossibilita que
as qualidades dos objetos intencionados aparecam. O exemplo do comerciante de minerais,
fornecido por Marx, que ndo enxerga para além do valor material de seu objeto, ¢ uma
dessas expressoes. Nesse processo, a propriedade privada cumpre um papel: um impulso de
possuir evidencia a alienacdo do homem face a seu préprio corpo.”’

Mas, conforme apontado por Eagleton, essa descricdo do corpo, por ser histdrica,
jé traz em si uma necessidade de ultrapassagem. E o objetivo do marxismo € devolver para
o corpo os poderes que dele foram retirados. O comunismo, que € a “superagdo positiva da
propriedade privada”, é necessario porque o homem tornou-se incapaz de sentir, saborear,
etc. plenamente como lhe € de direito: “Redefinindo os 6érgdos dos sentidos reificados,
mercantilizados, daquela tradicio como produtos histéricos e formas de prética social,
Marx relocaliza a subjetividade corporal como uma dimensao de uma histéria industrial em

evolugéo”.30

 EAGLETON, Terry. O sublime no marxismo. In: . A Ideologia da Estética. Tradugdo de Mauro Sa
Rego Costa. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1993, p. 147-148.

* Com o intuito de explicitar uma outra possibilidade de relacionar-se com o corpo, considere-se a seguinte
passagem: “[...] o corpo grotesco ndo estd separado do resto do mundo, ndo estd isolado, acabado nem
perfeito, mas ultrapassa-se a si mesmo, franqueia seus proprios limites. Coloca-se énfase nas partes do
corpo em que ele se abre ao mundo exterior, isto é, onde 0 mundo penetra nele ou dele sai ou ele mesmo
sai para o mundo, através de orificios, protuberancias, ramificacdes e excrecéncias, tais como a boca
aberta, os 6rgdos genitais, seios, falo, barriga e nariz. E em atos tais como o coito, a gravidez, o parto, a
agonia, o comer, o beber e a satisfacdo das necessidades naturais que o corpo revela sua esséncia como
principio em crescimento que ultrapassa seus préprios limites. E um corpo eternamente incompleto,
eternamente criado e criador, um elo na cadeia da evolugdo da espécie ou, mais exatamente, dois elos
observados no ponto onde se unem, onde entram um no outro”. (BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular
na Idade média e no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais. Tradu¢do de Yara Frateschi. Sao
Paulo: HUCITEC, p. 23.) Nessa concepgdo de Mikhail Bakhtin, o corpo é um elemento central, ele se faz
criado e criador ao mesmo tempo. E, nesse processo, os atos e satisfacdes das necessidades vitais adquirem
“relevo” e conseqiientemente todo o “exagero” que ai se configura tem um cardter “positivo”. Essa
descri¢do de “corpo grotesco”, que, segundo o autor, estd presente na literatura e na arte do Renascimento,
inclusive na obra de Francois Rabelais, tematiza um principio corporal que ndo estd posto nem no ser
bioldgico natural e nem no individualismo burgués. Ao mesmo tempo, essa forma de compreender o corpo,
ao mostrar que nio € inerte, mas sim que ele “come”, “bebe”, “age” e estd em constante interacdo com o
mundo, é uma materializacdo ampliada da “manifestacdo da efetividade humana” descrita posteriormente
por Marx.

 EAGLETON, Terry. O sublime no marxismo. In: . A Ideologia da Estética. Tradugdo de Mauro Sa
Rego Costa. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1993, p. 151.
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A partir dessa proposta de superagdo se estabelece uma concepg¢ao de histéria. De
acordo com Eduardo Portella,

Pensando dialeticamente Marx ndo podia admitir a histéria como
totalidade pronta, mas como totalidade em processo, formando em seu
curso as sucessivas totalidades, que s@o as fases da histéria. A histéria é
permanente vir-a-ser, em que o homem se revela, em que conquista sua
liberdade ou se deixa encarcerar. Liberdade € processo de libertacdo, arma
de hominizacdo: ninguém espere passivamente a libertagdo. E o homem
s6 se realiza como homem livre.”!

As expressdes “homem como permanente vir-a-ser” e “o homem sé se realiza
como homem livre” se aproximam da concepc¢ao sartreana de histéria como campo de
possibilidades. Aproximacao que pode ser verificada na seguinte passagem:

[...] dizer ao homem o que ele é, é dizer ao mesmo tempo o que ele pode e
reciprocamente: nas condi¢cOes materiais de sua existéncia circunscrevem
o campo de suas possibilidades. Assim, o campo dos possiveis é o
objetivo em direcdo ao qual o agente supera sua situacdo objetiva. E este
campo, por sua vez, depende estreitamente da realidade social e
histérica.™ (destaque nosso)

Contudo, se Marx e Sartre véem a histéria como uma totalidade ou possibilidade
que se concretizard em algo que estd por acontecer, ou seja, no futuro, a forma de

compreender o seu agente propiciador ¢ distinta.>

31 PORTELLA, Eduardo. Apresentagdo. In: ORCEL, Jean. (Org.). Marxismo e Existencialismo
(Controvérsia sobre a Dialética). Traducdo de Luiz Serrano Pinto. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1966,
p. 12.

32 SARTRE, Jean-Paul. Questdo de Método. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Org.) Os Pensadores.
Tradugdo de Vergilio Ferreira; et al. Sao Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 152.

¥ Marx e Sartre desenvolvem suas idéias em espago e tempo distintos, o que, obviamente, faz com que haja
pontos de divergéncia entre ambos. A exemplo, o papel da Filosofia. Considerem-se as seguintes
passagens: “Os filésofos apenas interpretam o mundo de forma diferente, o que importa é muda-lo”.
(KARL, 1845 apud LABICA, Georges. As “teses sobre Feuerbach” de Karl Marx. Traducio de Arnaldo
Marques. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1990, p. 35.) E, ainda: “A missdo do proletariado é de realizar, nesse
mundo, as exigéncias de uma filosofia da consciéncia: a missao do filésofo € de sustentar o proletariado em
sua luta contra a burguesia, exigindo dele que continue consciente de sua visdo filoséfica”. (JEANSON,
Francis. Sartre. Traducdo de Elisa Salles. Rio de Janeiro: José Olympio, 1987, p. 151.) Nao ha davida de
que, em cada uma dessas reflexdes, a Filosofia adquire um sentido. Na primeira, hd uma nitida separag@o
entre interpretar e transformar. Sob esse aspecto a avaliacdo de Lima Vaz € pertinente: “[...] Mas, como
mudar o mundo sem interpretd-lo?”. (LIMA VAZ, Pe. Henrique C. de. Marxismo e Ontologia. In: .
Ontologia e Histéria. Sio Paulo: Loyola, 2001, p. 127.) E complexo avaliar a dimensdo dessa proposta.
Essa exigéncia apontada por Marx € a tese de nimero onze (Teses sobre Feuerbach) e foi alvo de muitos
debates. Conforme apontado por Labica, ndo estd solicitando nada mais que uma radicalidade critica. A
segunda, por sua vez, estd posta por Sartre como uma associagdo entre perspectiva de realizacdo — a qual
estd situada no proletariado — e a Filosofia. Esta contribui para aquela. Nessa proposta surge uma
contradicdo, e o préprio pensamento sartreano evidencia o “nio lugar” ocupado pelo intelectual, haja vista

2

que, nesse processo, ele “trai” sua classe (a burguesia) e, a0 mesmo tempo, ndo ¢ membro da classe
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Sartre, em Questdo de Método, assim como em outras obras, tem o objetivo de
desenvolver uma concepcdo de realidade humana, e esta, conforme evidenciado atrés
“depende estreitamente da realidade social e histérica”. Essa visdo parece clara, pois s6 é
possivel pensar a histéria por meio da acido dos “homens no tempo”.34 Mas, para Marx, as
acdes humanas nao dependem de uma realidade social, elas s6 podem ser compreendidas
como realidade social. Georges Labica auxilia a compreender essa visao:

O individual € social, assim como o humano, sua prépria “esséncia” e
suas manifestacdes, sejam elas religiosas, afetivas ou intelectuais sdo da
natureza do terrestre, do mundano, da atividade; e essa atividade € “auto-
transformacdo”; ela é pratica.”

Segundo Marx, tudo que tange aparentemente ao individual € social. O homem s6
pode ser compreendido a luz das questdes postas em seu trabalho e na sua forma de se
relacionar com seu grupo ou sua classe. O individuo nao pode ser concebido fora de suas
relagdes com os outros, isto €, fora do quadro de sua vida social.

A luz dos Manuscritos, pode-se dizer que, no momento em que 0 comunismo
concluir a apropriacao efetiva da esséncia humana, quando os antagonismos entre 0 homem
e outros homens forem ultrapassados, ou seja, com a superagdo da “propriedade privada”, o
homem retornard a sua existéncia humana. Mas esta € fundamentalmente social.

O homem — por mais que seja um individuo particular, e justamente é sua
particularidade que faz dele um individuo e um ser social individual
efetivo — €, na mesma medida, a totalidade, a totalidade ideal, o modo de
existéncia subjetiva da sociedade pensada e sentida para si, do mesmo
modo que também na efetividade ele existe tanto como intui¢do e gozo

operdria. Mas evidenciar essas duas visdes se faz pertinente porque, para Marx, a “critica” deve ultrapassar
a filosofia, para Sartre essa capacidade faz parte de sua constituicio. Sdo duas formas diversas de se
situarem no “lugar” em que o pensamento de cada um estd inscrito.

3 BLOCH, Marc. Apologia da Histéria ou o Oficio de historiador. Traducdo de André Telles. Rio de
Janeiro: J. Zahar, 2001, p. 55. A forma de compreender a acdo dos homens numa perspectiva temporal, isto
é, historica estd posta tanto por Bloch quanto por Sartre. E essa semelhanca se estende para a correlag@o
passado e presente, instincias estas que também envolvem a defini¢do de histéria. Sob esse aspecto, a
interpretaciio de Fredreric Jameson é importante: “Este é, de fato, o sentido daquilo que Sartre (seguindo
Marc Bloch) chama de ‘método progressivo-regressivo’: depois de ter trabalhado, analiticamente, a partir
do presente em direcdo ao que deve ter sido o significado e o valor dos atos passados, no momento de sua
representacdo, recrid-los, sinteticamente, no pensamento, de tal forma que justica seja feita a sua original
riqueza e complexidade”. (JAMESON, Fredreric. Sartre e a Histéria. In: . Marxismo e Forma:
teorias dialéticas da literatura no século XX. Traducio de Tunna Maria Simon, Ismail Xavier e Fernando
Oliboni. Sdo Paulo: Hucitec, 1985, p. 174.) Desta maneira, passado e presente se inscrevem num
movimento constante.

¥ LABICA, Georges. As “teses sobre Feuerbach” de Karl Marx. Traducio de Arnaldo Marques. Rio de
Janeiro: J. Zahar, 1990, p. 139.
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efetivo do modo da existéncia social, quanto como uma totalidade de
exteriorizacio de vida humana.®

Assim, o individuo, nessa interpretacdo, ¢ o modo de existéncia subjetiva da
sociedade pensada e sentida para si. Isso reforca a idéia de que pensamento e acdo nao se
dissociam e ambos s6 podem ser compreendidos como instincias sociais. Essa mesma
concepgado perpassa a analise que Marx faz da luta de classe na Franca de 1848 a 1850.

Sobre as diversas formas de propriedade, sobre as condi¢des sociais,
maneiras de pensar e concepgdes de vidas distintas e peculiarmente
constituidas. A classe inteira cria-os e forma-os a partir das suas bases
materiais e das relagdes sociais correspondentes. O individuo isolado, a
quem afluem por tradi¢do e educagdo, pode imaginar que constituem os
verdadeiros principios determinantes e o ponto de partida de sua
conduta.”

Sartre, ao afirmar que “a existéncia precede a esséncia”, reconhece que € na acio e
na vida pratica — e essas implicam a ligacdo dos homens com o universo em que estao
inseridos — que os individuos retiram suas crengas, valores e condutas. Porém, ao dizer que
essas instincias “dependem” da realidade social, ele separa os aspectos individuais e
sociais. Percebe-se que o termo “depende”, presente no ultimo trecho retirado de Questdo
de Método, cumpre o papel de demarcar uma fronteira no seu pensamento. O individuo
aparece como ‘“‘destaque” em meio ao processo historico. Assim, se um estd subordinado ao
outro, eles ndo estdo no mesmo patamar. E justamente essa separagdo que nao se coloca
para Marx. Para ele “o individual € social”.

E nessa perspectiva que Sartre propde ao marxismo uma abordagem do “homem
singular no campo social”. O apontamento dessa necessidade se deve ao fato de que, para
ele, esse pensamento perdeu o significado do que seja o individuo. Dessa forma, o exemplo
do funciondrio que toma o avido procura evidenciar essa “caréncia’.

A “lacuna” vista por Sartre se torna visivel, mas o que se torna complexo € a sua

tentativa de associar marxismo e existencialismo. Em verdade, ele procura complementar o

primeiro com o segundo, ou seja, deseja restituir-lhe o que é subjetivo e singular. Mas serd

3 MARX, Karl. Manuscritos Econdmico-Filoséficos Terceiro Manuscrito. Traducao de José Carlos Bruni;
Marco Aurélio Nogueira. Sdo Paulo: Hucitec, 1999, p. 16.

7 1d. O Dezoito Brumério de Louis Bonaparte. Traducio de Silvio Donizete Chagas. Sao Paulo: Ed.
Moraes, 1987, p. 53.
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que, se 0 marxismo priorizar essas questdes, considerando-se que para Marx o individuo sé
€ compreensivel em suas relagdes sociais, ele nao perde seu préprio significado?

Partindo das questdes postas sobre o pensamento de Sartre e Marx, ainda que
sumariamente, pode-se dizer que o tema prioritdrio de suas andlises € distinto. Grosso
modo, existem duas possibilidades de associd-los: solicitar que o marxismo forneca um
espaco maior para o que € individual, ou exigir do existencialismo que dé prioridade para o
aspecto do coletivo. Mesmo que possivel esse deslocamento de perspectiva, resta saber se
um ou outro, nessa empreitada, ndo perde o que lhe € mais caracteristico.

Conforme apontado antes, é sobre a primeira alternativa que Sartre organiza as
suas idéias em Questdo de Método. Dentro de seu intento, talvez um outro exemplo
significativo seja o da andlise que faz sobre Gustave Flaubert. Para o fil6sofo, o marxismo
contemporaneo evidencia que o realismo desse escritor se relaciona de forma reciproca com
a evolucdo social e politica da pequena burguesia do Segundo Império. A construcio que se
apresenta na obra de Flaubert, para essa interpretacio, é conseqiiéncia de pertencer a classe
burguesa. Tudo o mais € concernente a isso. Nao lhes interessa saber, por exemplo, porque,
dentre outros géneros, o escritor escolheu a literatura. Falta ao método marxista evidenciar
a “origem” da reciprocidade entre Flaubert e sua classe.

Mas justamente o que se silencia € a significacdo destas trés palavras:
“pertencer a burguesia”. Pois ndo é de inicio, nem a renda fundidria, nem
a natureza estritamente intelectual de seu trabalho que fez de Flaubert um
burgués. Ele pertence a burguesia porque nasceu nela, isto é, porque
apareceu no meio de uma familia jd burguesa e cujo chefe, cirurgidao em
Rouen, era arrastado pelo movimento ascensional de sua classe. Se ele
raciocina, se sente como burgués, € que o fizeram tal, numa época em que
ele ndo podia nem sequer compreender o sentido dos gestos e dos papéis
que lhe impunham. Como todas as familias, esta familia era particular:
sua mie era aparentada com a nobreza, seu pai era filho de um veterindrio
provinciano, o irmao mais velho de Gustave, em aparéncia mais dotado,
foi desde cedo o objeto de seu rancor. E, pois, na particularidade de uma
histéria, através das contradi¢des proprias desta familia, que Gustave
Flaubert fez obscuramente o aprendizado de sua classe. O acaso ndo
existe, ou, pelo menos, ndo como se acredita: a crianga torna-se esta ou
aquela porque vive o universal como particular.”

3% SARTRE, Jean-Paul. Questdo de Método. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Org.) Os Pensadores.
Tradugdo de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 137. Ainda no que se refere a
discussdo sobre Gustave Flaubert, é certo que Sartre apdia-se na psicandlise, especialmente para refletir
sobre a relacdo entre autor e obra. Assim, para ele esse campo de conhecimento permite fazer a mediacdo
entre as relacdes de producdo, bem como entre as estruturas econdmicas e sociais e a pessoa singular: “A
psicandlise, no interior de uma totalizagdo dialética, reenvia de um lado, as estruturas objetivas, as
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Ainda que Sartre dirija essa critica a0 marxismo contemporaneo e nio diretamente
ao proprio Marx, diante das asser¢des dessa visao aqui elencadas, parece dificil levar
adiante a exigéncia sartreana sem colocar em “risco” a especificidade daquilo que ¢é
contraposto. Acredita-se que a reflexdo de Labica sobre pensamento e pratica no marxismo
auxilie a compreender este limite.

Pois o homem — os homens, grupos, sociedades, [...] —, portador do
pensamento ou “sujeito pensante”, ele proprio é um ser natural-histérico,
sujeito-objeto de sua propria evolugdo-transformagao, produtor e produto
de um complexo conjunto de determinacdes. [...] Que ele seja objetivo-
cientifico e, devido a isso, atento ao sistema de seus conceitos que
governam o mundo — ou subjetivo — individual e presa de um narcisismo
flutuando sobre o real —, ele € apenas o reflexo, a derivacdo deste tempo,
deste lugar, desta aquisi¢io de conhecimentos ou de sentimentos.”

Essa passagem evidencia duas questdes que marcam o “limite” do propdsito de
Sartre. Em primeiro lugar, o homem, como individuo, ndo é considerado, os travessoes
colocados pelo autor mostram a sua extensao para grupos e sociedades, ou seja, para o que
¢ coletivo. Como conseqiiéncia, ¢ em segundo lugar, o pensamento ndo se divorcia da
classe de que € origindrio. Por isso, a singularidade que Sartre requer do marxismo, a
exemplo do caso de Flaubert, parece ndo dispor de espaco nesta forma de compreensdo da
realidade. Para Marx, até mesmo o pensamento do homem € social. Essa abordagem fica
ainda mais evidente nos Manuscritos:

Mesmo quando eu atuo cientificamente, etc; uma atividade que raramente
posso levar a cabo em comunidade imediata com outros, também sou
social, porque atuo enquanto homem. Ndo s6 o material de minha
atividade — como a prépria lingua na qual o pensador € ativo — me € dado
como produto social, como também meu proprio modo de existéncia é

condi¢des materiais e de outro, a acdo da nossa insuperdvel infincia sobre nossa vida de adulto”.
(SARTRE, Jean-Paul. Questdo de Método. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Org.) Os Pensadores.
Tradugdo de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 139.) Partindo deste pressuposto, o
fil6sofo francés sugere outra maneira de compreender a relacdo entre Gustave Flaubert e Madame Bovary.
Segundo ele, ndo € suficiente ligar diretamente esta obra com a evolu¢do da pequena burguesia, isto &,
apenas com o exato momento de sua produgdo, “serd preciso relacionar a obra com a realidade presente
enquanto vivida por Flaubert através de sua infincia”. (Ibid., p. 139.) Percebe-se que hd um deslocamento
da obra em relagd@o a prépria temporalidade em que ela aparece E € este mesmo deslocamento que permite
“captar” a pessoa singular que, segundo Sartre, 0 pensamento marxista ndo considera. A pesquisa que aqui
se apresenta ndo objetiva esgotar um assunto de tamanha complexidade, mas apenas indicar um dos
“lugares” em que Sartre enfoca sua idéia de singularidade.

¥ LABICA, Georges. As “teses sobre Feuerbach” de Karl Marx. Traducio de Arnaldo Marques. Rio de
Janeiro: J. Zahar, 1990, p. 77-78.
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atividade social, porque o que fagco de mim o faco para a sociedade e com
a consciéncia de mim enquanto ser social.*’

Assim, se o homem € ser social, o material e produto de sua existéncia tedrica s
poderia ser social.

Quanto a segunda alternativa, isto €, se o existencialismo d4 €nfase ao que é
coletivo, Fredreric Jameson,*' avaliando uma mudanca de perspectiva entre O Ser e o Nada
e a Critica da Razdo Dialética, destaca essa preocupagdo em Sartre. Na primeira obra as
relacdes humanas encontram-se num “circulo vicioso”, aqui um buscava transformar o
outro em objeto e vice-versa, ou seja, as relacdes entre duas consciéncias, as quais o autor
denomina “diddicas”, eram sempre de conflito e ndo se resolviam. J4 na Critica, por meio
de um terceiro elemento, procura-se uma unidade. “Na@o estamos nunca a s6s com o outro;
todo confronto sempre ocorre em relacio ao contexto daquilo que é apressadamente
chamado de sociedade ou, pelo menos, em relacio ao contexto de milhares de outros
relacionamentos humanos”.*?

A presenca desse “terceiro” parece Obvia, pois, se se pretende encontrar uma
identidade entre duas partes distintas, € necessdrio que o sistema de referéncia lhes seja
comum. E esse s6 pode surgir de algo que € igualmente exterior. De acordo com Jameson, a

mudanca de uma instancia para outra se situa no seguinte aspecto:

Mostrando que a experiéncia interpessoal ndo pode jamais preceder a
experiéncia do grupo, a no¢do de triade imediatamente for¢a o argumento
da critica a transcender o nivel individualista do qual a andlise de O Ser e
o0 Nada tinha se encarregado, e a mudar, imediatamente, para as maneiras
como o individuo solitdrio tenta superar sua fraqueza ontoldgica e sécio-
econdmica pela invencdo de atos coletivos e unidades coletivas.*

Essa passagem lanca luz a uma busca por algo que € coletivo — em entrevista
citada anteriormente, o préprio Sartre procura mostrar que em O Ser e o Nada deixou “cada
individuo independente demais” — e o que move este empreendimento pode ser uma

necessidade situada no préprio ser — questdo ontolégica —, uma caréncia de compartilhar

O MARX, Karl. Manuscritos Econdmico-Filoséficos Terceiro Manuscrito. Traducao de José Carlos Bruni;
Marco Aurélio Nogueira. Sdo Paulo: Hucitec, 1999, p. 16.

4 JAMESON, Fredreric. Marxismo e Forma: teorias dialéticas da literatura no século XX. Tradugdo de
Tunna Maria Simon; Ismail Xavier; Fernando Oliboni. Sdo Paulo: Hucitec, 1985. 331 p.

“ Ibid., p. 188.
43 JAMESON, Fredreric. Sartre e a Histéria. In: Ibid., p. 189.
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com 0s outros; mas ele também pode estar associado a uma luta por melhores saldrios ou
condicdo de trabalho e vida — a privagdo sdécio-econdmica. Independentemente das
situagdes, ndo se pode negar que as tentativas de superagdo caminham para o coletivo, mas
o fator que move essa possivel adesdo € tinico: o individuo. Ele € o ponto de partida.

Assim, a segunda opgao, isto é, exigir que o existencialismo atente para o que €
coletivo também tem seu limite. Percebe-se que, ndao importa o lugar de que se parta, a
tentativa de associar os dois pensamentos € complexa.

Considerando a particularidade de cada um desses sistemas, Adam Schaff* alega
que o conceito de individuo é o ponto fundamental de suas divergéncias. De acordo com
sua visdo, é necessdrio optar: cria o individuo a sociedade, escolhendo seu comportamento
frente a ela; ou € a sociedade que cria o individuo determinando seu comportamento. Eis as
questdes suscitadas respectivamente pela forma como ele concebe o existencialismo e o
marxismo. Dessa forma, os termos que sobressaem em cada um, como ‘“escolha” e
“determinacdo”, ndo permitem que sejam associados. Se um ou outro se coloca, ndo deixa
espago para intersecoes.

E importante ressaltar que Schaff, ao apostar nessa distincdo, considera
fundamentalmente uma interpretacdo especifica e consolidada de um tema que perpassa
toda a obra de Sartre: a liberdade. Partindo da construcdo sartreana de que ndo existe
“natureza humana” e sim “condi¢do humana”, haja vista que o homem € o que ele mesmo
se faz, o autor chega a conclusdo de que o individuo aparece aqui como “[...] soberano
completamente livre para tomar decisdes que sO dependem dele”.* A possibilidade de
escolha € a marca indelével do homem. Antes mesmo de concebé-lo num partido, grupo, ou
projeto, isto €, qualquer instancia que o remeta a uma coletividade, ele se faz primeiro
como individuo isolado. A liberdade sartreana adquire nessa andlise um sentido absoluto.

Em contrapartida, no marxismo, segundo Schaff, os mecanismos de evolu¢do
social e modos de produgdo sdo responsdveis por definir o papel das classes e dos
individuos. Nao h4a uma negagdo da funcado destes na histéria, porém existem outros fatores

que os impulsionam a agir de uma ou outra maneira. Assim, Sartre demonstra simpatia pelo

4 SCHAFF, Adam. Marxismo e Existencialismo. Traducdo de Waltensir Dutra. Rio de Janeiro: J. Zahar,
1965. 135 p.

“ Ibid., p. 25.
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marxismo na forma de “materialismo dialético”, contudo a sua concep¢do de liberdade
coloca-o em oposicdo a “pedra de toque” desse pensamento: “o determinismo histérico”. E
necessdario escolher: ou o individuo é o “artifice” da sociedade ou ele € o seu “produto”.
Nessa perspectiva, a seguinte interpretacdo vem a tona:

Nao € possivel pagar tributo, simultaneamente, as afirmacdes do
existencialismo e do marxismo sobre os problemas filoséficos em geral e
os problemas do individuo em particular, sem cair no ecletismo e na
tolerincia de contradicdes. Se abandonarmos o problema do individuo de
forma marxista, ou seja, histérica e socialmente, devemos abandonar as
teses idealistas, subjetivistas do existencialismo. Devemos rejeitar a tese
de que o individuo, por ter de tomar decisdes independentes em situagdes
de conflito moral — é certo que hd no caso um problema real — estd
condenado a soliddo e conseqiientemente a impoténcia e desespero. Pelo
contrdrio, 0 marxismo mostra que o individuo, ao tomar decisdes
independentes, e de certa forma ao escolher entre determinadas atitudes e
atividades, sempre age socialmente, no sentido do condicionamento social
de sua personalidade [..] hd uma contradicio fundamental entre o
marxismo e o existencialismo. E possivel escolher entre esses dois pontos
de vista, mas impossivel combind-los num mesmo sistema coerente de
pensamento.*®

Os sentidos apresentados nesta andlise como “liberdade absoluta” ou ““verdades
filosoficas eternas” serdo posteriormente problematizados. Para o momento, é valido
explicitar que o autor, ao destacar a prioridade de cada sistema de pensamento, demonstra o
cerne da dificuldade que se coloca para uma possivel jungao.

A partir das questdes que foram colocadas é possivel questionar se, entre
existencialismo e marxismo, é necessario escolher uma concep¢do de realidade humana e
histérica. Sob este aspecto, é possivel falar em “sintese”? Se a resposta for negativa, o
intuito que Sartre apresenta em Questdo de Método se afigura como util? E,
fundamentalmente, qual o sentido de trazer a tona todas essas discussdes sucintas entre 0s
dois sistemas de pensamento, haja vista que o propdsito de reflexdo aqui pauta-se no
didlogo entre diretor e dramaturgo?

Sdo questdes complexas, mas, no que tange especialmente a ultima indagacgdo, €
valido ressaltar que toda a exigéncia que Peixoto faz quanto a necessidade de uma

abordagem sartreana que valorize o individuo como ‘“pertencente a uma classe social”

fundamenta-se numa perspectiva marxista. E essa que direciona o seu investimento em

46 SCHAFF, Adam. Marxismo e Existencialismo. Traducdo de Waltensir Dutra. Rio de Janeiro: J. Zahar,
1965, p. 28-29.
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Mortos sem Sepultura. O motivo de divergéncia entre as duas concepc¢des materializa-se na
contraposicdo que € feita a Sartre.

Assim, a conclusdo a que Peixoto chega, ao dizer que esse texto dramadtico
privilegia a problemdtica individual em detrimento do problema histérico e que seu
objetivo era fazer o caminho inverso, € construida a luz do marxismo. Nesse sentido, a
reflexdo de Labica sobre o pensamento de Marx €, quanto a proposta que aqui se apresenta,

cristalina: “[...] contentemo-nos em compreender que o individuo e, por conseqii€ncia, seu

. . ) - . e . ) ( . 47
conceito, € um efeito social. Nao se vai do individuo a sociedade, [...] porém o inverso”.

Num caminho préximo a esse delineado por Marx, Peixoto, ao dizer que o seu ponto de
partida era a histdria, estd propondo que ndo sejam as questdes do ambito individual que
direcionem uma tomada de posic@o, mas a necessidade de que o processo histdrico, ou seja,
algo que estd dado no social, seja motivador. E isso conseqiientemente implica o fato de
que o individuo se coloque em meio a outros, isto €, numa instancia coletiva. Essa
percepgao estd posta no programa do espetaculo:

[...] em Questdo de Método Sartre chega a reconhecer que o marxismo € a
filosofia “insuperdvel de nossa época”, mas considerando-o incompleto,
por se fazer, atribui ao existencialismo, por ele apontado como capaz de
aprofundar a prixis marxista, tarefa de vir-a-ser um instrumento capaz de
interiorizar a filosofia de Marx (examinando homens particulares em
situagdes particulares). Para ele o essencial é o compromisso assumido
livremente. Mas como um homem livremente escolhe seu compromisso?
Que efetiva liberdade possui, numa sociedade dividida em classe? Que
tipo de compromisso? [...] Mas mesmo partindo da premissa que a
existéncia precede a esséncia, Sartre ndo chega a aceitar integralmente a
idéia de que o ser social determina o pensamento. Por isso, mesmo
defendendo posicdes politicas justas, mesmo admitindo e reconhecendo as
decorréncias das violéncia das lutas de classe, nele a existéncia se
transforma numa nova esséncia, escamoteando a problematica situada no
desenvolvimento dos meios econdmicos e pelas novas exigéncias das
relacdes de producdo. Assim, o existencialismo, embora defendendo o
socialismo, permanece preso aos limites da questdo moral. Mesmo na
andlise histérica, ele privilegia o individualismo, minimizando o
significado do homem enquanto individuo que pertence a um determinado
coletivo social.*®

“7 LABICA, Georges. As “teses sobre Feuerbach” de Karl Marx. Traducio de Arnaldo Marques. Rio de
Janeiro: J. Zahar, 1990, p. 85-86.

* PEIXOTO, Fernando. Porque, como e para que reviver os “Mortos”. In: . Teatro em Pedacos. Sdo
Paulo: Hucitec, 1989, p. 210.



Capitulo II:

O Individuo na Histdria e a Histdria no Individuo:didlogos entre Jean-Paul Sartre e Fernando Peixoto 100

De acordo com as questdes postas anteriormente, os termos “desenvolvimento dos
meios econdmicos”, “relacdes de producdo” e, especialmente, “individuo que pertence a
um determinado coletivo social” t€ém por pardmetro uma fundamentacdo marxista. A
interpretacdo de Peixoto, que se materializa no trecho atrds reproduzido, é resultante do
confronto deste pensamento com o existencialismo.

Contudo, é significativo que, transcorrido um periodo de vinte e quatro anos,
Peixoto procure manter a mesma postura em relagio a esse aspecto. E o que se percebe no
depoimento concedido no ano de 2001. Assim, quando € proposto que discorra sobre o
trabalho desenvolvido com Mortos sem Sepultura, uma de suas primeiras afirmacgdes é:

Tem pouco a falar, porque aqui [texto que acompanha o programa do
espetaculo] estd falado tudo que precisa ser dito. [...] as vezes, a gente
sentia, eu sentia particularmente quando estudei, depois nas discussdes
gerais, que a coisa ficava muito no nivel do individuo. Ficava mergulhado
no individual, ndo entrava numa visdo mais coletiva, no individuo como
pertencente a uma classe social, a uma categoria, enfim essa visdo
marxista, digamos, da coisa.” (destaque nosso)

Apesar de dirigida a um tema e objeto diferentes, a reflexdo de Carlos Alberto
Vesentini € inspiradora: “No exercicio de rememorar, uma recusa ou aceitacdo de algo
retém posicoes do passado, procurando manter uma linha de continuidade e coeréncia,
assim a percepg¢ao do realizado serd aceita como valida”.>°

O distanciamento entre a escrita desses documentos,”' ou seja, entre o programa do

espetaculo e o depoimento, veio a reforcar e concretizar a forma como Peixoto concebe o

* PEIXOTO, Fernando. Depoimento concedido aos professores: Dr. Alcides Freire Ramos e Dr.* Rosangela
Patriota Ramos em novembro de 2001. Nio publicado.

%% VESENTINI, Carlos Alberto. A Teia do Fato: uma proposta de estudo sobre a Meméria Histérica. Sdo
Paulo: Hucitec, 1997, p. 27.

> Denominar os textos que Fernando Peixoto elabora sobre a obra/pensamento de Sartre como documentos
traz a tona uma especificidade ao manused-los. E isso é conseqiiéncia de que, em verdade, a pesquisa que
aqui se apresenta se inscreve em trés temporalidades: o momento de escritura do texto dramaitico, o
momento em que a leitura do diretor se concretiza e, finalmente, o momento em que todo esse trabalho é
analisado. A possibilidade de conhecer “todo” esse passado € indireta, isto €, faz-se necessdrio busca-lo por
meio de seus fragmentos. Nesse processo, hd uma necessidade em questionar os “vestigios” deixados: “[...]
a partir do momento em que n3o nos resignamos mais a registrar [pura e] simplesmente as palavras de
nossas testemunhas, a partir do momento em que tencionamos fazé-las falar [, mesmo a contragosto], mais
do que nunca impde-se um questiondrio. Esta €, com efeito, a primeira necessidade de qualquer pesquisa
histérica bem conduzida”. (BLOCH, Marc. Apologia da Historia ou o Oficio de historiador. Tradugao de
André Telles. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2001, p. 78.) Assim, compreender as marcas do passado como
documentos exige que se saiba fazé-las “falar”. Sob este tema, ainda é vdlido consultar: MARSON,
Adalberto. Reflexdes sobre o procedimento histdrico. In: SILVA, Marcos. A da. (Org.). Repensando a
Histéria. Rio de Janeiro: Marco Zero, 1984. p. 37-64.
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pensamento de Sartre. A sua afirmagdo “tem pouco a falar, porque aqui estd falado tudo
que precisa ser dito” € a certeza de que sua leitura sobre existencialismo estava correta
naquele momento, e isso prevalece no “agora”, momento em que este trabalho de memoria
se efetiva.

Ainda que com o intuito de organizar suas idéias frente ao texto dramdtico,
Peixoto, nesse depoimento, se apropria da leitura que um critico’> fez sobre seu trabalho: “e
ele [Sdbato Magaldi] cita essa coisa que eu procurei trabalhar, deixando em segundo plano
as digressoes filosoficas, existenciais, essa coisa que para ele [Sartre] € essencial e
ressaltando o lado social, poh’tico”.5 3 Percebe-se que, por meio do olhar deste “terceiro”, ele
procurou reforcar a sua préopria visdo sobre a obra, visdo esta que estava posta de
determinada maneira no passado, mas que no presente — momento que esse “‘eu’” rememora
— procurou manter.

Porém, ao mesmo tempo, “essa linha de continuidade e coeréncia”, que Peixoto
sustenta ao se debrucgar sobre essa construcdo, fortalece o impasse posto antes: de que
maneira € possivel associar existencialismo e marxismo? Se Sartre, de acordo com os
exemplos fornecidos antes, tanto no caso do funciondrio que toma o avido quanto da andlise
que fez da obra de Gustave Flaubert, ressalta a necessidade de se atentar para o que €
singular; e se, em contrapartida, Peixoto alega que ele minimiza o significado do homem
como ser social, serd possivel, a luz dessas duas propostas, retirar algo que lhes seja
comum? Se positivo, em que momento essas visdes convergem?

E vilido ressaltar que, segundo Peixoto, a opgdo por Mortos sem Sepultura deve-
se & temdtica da tortura,”* mas esse propésito resultou em um mergulho no existencialismo:
“[...] na peca, por nés traduzida em escrita c€nica, interessou o confronto com Sartre e com

» 55

a realidade. Para melhor discutir a dltima, foi melhor discutir o primeiro”,” e, de acordo

com os documento utilizados, iSso originou uma contraposi¢do no que tange ao aspecto

52 . Lo . ...
Em verdade, a leitura dos criticos sobre o trabalho de Fernando Peixoto frente ao texto dramdtico remetem
a um outro campo de interpretacdo que serd abordado posteriormente. Por ora € vdlido problematizar o
sentido dessa retomada.

>3 PEIXOTO, Fernando. Depoimento concedido aos professores: Dr. Alcides Freire Ramos e Dr.* Rosangela
Patriota Ramos em novembro de 2001. Nio publicado.

54 . . L. ,
Esse tema serd objeto do préximo capitulo.

> PEIXOTO, Fernando. Porque, como e para que reviver os “Mortos”. In: . Teatro em Pedacos. Sdo
Paulo: Hucitec, 1989, p. 214.
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social, que, para ele, Sartre minimiza. Contudo, existem outros aspectos que acredita que
sejam validos. Assim, uma maneira de encontrar um possivel ponto de interse¢do entre
essas duas formas de compreensdo da realidade € atentar para o que o diretor aceita no

pensamento do dramaturgo. E aqui torna-se fundamental indagar: qual o significado disso?

““O centro de sua investigacao é o problema da liberdade. Sua obra é um
desafio permanente”: a tematica de Sartre (re)lida por Peixoto

O exercicio que Fernando Peixoto fez, ao trazer a tona a visdo de um critico sobre
o seu trabalho, ja é importante por si mesmo, haja vista que evidencia a forma como seu
passado estd sendo (re)construido pelo presente e vice-versa. Todavia, a importancia dessa
retomada ndo se restringe a uma forma de compreender a correlacdo das duas
temporalidades, mas € também significativo o que se delineia nas suas palavras: “[...] e ele
[Sdbato Magaldi] cita essa coisa que eu procurei trabalhar, deixando em segundo plano as
digressoes filosodficas, existenciais, essa coisa que para ele [Sartre] € essencial e ressaltando
o lado social, poh’tico”.5 6

Dessa afirmacao de Peixoto, algumas questdes devem ser postas: o que afirmar da
expressdo “digressoes filosoficas”? Serd que € possivel, tratando-se de uma construgdo
sartreana, deixar as questdes existenciais em “‘segundo plano”? Se a resposta for positiva,
percebe-se uma aparente separacdo entre essas questdes de um lado e o debate social e
politico de outro e, se isso for efetivado, ndo € todo o aparato artistico e intelectual proposto
por Sartre que desaparece?

As palavras “filosoficas” e “existenciais”, quando acompanhadas do termo
digressoes, sdo postas em suspensdo, pois em seu sentido literal as remete a um desvio de
rumo ou assunto. Dai a necessidade de deixd-las em ‘“segundo plano”. Essa visao €
reafirmada em um outro momento: “[...] o existencialismo de Sartre complicava um pouco
a objetividade da pega”.57

Percebe-se que Peixoto ndo aceita integralmente as questdes existenciais que se

materializam no pensamento de Sartre. Essas, em dltima instancia, remetem

% PEIXOTO, Fernando. Depoimento concedido aos professores: Dr. Alcides Freire Ramos e Dr.* Rosangela
Patriota Ramos em novembro de 2001. Nio publicado.

57 PEIXOTO, Fernando. Uma trajetéria em questdo. In: . Teatro em movimento. Sdo Paulo: Hucitec,
1985, p. 69.
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fundamentalmente ao individuo. A luz do que foi explicitado antes, sabe-se que o
deslocamento que ele procura evidenciar tem como referéncia um campo de discussao
preciso: o marxismo. Porém, se as instancias filoséficas forem postas em segundo plano, €
necessdrio indagar: o que prevalece? A particularidade do texto € reconhecida.

[...] era um mergulho de idéias, uma reflexao filosdfica aprofundada sobre
o que é o comportamento do homem diante da tortura, diante do
torturador, o que € o comportamento do torturador diante do torturado,
diante do fato de fazer a violéncia, € o outro sofrer a violéncia, enfim,
todos os problemas que... dedurar ou nao, enfim, abre a boca ou ndo abre,
se cala, grita ou ndo grita, tudo isso é discutido na peca numa intensidade
muito grande. [...] € uma reflexdo de filésofo mesmo, embora com a
estrutura muito bonita, a peca fascinava.™

A considerar a temporalidade temética em que o processo criativo que Mortos sem
Sepultura estd inserido — conforme mostrado no capitulo anterior — ficam evidentes as
nuangas dessa constru¢do: os personagens vivem e sentem a tortura, situacdo limite que
lhes foi imposta, mas, para além disso e, talvez, com uma prioridade maior, eles refletem
intensamente sobre essa experiéncia. Em conseqiiéncia, ha um embate continuo entre o que
o projeto coletivo exige e a forma como este € concebido e vivenciado no ambito
individual. Seréd que € nesse exercicio de reflexdo que se encontram envoltos os “seres” de
Sartre que Peixoto compreende como digressdes filoséficas? Ora, se se relembrar, ainda
que sucintamente, a materialidade do orgulho de Lucie, as dividas de Sorbier, a inquietagao
de Henri, etc., se torna complexo separar essas maneiras singulares de viver o processo do
proprio processo que o texto apresenta. Assim, mais uma vez, a indagacdo fica sem
resposta: se o ponto de partida ndo forem as questdes existenciais, ou seja, 0 que tange ao
individuo, o que prevalece?

E certo que Peixoto, como leitor e investigador dessa obra e do pensamento de
Sartre, compreende a especificidade dessa constru¢do e sabe igualmente que, se eliminar as
instancias filoséficas, é a estética de Sartre que se torna inconcebivel. E sob este aspecto

que deve ser avaliada a sua proposta’ de deixd-las em segundo plano.

¥ PEIXOTO, Fernando. Depoimento concedido aos professores: Dr. Alcides Freire Ramos e Dr.* Rosangela
Patriota Ramos em novembro de 2001. Nao publicado.

% A considerar que forma e contetido ndo se dissociam, em verdade, a proposta de Peixoto para a obra de
Sartre se materializara efetivamente na encenagdo do texto — tema do préximo capitulo. Contudo, o “lugar”
em que ele fundamenta as referéncias intelectuais que suscitam o seu investimento, ou seja, a maneira
como ele se movimenta frente a esse objeto merece aqui ser avaliada. E nesse sentido que se justifica a
utilizag@o dos textos do préprio encenador.
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Em verdade, a escolha® de Peixoto por interpretar o texto dramdtico em referéncia
a Questdo de Método ja explicita a sua inten¢do. Haja vista que o contetdo que se apresenta

nessa ultima obra tem a especificidade de fornecer subsidios ao campo em que ele deseja

z

lancar a construgdo sartreana. A interpretacdo de Gerd Bornheim €, nesta perspectiva,

cristalina:

Sartre estd empenhado em estabelecer uma sintese ou uma
complementacdo entre o marxismo € o existencialismo. Compreende-se
que tal tentame alcangasse ampla repercussdo; Sartre enfrenta resoluto
uma das contradi¢des mais radicais de nosso tempo: a inquietacdo social e
as exigéncias da subjetividade humana.®' (destaque nosso)

Nesse sentido, acredita-se que fique mais evidente o motivo que direcionou a
opc¢ao de Peixoto por Questdo de Método. Assim, se seu intento pautou-se em fornecer um
“espaco maior” para as questdes sociais, nada mais vidvel do que utilizar-se de uma obra
em que o proprio Sartre fornega subsidios para que esta abordagem seja concretizada frente

a0 seu pensamento.

[...] ninguém mais bem posicionado que o autor de O Ser e o Nada, para
se envolver, assumindo sem reservas o marxismo, a titulo de horizonte
filos6fico “insuperdvel”, numa “critica da razao dialética”, cujo duplo
objetivo seria, essencialmente:

- definir um método reflexivo permitindo descrever, conceitualizar, em
toda sua verdadeira complexidade, a relacdo entre os homens e a
historia;

- liberar as condigdes histéricas de uma prdtica do mundo humano que
seja adequada a assumir a humanizagdo progressiva retirando-a cada
vez mais da dimensdo da inércia de uma histéria em que ndo cessem
de coisificar e de alienar (enquanto prdxis individuais simultineas,
mas separadas) as proprias liberdades da qual ela é produto.®”

Nao € possivel desconsiderar que o envolvimento, a aposta e a credibilidade que
Sartre estabelece com o marxismo vém acompanhadas, conforme bem colocado por

Bornheim, da “exigéncia da subjetividade humana”.%® Essa, por sua vez, cumpre o papel de

% O sentido desse termo deve ser aceito em sua compreensdo histérica, pois os agentes nio tém uma
existéncia apenas objetiva. Dessa maneira, as suas escolhas podem revelar aspectos de seu envolvimento
no processo: as lutas, engendramentos e projecdes postas no passado. (Cf. VESENTINI, Carlos Alberto. A
teia do fato: uma proposta de estudo sobre a Memdria Histérica. Sdo Paulo: Hucitec, 1997. 219 p.)

o1 BORNHEIM, Gerd. A critica da razio dialética. In: . Sartre: metafisica e existencialismo. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2005, p. 245.

62 JEANSON, Francis. Sartre. Tradu¢do de Elisa Salles. Rio de Janeiro: José Olympio, 1987, p. 170.
3 Cf, BORNHEIN, Gerd. Sartre: metafisica e existencialismo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005. 315 p.
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singularizar todo seu empreendimento. Ainda que termos como ‘“condicdes materiais”,
“coisificar”, “alienar” sejam referenciadas em suas andlises, essas condi¢des sao sentidas
singularmente pelos individuos. Sdo eles que lhes fornecem sentido. Até mesmo a
“humanizacio progressiva”, descrita por Jeanson, certamente faz eco com a proposta de

“emancipacdo dos sentidos humanos”®*

que Terry Eagleton identifica como a narrativa que
se delineia no marxismo. Mas, de acordo com o que fora posto antes, hd uma diferenca na
forma de conceber o agente que a torna possivel.

Considerando as colocacdes de Peixoto transcritas até o momento, percebe-se que
ele tem a dimensao da diferenca. E € justamente esta que lhe fornece embasamento para
questionar e se contrapor as questdes filosoficas e existenciais de Sartre. Todavia, é valido
destacar a seguinte afirmacao:

Sartre é um aliado ndo dispensdvel: porque muitas, inimeras vezes,
coloca a verdade, mesmo uma verdade que temos a ingénua tentagdo de
recusar também nds em defensiva, porque nos coloca na parede como
inimeras vezes esconde a verdade objetiva, privilegiando um mundo
carregado de condendvel subjetivismo fechado, as chamadas “crises
existenciais”’, mas justamente nestes instantes nos obriga a revisar nossos
conceitos e forjar respostas conseqiientes.®

Se, em momentos anteriores, foram feitas ressalvas a obra/pensamento de Sartre a
partir da exigéncia de uma abordagem que priorize as instancias coletivas e sociais,
percebe-se, nessa passagem, a insercao de uma nova perspectiva: o reconhecimento das
“crises existéncias”. Estas ndo estdo aqui apenas asseguradas como componentes de uma
constru¢do, mas cumprem um papel, qual seja, “revisar nossos conceitos e forjar respostas
conseqiientes”.

Acompanhando a maneira pela qual Peixoto debruca-se na “narrativa” sartreana, a
partir das questdes ja explicitadas, é valido afirmar que suas asser¢des caminham em dois
sentidos: de um lado, pelo viés de uma concep¢do marxista, ele procura (des)construir o
proprio existencialismo e conseqiientemente indagar a escrita que se apresenta em Mortos
sem Sepultura; e, por outro lado, ao considerar a validade das “crises existenciais”, ele

reconstréi o que havia posto em suspensdo antes. Se, no primeiro caso, a forte presenga do

% Cf. EAGLETON, Terry. O sublime no marxismo. In: . A Ideologia da Estética. Traducdo de Mauro
S4a Rego Costa. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1993. p. 146-171.

% PEIXOTO, Fernando. Porque, como e para que reviver os “Mortos”. In: . Teatro em Pedacos. Sdo
Paulo: Hucitec, 1989, p. 214.
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aspecto individual marca a ultrapassagem que € proposta, no segundo, € possivel dizer que
essas “‘crises existenciais” trazem a tona o que havia sido contraposto antes, haja vista que
elas s6 podem ser situadas nos proprios individuos.

Dessa forma, algumas questdes surgem: é possivel dizer que se alcancou um novo
impasse? E ainda: a visualizagao desse impasse coloca em xeque a “linha de continuidade e
coeréncia” que Peixoto procurou manter nessa sua leitura? Diante desses questionamentos,
a resposta € duplamente negativa, € isso ocorre devido a um motivo especifico: ao
recuperar a importancia dessas “crises”, o diretor solicita que seja evidenciado algo que é
constante no pensamento de Sartre — a liberdade.

Contudo, é primordial situar esse conceito frente ao marxismo, haja vista que €
neste campo que a temdtica estd sendo retomada. Nessa perspectiva, a avaliacio de Adam
Schaff pode lancar luz a essa questdo. De acordo com sua andlise, a palavra tem trés
significados: o homem € livre quando sua vontade de agir ndo tem nenhuma determinagao;
o homem € livre quando sua atividade nao € subordinada a nenhuma necessidade objetiva
da vida social ou 0 homem ¢€ livre quando pode escolher entre varias possibilidades de agdo.

Partindo do pressuposto de que todo o estudo da atividade humana demonstra a
existéncia de causas para o que os homens fazem e que as necessidades objetivas nio sdo
algo externo, mas ocorrem por meio dos atos humanos, o autor procura evidenciar a
impossibilidade dos dois primeiros sentidos do termo.

A existéncia de leis objetivas que governam a evolucdo histérica, e
necessdrias aos processos sociais, ndo elimina a atividade criadora do
homem nem a sua liberdade. Essas leis apenas determinam a base social
sobre as quais se faz a atividade humana e através da qual encontra
expressao sua liberdade. Certamente, as atividades do homem sdo
limitadas pelos fatores sociais. A liberdade ndo significa a possibilidade
de condicionar os processos sociais da forma que se deseja. Nesse sentido,
ndo h4 liberdade “absoluta”, sendo o seu conceito uma simples fantasia
especulativa.®

Toda a discussdo empreendida por esse autor tem em vista a necessidade de se
contrapor a concepcao existencialista de liberdade, especialmente a sartreana. Para ele, essa
acep¢do, ao rejeitar o “determinismo” e ‘“necessidades histéricas”, s6 poderia levar a

resignacao e ao desespero. Por isso, ele aposta no terceiro sentido:

66 SCHAFF, Adam. Marxismo e Existencialismo. Traducdo de Waltensir Dutra. Rio de Janeiro: J. Zahar,
1965, p. 69.
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Segue-se que sou livre sempre que posso escolher o que fazer, e quando
essa escolha depende de mim. Ao fazer minha escolha, ajo como
individuo — mas como individuo real, vivo, membro da sociedade,
socialmente condicionado pelo “conjunto das relagdes sociais”, e ndo
como abstragdo existencialista. Sou, portanto, livre a base do
determinismo, dentro da moldura do determinismo.®’

Para Schaff, o homem ndo pode ficar alheio as constantes histéricas e devido a
isso a liberdade em sentido absoluto, que, de acordo com sua interpretacao, Sartre defende,
ndo existe, ¢ uma “faldcia”. Assim, utiliza uma abordagem marxista de evolugdo social em
contraposi¢cdo a visdo sartreana.

Faz-se necessdario explicitar a leitura que Schaff faz da liberdade sartreana, haja
vista que ele a concretiza na busca por (des)construi-la com base no marxismo. E esse
exercicio traz a tona a seguinte indagacdo: de que forma Peixoto, que também compartilha
desse sistema de pensamento, principalmente no que tange a inevitabilidade de o individuo
pertencer a uma classe social e ser por ela determinado, se fundamenta em meio ao termo?
Porém, antes de partir para essa andlise, € valido avaliar mais de perto esse sentido absoluto
que a liberdade sartreana adquire com Schaff.

Certamente Schaff, ao concebé-la dessa maneira, ndo atentou para uma instancia
que a acompanha: a acdo. Em verdade, é esta que concebe aquela. Sartre afirma que o
homem € o que ele mesmo se faz, o que resulta no fato de que é o seu projeto que o
determina. Assim, ndo ha nada que anteceda “fazer-se a si mesmo”, ou seja, ndo existe algo
a priori que estabeleca o modo de o individuo ser e agir. Nesse sentido, torna-se dificil
rejeitar a idéia de uma liberdade “ilimitada” a que essa abordagem pode remeter. Porém,
esta ndo € a unica. H4 outro sentido que a complementa, qual seja, dizer ao homem que ele
€ livre ndo € o mesmo que afirmar que ndo existam fatores que o impecam de sé-lo, isto é, a
liberdade precisa realizar-se, tornar-se efetiva.®®

Portanto, existem duas maneiras de compreendé-la. A primeira evidencia a
liberdade como fato, é o que caracteriza o homem; a segunda a concebe num campo de

possibilidades, precisa concretizar-se. Em dltima instancia demonstra que o homem néo €

67 SCHAFF, Adam. Marxismo e Existencialismo. Traducdo de Waltensir Dutra. Rio de Janeiro: J. Zahar,
1965, p. 70.

% Esse assunto é um dos temas da mesa redonda intitulada “A Questdo da Subjetividade no Pensamento
Contemporaneo”, realizada na XI Semana de Filosofia, I Coléquio de Ontologia e 1° Encontro Nacional de
Pesquisa em Filosofia da Universidade Federal de Uberlandia. Essa discussdo foi um dos elementos
centrais da exposicdo do Prof. Dr. Simedo Donizeti Sass.
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sempre livre, mas precisa fazer-se livre. E neste aspecto que a acdo cumpre um papel. A

reflexdo de Franklin Leopoldo explicita essas duas formas de compreender o mesmo termo:

H4 duas dimensdes da liberdade: uma que constitui existencial e
metafisicamente o sujeito. E aquela na qual “o homem estd condenado a
ser livre” porque sua consciéncia se identifica com a liberdade, e esse é o
unico absoluto real. Outra em que esta dimensdo absoluta tem que se
concretizar para realizar-se de fato na existéncia que é sempre histérica. E
o plano em que a liberdade significa libertacdo, o esforco que cada um faz
para fornar-se livre. A relagdo entre as duas dimensdes € evidente. SO
pode aspirar a liberdade aquele que ji a traz dentro de si, ainda que
vivendo a impossibilidade. O escravo luta pela liberdade porque, nele, o
homem & livre. Ao mesmo tempo, essa liberdade permaneceria abstrata se
fosse apenas atributo desse homem universal e indeterminado. Assim,
muito embora o ser da consciéncia se defina como liberdade, isto €, a
pluralidade indefinida das possibilidades de existir, a liberdade somente se
realiza quando o sujeito assume, no redemoinho das vicissitudes

histéricas, a tarefa de tornar-se aquilo que j4 é.%

Essa passagem € importante por se contrapor ao sentido “absoluto” que Schaff

fornece a liberdade sartreana. Em seu exercicio de reflexdo esse autor apontou este

significado para estabelecer o sentido que acredita ser valido, o qual se resume no fato de

que “o0 homem € livre quando pode escolher entre as varias possibilidades de a¢do”. Assim,

a liberdade, para ele, ndo rejeita o “determinismo” € nem a “evolugd@o histérica”, os dois

primeiros sentidos que sdo negados em sua avaliacdo. Acreditando opor-se ao pensamento

de Sartre, pondera:

Segue-se, ainda, que sou livre mesmo em situagdes em que a liberdade me
é negada. Naturalmente, isso s6 parece paradoxal devido aos diferentes
sentidos em que a palavra “liberdade” € usada. Mas o fato € real e
significativo. Posso estar em cadeias e sob ameaca de morte, e, ainda
assim, escolher — entre viver como traidor, ou morrer honradamente.

Ainda sou livre.”™

O autor utiliza-se dessa nog¢do para contrapor-se ao que denomina ‘“liberdade

absoluta”. Contudo, o novo sentido almejado por ele se aproxima bastante da forma como

Sartre o concebe. Ora, a luz da propria escrita de Mortos, se materializa essa idéia de que,

% LEOPOLDO E SILVA, Franklin. Metafisica e Histéria no Romance de Sartre. Revista Cult, ano III, s/n, p.

61, maio 2000.

7 SCHAFF, Adam. Marxismo e Existencialismo. Traducdo de Waltensir Dutra. Rio de Janeiro: J. Zahar,

1965, p. 70.
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mesmo sob a iminéncia de morte, ainda hd a possibilidade de escolher. Em verdade, esse
impasse também € o que organiza as incertezas e inquietacdes dos resistentes de Mortos
sem Sepultura dentro do processo a que estavam submetidos.

Apesar de utilizar-se também de subsidios que perpassam uma abordagem
marxista, inclusive toda a contraposicdo que € feita a Sartre se referencia nesse sistema,
Fernando Peixoto, diferentemente de Schaff, fornece uma outra dimensio ao mesmo tema.
Uma maneira de compreendé-la é evidenciar o sentido que a tematica da liberdade assume
em sua leitura.

[...] portanto, nada mais util que a situacdo limite, considerada como
momento histérico, no caso o confronto com a tortura € com a morte
inevitdvel, o compromisso com a luta pela liberdade que ndo € apenas a
realizacdo ou a justificacdo de um projeto pessoal mas, principalmente a
histdrica tarefa da batalha pela libertacao nacional.

Nessa passagem, a liberdade € abordada de maneira semelhante a de Franklin
Leopoldo, isto é, liberdade significando uma constitui¢do do sujeito e ainda processo de
libertacdo. Peixoto também a compreende de duas maneiras: como realizacdo de um projeto
pessoal e, principalmente, como batalha pela libertagdo nacional. No primeiro caso refere-
se a um aspecto individual, j4 o segundo o ultrapassa. A luz das questdes postas antes,
certamente o ultimo sentido € priorizado na interpretacao de Peixoto.

Sabe-se que esses dois sentidos, para o proprio Sartre, ndo se dissociam, haja vista
que ha reciprocidade entre ambos. Peixoto, ao avalid-los, tem consciéncia disso. Contudo,
procura destacar a particularidade de cada aspecto. E o mais significativo na postura critica
que mantém € a valorizagao do que antecede a convergéncia dos dois sentidos. Considere-
se o trecho que segue a sua leitura sobre a liberdade.

E nada mais util que a reflexdo sobre a maneira dos homens se
relacionarem entre si, num tempo de guerra civil quando a sobrevivéncia
impde novos e inesperados conceitos (veja-se a dificil e tragica e talvez
necessdria terrivel morte de “Frangois”) e a moral da paz ndo encontra
significado.”

Avaliadas em seu conjunto, essas ultimas afirmac¢des de Peixoto evidenciam que,

entre a liberdade como projeto pessoal e a liberdade como luta em prol da libertagao

"I PEIXOTO, Fernando. Porque, como e para que reviver os “Mortos”. In: . Teatro em Pedacos. Sao
Paulo: Hucitec, 1989, p. 212-213.

" Ibid., p. 213.
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nacional, uma instancia aparece em destaque: “a reflexao sobre a maneira dos homens se
relacionarem entre si”, isto €, a passagem do individual para o coletivo, o “meio caminho”,
ou o trajeto intermedidrio entre esses dois aspectos € posto em relevo. Grosso modo, parece
que aqui os homens sdo “suspensos” ou “retirados” do projeto em que estio inseridos.

As aspas presentes nos termos suspensos e retirados servem para matizar a cautela
que se deve ter ao uséa-los, pois os personagens de Sartre, especialmente os resistentes de
Mortos sem Sepultura, ainda que o queiram, no caso do embate com a tortura, nio
conseguem ficar alheios as constantes histéricas.”® Estas contribuem para materializ-los e
vice-versa. Mas essas expressdes devem ser compreendidas como a possibilidade e a

conseqiiéncia de os sujeitos refletirem sobre o processo vivido, recurso que &

¥ De um ponto de vista teérico, considere-se a utilizagdo deste termo: “[...] o cineasta fala a respeito das
‘constantes modernas da histéria’. Como entender isso? Na verdade, trata-se da prépria estratégia
alegdrica: fala-se de uma estratégia particular para significar algo mais geral. E como se o filme afirmasse:
o que se disse, aqui, a respeito dos conjurados do século 18 fem validade para o entendimento de fodas as
situacdes em que intelectuais de formacdo burguesa tenham de enfrentar a cadeia, os interrogatérios e a
imanéncia da morte. E isso que ele chama de “constantes modernas da histéria”. A histdria, neste caso,
caracteriza-se mais pelos aspectos que ndo mudaram (ou permaneceram imoéveis) do que pelos que se
transformaram. E como se a formagdo burguesa recebida por alguns individuos no século 18 fosse de
mesmo tipo daquela que outros individuos receberam no século 20”. (RAMOS, Alcides Freire.
Canibalismo dos Fracos: Cinema e Histéria do Brasil. Bauru-SP: EDUSC, 2002, p. 74.) Em verdade, a
discussdo do historiador Alcides Freire Ramos refere-se a maneira pela qual o cineasta Joaquim Pedro de
Andrade, movimentando-se nas instincias de passado e presente, “justifica” o trabalho que concretizou em
seu filme Os Inconfidentes (1972), ou seja, abarca um tema e proposta de intervengdo concernentes ao
objeto de seu estudo. Todavia, essa especificidade ndo é empecilho para estender a idéia que se organiza
em torno das “constantes modernas da histéria”, a saber, essas, de acordo com o cineasta, se singularizam
pelos “aspectos que ndo mudaram”. Assim, € pertinente questionar: ao dirigir-se ao processo criativo de
Sartre, deve-se compreender a expressdo “constantes histéricas” no mesmo sentido, ou seja, a luz das
permanéncias? Se positivo, essa abordagem ndo entraria em contradicdo com a histéria como campo de
possibilidades em que, conforme posto antes, Sartre aposta? Talvez seja necessdrio evidenciar a forma
como o dramaturgo utiliza a expressdo, que, curiosamente, aparece também em sua defini¢do de teatro:
“[...] N6s temos os nossos problemas: o do fim e dos meios, da legitimidade da violéncia, o das
conseqiiéncias da acdo, o das relacdes da pessoa e da coletividade, do empreendimento individual com as
constantes historicas, com outras questdes ainda. Parece-me que a tarefa do dramaturgo € escolher entre
estas situagdes-limite a que melhor exprima as suas preocupagdes e apresentd-la ao publico como a questio
que se pode a certas liberdades”. (destaque nosso) (SARTRE, 1948 apud MACIEL, Luiz Carlos. Sartre
vida e obra. 5. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1986, p. 127.) Posto isto, acredita-se que estender a
abordagem das “constantes histdricas, tal qual compreendida por Joaquim Pedro de Andrade, para a
proposta sartreana talvez contraponha a visao de histéria que no dramaturgo se apresenta, mas, a0 mesmo
tempo, a literalidade da propria expressdo ndo o permite distanciar totalmente de uma idéia de
permanéncia. Outra questdo surge: como solucionar este impasse? Talvez uma possibilidade seja
considerar que em qualquer época existem questdes e embates sob 0s quais os homens se véem
confrontados — acredita-se que a idéia de permanéncia se situa nesse aspecto —, porém as respostas que
estes agentes fornecem € que sdo diferentes, dai uma ultrapassagem de uma idéia de permanéncia. Mais
uma vez, aparece o centro da perspectiva sartreana: “[...] o homem constréi o Homem nos embates incertos
e cruéis que fazem nascer a singularidade individual diante da histéria”. (LEOPOLDO E SILVA, Franklin.
Metafisica e Histéria no Romance de Sartre. Revista Cult, ano III, s/n, p. 61, maio 2000, p. 63.)
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incessantemente apresentado por Sartre e que Peixoto, de acordo com a ultima passagem
transcrita, reconhece, apostando nessa mesma forma de abordagem.

Nessa andlise, Peixoto estd elencando, a luz do texto dramatico, duas instancias
que compdem um mosaico da realidade histdrica que ele visualiza na construgdo de Sartre,
a saber: a reflexdo sobre a maneira de os homens se relacionarem e a luta pela libertagao
nacional. Estas podem ser compreendidas, respectivamente, como a “exigéncia da
subjetividade humana” e “inquietacdo social”. Ndo se deve esquecer que sao justamente
essas questdes que, segundo Gerd Bornheim, Sartre enfrenta em sua procura por associar
existencialismo e marxismo, discussdo esta teorizada em Questdo de Método. Mais uma
vez, fica evidente a marca da temporalidade temadtica que essa leitura apresenta.

Porém, se em momentos anteriores o diretor havia procurado dar uma énfase
maior a esse segundo aspecto, a opcado por “partir da histéria” j4 evidencia a singularidade
de sua leitura, ou seja, se antes € questionada a “solucao” sartreana, que em tultima instancia
se volta para o que € individual, agora ele aposta e acredita no que se apresenta em meio ao
processo: a possibilidade de os sujeitos refletirem sobre suas posturas. E isso evidencia o
tema da responsabilidade individual frente a histéria. Em verdade, ao reconhecer esse
aspecto, Peixoto traz a tona a necessidade do que Sartre descreve como “interiorizacdo do
exterior”.

A verdade é que a subjetividade ndo é nem tudo, nem nada; ela apresenta
um momento do processo objetivo (o da interiorizagdo da exterioridade), e
este momento se elimina sem cessar para sem cessar renascer novamente.
Ora, cada um desses momentos efémeros — que surgem no curso da
histéria humana e que ndo sdo jamais nem os primeiros nem os ultimos —
é vivido como ponto de partida pelo sujeito da histéria.”

Nao se objetiva, neste momento, retornar ao impasse colocado pelos diferentes
pontos de partida que se apresentam nas acep¢Oes de dramaturgo e diretor, mas
compreender a conseqiiéncia que este ultimo retira da possibilidade de os sujeitos pensarem
sobre 0 processo.

Essa possibilidade €, para Sartre, a propria subjetividade. Ela se apresenta como
um momento do processo objetivo. Peixoto, ao dizer que a “sobrevivéncia impde novos e

inesperados conceitos”, também compartilha dessa visdo. Em seguida a esta afirmacdo, é

" SARTRE, Jean-Paul. Questdo de Método. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Org.). Os Pensadores.
Tradugdo de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 125.
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recuperado um dos embates que o texto dramdtico apresenta: o assassinato de Francois.
Percebe-se que uma das solu¢des de Sartre é selecionada e lida ndo apenas como “dificil e
trdgica”, mas também como ‘“talvez necessdria e dificil”. Assim, para evidenciar o
surgimento de “novos conceitos”, Peixoto se apropria justamente dessa acao.

Em verdade, é dificil retirar outras conseqiiéncias dessa sua interpretacdo, haja
vista que ele, no que tange a morte desse personagem, nao estende a discussdo. Mas ao
referir-se a ela como ‘“talvez necessdria”, mostra uma possivel aprovacdo do recurso
sartreano e isso resulta num questionamento: serd que Peixoto comunga também com as
questdes €ticas que possam envolver esse ato?

Quanto a esse aspecto, sua rdapida colocagdo ndo deixa margem para respostas.
Mas o exercicio de reflexdo que apresenta, ao associar o surgimento de inesperados
conceitos com a morte de Frangois, explicita algo que € constantemente posto no
pensamento de Sartre: a acdo cria e estabelece novos valores. Estes sdo confirmados e
definidos por aquela. E a acdo tem um fundamento dnico, que € a liberdade. Assim, essa
tematica é, também para Peixoto, a base da exigéncia de novos conceitos.

Nesse sentido, as questdes filosoficas e existenciais da construgdo sartreana sao
aceitas sob a justificativa de “revisar nossos conceitos e forjar respostas conseqiientes”. E
se Peixoto acredita que ha espago para esse tipo de exercicio, conseqiientemente nada esta
dado de forma definitiva, isto €, ele aposta, assim como Sartre, na histéria como um
“campo de possibilidades”.

Com o intuito de refletir sobre essa concep¢do de histéria, considere-se a seguinte
andlise de Michel Lowy:

[...] s o ‘novo’ é possivel, € porque o futuro ndo € conhecido
antecipadamente; o futuro nao é o resultado inevitdvel de uma evolugdo
histérica dada, o produto necessdrio e previsivel de leis “naturais” da
transformacao social, fruto inevitdvel do progresso econdmico, técnico e
cientifico — ou o que € pior: o prolongamento, sob formas cada vez mais
aperfeicoadas do mesmo, do que jd existe, da modernidade realmente
existente, das estruturas econdmicas e sociais atuais.”

Nessa passagem estd caracterizado o que o autor denomina como o “marxismo da

imprevisibilidade”. Certamente essa forma de compreender a realidade nao rejeita as

75 LOWY, Michel. Walter Benjamin: um aviso de incé€ndio. Uma leitura das teses “Sobre o conceito de
histéria”. Tradu¢do de Wanda Nogueira Caldeira Brant. Sdo Paulo: Boimtempo, 2005, p. 149.
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transformagdes sociais e nem as contradi¢des oriundas do processo econdmico, cientifico e
técnico, mas o curso dos acontecimentos historicos escapa as certezas irredutiveis. E isso,
conforme apontado por Lowy, é conseqiiéncia ndo sé da limitagdo dos métodos de
conhecimento, mas da natureza da prdxis humana. Assim, o resultado das acdes de
individuos e grupos foge a calculos preestabelecidos. Ele complementa a reflexao:

Independentemente de se designar essa dimensao irredutivel [natureza da
praxis humana] como “fator subjetivo”, “voluntarismo”, “liberdade do
individuo”, “autonomia dos atores sociais” ou “projeto humano”, o que
ocorre € que a agdo politica escapa a qualquer tentativa de analisd-la como
simples funcdo das estruturas ou, o que € pior, resultado das “leis
cientificas” da histéria, da economia ou da sociedade.”

Lowy explicita assim a concep¢ao de ‘“histéria aberta” de Walter Benjamin. Essa
forma de abordagem evidencia fundamentalmente que os atos humanos ndo podem ser
reduzidos a métodos de evolugdo ou estrutura. Essa concep¢do de histéria converge com a
do existencialismo, qual também é teorizada em Questdo de Método. E a indicacdo da
necessidade de se atentar para o que € singular: é “superando o dado em direcdo ao campo
dos possiveis e realizando uma possibilidade entre todas que o individuo se objetiva e
contribui para fazer a Histéria”.”” E, ao mesmo tempo, se faz uma contraposicio a idéia que
procura estabelecer um método a priori de lidar com as constantes histdricas.

Certamente retirando diferentes conseqiiéncias, mas num caminho préximo,

Benjamin e Sartre fazem uma critica a determinada visdo marxista de histéria.”® Torna-se

valido, nesse momento, destacar um outro trecho da obra de Sartre.

" LOWY, Michel. Walter Benjamin: um aviso de incéndio. Uma leitura das teses “Sobre o conceito de
histéria”. Tradugdo de Wanda Nogueira Caldeira Brant. Sdo Paulo: Boimtempo, 2005, p. 150-151.

" SARTRE, Jean-Paul. Questdo de Método. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Org.) Os Pensadores.
Tradugdo de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 153.

® Uma outra possibilidade de aproxima-los, especialmente no que tange a concepgdo de histdria, é a maneira
como concebem o passado. Em uma de suas Teses sobre o conceito de historia, Walter Benjamin diz: “[...]
O passado traz consigo um indice misterioso, que o impele a redencao. Pois ndo somos tocados por um
sopro de ar que foi respirado antes? Ndo existem, nas vozes que escutamos, ecos de vozes que
emudeceram? Ndo t€ém mulheres que cortejamos irmas que elas ndo chegaram a conhecer? Se assim é,
existe um encontro secreto, marcado entre as geracdes precedentes e a nossa”. (BENJAMIM, Walter. Sobre
o conceito de Histéria. In: . Obras Escolhidas: magia e técnica, arte e politica. Tradugdo de Sérgio
Paulo Rouanet. Preficio de Jeanne Marie Gagnebin. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p. 223. v. 1.) Num
caminho bastante préximo, Fredreric Jameson faz a seguinte ponderacdo sobre Sartre: “O modelo sartriano
também oferece um modo de relacionamento diferente da descri¢do marxista cldssica, que vé a histdria
como uma série relativamente objetiva de eventos. Para Sartre [...] cada geracdo reinterioriza o passado,
assume responsabilidade por ele e, assim fazendo, também o recria, num certo sentido”. (JAMESON,
Fredreric. Sartre e a Histdria. In: . Marxismo e Forma: teorias dialéticas da literatura no século
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Por ndo se desenvolver em investigagdes reais, o marxismo utiliza-se de
uma dialética paralisada. Opera, com efeito, a totalizacdo das atividades
humanas no interior de um continuum homogéneo e infinitamente
divisivel. Esta temporalidade-meio ndo é perturbadora quando se trata de
examinar o processo do capital, pois € justamente essa temporalidade que
a economia capitalista engendra como significagdo da producdo, da
circulacdo monetdria, da reparticio dos bens, do crédito, dos juros
compostos. Assim, ela pode ser considerada como um produto do sistema.
Mas a descrigdo deste continente universal com o momento de um
desenvolvimento social € uma coisa e a determinacdo dialética da
temporalidade real (isto é, da relacdo verdadeira dos homens com seu
passado e com seu futuro) é outra.”

O continuum homogéneo e divisivel que Sartre utiliza para mostrar a falta de
medida que se adota ao colocar no mesmo patamar a temporalidade econdmica e a relagao
entre os homens se aproxima da descricio benjaminiana do “marxismo da
imprevisibilidade”. Nao € aleatoriamente que Lowy aproxima os dois intelectuais:

Sartre jamais conheceu os escritos de Walter Benjamin, mas seria
interessante comparar suas concepcoes — certamente muito diferentes — da
“histéria aberta”. E evidente que o existencialismo do primeiro estd em
muitos lugares do messianismo judaico do segundo.*

Desta forma, tanto no existencialismo quanto no pensamento benjaminiano, a
prdaxis humana nio € resultado de célculos. Essas duas interpretacdes reconhecem a
intersecdo dos homens. Considerando-se que estes niao t€m seus atos medidos, a concep¢ao
de histéria que aqui se apresenta nao pode ser construida de forma estanque ou linear.

Fernando Peixoto, ao reconhecer a importancia das “crises existenciais”, ou ao
dizer que a sobrevivéncia impde novos conceitos, compartilha e sistematiza essa visao que
se apresenta em Benjamin e Sartre. Em verdade, a sua idéia do “novo” cumpre o papel de

saturar um continuum e ressaltar a capacidade de (re)invencao humana.

XX. Traducao de Iunna Maria Simon; Ismail Xavier; Fernando Oliboni. Sdo Paulo: Hucitec, 1985, p. 225.)
Percebe-se que o “encontro secreto” de Benjamin se assemelha e complementa a “reinteriorizacdo” de
Sartre e, para ambos, o passado exerce uma forca sobre o presente, isto é, hd uma aposta no tempo que
escapa a linearidade.

" SARTRE, Jean-Paul. Questdo de Método. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Org.) Os Pensadores.
Tradugdo de Vergilio Ferreira; et al. Sao Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 152.

80 LOWY, Michel. Walter Benjamin: um aviso de incé€ndio. Uma leitura das teses “Sobre o conceito de
histéria”. Tradu¢do de Wanda Nogueira Caldeira Brant. Sdo Paulo: Boimtempo, 2005, p. 151.
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As passagens: “nesse caso, como a cada geracdo, foi nos concedida uma fragil
forca messidnica para a qual o passado dirige um apelo”;*' “dizer de um homem o que ele
€, € dizer ao mesmo tempo o que ele pode e reciprocamente: as condi¢cdes materiais de sua
existéncia circunscrevem o campo de suas possibilidades”,82 e ainda: “revisar nossos
conceitos e forjar respostas conseqiientes”™ estdo situadas respectivamente nos escritos de
Benjamin, Sartre e Peixoto. No primeiro trecho, fica evidente que nao € apenas o presente e
o futuro que devem ser concebidos como campo de possibilidades, mas o passado também
deve ser estudado e recuperado a luz dos aspectos que poderiam ter acontecido. O segundo
estd explicitando o papel que a subjetividade ocupa no processo. E o terceiro, por sua vez,
pauta-se no reconhecimento das “crises existenciais”. Nao ha didvida que sejam trés
sentidos fundamentados na histéria como um campo dos possiveis. Ao mesmo tempo, mas
sob diferentes maneiras, cada uma dessas andlises estd dialogando com um aspecto que
Eagleton localiza em Marx, qual seja: “Descrever uma forma particular do corpo como
histérica é dizer que ela € capaz continuamente de fazer alguma coisa com aquilo que a
faz”. %

Essa ultima passagem, conforme posto antes, demonstra a particularidade da
“recuperacdo dos sentidos humanos” proposta por Marx. Contudo, o termo histérico é
utilizado justamente por trazer a tona uma necessidade de ultrapassagem e isso € algo que
as trés abordagens anteriores também compartilham. Assim, independentemente de o
passado fazer um apelo ao presente e ao futuro (Benjamin), ou de o campo das
possibilidades estar situado especialmente nos proprios individuos (Sartre), ou, ainda, da

importancia de revisar conceitos (Peixoto), todos esses apontamentos sao historicos porque,

em ultima instancia, se organizam em situacdes passiveis de serem superadas.

81 BENJAMIM, Walter. Sobre o conceito de Historia. In: . Obras Escolhidas: magia e técnica, arte e
politica. Tradug¢@o de Sérgio Paulo Rouanet. Preficio de Jeanne Marie Gagnebin. Sdo Paulo: Brasiliense,
1994, p. 223.v. 1.

82 SARTRE, Jean-Paul. Questdo de Método. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Org.) Os Pensadores.
Tradugdo de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 153.

3 PEIXOTO, Fernando. Porque, como e para que reviver os “Mortos”. In: . Teatro em Pedacos. Sao
Paulo: Hucitec, 1989, p. 214.
% EAGLETON, Terry. O sublime no marxismo. In: . A Ideologia da Estética. Tradugdo de Mauro Sa

Rego Costa. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1993, p. 148.
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Dessa forma, € justamente nessa capacidade que Peixoto aposta ao reconhecer as
questdes existenciais do pensamento sartreano. Em verdade, o seu relacionamento com
essas instancias € dialético, pois ele visualiza e inclusive aceita o papel que cumprem no
processo, mas nao deixa de questionar a solu¢do apontada por Sartre, que, de acordo com
sua interpretacdo, volta-se para o aspecto individual. A luz das reflexdes de Peixoto sobre a
obra/pensamento de Sartre que aqui foram utilizadas, percebe-se que sua leitura &
extremamente critica e seletiva.

Nesse processo de (des)constru¢do e (re)construcdo, até o momento, foi
evidenciado o “lugar” em que se fundamenta a exigéncia de Peixoto quanto a uma
abordagem mais coletiva. Da mesma maneira, o reconhecimento das ‘“crises existenciais”
também se organiza frente a um sentido.

Contudo, se estas s@o aceitas com ressalva, existe um dado do préprio texto
dramdtico que evidencia uma concordancia plena: “Sartre diz que, dos personagens, €
Canoris quem tem razdo, e nisto estamos fotalmente de acordo”.® Percebe-se que aqui a
credibilidade no personagem € o ponto de encontro efetivo entre Peixoto e Sartre. Torna-se
vélido indagar: o que a constru¢@o desse personagem propoe para além dos demais? Qual o
significado de ele ser aqui recuperado? Essa escolha deve ser avaliada diante das questdes
suscitadas pela leitura do diretor.

Adentrando o universo da peca, pode-se destacar um dos didlogos entre Canoris e

Henri:
Canoris — N6s temos companheiros que precisam de ajuda.
Henri — Que companheiros? Onde?
Canoris — Em todo lugar.
Henri — Vocé fala! Se eles nos pouparem, vao é nos mandar para as minas
de sal.
Canoris — E dai? A gente foge.
Henri — Vocg, fugir? Vocé nao passa de um farrapo.
Canoris — Se nio for eu, serd vocé.
Henri — Uma chance em mil.
Canoris — Vale a pena o risco. E mesmo se a gente ndo conseguir fugir,
tem outros homens nas minas: velhos que estdo doentes, mulheres que nao
estdo agiientando. Eles precisam de nés.*
% PEIXOTO, Fernando. Porque, como e para que reviver os “Mortos”. In: . Teatro em Pedacos. Sao

Paulo: Hucitec, 1989, p. 214.

86 SARTRE, Jean-Paul. Mortos sem Sepultura. Traducdo de Fernando Peixoto. Versdo Datilografada, f. 52-
53. Nao publicado.
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O motivo que leva Canoris a tentar convencer os outros a fornecerem uma pista
falsa para os milicianos evidencia a forma como ele se distancia de uma preocupagao
consigo mesmo. A possibilidade que a libertagdo traria fez-se inicialmente em Henri e
depois em outros homens, ou seja, a referéncia que ele utiliza ultrapassa o aspecto
individual.

Essa maneira de o personagem colocar-se no processo, quando associada a
exigéncia de Peixoto quanto a “individuo que pertence a um determinado coletivo social”,
deixa evidente o sentido de sua retomada. Mas a aceitacdo certamente nio se restringe a
esse aspecto. De acordo com as questdes abordadas no capitulo anterior, de todos os
resistentes que passaram pela experiéncia da tortura, Canoris € o Unico que nio se
“satisfaz” apenas com o nao falar. Inclusive uma indagacao de Henri: “Por que é que vocé
quer que eu recomece a viver quando eu posso morrer em paz comigo”,® faz um
contraponto com toda a sua postura. Nessa perspectiva, a interpretacdo de Luiz Carlos
Maciel sobre esse personagem deve ser relembrada.

Canoris tem a atitude que Sartre aprova. Ele também ndo fala [...]. Esse
militante comunista enfrenta a tortura e estd pronto para morrer. Mas se ha
possibilidade de viver sem trair, ele hd de escolher a vida com todas as
novas lutas e responsabilidades que ela trard. As vitdrias para ele sdo

sempre provisérias: nao podem ser eternizadas como querem Lucie e

. 88
Henri.

Assim, se Lucie e Henri, ao viverem a tortura, sentem que cumpriram seus papéis,
ou seja, o sentido de suas posturas finaliza-se com o siléncio, Canoris, em contrapartida,
procura ‘“devolvé-los” para o projeto que moveu suas acdes. E, a0 mesmo tempo, a sua
preocupacdo com os companheiros, outros homens, velhos, mulheres, etc., demonstra que o
projeto coletivo no qual ele apostou se estende para além do “ndo entregar-se” nas maos
dos milicianos. Para Lucie e Henri essa experiéncia e a constante reflexdo sobre ela
parecem té-los transportado para o “outro lado”, que seria o fato de eles se sentirem mortos,
ja Canoris procura retoma-los para a vida. E esta para ele faz-se numa luta constante: “o

mundo é aquilo que vocé faz no mundo. Os companheiros é aquilo que vocé faz por eles”.”

7 SARTRE, Jean-Paul. Mortos sem Sepultura. Tradugdo de Fernando Peixoto. Versio Datilografada, f. 52.
Nao publicado.

88 MACIEL, Luiz Carlos. Sartre vida e obra. 5. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1986, p. 129.
89 SARTRE, Versdo Datilografada, op. cit., f. 55.
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Dessa maneira, acredita-se que, por fundamentar-se numa forma especifica de
compreender a realidade histdrica e social, conforme apontado antes, Peixoto fez sua op¢ao
por Canoris e, em conseqiiéncia, por esse universo que o personagem apresenta. Dando
continuidade a justificativa de sua opcao, ele ainda diz: “com Canoris e com Jean, Sartre
transformou sua existéncia numa experiéncia, procurando, por todos os meios, inclusive
pela militancia pratica, teorizar uma crise ndo apenas sua mas de toda uma classe
intelectual”.%

Tanto Jean quanto Canoris mantém uma postura bastante distinta da dos outros
personagens. Assim, ndo se suicidam, como o fez Sorbier; nao se sentem tentados a delatar,
como Francois, e também nao se colocam na “roda viva” do orgulho, como fizeram Lucie e
Henri. Nenhuma dessas possibilidades de “fuga” encontra espago em suas acoes, ainda que
cada uma delas, a luz da construgdo sartreana, esteja repleta de significados.

Canoris, diferentemente de Jean, passou pela experiéncia da tortura, € mesmo
assim continua apostando na certeza de que pode ser tutil a causa. Esse aspecto deve ser
ressaltado porque ambos acreditam na luta pela Resisténcia, mas o primeiro personagem,
ainda que tenha vivido uma “situa¢do limite”, continua a compartilhar da mesma
perspectiva que envolve o segundo.

Nesse sentido, a retomada de Peixoto torna-se evidente. Contudo, resta investigar a
idéia de “‘crise” que € avaliada frente a sua escolha. Qual o sentido da “crise” que, de
acordo com essa interpretacdo, “Sartre teorizou com Canoris e Jean”? Faz-se necessdrio
retornar a forma pela qual esses personagens se movimentam em meio ao Processo,
especialmente Canoris, j4 que este € a materializacdo do ponto de convergéncia entre
dramaturgo e diretor. Considere-se a maneira pela qual esse personagem dirige-se a Henri:
“cada um dos teus atos vai ser julgado em relacdo a tua vida inteira. Se vocé se deixar
matar enquanto vocé ainda pode trabalhar, ndo pode existir nada de mais absurdo que a tua
morte”.”' E, posteriormente, relembre-se o que ele diz para Lucie: “o mundo é o que vocé

faz no mundo. Os companheiros é aquilo que vocé faz por eles”.”>

% PEIXOTO, Fernando. Porque, como e para que reviver os “Mortos”. In: . Teatro em Pedacos. Sdo
Paulo: Hucitec, 1989, p. 214.

! SARTRE, Jean-Paul. Mortos sem Sepultura. Tradugio de Fernando Peixoto. Versio Datilografada, f. 54.
Nao publicado.

2 Ibid., f. 55.



Capitulo II:

O Individuo na Histdria e a Histdria no Individuo:didlogos entre Jean-Paul Sartre e Fernando Peixoto 119

A luz das afirmacdes de Peixoto, o que estd teorizado nessas passagens? E serd
que isso pode ser concebido como “crise”? Em verdade, o que esses didlogos explicitam é
um apelo para ultrapassar a crise e isso s0 pode ocorrer pela acdo. Canoris, ao contrdrio de
Lucie e Henri, ndo se encontra “satisfeito” com o pensamento sobre o que “‘conquistaram”,
isto é, o siléncio diante dos milicianos. Ele deseja viver e prosseguir a luta.

A “crise” que Peixoto identifica e que certamente, para sua leitura, a constru¢ao
desse personagem procura resolver, estd situada entre duas instancias: pensamento € agao.
Essa abordagem encontra-se posta ndo apenas sob a forma de ficc@o sartreana:

Niao se trata assim, para o intelectual, de julgar a acdo antes de ela ter
comecgado, de fazer com que ela seja realizada ou de comandar-lhes os
momentos. Mas, ao contrdrio, de pega-la andando, em nivel de forca
elementar [...], nela se integrar, dela participar fisicamente, deixar-se
penetrar e se deixar levar por ela e s6 entdo, na medida em que toma
consciéncia de que isso é necessdrio, decifrar sua natureza e esclarecé-la
sobre seu sentido e possibilidades.”

Canoris materializa a credibilidade e o sentido da acdo em Sartre. E Peixoto, ao
escolhé-lo, também o faz: “o espetdculo parte da aceitacio de que um homem estd morto
desde o instante em que deixa de ser util ao tempo em que vive, as necessarias
transformagdes da sociedade da qual faz parte. E que, sem trair, é preciso viver sem
eternizar as vitérias”.”* Se em momentos anteriores ficou evidenciado o sentido que pode
ser agregado ao reconhecimento que Peixoto faz das chamadas “crises existenciais”, agora
sua aposta no personagem veio matizar a necessidade de ultrapassa-las.

Nesse sentido, a maneira como o diretor se refere a construcdo sartreana se
assemelha bastante a forma pela qual Walter Benjamin reporta-se ao passado: “Em cada
época, € preciso arrancar a tradi¢do ao conformismo, que quer apoderar-se dela. Pois o
Messias nao vem apenas como salvador; ele vem também como vencedor do Anticristo”.”

Essa reflexdo, quando associada as questdes suscitadas pelo texto dramético, pode ser

compreendida no sentido de que ndo € suficiente aparecer como ‘“‘salvador”, isto é, a

% SARTRE, Jean-Paul. Em defesa dos intelectuais. Traducdo de Sergio Goes de Paula. Sdo Paulo: Atica,
1994, p. 48.

* PEIXOTO, Fernando. Porque, como e para que reviver os “Mortos”. In: . Teatro em Pedacos. Sao
Paulo: Hucitec, 1989, p. 214.

9 BENJAMIM, Walter. Sobre o conceito de Histéria. In: . Obras Escolhidas: magia e técnica, arte e
politica. Tradug@o de Sérgio Paulo Rouanet. Prefacio de Jeanne Marie Gagnebin. Sdo Paulo: Brasiliense,
1994, p. 224. v. 1.(Tese VI)
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“vitéria”, o ndo delatar ou ndo entregar-se nas maos dos colaboracionistas € importante, ja
que, em ultima instancia, permitiu a Jean a possibilidade de prosseguir na resisténcia.
Porém, ndo é suficiente, é necessario dar continuidade 2 luta. E com esta motivagio que,
dentre os “mortos” de Sartre, Canoris € aquele que Peixoto escolhe para “ressuscitar”.

Enfim, a temporalidade temdtica a que Peixoto submeteu a escritura de Sartre
trouxe a tona o debate entre o existencialismo e marxismo. No exercicio de reflexao aqui
proposto, ainda que de forma breve, foi possivel lancar vdrias questdes, algumas
respondidas e outras apenas suscitadas. Mas o que fica evidente — o ponto de convergéncia
entre ambos — é uma requisicio de luta e uma procura por reafirmar a liberdade. E o que
estd igualmente ressaltado pelos dois intelectuais, independentemente do ponto de partida
de cada um.

Todavia, essa exigéncia de luta e liberdade que a constru¢do de Canoris organiza
pareceria abstrata se ndo fosse situada no “lugar” onde todo esse exercicio ocorre € na
forma que adquire ao ser levada para o palco. Eis as instancias prioritarias do préximo

capitulo.



A estética como costume, sentimento, impulso
espontdneo pode conviver perfeitamente com a
dominagdo politica; porém esses fendmenos fazem
fronteira, embaracosamente, com a paixdo, a
imaginagdo, a sensualidade, que nem sempre sdo tdo
facilmente incorpordveis. [...]. A subjetividade
“profunda” é o que a ordem social dominante deseja
atingir, e também o que ela tem mais razdo de temer.
Se a estética é um espagco ambiguo e perigoso, é
porque [...] hd alguma coisa no corpo que pode
voltar-se com o poder que a inscreve; e esse impulso
80 pode ser erradicado se extiparmos, junto com ele, a
propria possibilidade de legitimar o poder.

EAGLETON, Terry.

Diferentemente do acontecimento politico, o
literdrio ndo possui conseqiiéncias imperiosas,
que seguem existindo por si sos e das quais
nenhuma geragdo posterior poderd mais
escapar. Ele so logra a seguir produzindo seu
efeito na medida em que sua recepgdo se
estenda pelas geracoes futuras ou seja por elas
retomada — na medida, pois, em que haja
leitores que novamente se apropriem da obra
passada, ou autores que desejem imitd-la,
sobrepujd-la ou refutd-la.

JAUSS, Hans Robert.

Capitulo 3

Mortos sem Sepultura em cena: a escolha e a forma
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Entre as producoes de conhecimentos historico e estético

H4 muito j4 se discutem as intrinsecas relagdes entre historia e ficcdo. O grau de
cunho artistico ou ficcional presente no trabalho do historiador foi objeto de densas e
instigantes andlises. Assim, para alguns pesquisadores a escrita histérica ndo difere, por
exemplo, das narrativas ficcionais; para outros ela, ainda que se aproxime desse campo, tem
sua especificidade.1

Pelos deslocamentos, aproximacdes e contraposi¢cdes, cada uma dessas instancias,
ao deixar-se entrecruzar, seja priorizando o viés histérico, seja o artistico, adquire
diferentes contornos. Talvez uma maneira de medid-las seja evidenciando o que o
conhecimento histérico tem de ficcional e, a0 mesmo tempo, procurando as “marcas” que
este ultimo carrega do outro. Percebe-se que, nesse processo, os dois campos em conjunto
apresentam outras nuancas. Dito de outra forma, essa associacdo permite lancar novos
olhares para o “oficio de historiador”,> tanto no que tange ao “resultado final” de seu
trabalho (escrita) quanto a maneira pela qual se movimenta frente 2 documentacdo (questao
metodoldgica); e, reciprocamente, o universo ficcional, ao ser avaliado sob o crivo das
questdes postas no ambito da histdria, ndo pode ser situado num “nao lugar” ou estar alheio
ao tempo.

Certamente todas essas questdes adquirem relevancia singular quando o objeto de
reflexdo € a cena teatral. Desta feita, pode-se questionar: relativamente a montagem de
Mortos sem Sepultura no Brasil em 1977, como fazer a mediagdo entre o conhecimento
histérico e o conhecimento artistico?’ E valido destacar ainda que cada um desses campos

se organiza de acordo com as discussdes suscitadas pelo “lugar” de que se origina.

! Dentre outros autores, esse debate encontra-se em:
CERTEAU, Michel de. A Escrita da Histéria. Tradu¢do de Maria de Lourdes Menezes. 2. ed. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2002. 345 p.
GUINZBURG, Carlo. Relacoes de Forca: historia, retérica, prova. Tradugdo de Jonatas Batista Neto. Sdo
Paulo: Cia das Letras, 2002. 192 p.
CHARTIER, Roger. A Histdria entre Narrativa e Conhecimento. In: . A Beira da Falésia: a hist6ria
entre certezas e inquietude. Traducdo de Patricia Chittoni Ramos. Porto Alegre: UFRGS, 2002. p. 81-100.

* Essa expressio é sistematicamente utilizada por Marc Bloch. BLOCH, Marc. Apologia da Histéria ou O
Oficio do Historiador. Tradugdo de André Telles. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2001. 159 p.

3 A expressdo conhecimento artistico pode aqui ser compreendida como uma maneira de investigar a
linguagem teatral, ou seja, envolve os aspectos do didlogo texto X cena bem como a mediagdo concretizada
entre uma instancia e outra.



Capitulo III:

Mortos sem Sepultura em cena: a escolha e a forma

123

No que se refere a encenacdo de Mortos sem Sepultura, existe uma diversidade de
problematizagdes que merecem ser colocadas. A primeira delas é que o texto, ao ser
escolhido para a montagem, é retirado de seu “contexto”™ origindrio. Escrita na Franca em
1946, a peca evidencia temas e embates que dialogam com seu momento. Entretanto, ao ser
relida, adaptada e montada no Brasil em 1977, adquire outros significados. Assim, a
literatura dramdtica se insere numa temporalidade e a escrita cénica se organiza em outra.
De que forma se entrecruzam?

Uma segunda questio refere-se a escolha do texto e sua conseqiiente “resposta
formal”. Segundo o diretor Fernando Peixoto, a sua op¢do por esse texto dramético deve-se
a tortura, temdtica na qual a peca de Sartre faz um mergulho. Porém para o “laboratério
histérico”, ou seja, o momento sobre o qual a encenacdo se organiza, esse tema €&
extremamente atual, pois no Brasil dos anos de 1970 esse “recurso” foi empregado com
muita freqiiéncia. Nesse sentido, outros questionamentos surgem: o texto evidencia “[...] a
questdo da tortura, do torturado, do torturador; a tortura, o torturado e o torturador sdo os
trés temas que sio movidos”,” mas serd que essa relacio ocorre da mesma maneira em
todos os lugares? Ou seja, de que maneira a “resposta formal” que o encenador fornece ao
dramaturgo particulariza a relacdo entre as trés instancias? E, ainda, para além de
“escancarar” e denunciar a tortura, existem outras conseqii€éncias resultantes da montagem
do espetéaculo?

Todas essas problematizacdes sdo importantes, pois “[...] nenhuma realidade esta
dada de antemdo; a cena deve fazer um caminho especifico em cada obra, em cada
espetaculo, em cada leitura”.® No caso especifico da montagem de Mortos, o trabalho do
historiador que opta por reconstituir esse caminho da cena ocorre em diversos niveis de
experiéncia: o do diretor e demais agentes envolvidos nesse projeto, o universo dos anos de

1970 no Brasil, a leitura que a critica especializada fornece ao espetaculo, etc.

* 0 uso desse termo deve ser compreendido na seguinte acepgdo: “[...] contextualizar, portanto, é buscar
estabelecer novas significacdes para o objeto, analisando, justapondo, comparando ou contrapondo
diferentes documentos histéricos”. (RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos: cinema e Histéria
do Brasil. Sdo Paulo: Edusc, 2002, p. 270.)

> PEIXOTO, Fernando. Depoimento concedido aos professores Alcides Freire Ramos e Rosangela Patriota
Ramos em novembro de 2001.

6 GUEDES, Antonio. A Cena, a platéia... dois universos muito sentidos. Folhetim, Rio de Janeiro, n. 1, p. 68,
1998.
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Grosso modo, € possivel dizer que se estd diante de duas instincias especificas:
num campo que pode ser chamado de histdrico estd o tema da tortura, a diversidade de
contradi¢cdes impostas pelos anos de Ditadura Militar e a necessidade de encontrar “meios”
de responder a ela; num outro campo, que pode ser compreendido como “ficcional”, estd a
cena. Existe algo que ndo pode deixar ddvidas: ambos estdo intrinsecamente
correlacionados. O estudo da cena pode contribuir para evidenciar que a fronteira entre eles
¢ realmente té€nue. Mas isso traz, de um ponto de vista metodolégico, algumas
“exigéncias”:

A tarefa de recompor a cena possui desdobramentos importantes, porque
além de trabalhar com a diversidade, em muitos casos o pesquisador
devera estar disponivel para confeccionar a sua prdpria documentagio,
isto é, recuperar fragmentos que irdo se materializar em depoimentos do
diretor e dos artistas envolvidos nos projetos, ao lado do material ja
acessivel.’

No caso da montagem de Mortos, essa materializacdo de fragmentos a que se
refere a historiadora Rosangela Patriota conta com uma diversidade de materiais:
depoimentos, fotos, programas do espeticulo e criticas. Certamente cada um desses
vestigios ndo fala por si s6® e exige um tratamento especifico. Contudo, ainda fica um
questionamento: como organizar tudo isso, considerando o vinculo entre os conhecimentos
historico e artistico?

Uma possibilidade para analisar essa relagdo é fazer uma extensdo, para o estético,
do que se denomina de cunho artistico. E ndo se trata apenas de uma questdo de
terminologia. O conceito de estético encontra-se envolto numa série de dimensdes. Assim,
ele € resultante de escolhas, as quais explicitam temas como ‘“qualidade” e “valor”

estéticos, que estdo efetivamente situadas no ambito da propria histéria. Ao mesmo tempo,

essas questdes materializam-se e tornam-se perceptiveis por meio da recepgo.’

" PATRIOTA, Rosangela. O fendmeno teatral como objeto da pesquisa histérica: o Brasil da década de 1970
e as encenacgdes de Fernando Peixoto. In: MACHADOQO, Maria Clara Tomaz; PATRIOTA, Rosangela.
(Orgs.). Historias e Historiografia: perspectivas contemporineas de investigacio. Uberlandia: Edufu, 2003,
p. 73.

% Cf. BLOCH, Marc. Apologia da Histéria ou O Oficio do Historiador. Traducio de André Telles. Rio de
Janeiro: J. Zahar, 2001. 159 p.

® Para esta proposta de reflexdo é propicio que o termo se estenda para a “Estética da Recep¢do”. No que se
refere a este campo de conhecimento, a pesquisa que aqui se apresenta pautou-se em:
ZILBERMAN, Regina. Estética da Recepc¢ao e Histéria da Literatura. Sdo Paulo: Atica, 1989. 124 p.
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No que se refere ao estudo da cena em Mortos sem Sepultura pode se afirmar que,
em meio ao processo de leitura do texto, sua adaptacdo e a forma da escrita cénica, a
recepcao ocorre em duas instancias. Num primeiro momento os leitores “iniciais” da peca
s30 os agentes que tornaram a montagem possivel, a saber: diretor, atores e cendgrafos. Em
verdade, a cena € a materialidade desse trabalho. E o segundo momento se concretiza a
partir dai. Percebe-se que entre texto e cena encontra-se um leque de possibilidades,10 €eo
estudo da recepg¢ao, nos dois sentidos descritos, € uma maneira de explicita-las.

Nesse sentido, compreender como um processo a relagdo entre a obra e o
leitor/espectador resulta em considerar as implicacdes estéticas e histéricas, como explicita
Jauss:

[...] a implicacdo estética reside no fato de a recepg¢do primdria de uma
obra pelo leitor encerrar uma avaliacdo de seu valor estético, pela
comparacdo com outras obras ja lidas. A implicacdo histérica manifesta-
se na possibilidade de, numa cadeia de recepcdes, a compreensdo dos
primeiros leitores ter continuidade e enriquecer-se de geracdo em geracgao,
decidindo, assim, o proprio significado histérico e tornando visivel sua
qualidade estética."

A andlise de Jauss refere-se ao campo da literatura, mas € primordial estendé-la

12 A : s . ¢ ~ . s .
para o teatro. ~ No ambito da estética pode-se dizer que a “recepc¢ao primdria” em Mortos

JAUSS, Hans Robert. A Estética da Recepcdo: colocagdes gerais. In: JAUSS, Hans Robert; et al. A
Literatura e o Leitor: textos de estética da recepcdo. Sele¢do, Tradugdo e Introducdo de Luiz Costa Lima.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1975. p. 43-61.

ISER, Wolfgang. A interag@o do texto com o leitor. In: Ibid. p. 83-132.

STIERLE, Karlheinz. Que significa recepc¢do dos textos ficcionais? In: Ibid. p. 133-187.

"9 Por tratar-se de um texto dramético de Jean-Paul Sartre, toda a mediagdo entre texto e cena tem uma
especificidade. Conforme pontua Rosangela Patriota, essa dramaturgia traz a tona uma intensa questdao
politica e prética. Nesse processo o dramaturgo ndo se restringe a ser dramaturgo e o encenador ndo se
limita a ser encenador. Aqui estes artistas podem também ser pensados como intelectuais. (Cf.
PATRIOTA, Rosangela. Historia — Cena — Dramaturgia: Sartre e o Teatro Brasileiro. Seminario Jean-
Paul Sartre (1905/2005). Organizagdo de Flora Siissekind e Izabel Aleixo. Mesa-redonda realizada no dia
26 de ago. 2005. Transcricdo nossa. Nao Publicada.) No que se refere especialmente ao trabalho de
Fernando Peixoto neste processo criativo, uma questdo merece ser posta: de que forma é possivel concebé-
lo como um intelectual? Antes de responder a esta indagagdo, deve-se ressaltar que a utilizag@o deste termo
pode-se estender para a prépria concepcdo sartreana, ou seja, aquele que, ao situar-se numa perspectiva
critica frente a sociedade, ultrapassa a sua funcdo especifica. Assim, se compreendido o papel do
intelectual nestes termos, verificar-se-4 que Peixoto procurou continuamente estabelecer interven¢do por
meio do teatro e, por diversas vezes, as questdes suscitadas pelo seu trabalho excedem os limites do palco.

"' JAUSS, 1994, op. cit., p. 23.

'> Esse exercicio de reflexdo, proposto pelo dramaturgo e diretor José Sanchis Sinisterra, justifica-se no
seguinte aspecto: “[A Estética da Recep¢ao] tem-se desenvolvido principalmente no terreno da critica

literaria aplicada a narrativa e a poesia, a evolugdo dos géneros, as relagdes entre obra literdria e seu
publico. No entanto, creio que a estética da recepg¢do tem, além disso, uma aplica¢do potencial bastante
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sem Sepultura e a conseqiiente avaliacdo de seu ‘“valor” € efetivada por seus leitores
iniciais, conforme descrito antes. Mas o universo destes ndo é uma pdgina em branco, pois
cada um tem uma experiéncia estética anterior com outras obras. Considerando
especialmente a trajetdria artistica e cultural de Fernando Peixoto, é valido afirmar que,
além de dirigir uma série de espetdculos nos anos de 1970, ele é alguém que reflete e
escreve sobre seu proprio trabalho, bem como investiga uma série de questdes que
perpassam no teatro dentro e fora do Brasil.'* Assim, a associac@o entre teoria e prética foi
uma constante em seu cotidiano e o seu olhar para a peca de Sartre € antecedido por essa
bagagem e com ela se relaciona. Certamente a obra do dramaturgo francés serd avaliada
também da perspectiva de outras propostas estéticas. Acompanhar este movimento €
primordial para compreender a “resposta formal” dada ao texto dramaético.

Mas a implicagdo histdrica, na acepcao de Jauss, mostra outras possibilidades de
reflexdo. Para o autor, a visualidade da “qualidade estética” de uma obra é conseqiiéncia de
seu proprio significado histérico. Na adaptacdo que € feita no Mortos, percebem-se cortes
de cena do texto dramatico, vé-se a orientagdo que o diretor fornece para o trabalho dos
atores'” e ainda a constituicio de um outro campo de interpretacdo que é feito sobre todo
este trabalho: a leitura da critica especializada. Evidentemente existem ainda outras
instancias que serdo avaliadas, porém, nos aspectos ji citados, hd que se considerar a

aceitacdo e/ou recusa de questdes postas no texto, ou seja, a evidéncia de sua “qualidade

prética e util no terreno do teatro”. (SINISTERRA, José Sanchis. Dramaturgia da recepc¢io. Tradugdo de
Aline Casagrande. Folhetim, Rio de Janeiro, n. 13, p. 68, abr./ jun. 2002.

" Nessa década dirigiu, entre outras pecas: Don Juan de Moliere (1970), Tambores na Noite de Bertolt Brecht
(1972), A Semana e Frei Caneca de Carlos Queiroz Telles (1972), Frank V de Diirrematt (1973), Um grito
parado no ar e Ponto de Partida de Gianfrancesco Guarnieri, respectivamente em 1973 e 1976, e Coiteros
de José Américo de Almeida (1977).

14 Essas reflexdes encontram-se sistematizadas em seus livros:
PEIXOTO, Fernando. Brecht vida e obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1991. 354 p.
. Brecht: uma introdug¢do ao teatro dialético. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1981. 218 p.
. Teatro em Aberto. Sdo Paulo: Hucitec, 2002. 303 p.
. Teatro em Movimento. Sio Paulo: Hucitec, 1989. 244 p.
. Teatro em Pedacos. Sdo Paulo: Hucitec, 1989. 361 p.
.Teatro em Questao. Séo Paulo: Hucitec, 1989. 263 p.

' Essa possibilidade de reflexdo se apresenta no depoimento de Antdnio Petrin (concedido aos professores
Alcides Freire Ramos e Rosangela Patriota Ramos, em julho de 2001. Nao publicado.), ator que participou
da montagem, e serd posteriormente analisado.
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estética” € oriunda do significado que esses agentes fornecem a obra. E esses significados
s6 podem ser compreendidos historicamente.

Dessa forma, percebe-se que uma reflexdo que se pauta no estudo da cena deve
fazer um movimento constante entre os conhecimentos histérico e estético. Entre a
diversidade de problematizacdes que esses campos ‘“‘sugerem”, um caminho vidvel €

¢ Jor .- . . 16
‘compreender o proprio processo estético do ponto de vista histérico”.

Dramaturgo e Diretor: a Estética, o Engajamento e a Historia

Sob a designacdo de teatro se circunscrevem duas instancias: a literatura dramética
e a escrita cénica. Conforme apontado por Anatol Rosenfeld, “[...] o texto, a peca, literatura
enquanto meramente declamados, tornam-se teatro no momento em que sao representados,
no momento, portanto, em que os declamadores, através da metamorfose, se transformam
em personagens”.17

Da passagem do texto para a cena impde-se a efetivacdo de um trabalho que se
constitui fundamentalmente por escolhas. E estas interferem em todas as fases do processo:
desde a opcao pelo texto até a forma pela qual atores e atrizes fornecem materialidade as
personagens. No entanto, essas escolhas ndo surgem de um instante para outro. Ao
contrério, elas sdo conseqiiéncia da construcdo de um repertdrio que €, a0 mesmo tempo,
estético, intelectual e, sobretudo, histérico.

Essa reflexdo pode parecer inicialmente um tanto ou quanto 6ébvia. Porém, no que
se refere a encenacdo de Mortos sem Sepultura, percebe-se que Fernando Peixoto fez uma
leitura dialética do texto. Assim, aspectos dele sdao questionados e (re)propostos. Nesse
exercicio, essas contraposi¢des abarcam questdes de conteddo'® e forma. Em meio a todo
esse movimento, € necessario considerar as escolhas do diretor em suas instancias estética,
intelectual e histérica. E, ao optar pela peca, este agente ndo se depara apenas com a

mesma, pois existe o “universo do dramaturgo”, o qual, com sua organizacdo interna

'® Essa é uma das reflexdes feitas pela Prof. Dr.* Rosangela Patriota durante o depoimento de Fernando
Peixoto sobre a montagem de Mortos sem Sepultura. Nao publicado.

7 ROSENFELD, Anatol. Prismas do Teatro. Sio Paulo: Perspectiva, 1993, p. 21.

'8 Essa abordagem foi sistematizada no Capitulo II.
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propria, impde também questdes que se situam em outras instancias, ou seja, existe um
outro repertorio.

Nesse sentido, o teatro, ao lidar com temporalidades diferentes (a do texto e a de
sua representacdo ou montagem), traz a necessidade de que o estudo da cena faca a
mediacdo entre dois agentes: dramaturgo e diretor. A considerar esta “exigéncia” e ao
privilegiar uma perspectiva tedrica, € valido explicitar duas reflexdes, respectivamente de
Sartre e Peixoto.

[...] Em suma, trata-se de saber a respeito de que se quer escrever: de
borboletas ou da condi¢do dos judeus e quando ja se sabe resta decidir
como se escreverd. Muitas vezes ocorre que as duas escolhas sejam uma
s6, mas jamais, nos bons autores, a segunda precede a primeira.'’

[...] Cada vez me inclino mais ao estudo da sociologia do que da estética.
Nao se trata sem ddvida de transformar a estética num apéndice
incrustado no interior da sociologia. Mas € a sociologia que pode fornecer
armas mais eficazes para a pesquisa estética. Sobretudo em nosso tempo.
A atividade artistica ¢ uma produgdo social. E no campo da sociologia, a
arte poderd encontrar pardmetros de seus significados. [...]. € preciso unir
as duas disciplinas, a0 menos. Sem que cada uma delas perca seus
significados bdsicos. Ao contrdrio, integrando-os numa sintese mais
elucidativa para ambas.*

Essas andlises se assemelham e, a0 mesmo tempo, sdo dispares. Ambas referem-se
a relacdo forma e contetido e igualmente reservam um papel especial para este dltimo.
Contudo, as diferencas se impdem com uma for¢a maior.

Em seu sentido literal, a discussdo proposta por Sartre afirma que “o que se
escreve’” antecede a maneira “‘como se escreve”. E, ainda, ambas podem até mostrar-se num
conjunto, todavia jamais o segundo antecede o primeiro. Dito de outro modo, frente a
forma o contetido se impde da seguinte maneira: ou ele a antecede ou faz parte de uma
mesma escolha. Assim, a escrita ¢ movida, fundamentalmente, por essa “exigéncia’.

Mas ndo se trata de qualquer escrita, e sim da que se denomina literatura engajada.
Essa se constitui de trés componentes: colocar em penhor, fazer uma escolha e estabelecer
uma acdo. O primeiro sentido se apresenta, pois a literatura engajada, seja em forma de

romance, teatro, panfleto, ensaio, etc, ao ser posta e avaliada em uma acepg¢do utilitdria

' SARTRE, Jean-Paul. Que é Literatura? Traducdo de Carlos Filipe Moisés. 3. ed. Sdo Paulo: Atica, 2004,
p- 23.

20 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sao Paulo: Hucitec, 1989, p. 228.
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perde um pouco da sua especificidade. O segundo e o terceiro sentidos sdo conseqiiéncias
do fato de que o escritor evidencia, no produto de seu trabalho, suas opcodes, e,
principalmente, os riscos que assume frente a vida social, politica e intelectual de seu
tempo.”'

Uma maneira de sistematizar essa concep¢do mostra-se na seguinte passagem:
“[...] ainda que a literatura seja uma coisa e a moral toda uma outra, no fundo do imperativo
estético nés discernimos o imperativo moral”.”* O “imperativo moral” ou que se estende
para ético é, portanto, o ponto de partida e o que legitima a escrita. Assim, onde Sartre
utiliza a expressdo “bons autores” deve-se entender autores engajados. Essa concepgao
certamente originou toda uma maneira de determinar o que se entende por ‘“‘autores
engajados” e “autores ndo-engajados”. Conforme evidencia Eric Bentley,

[...] autores ndo engajados sdo aqueles que ndo admitem um envolvimento
de bom ou mau grado, ou que ndo reconhecem que ele faca qualquer
diferenca. Eles se acham, por outro lado, dispostos a rejeitar uma
determinada posi¢do politica em virtude de circunstancias desagraddveis
que a cercam. Os ndo engajados gostam de afirmar que, ao aderir a uma
causa politica, qualquer pessoa torna-se ctimplice dos crimes e erros de
seus lideres e correligiondrios. Os autores engajados respondem que os
nio engajados sdo cimplices dos crimes e erros de todos e quaisquer
lideres a que eles se limitaram a dar o seu consentimento. Também a
inacdo € uma atitude moral. O simples fato de estar no mundo acarreta um
vinculo de cumplicidade. Os ndo engajados se consideram inocentes pelo
fato de ndo terem feito determinadas coisas. Eles se recusam a examinar a
possibilidade de que sua abstencdo nos fatos em discussdo pode ter tido
conseqiiéncias gravissimas. Da mesma forma eles se recusam a examinar
a possibilidade de que a sua participag@o poderia ter mudando o curso dos
acontecimentos para melhor.

Situando historicamente, € esta a compreensao da literatura como escolha ética,

vontade de participagdo e urgéncia que Sartre solicita ao final da segunda guerra mundial.>*

*! Cf. DENIS, Benoit. Literatura e Engajamento de Pascal a Sartre. Tradugio de Luiz Dagobert de Aguirra
Roncari. Sdo Paulo: Edusc, 2002. 332 p.

** SARTRE, 1948 apud Ibid., p. 34.

» BENTLEY, Eric. O Teatro Engajado. Traducdo de Yan Michalski. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1969, p. 154-
155.

* Cf. DENIS, 2002, op. cit.
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Nesse processo exige-se que a escrita seja radical e de protesto.25 Delineia-se assim a
compreensdo de uma forma que estd prontamente a servico do conteddo.”®

Fernando Peixoto, ao dizer que se inclina para o estudo da sociologia e que esta
pode fornecer armas para a pesquisa estética, mostra-se também preocupado com o
conteddo. Porém, a expressdo pesquisa estética singulariza a sua perspectiva. Dessa
maneira, se € priorizada essa instancia, a forma também cumpre um papel.

Nesse momento, faz-se necessario investigar o que se compreende por “pesquisa
estética”. Certamente, ¢ uma preocupa¢ao em torno do “como” se diz, ou seja, a forma,
especificamente a linguagem. Mas, a0 mesmo tempo, a problemdtica ndo se situa nesse
campo. Conforme apontado por Fernando Peixoto, “é a sociologia que poderd fornecer
armas para a pesquisa estética”. Assim, sdo as questdes do ambito histérico e social que
fornecem as bases para o estudo da linguagem. Mais adiante, ainda na passagem ja citada,
no que tange a relacdo entre estética e sociologia, encontra-se a seguinte ponderacio: “sem
que cada uma delas perca seus elementos bésicos”.

Da proposta de Peixoto conclui-se que a estética nao estd “solta”, mas se relaciona
intrinsecamente com o social, embora ndo perca sua caracteristica bdsica: ser uma
linguagem. Como tal esta carregada de elementos proprios.

Se, para Sartre, a inten¢do estética “ndo pode bastar-se a si mesma e se duplica
necessariamente com um projeto ético que a subentende e a justifica”,”’ Peixoto, por sua
vez, eleva essa mesma dimensdo a uma categoria especifica, dai a necessidade de uma
pesquisa estética apontada por sua andlise.

Em verdade, a acepcdo de “literatura engajada” que se organiza em torno da
abordagem sartreana trouxe a tona uma série de nocdes para se definir o grau de
engajamento das producdes artisticas, bem como da postura dos autores no decorrer do

século XX. Assim, é vdlido questionar: se Peixoto considera a instancia estética como um

» Cf. BENTLEY, Eric. O Teatro Engajado. Tradugio de Yan Michalski. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1969. 180
p-

%% Essa compreensdo ndo quer dizer que a forma esteja ausente da produgio artistica de Sartre, conforme foi
evidenciado no primeiro capitulo.

7 DENIS, Benoit. Literatura e Engajamento de Pascal a Sartre. Traducdo de Luiz Dagobert de Aguirra
Roncari. Sdo Paulo: Edusc, 2002, p. 34.
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espaco que exige uma reflex@o especifica, o que de certa forma o diferencia de Sartre, ele
ndo € um artista engajado?

Talvez uma forma de avaliar esta questdo seja situar o préprio conceito de
engajamento em uma perspectiva histdrica a luz das afirmacdes de Benoit Denis:

O espago das possibilidades no qual se coloca o escritor ndo € idéntico em
todas as épocas; ele estd em constante mutacdo e ndo para de se
reconfigurar, dando a cada periodo da histéria literdria o seu periodo
singular. Também a definicdo do que € a literatura engajada se singulariza
no mesmo passo que o espaco das possibilidades no qual ela se inscreve.*®

Assim, a definicdo de engajamento, no que se refere tanto a obra quanto ao autor,
tem suas raizes num momento histérico em que ambos estdo inseridos. No caso especifico
da produgdo artistica e intelectual de Peixoto, essa necessidade de situar a idéia de
engajamento faz-se importante. Porém, tendo como ponto de partida o seu préprio trabalho,
especialmente nos anos de 1970, — momento da encenacdo de Mortos sem Sepultura —
pode-se dizer que, tanto no ambito da teoria quanto no da prética, delineia-se um projeto
que deve ser compreendido, antes de qualquer outra definicdo, por uma busca constante de

articular arte e politica. Sob este aspecto, a leitura de Rosangela Patriota € cristalina:

* DENIS, Benoit. Literatura e Engajamento de Pascal a Sartre. Traducdo de Luiz Dagobert de Aguirra
Roncari. Sdo Paulo: Edusc, 2002, p. 27.

% Fernando Peixoto esteve a frente de uma série de projetos de montagem nos anos de 1970, ou seja, ele é
alguém que atuou intensivamente neste periodo. Mas, apesar dessa forte presenca no campo artistico, o seu
nome, os trabalhos dirigidos por ele e as suas propostas de intervencdo na arte teatral ndo se encontram
nem minimamente citados no debate que se consolida sobre o teatro nessa década. Essa auséncia é
claramente perceptivel no livro organizado por Adaulto Novaes (Cf. NOVAES, Adaulto. (Org.) Anos 70:
teatro. Rio de Janeiro: Europa, 1979. 110 p.) Nessa obra hd algumas discussdes que se centram nas
propostas de Oduvaldo Vianna Filho, Augusto Boal, José Celso M. Corréa; hd também uma abordagem
sobre empresas e grupos teatrais, bem como sobre o financiamento de espeticulos e a questdo da censura.
Todas essas andlises foram empreitadas respectivamente por José Arrabal, Mariangela Alves de Lima e
Tania Pacheco. Sob diferentes perspectivas, esses autores estabeleceram uma hierarquia de interpretagdes
em que, conforme pontua Rosangela Patriota, “vieram para o centro do debate as condi¢des de producdo
das montagens”. (PATRIOTA, Rosangela. Empresas, companhias e grupos teatrais no Brasil da década de
1960 e 1970 — indagagdes histdricas e historiograficas. Art Cultura, Uberlandia, v. 5, n. 7, jul./dez. de
2003/ v. 6, n. 8, p. 118, jan./ jun. de 2004.) Mas isso traz outra conseqiiéncia: “Tal polarizagdo ndo
considerou que, tanto na década de 1970, quanto nas anteriores, as atividades teatrais, no Brasil e em outros
paises do mundo, ndo sdo desenvolvidas de maneira uniforme. Isto significa dizer: no mercado de bens
culturais convivem distintas maneiras de fazer teatro. Em uma mesma sociedade encontram-se: a) teatro
comercial; b) espetdculos de companhias financiadas pelo Estado ou por Fundagdes; c) trabalhos
experimentais, desenvolvidos por grupos geralmente vinculados a instituicdes de ensino e pesquisa; d)
atividades artisticas de companhias e/ou grupos que almejam construir uma interven¢do social e politica
por meio de suas montagens”. (Ibid., p. 119.) Pode-se supor entdo que a ndo referéncia ao trabalho de
Fernando Peixoto deve-se ndo as questdes artisticas e politicas que seu trabalho € capaz de suscitar, mas ao
tipo de debate que se procurou estabelecer. Ainda sobre o teatro nos anos de 1970 ¢é valido consultar:
FERNANDES, Silvia. Grupos teatrais — Anos 70. Campinas: Editora da Unicamp, 2000. 268 p.
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[Eis] o elemento mais constante da vida profissional de Peixoto: a anélise
sistematica de seu trabalho em consondncia com reflexdes sobre o
momento histérico ao lado das possibilidades efetivas de intervengdes
sociais e politicas e seu respectivo grau de eficicia. Sob essas
circunstancias, as atividades de Fernando Peixoto, nas mais diferentes
areas, foram um exercicio constante em defesa da democracia e de valores
sociais como ética, justica e solidariedade, bem como procuraram
constantemente interagir com a sociedade brasileira da década de 1970™.

A luz das questdes postas até o momento, pode-se dizer que Sartre e Peixoto ddo

diferentes énfases ao ambito da estética. E isso conseqiientemente interfere na forma pela

qual cada um concebe o teatro. Faz-se necessdrio evidenciar o olhar que direcionam para

essa atividade. Dessa feita, considerem-se as respectivas afirmagdes do dramaturgo e do

diretor:

Dramas curtos e violentos, algumas vezes reduzidos a dimensdes de um
s6 longo ato [...], dramas totalmente centrados em um acontecimento, mas
freqiilentemente uns conflitos de direito, sustentados por uma situacdo bem
universal — escritos no estilo claro e tenso ao extremo, comportando um
pequeno nimero de personagens que ndo sdo apresentados por seus
caracteres individuais, mas precipitados numa situacdo que os obriga a
fazer uma escolha, eis, em resumo, o teatro austero, moral, mistico e ritual
no aspecto que deu origem a novas pegas em Paris durante a ocupagio e
especialmente depois do fim da guerra.”'

Eu vou citar meu amigo Bertolt Brecht: eu acho que a maior missdo do
teatro € ser teatro mesmo, € divertir, é ser arte, prazer. Eu ndo quero
nunca, com a visdo politica muito forte — que as vezes tenho obviamente
enfatizado —, me colocar como uma pessoa que € contra a teatralidade em
si. Ao contrdrio, eu acho que quanto mais teatral mais politico. Inclusive o
politico, o histérico, a reflexdo, a andlise, a critica nascem quando a
linguagem em sua totalidade se revela [...] uma coisa nao pode caminhar
sem a outra. A proposta de revolucionar a sociedade tem que revolucionar
a linguagem teatral junto.*

Apesar de serem avaliacdes extremamente dispares, ambas, sob diferentes

maneiras, suscitam uma andlise da relagdo entre forma e contetido. Assim, Sartre, ao propor

um teatro austero, moral, mistico e ritua

1 que, segundo ele, € especifico de dramaturgos de

% PATRIOTA, Rosangela. O fendmeno teatral como objeto da pesquisa histérica: o Brasil da década de 1970
e as encenagdes de Fernando Peixoto. In: MACHADO, Maria Clara Tomaz; PATRIOTA, Rosangela.
(Orgs.). Historias e Historiografia: perspectivas contemporineas de investigagcdo. Uberlandia: Edufu,

2003, p. 65.

31 SARTRE, Jean-Paul. Forjadores de Mitos. Cadernos de Teatro, n.75, p. 9, nov./ dez./ 1977.
32 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Movimento. Sao Paulo: Hucitec, 1989, p. 70.

33 P - .
Essas quatro defini¢des foram abordadas no primeiro capitulo.
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seu tempo, opta por um “‘estilo claro”. Percebe-se que é o tema, ou seja, o conteido que
solicita a clareza que aqui pode ser compreendida como “forma”. Certamente, essa
abordagem € resultante da “exigé€ncia” de uma “linguagem utilitdria”, a qual, conforme
evidenciado, faz parte de seu projeto de engajamento.

Num caminho diverso, mas igualmente sem desconsiderar o aspecto politico e
social, Fernando Peixoto ressalta o aspecto da “teatralidade”. Para ele, a idéia de
revolucionar a sociedade ¢ também mediada por um investimento na linguagem.

A andlise de Peixoto data dos anos de 1980. E, pois, antecedida por um periodo
considerdvel de experiéncia. E esta ndo se restringe ao trabalho de direcdo, mas € resultante
de um movimento de reflexdo critica e préitica constante sobre o fazer teatral. Nesse
processo, o contato com os escritos teéricos e producdes artisticas de Bertolt Brecht’
cumpre um papel singular:

Para o Brasil e para outros paises a obra de Brecht traz indagacdes
significativas: como encend-lo? Como usd-lo para encenar outros textos?
Como aproveitar uma li¢do tedrica para a formulacio da teoria e prética
do teatro brasileiro nao s6 em termos politicos, mas em pesquisa estética e
dramaturgia?”

Grosso modo, pode-se afirmar que a idéia de “teatralidade” que Peixoto procura
destacar estd sistematizada por Brecht e se concretiza na concepcdo de Teatro Dialético
deste. Certamente todas essas instancias ndo sao apenas terminologias, mas referem-se a
pratica teatral em seu conjunto, envolvendo atividades que perpassam a leitura e a
adaptacdo de textos dramaticos, a construcdo de cendrios, a proposta de atuagdo de atores e

atrizes, etc. A base desse trabalho estd em proporcionar uma andlise critica’® do que é

** Sem transformar as propostas de Bertolt Brecht em manual ou dogmas, pode-se dizer que Peixoto tem um
olhar brechtiano para a cena. Certamente isso se mostra até quando o diretor se depara com as propostas
estéticas de outros dramaturgos. Do ponto de vista teérico ele tem duas obras que evidenciam a leitura que
fez o teatr6logo alemao:

PEIXOTO, Fernando. Brecht vida e obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1991. 354 p.
. Brecht: uma introdug¢do ao teatro dialético. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1981. 218 p.

¥ PEIXOTO, 1991, op. cit., p. 16.

3% A construgio de uma andlise critica é algo que se impde entre o espetéculo e o espectador. Nesse processo,
os “recursos de distanciamento” presentes no Teatro Epico de Brecht sdo fundamentais. A saber, recursos
literdrios (ironia, parddia, cOmico, sétira); os recursos cénicos com intuito de literalizar a cena (uso de
faixas, titulos, cartazes, etc); uso do “grotesco” (o cendrio € anti-ilusionista, ndo apdia a acdo, apenas a
comenta); o ator épico ndo se identifica com seu papel, torna-se narrador e divide-se entre “pessoa” e
“personagem” e sobre este Ultimo deve emitir sua opinido; a expressao das personagens € determinada por
“gestus social” e este permite retirar conclusdes sobre sua condi¢do social. (Cf. ROSENFELD, Anatol. O
Teatro Epico. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004. 176 p.) E viélido ainda destacar que a proposta de Brecht
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mostrado em cena, explicitando as possiveis alternativas para as acdes dos homens e, nesse
processo, o espetdculo entra em relagio com a platéia, construindo um vinculo dedutivo.’’
Desta forma, Sartre e Peixoto, no que se refere a linguagem, t€ém propostas
distintas quanto ao “lugar” que esta ocupa. Conseqiientemente, essas concepgoes resultaram
também em maneiras diferentes de conceber os elementos do teatro, a exemplo, a relagdo

entre espetaculo e espectador. Inicialmente, considere-se a analise do dramaturgo:

7

Como a finalidade de nossos autores dramaticos € a de criar mitos,
projetar no publico uma imagem aumentada e enriquecida de seus
préprios sofrimentos, eles recusam aquela preocupacdo constante dos
realistas, que € a de reduzir o mais possivel a distancia entre os
espectadores e o espetdculo. Em 1942, na direcao feita por Gaston Baty de
“A Megera Domada”, havia um acesso da cena a platéia, para permitir a
certos personagens descer entre as fileiras da orquestra. Estamos muito
longe dessas concepgdes e de tais métodos. Para nés uma peca ndo
deveria jamais parecer familiar. Sua grandeza deve-se as suas fungdes
sociais e, de certa maneira, religiosas: ela deve-se conservar um rito
mesmo falando aos espectadores deles mesmos, deve fazé-lo de uma
maneira e um estilo que longe de fazer nascer a familiaridade vem a
aumentar a distancia entre a obra e o ptblico.*®

O diretor, por sua vez, em seu texto dos anos de 1980 — jd& mencionado —,
expressa-se em torno da no¢do de teatralidade. E o significado desta pode ser explicitado da

seguinte maneira:

Num teatro que se pretende processo auténtico, contingente, espontaneo, o
espectador nio consegue (porque a representagdo se torna tdo “natural”)
fazer valer seu julgamento, suas impressdes e seus impulsos: ele mesmo
se torna um objeto da “natureza”. Brecht insiste em que, para ser
reconhecida e tratada como suscetivel de ser transformada, a reprodugdo

centra-se no trabalho do ator: “para realizar esta proposta, em nivel c€nico, faz-se imprescindivel a adogao
de uma série de medidas que Brecht em certo sentido centraliza na questdo do ator, pois o processo de
interpretacdo serd o primeiro a sofrer uma inteira reformulagdo tedrica e pratica. Para que o ator esteja
capacitado para assumir a tarefa de mostrar-se sem transformar-se inteiramente na pessoa mostrada, para
que tenha condi¢cdes de assumir a tarefa de demonstrador objetivo e licido, socialmente responsavel e
revelador de encadeamentos causais muitas vezes ocultos sob a veste dos habitos cotidianos que possui a
enganadora aparéncia de tranqiiila e inocente normalidade, para que o ator saiba como controlar a liberdade
e criatividade sua linguagem de expressdo, inclusive fazendo com que as emocdes, que ndo devem ser
suprimidas, fiquem submetidas a critica do espectador, que ndo se identificard com o que presencia, e para
que saiba como ndo impedir-se a si mesmo de compartilhar emocgdes, para que transforme suas reproducdes
da vida social em imagens verdadeiras, mas artisticas, para que ndao exclua o homem e o prazer de seu
teatro, é imprescindivel que disponha e aperfeicoe pela pratica uma técnica”. (PEIXOTO, Fernando.
Brecht: uma introducio ao teatro dialético. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1981, p. 69.)

T Cf, PEIXOTO, Fernando. Brecht: uma introducdo ao teatro dialético. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1981.
218 p.

38 SARTRE, Jean-Paul. Forjadores de Mito. Cadernos de Teatro, n. 75, p. 9, out./ nov./ dez. 1977.
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da realidade, por mais completa que seja, precisa ser “figurada” pela
linguagem da arte.”

A reflexdo de ambos faz referéncia a uma nocdo de ‘“distanciamento” entre
espetaculo e espectador. Também evidenciam a especificidade do teatro, ainda que um fale
em “rito” e o outro, apoiando-se na proposta brechtiana, pronuncie-se em termos de
“linguagem da arte”. Contudo, ha divergéncias considerdveis.

Sartre solicita a “ndo familiaridade” entre obra e publico, mas ndo em termos da
utilizagdo dos “recursos de distanciamento”.** Conforme ele mesmo evidencia: “estamos
muito longe destas concepcdes e de tais métodos”. Para ele a “ndo identificagdo™ ¢é
conseqiiéncia das “fungdes sociais” que a peca suscita. Assim, fundamentalmente, a
distancia € oriunda do “contetido” presente no texto e ndo da “forma” como € representado.
Percebe-se uma preocupacio constante do dramaturgo com o primeiro aspecto, 0 que nao
quer dizer que o segundo esteja ausente de sua produgdo artistica. Peixoto, por meio da
proposta brechtiana, mostra que entre a realidade e a sua “reproducdo” impde-se uma
linguagem e esta, por sua vez, exige investimento e pesquisa estéticas.

De forma geral, esse exercicio de reflexdo, ao confrontar as diferentes perspectivas
do dramaturgo e do diretor, faz-se necessario, pois a resposta formal que Peixoto fornece ao
texto de Sartre efetiva-se sob a mediagcao constante da relagdo entre o repertdrio estético e
intelectual de cada um.

A énfase dada a essa instancia é fundamental, como se depreende do depoimento
de Peixoto sobre a montagem de Mortos sem Sepultura, utilizando-se de uma anotacao de
cena:

De tarde, dia 25 de junho de 1977, sala de ensaios do Teatro Maria Della
Costa, com o auxilio do Vitor Knoll, ha uma disposi¢do de alguns pontos
chave da compreensdo do que € o existencialismo, o pensamento de Sartre
[...] um principio de conversa sobre o texto, procurando examinar qual é o
sentido do final, qual a necessidade de encontrar uns meios termos ou uma
terceira via entre o que a peca nao propde, nem no nivel psicolégico, nem
no didético, nem Stanislavski, nem Brecht, é um texto que ndo emociona,

39 PEIXOTO, Fernando. Brecht: uma introdug¢ao ao teatro dialético. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1981, p. 46.

%0 Os recursos de distanciamentos brechtianos, a exemplo, a técnica de falar diretamente com o espectador,
ndo sdo aceitos por Sartre. Para ele, a cena, que cumpre o papel de ser o “espelho critico” da realidade, s6
funciona se nio for interrompido o ficcional. Cf. LEOPOLDO E SILVA, Franklin. Sartre e a literatura.
Seminario de Jean-Paul Sartre (1905-2005). Organizacéo Flora Stissekind e Izabel Aleixo. Mini-curso
ministrado no dia 26 ago. 2005. Nao publicado.
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ele ¢é frio, ele tem talvez, um certo, d4 um certo privilégio no universo de
andlise das idéias."!

Segundo o diretor, o estudo do texto trouxe a tona a necessidade de encontrar,
entre Stanislavski e Brecht, uma “terceira Via”,42 possibilidade que certamente refere-se a
uma forma de materializar as cenas, ou seja, a questdo estética. Mas ndo apenas. Essa
exigéncia ou procura por encontrar uma ‘“forma” para o texto dramético remete a reflexao
tanto frente ao mesmo, isto €, aos limites que este apresenta quando contraposto ao
universo do diretor, quanto ao proprio “lugar” em que todo esse exercicio se organiza. Dito
de outro modo, se o processo criativo de Sartre traz a necessidade de confrontd-lo com
outras propostas estéticas € porque, do ponto de vista histérico, novas questdes se impdem.

Nesse sentido, a compreensdo da cena deve pautar-se num movimento entre o
“campo ficcional” (o texto dramdtico e sua escrita cénica) e o “‘campo histérico” (ja que a
passagem do texto para a cena nao é um trabalho alheio ao tempo e ao espaco). Uma
maneira de estabelecer uma relacao entre eles é considerar que “[...] o mundo da fic¢do e o
mundo real se coordenam reciprocamente: 0 mundo se mostra como horizonte da fic¢ado, a

.~ . 4
ficgdo, como horizonte do mundo”.*’

*I PEIXOTO, Fernando. Depoimento concedido aos professores Alcides Freire Ramos e Rosangela Patriota
Ramos em novembro de 2001. Nao publicado.

2 Essa afirmacdo de Peixoto serd posteriormente retomada, haja vista que ele é um dos indices para o estudo
da cena.

* STIERLE, Karlheinz. Que significa recepgdo dos textos ficcionais? In: JAUSS, Hans Robert; et al. A
Literatura e o Leitor: textos de estética da recepgdo. Selecdo, Traducdo e Introdugdo de Luiz Costa Lima.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1975, p. 171. Ainda no que se refere a idéia de “horizonte”, considere-se a
abordagem de Stierle: “Para a compreensdo desta competéncia recepcional é de importancia decisiva a
diferenca introduzida por Husserl e desenvolvida por Alfred Schutz entre horizonte interno e externo. O
estado de fato do texto € o seu tema, que tem um horizonte externo, na medida em que se refere a tudo que
no mundo é o caso, mas permanece tematicamente ndo apreendido. Ao mesmo tempo porém o préprio
tema € horizonte de sua tematizacdo, i.e., horizonte de sua elaboracdo que se realiza por sucessivas
articulagdes. [...] A relacdo do tema com o horizonte no texto, contudo, ndo é de modo algum limitada ao
estado de fato complexo do texto, como horizonte interno dos estados de fato nele constituidos. Repete-se,
ao contrdrio, a relacdo entre tema e horizonte no proprio texto, necessitando ela da atualizacdo realizada
pelo receptor”. (Ibid., p. 139.) Certamente, no ambito da estética da recepcdo, esta ndo € a maneira tnica de
definir o conceito. Todavia, as categorias explicitadas pelo autor, tais como a rela¢do entre tema e horizonte
e, especialmente, a necessidade de uma “atualizagdo realizada pelo receptor”, sdo essenciais para a pesquisa
que aqui se apresenta. Nesse sentido, o trabalho de montagem de Mortos sem Sepultura, o qual, em tdltima
instdncia, evidencia que seu “resultado” pauta-se na recepcdo inicial do texto dramdtico, é aqui
compreendido como uma mediagdo entre “tema” e “horizonte”. Sem correr o risco de simplificacdes, pode-
se dizer que na leitura/interpretacdo que esta peca adquire hd a mediag@o da tortura. Essa pratica ndo se
ausenta nem do “tema” e nem do “horizonte”, e € certo que na escrita cénica do espetdculo ndo se pode
desconsiderar uma “atualizag@o realizada pelo receptor”.
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A Tortura, o Torturador e o Torturado: ‘“um equilibrio entre o rigor
emocional e o rigor de analise”

No periodo entre 15/09/1977 e 05/03/1978 esteve em cena Mortos sem Sepultura**
no Teatro Maria Della Costa® em Sdo Paulo. Circunscreve-se nessas poucas linhas um
objeto de andlise: O espetdculo teatral.

O exercicio de “reconstituir” esse passado ou estabelecer uma interpretacdo

2 46 N . . 47 . ~
possivel ™ para ele traz a tona uma diversidade de agentes™' e propostas de interven¢do. Em

* Cf. Prestacdo de Servicos Difusdo Sociedade Civil Ltda. Documento cedido pela FUNARTE. Ainda
segundo este mesmo documento, em 151 espetaculos realizados, foram vendidos os seguintes nimeros de
ingressos: 3.810 inteiras; 7.911 estudantes e 21.231 promocionais a precos menores, sendo, assim o total
de publico de 32.952. Essa informacao € importante se se considerar que, segundo o préprio Peixoto, “para
os grandes éxitos Sao Paulo tem um publico de quase 50.000 pessoas. O éxito médio atual é de 35.000. E
sdo bastante raros os espetdculos que chegam a isso”. (destaque nosso) (PEIXOTO, Fernando. Teatro em
Pedacos. Sao Paulo: Hucitec, 1989, p. 317.) Diante dessa informagdo, ndo é possivel negar que a
encenacdo de Mortos sem Sepultura obteve uma acolhida considerével.

* Esse teatro foi inaugurado em 1954 com o Canto da Cotovia de J. Anouilh sob dire¢io de Gianni Ratto. O
objetivo era instalar e manter a companhia teatral que havia sido criada na década anterior. Em verdade,
esse empreendimento foi antecedido e resultante de um investimento material e, especialmente,
cultural/artistico de Sandro Polloni e Maria Della Costa. Ambos ja faziam parte do grupo Os Comediantes,
o qual, na tentativa e necessidade de profissionalizar-se, fundiu-se com o Teatro Popular de Arte (TPA),
comandado por Miroel da Silveira. Com o encerramento das atividades do primeiro, o segundo parecia
seguir o mesmo caminho, mas Polloni solicitou a permissdo para utilizar o nome e, juntamente com Maria
Della Costa e a atriz e diretora Itdlia Fausta, passaram a coordenar os novos projetos de montagem. Dentre
outros textos, em seu repertorio constataram: Anjo Negro (Nelson Rodrigues), Woyzeck (Georg Biichner), A
Prostituta Respeitosa (Jean-Paul Sartre). Em temporada na cidade de Sdo Paulo, encontraram-se com
Otavio Frias, na época responsivel pela carteira predial do extinto Banco Nacional, surgindo assim a
possibilidade de financiamento para a constru¢cdo de um espaco especifico para o teatro. O projeto foi feito
por Licio Costa e Oscar Niemayer. Como nido contavam com um sécio capitalista para promover a
empreitada, o recurso para toda a construcdo foi oriundo de financiamento. E a forma encontrada para o
pagamento foi o trabalho nas produgdes da prépria companhia em diversas viagens pelo Brasil. (Cf.
MARX, Warde. Maria Della Costa: seu teatro, sua vida por Warde Marx. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do
Estado de Sao Paulo: Cultura — Fundacdo Padre Anchieta, 2004. 232 p.)

% Uma das primeiras exigéncias que se impde para o estudo deste objeto é considerar que ele estd situado no

passado e, como tal, o seu conhecimento € indireto, se concretiza por vestigios e, fundamentalmente,“o
passado: é, por defini¢do, um dado que nada mais modificard. Mas o conhecimento do passado é uma coisa
em progresso, que incessantemente se transforma e se aperfeicoa”. (BLOCH, Marc. Apologia da Histéria
ou O Oficio do Historiador. Tradugdo de André Telles. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2001, p. 75.)

4

=

Elenco: Othon Bastos, Antdnio Petrin, Aryclé Perez, José Fernandes, Wolf Maia, Paulo Guarnieri, Walter
Breda, Oswaldo Campozana, Whalmyr Barros.

Cenografia: Helio Eichbauer.

Tradugdo, Adaptacdo e direcdo: Fernando Peixoto.

Essas informacdes estdo presentes no Programa do Espetdculo, contudo, as fotografias revelam fica
perceptivel que houve substitui¢des, a saber, Aryclé Perez por Nilda Maria, José Fernandes por Walter
Marins.



Capitulo III:

Mortos sem Sepultura em cena: a escolha e a forma

138

verdade, a cena® é resultante dessas mediacdes. Assim, 0s primeiros questionamentos
surgem: qual leitura pode ser construida? Ou ainda, do ponto de vista tanto tedrico quanto
metodoldgico, como e quais as possibilidades para compreendé-la?

A luz das questdes postas até o momento, ja se apontou que essa reflexdo deve
apoiar-se no movimento entre os campos do conhecimento estético e histérico. E mais
especificamente, considerar como o faz Karlheinz Stierle, que “o mundo da ficcdo e o
mundo real se coordenam reciprocamente”.49 Esses apontamentos sdo extremamente
vdlidos, porém, de que maneira se origina e se concretiza a “reciprocidade” entre esses dois
mundos?

Existe uma aproximacao tematica entre o texto dramdtico e o “lugar” em que ele é
recuperado, neste caso, o Brasil dos anos de 1970. Dessa forma, o trabalho de montagem
faz-se entre um e outro. Em conseqiiéncia, pode-se dizer que hd questdes na peca que
dizem “algo” sobre o momento em que € relida, pois, caso contrario, ndo seria escolhida e,
a0 mesmo tempo, 0 momento em que ocorre essa retomada € propicio para a construgdo de
novos significados. Assim, na passagem do texto para a cena, o primeiro passa a expressar
algo além de si mesmo, isto €, evidencia outras possibilidades de compreensdo e,
paralelamente, por meio da segunda, o “espaco” que organiza todo esse exercicio recebe

novas nuangas. Delineia-se assim a no¢do de reciprocidade.

* No ambito do préprio teatro, para o didlogo entre histéria e cena, a leitura das seguintes obras foi
primordial:
ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenacdo teatral. Traducdo e apresentacdo de Yan
Michalski. 2. ed. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1991. 240 p.
KAOWZAN, Tadeusz. Os signos do teatro — introducdo a semiologia da arte do espeticulo. In:
GUINSBURG, Jacé. (Org.). Semiologia do Teatro. Tradugdo de Isa Kopelman. Sdo Paulo: Perspectiva,
1988. p. 93-123.
. Da cena em cena: ensaios de teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2001. 142 p.
SINISTERRA, José Sanchis. Dramaturgia da recep¢do. Traducdo de Aline Casagrande. Folhetim, Rio de
Janeiro, n. 13, p. 67-79, abr./ jun. 2002.
DORT, Bernard. A Era da Encenagdo. In: . O Teatro e sua realidade. Tradu¢do de Fernando
Peixoto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1997. p. 61-103
GUEDES, Antonio. A Cena, a platéia... dois universos muito sentidos. Folhetim, Rio de Janeiro, n 1,
1998.
RATTO, Gianni. Antitratado de cenografia: variacdes sobre 0 mesmo tempo. Sdo Paulo: Senac, 1999.
192 p.

STIERLE, Karlheinz. Que significa recepcéo dos textos ficcionais? In: JAUSS, Hans Robert; et al. A
Literatura e o Leitor: textos de estética da recep¢do. Selecdo, Traducdo e Introdugdo de Luiz Costa Lima.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1975, p. 171.

49
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Em verdade, essa mudanga de perspectiva mutua que ocorre entre os dois campos
que, grosso modo, podem ser denominados como “ficcional” e “real” ou estético e historico
¢ resultante de um processo. Dessa maneira, compreender a relacdo estabelecida entre
ambos traz a tona duas exigéncias: a primeira se assenta no fato de que cada um desses
niveis compde-se de uma linguagem especifica e a segunda demonstra a necessidade de
“voltar ao processo”,50 haja vista que isso possibilita que se recuperem os agentes € suas
propostas de intervencdo e luta.

No que se refere ao aspecto inicial, pode-se afirmar que a compreensdo da
reciprocidade entre o “ficcional” e o “real” traz a necessidade de “desarticuld-los” e, nesse
processo, € provavel que se torne perceptivel a maneira pela qual cada uma dessas
instancias se organiza. Compreende-se que a expressao “desarticuld-los” se apresenta entre
aspas, haja vista que estdo intrinsecamente relacionados. A proposta de analisd-los
separadamente deve-se apenas a um recurso metodolégico.

Quanto ao segundo aspecto, uma possibilidade de retornar ao processo €, sem
davida, privilegiar a maneira pela qual os agentes “justificam” suas escolhas. Nesse
sentido, as colocagdes de Fernando Peixoto sdo singulares. Resta indagar o motivo de tal
afirmacdo.

Bernard Dort, em seu texto A era da encenagdo, faz o seguinte apontamento: “[...]
nos referimos ao ‘Tartufo’ de Louis Jouvet, ao de Roger Planchon, ao ‘Galileu’ de Giorgio
Strehler ou ‘Rei Lear’ de Peter Brook™.”! Existe algo novo nessa passagem, 0s textos
draméticos “escapam” de seus autores originais € um novo agente passa a “escrevé-los”: o
encenador. Contudo, o surgimento desse agente e o conseqiiente papel que exerce na

criacdo de um espetaculo teatral deve ser situado historicamente.

0 A utilizagdo desse termo “voltar ao processo” é inspirada em Carlos Alberto Vesentini e, entre outras
questdes, mostra as possibilidades de compreender a relacdo histdria e historiografia: “entender a histéria
como uma memoria € perceber a integracdo que ocorre de maneira continua entre a heranca recebida e
projetada até nés, e a reflexdo a debrucar-se sobre esse passado, constituir-se em questdo e pareceu-me
relevante para a aproximacgdo do que € tomado tdo-somente por historiografia. Esta poderia deixar ao leitor
menos avisado a percep¢do de que o objeto mesmo sobre o qual ela se debruga — temas, fatos, agentes af
colocados — tem existéncia objetiva independentemente do seu engendramento no processo de luta e da
forca de sua projecdo e recuperacdo, como tema, em cada momento especifico que o retoma e o refaz”.
(VESENTINI, Carlos Alberto. A Teia do Fato. Sdo Paulo: Hucitec, 1997, p. 18.)

> DORT, Bernard. A Era da Encenago. In: . O Teatro e sua realidade. Traducdo de Fernando
Peixoto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1997, p. 61-62.
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Segundo Dort, até o século XIX era o ator que, seguindo os seus gostos literarios e
pessoais, se encarregava de organizar todo o material. Posteriormente, a encenagdo se
transformou em uma atividade instituida. Isso foi conseqiiéncia ndo apenas da disposi¢ao
de um ndmero maior de aparatos técnicos, mas também da maneira de conceber os diversos
elementos do teatro. Assim, o espaco c€nico deixava de ser visto como imutdvel e de
acordo com cada “[...] montagem € necessdrio construi-lo, imaginar um, novo e singular,
em cada oportunidade”.”* Paralelamente deu-se a ampliacdo do repertério e o aparecimento
de novos publicos:

Sem duvida aqui reside o ponto capital: desde a segunda metade do século
XIX o teatro ndo mais possui um publico homogéneo e claramente
diferenciado segundo o género de espeticulos que lhe sdo oferecidos.
Desde entdo ndo existe entre espectador e homens de teatro um acordo
fundamental e prévio sobre o estilo e o sentido destes espetdculos.”

Nesse processo, os textos ndo podem manter um sentido Unico e imutdvel, eles
passam a ser vinculados ao lugar e ao momento em que sdo relidos. Encontra-se aberto o
caminho para que o encenador faga a mediacao atualizando texto e espectador e “assine” a
montagem.

Pr6xima a essa abordagem do aparecimento desse agente estd a reflexdo de Jean-
Jacques Roubine:

A encenacdo parece em primeiro lugar como uma justaposi¢do ou
imbricacdo de elementos autdbnomos: cendrios e figurinos, iluminacdo e
musica, trabalho do ator etc. A essa heterogeneidade admitida como
inerente a propria arte do teatro atribuiu-se a mediocridade e a decadéncia
do espetéculo no fim do século XIX. Qual remédio? E preciso realizar a
integracdo desses elementos dispares, fundi-los num conjunto perceptivel
como tal. Por conseguinte, uma vontade soberana deve impor-se aos
diversos técnicos do espetdculo. Essa vontade conferird a encenagdo a
unidade organica e estética que lhe falta, mas também a originalidade que
resulta de uma intengdo criadora.™

Uma discussdo tedrica quanto ao papel que o encenador cumpre € importante,
pois, no caso especifico da encena¢do de Mortos sem Sepultura, em diversos momentos

fica perceptivel que, dentre os agentes que atuaram na montagem, o nome do diretor

> DORT, Bernard. A Era da Encenacio. In: . O Teatro e sua realidade. Traducdo de Fernando
Peixoto. Sao Paulo: Perspectiva, 1997, p. 89.

> Ibid., p. 94

> ROUBINE, Jean-J acques. A linguagem da encenacao teatral. Tradugdo e apresentacdo de Yan Michalski.
2. ed. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1991, p. 42.
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Fernando Peixoto aparece com uma freqii€éncia maior, embora isso nido queira dizer que o
espetaculo seja resultado de um trabalho exclusivamente seu. Porém, ao considerar tanto as
colocagdes de Dort e Roubine quanto a experiéncia de Peixoto, a sua postura critica frente
aos textos e especialmente o fato de refletir e escrever sobre suas montagens, em diversos
momentos as suas colocacdes serdo indices de possibilidade de investigacdo. E a
observacdo do primeiro é extremamente valida para o trabalho de Peixoto: “[...] para o
encenador moderno [...] o préprio espetdculo, seu sentido e sua forma, é questionada cada
vez mais, antes de coordenar, o encenador escolhe, decide”.> (destaque nosso)

Assim, encontra-se justificada a necessidade de se atentar para as afirmacdes de
Peixoto. Em momentos distintos ele explicita sua proposta de intervencao em Mortos sem
Sepultura, respectivamente nos anos de 1980 e 2001:

[...] no Mortos sem Sepultura [...] aparece a necessidade e a possibilidade
de uma discussao mais direta e aberta, aproveitando o minimo de brecha e
discutindo a tortura.>®

[...] enfim havia pontos af que a gente, em certos momentos queria trazer a
coisa mais para uma reflexdo sobre a tortura e o torturador no Brasil,
daquele momento.”’

E vélido destacar que o “retorno ao processo” faz-se de forma indireta, ou seja, € o
diretor que o concretiza® e isso traz conseqiiéncias quanto aos seus possiveis significados.
Assim, nessas afirmacdes do diretor fica explicito o que moveu a escolha pela peca: a

tortura no Brasil.” E a vontade e a necessidade de falar sobre esse assunto que instigou a

> DORT, Bernard. A Era da Encenacio. In: . O Teatro e sua realidade. Traducdo de Fernando
Peixoto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1997, p. 66.

36 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Movimento. Sao Paulo: Hucitec, 1989, p. 69.

7 PEIXOTO, Fernando. Depoimento concedido aos professores Alcides Freire Ramos e Rosangela Patriota
Ramos em novembro de 2001. Nao publicado.

5 ~ . . . . .

¥ Essa colocagio faz-se pertinente para evidenciar que o passado se apresenta para o historiador tanto como
conceito quanto como procedimento metodoldgico, isto €, a maneira pela qual os seus agentes o organizam.
E, independente das circunstincias, seja da teoria, seja como pratica, esta repleto de significados.

5 . . o~ . . . .
? Sob este aspecto, considere a seguinte avaliacio de Eric Bentley: “muitas pegas adquirem interesse
imediato devido a certas circunstancias especiais, e, quando nos referimos ao teatro politico, deveriamos

pensar menos exclusivamente em termos de texto, e lembrar-nos mais de quando e onde a peca €
representada — e, naturalmente, como ela é representada”. (BENTLEY, Eric. O Teatro Engajado.

z

Tradugcdo de Yan Michalski. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1969, p. 160.) Essa andlise é extremamente
oportuna, contudo, pela especificidade de Mortos sem Sepultura, bem como da dramaturgia de Sartre, a
andlise que aqui se apresenta faz-se numa abordagem entre texto e cena.
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empreitada no projeto de montagem. Dito de outro modo, € o presente — o Brasil dos anos
de 1970 — que sugeriu o retorno ao palssado.60

Percebe-se ainda que, segundo o diretor, o dramaturgo ndo particulariza a peca,
mas seu objetivo “‘era a reflexdo sobre a tortura no Brasil naquele momento em 1977,
Assim, na correlacdo passado-presente, a segunda temporalidade procura cumprir o papel
de datar®' a montagem. Todavia, antes de privilegiar o “resultado” dessa proposta de
intervencdo, ou seja, o estudo de sua forma, € pertinente investigar o “universo” em que se
insere a opcao de Peixoto.

A concretizacdo da “situacdo-limite” que o texto apresenta, a qual justifica a sua
retomada, depende de trés instincias: a tortura, o torturador e o torturado. Situd-la no Brasil
durante o regime militar implica elencar uma diversidade de questdes. Essas, por sua vez,
dificultam até mesmo a definicdo de um ponto de partida para esta abordagem, haja vista
que, se se privilegiar a pratica da tortura em si, hd que considerar a sua aparelhagem,

6

, . 2 . g
métodos, instrumentos e lugares, - ou seja, o significado do seu aparato estrutural. Se, em

contrapartida, forem priorizados os agentes que a praticam uma série de nomes e
conseqiientes justificativas e confissdes® também aparecem. E quanto aqueles que viveram

A . . . . . e 64 ~ - ~ .
essa experiéncia, torna-se ainda mais complicado ‘“contabiliza-los”.”" Essas trés instancias

% A abordagem da relagio entre passado e presente é inspirada na reflexdo que o historiador Alcides Freire
Ramos faz sobre o filme Os Inconfidentes (1972) de Joaquim Pedro de Andrade. Assim, considere-se a
seguinte passagem: “A vontade de falar a respeito do presente levou, considerando a estratégia que adotara,
a propor uma relagdo entre o passado-presente em que, sem divida, ndo € apenas o passado que estaria
ajudando a entender o presente, mas os problemas enfrentados no presente [...] € que orientaram a
retomada/releitura do passado”. (RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos: cinema e Histéria do
Brasil. Sdo Paulo: Edusc, 2002, p. 302-303.) Porém, diferentemente do cineasta que, em seu processo
criativo, retorna a um tema ja elaborado pela historiografia, Peixoto recupera um texto dramético e
certamente a linguagem deste singulariza o sentido que a rela¢do entre as duas temporalidades adquire.

1 A expressdo “datar” aqui utilizada ndo se refere a estabelecer datas ou eventos, mas propde considerar a

perspectiva do diretor. Essa andlise € inspirada em:
VESENTINI, Carlos Alberto. A Teia do Fato. Sao Paulo: Hucitec, 1997, p. 18.

62 Sobre este assunto é valido consultar: ARQUIDIOCESE DE SAO PAULO. Brasil nunca mais: um relato
para a histéria. Prefacio de Dom Paulo Evaristo Arns. Petrépolis: Vozes, 1990.

63 . . .~ . ..
No que tange a esse assunto, a revista Veja, em algumas edicdes, entrevistou tenentes e coronéis

responsdveis por estas “atividades”. A saber:
PETRY, André. Pordo iluminado. Veja, Sdo Paulo, p. 42-53, 09 dez. 1998.
DIEGUEZ, Consuelo. Eu vi a tortura. Veja, Sdo Paulo, p. 11-15, 03 nov. 1999.

64 . . . . L. . . .
Baseando-se nos autores do livro Brasil Nunca Mais, Maria Herminia Tavares de Almeida e Luiz Weis

fazem o seguinte apontamento: “144 pessoas foram assassinadas na tortura, em fugas simuladas ou no ato
da detengdo; outras 125 simplesmente ‘desapareceram’, sem que sua detencdo fosse reconhecida pelas
autoridades. Dos que lograram sobreviver, uns puderam responder em liberdade aos processos com base na



Capitulo III:

Mortos sem Sepultura em cena: a escolha e a forma

143

sdo resultantes de algo extremamente especifico: nos anos da ditadura a prética da tortura
institucionalizou-se. E isso significa que, para levar adiante o seu projeto econdmico,
politico e ideoldgico, e em nome da Seguranca Nacional, os governos militares
legitimavam todos os seus atos, especialmente o aviltamento fisico e moral de seus
. .- 65 . P . .. e e

opositores politicos.”” Assim, era vélido prender, violentar e eliminar os ‘“‘inimigos
. 66 . .

internos”.”” A base desse empreendimento pode-se dizer que era a tortura:

Arma que representava, na verdade, a base da piramide do autoritarismo e
do sistema de imposi¢do da vontade absoluta dos governantes. No topo
existiam os Atos Intitucionais, o SNI, o Conselho de Seguranca Nacional,
as altas esferas do poder. Na posi¢do intermedidria da pirdmide, toda a
estrutura juridico-politica da repressdo e controle: LSN, Lei de Imprensa,
inimeros instrumentos legais de exce¢do. Pouco acima da base, a justica
militar “legalizando” as atrocidades dos inquéritos, ignorando as marcas e
laudos da tortura, transformando em decisdes judiciais aquilo que os
orgdos de seguranca arrancavam dos presos politicos mediante pressoes
que iam da intimidacdo para que confessassem, até o limite dos
assassinatos seguidos do desaparecimento dos cad4veres.®’

Nesse processo, o chamado milagre econdmico era sustentado por trés pilares:

exploragdo intensiva da classe trabalhadora submetida ao arrocho salarial, duras condi¢oes

Lei de Seguranga Nacional quando pronunciados pelos promotores militares; alguns foram libertados sem
ao menos figurar em inquéritos policiais, mas um bom nimero passou temporada de duracdo varidvel em
presidios, convivendo com condenados por crimes comuns. Havia ainda situa¢des intermedidrias, quando
os presos ja haviam feito seus depoimentos formais do DOPS, porém permaneciam, sem saber até quando,
nas reparticdes militares, onde novas levas de detentos passavam pelas mesmas torturas”. (ALMEIDA,
Maria Herminia Tavares de; WEIS, Luiz. Carro-Zero e Pau-de-Arara: o cotidiano da oposi¢do de classe
média ao regime militar. In: NOVAIS, Fernando A.; SHWARCZ, Lilia Moritz. (Orgs.). Histéria da Vida
Privada no Brasil: Contrastes da intimidade contemporanea. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998, p.
394.v.4.)

65 . ~ A . .
Acerca deste tema, existem trabalhos que sdo referéncias primordiais:

GABEIRA, Fernando. O que é isso, companheiro. 35. ed. Rio de Janeiro: Guanabara, 1988. 231 p.
GORENDER, Jacob. Combate nas Trevas a esquerda brasileira: das ilusdes perdidas a luta armada. Sdo
Paulo: Atica, 1987. 255 p.

KUSHNIR, Beatriz. (Org.). Perfis cruzados: trajetérias e militdncia politica no Brasil. Rio de Janeiro:
Imago, 2002. 260 p.

RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos: cinema e Histéria do Brasil. Sdo Paulo: Edusc, 2002.
364 p.

RIDENTI, Marcelo. O fantasma da revolucao brasileira. Sao Paulo: UNESP/FAPESP, 1993. 284 p.

66 . e . . .. . o~ .
Eram considerados “inimigos internos” aqueles que indistintamente faziam oposi¢do ao regime. Qualquer

individuo, desde que se manifestasse contra o sistema, seja apoiando os grupos de esquerda armada, seja no
campo artistico e intelectual produzindo obras que questionassem as arbitrariedades da ditadura, eram
considerados subversivos. Cf. ALMEIDA; WEIS, 1998, op. cit.

7 ARQUIDIOCESE DE SAO PAULO. Brasil nunca mais: um relato para a histéria. Preficio de Dom Paulo
Evaristo Arns. Petrépolis: Vozes, 1990, p. 213.
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de trabalho e repressdo politica severa, entrada de capital estralngeiro.68 Para lancar “bases
mais solidas” desse projeto, o Ato Institucional n° 5, denominado “golpe dentro do golpe”,
cumpriu um papel:

Sob o lema “seguranca e desenvolvimento”, Médici d4 inicio, em 30 de
outubro de 1969, ao governo que representard o periodo mais absoluto da
repressdo, violéncia e supressdo das liberdades civis de nossa histdria
republicana. Desenvolveu-se um aparato de “Orgdos de seguranca”, com
caracteristicas de poder auténomo que levard aos cdrceres politicos
milhares de cidadaos, transformando a tortura e o assassinato em rotina.”

O emprego sistemdtico da tortura foi uma peca essencial na engrenagem
repressiva70 e compreendé-la como “atividade rotineira” implica explicitar o quanto a sua
pratica adquiriu ares de “normalidade”. Assim, indistintamente, homens e mulheres
serviram de ‘“‘cobaias” para as aulas tedricas e praticas de tortura e estas, como método
cientifico, foram incluidas nos curriculos de formacao militar: “[...] ensino deste método de
arrancar confissoes e informag¢des ndo era meramente tedrico. Era pritico, com pessoas
realmente torturadas, servindo de cobaias neste macabro alprendizaldo”.71 Paralelamente,

uma “equipe de apoio”, constituida por médicos,”* era utilizada para avaliar as condicdes

do torturado e indicar as partes do corpo mais propicias para se aplicar a violéncia:

8 Cr. HABERT, Nadine. A década de 70: apogeu e crise da ditadura militar brasileira. Sao Paulo: Atica,
2003. 95 p.

% ARQUIDIOCESE DE SAO PAULO. Brasil nunca mais: um relato para a histéria. Preficio de Dom Paulo
Evaristo Arns. Petrépolis: Vozes, 1990, p. 63.

" Qutra peca de ndo menos importincia foi a censura. Esta se estendeu aos jornais e para toda e qualquer
producdo artistica e intelectual. Conforme afirmam Almeida e Weis: “Uma de suas dimensdes mais
conhecidas foi a viruléncia (e a falta de inteligé€ncia) com que o regime atacou a produgdo artistica e
cultural do pafs — com impacto as vezes devastador sobre os seus profissionais. S6 em 1969, o primeiro ano
da era Al 5, foram censurados dez filmes e cinqiienta pegas teatrais, segundo o entdo chefe do SERVICO
DE SEGURANCA DE DIVERSOES PUBLICAS, Aluisio Mulethaer de Souza. Mesmo em 1976, quando
o regime acenava com a distensdo, foram censurados 74 livros — uma em cada trés obras examinadas — e 29
pecas. Em alguns casos a proibicao era total. Vedava-se a encenagdo de espetdculos, a exibi¢do de filmes e
a divulgagdo de cancdes. Em outros, extirpavam-se frases, situagdes, personagens, estrofes. Quase sempre,
o objetivo era calar mais que a obra, o autor”. (ALMEIDA, Maria Herminia Tavares de; WEIS, Luiz.
Carro-Zero e Pau-de-Arara: o cotidiano da oposi¢do de classe média ao regime militar. In: NOVALIS,
Fernando A.; SHWARCZ, Lilia Moritz. (Orgs.). Historia da Vida Privada no Brasil: Contrastes da
intimidade contemporanea. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 341. v. 4.)

ARQUIDIOCESE DE SAO PAULO, 1990, op. cit., p. 32.

7

> Em entrevista a revista Veja no ano de 1999, o coronel do exército Elber de Mello Henriques, ao ser

questionado sobre a presenca de médicos durante as secdes de tortura, afirma: “Toda unidade do exército
tinha um médico. Eles usavam o médico para evitar que o preso morresse. O médico pegava o estetoscopio,
ouvia o coracdo do preso e dizia ‘pdra, pdra’, caso houvesse risco de vida”’. HENRIQUES, 1999 apud
DIEGUEZ, Consuelo. Eu vi a tortura. Veja, Sdo Paulo, p. 15, 03 nov. 1999.



Capitulo III:

Mortos sem Sepultura em cena: a escolha e a forma

145

[...] o estudo dos processos politicos da justica militar permite concluir
que o uso da tortura, como método de interrogatério e de mero castigo,
nao foi ocasional. Ao contririo, obedeceu a critérios, decorreu de planos e
verbas e exigiu a organizacdo de uma infra-estrutura que ia desde os
locais adequados a pratica das sevicias, passando pela diversificada
terminologia dos instrumentos de suplicio, até a participagcdo direta de
enfermeiros e de médicos que assessoravam o trabalho dos algozes.”

As conseqiiéncias dessas sevicias sao inumeras. De depoimento forjados,
confissoes falsas — receios das ameacas feitas aos familiares’* — até problemas psicoldgicos,
mentais €, em casos extremos, O suicidio.”” As marcas da tortura ultrapassam as dores
fisicas e em diversos casos sdo insuperdveis. Conforme evidenciado por Beatriz Kushnir, é
0 que aconteceu com Maria Auxiliadora Lara Barcelos, que, presa juntamente com Chael
Charles Schneir — forte lideranga do movimento estudantil e que depois do AI-5 caiu na

clandestinidade —, apds as sessoes de tortura nio resistiu:

As dores daquelas sessdes de tortura eram tdo grandes que Maria
Auxiliadora Lara Barcelos, presa com Chael e obrigada por policiais a
manter contato sexuais com ele, jamais se recuperou. Banida do Brasil
para o Chile, em janeiro de 1971 na troca de presos politicos pelo
embaixador sui¢o, se suicidou, em 1974, aos 29 anos, jogando-se sobre 0s
trilhos de metrd de Berlim as vésperas de completar seu curso de
medicina.”

Dentre os “sobreviventes”, € valido destacar os relatos de individuos que passaram
por essa experiéncia. Inicialmente considere-se a narrativa de Fernando Gabeira, ex-
militante que participou do seqiiestro do embaixador norte-americano Charles Elbrick:

Ninguém podia prever, com exatiddo, o que se estava passando dentro das
prisdes brasileiras. Todos nds, em diferentes niveis, estdvamos
estupefatos. Por mais que envidssemos bilhetes da cadeia, por mais que
coleciondssemos histérias escabrosas, ndo conseguiriamos apreender

» ARQUIDIOCESE DE SAO PAULO. Brasil nunca mais: um relato para a histéria. Preficio de Dom Paulo
Evaristo Arns. Petrépolis: Vozes, 1990, p. 230.

" Cf. ibid.

5 Dentre os casos de suicidio, tem-se o do Frei Tito de Alencar, que, retirado do presidio Tiradentes, foi
levado a OBAN, onde foi torturado. Posteriormente, dentro do carcere cortou a artéria do braco com a
lamina de barbear. Descoberto a tempo foi levado ao hospital do exército. Mas “o frade dominicano parecia
tranqiiilo em janeiro de 1971 quando saiu do presidio Tiradentes libertado em troca do embaixador suico.
Tristemente, s6 aparéncia. Deflagrada pela tortura, a perturbacdo instalada em sua alma o incitou, na
Franga, a tentar de novo o auto aniquilamento. Dessa vez consumado”. (GORENDER, Jacob. Combate
nas Trevas a esquerda brasileira: das ilusoes perdidas 2 luta armada. Sdo Paulo: Atica, 1987, p. 220.)

® KUSHNIR, Beatriz. Nem bandidos, nem heréis: os militantes judeus de esquerda mortos sob tortura no
Brasil (1969-1975). In: . Perfis cruzados: trajetdrias e militancia politica no Brasil. Rio de Janeiro:
Imago, 2002, p. 223-224.
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aquele processo em sua complexidade, antes de vivé-lo na carne.
Prepardvamos dlibis, escreviamos manuais sobre comportamento na
tortura, anteviamos nossas fraquezas e qualidades, mas, no fundo, fomos
surpreendidos com o que vimos no interior dos quartéis. Eram gigantescos
mecanismos montados para nos destruir. As vezes, antes de dormir dizia a
mim préprio que nos tratavam como inimigos de guerra. Mas era apenas
um consolo. E dai? E se fossemos prisioneiros de guerra vindos de outro
pais, ou mesmo de outro planeta? Uma civilizacdo que tratava dessa
forma seus prisioneiros de guerra precisaria ser repensada de alto a baixo.
[...] nunca mais poderia pensar em ser brasileiro sem levar em conta essa
realidade. Depois da PE da Bardo de Mesquita, todos nds, inocentes ou
ndo, ficamos horrorizados com o Brasil e com o ser humano.”’

Nessa passagem fica evidente a singularidade da “situacdo-limite”. Assim, ndo
adianta colecionar histérias, ler ou escrever manuais definindo maneiras de se portar frente
a tortura, o ato de sentir a violéncia na pele causa “surpresa”. Percebe-se ainda que, apés
essa experiéncia, o autor sentiu horror ndo apenas pelo Brasil, que supostamente o remete a
todo o aparato estrutural do regime militar, mas também pelo ser humano, que € posto em
questdo.”® Nio é aleatoriamente que se constréi no exterior a imagem de um pais de tortura,
perseguicdes, exilios e cassacdes.””

O relato de Jacob Gorender também ndo deixa ddvidas sobre as peculiaridades

dessa pratica:

"7 GABEIRA, Fernando. O que é isso, companheiro. 35. ed. Rio de Janeiro: Guanabara, 1988, p. 163-164.

® Essa mesma indagacdo estd presente em Sartre. Relembre-se a passagem: “dentro da tortura, estranho
combate, a empresa parece radical: € pelo tipo de homem que o algoz se enfrenta com a vitima e tudo
acontece como se ambos ndo pudessem pertencer a espécie humana. A finalidade do suplicio ndo é
somente a de obrigar a vitima a falar, a trair; é necessdrio que a vitima se designe a si mesma por seus
gritos, por sua submissdo como uma besta humana”. (SARTRE, 1960 apud MACIEL, Luiz Carlos. Sartre:
vida e obra. 5. ed. Sao Paulo: Paz e Terra, 1986, p. 128-129.) Em verdade, entre o que Sartre teorizou nesta
passagem e o que Gabeira relata sobre sua experiéncia nas prisdes brasileiras existe uma singularidade.
Ambos estdo procurando uma “relacdio necessdria entre epistemologia e ética”. (SELIGMANN-SILVA,
Marcio. A histéria como trauma. In: NESTROVSKI, Arthur; SELIGMANN-SILVA, Maircio. (Orgs.).
Catastrofe e representacdo. Sdo Paulo: Escuta, 2000, p. 78.) Sabe-se que a colocagdo de Seligmann
refere-se a outro assunto, todavia, no caso da tortura, entre o que se escreve ou permite conhecer de um
ponto de vista tedrico e a pratica da violéncia em si, a questdo ética também se impde de maneira
extremamente forte, e isso ocorre porque, em ultima instincia, o que € posto no centro do debate € a
definicdo do que seria o préprio ser humano, especificamente sdo os direitos destes que se encontram
confrontados. Assim, quando Sartre pronuncia-se em termos de “besta humana”, ou quando Gabeira diz
que se sentiu horrorizado com o ser humano, ambos estdo preocupados com “a tutela do homem enquanto
tal”. (MENGOZZI, Paolo. Direitos humanos. In: BOBBIO, Norberto; et al. Dicionario de Politica.
Tradugdo de Carmen C. Varrialle, Gaetano Lo Monaco, Jodo Ferreira, Luis Guerreiro Pinto Cacais e Renzo
Dini. Brasilia: Edunb, 1993, p. 355. v. 1.) E essa perspectiva é algo que tornou pauta nas discussdes sobre
os Direitos Humanos.

" Cf. REIS, Daniel Aardo. Ditadura Militar, esquerdas e sociedade. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2000. 85 p.
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A funcdo comecgou por uma dose de choques elétricos. A intervalos novas
doses. O delegado Ivair distribuia instru¢cdes com profissionalismo. Vez
por outra, reclamava do exagero do servigo. Mas o servico prosseguia.
Depois de pontapés e telefones (tapas atordoantes e simultdneos nos dois
ouvidos), alguns aplicados pelo préprio Ivair, chegou a vez do pau-de-
arara. Trailer, o especialista, na hora se vangloriou de ter dependurado até
um perneta. De pés e maos atados por cordas, seguro a trave de face para
cima, eu ia recebendo choques elétricos em vdrias partes do corpo,
queimaduras na planta dos pés, telefones. A dgua derramada sobre o corpo
aumentava o efeito da eletricidade sobre o corpo. Fizeram o afogamento:
introducdo de dgua pelas narinas por meio de um funil. Com a cabeca
inclinada para baixo, a dgua entope o nariz, sai pela boca e provoca a
sensacdo de asfixia. Atento a meu nivel de resisténcia fisica, Ivair
ordenava interrup¢des e eu era depositado no chio, continuando com a
trave no meio dos pés e maos atados. Repetiam-se as perguntas e
amea%(z]ls. Terminado o intervalo novamente me alcavam no pau-de-
arara.

A descricdo do ex-militante refor¢a as questdes postas anteriormente, com o fato
de que a tortura era praticada com “riqueza” de métodos, instru¢des e acrescida de cinismo
e crueldade.

Se se privilegiar apenas a leitura dos processos presentes no livro Brasil nunca
mais, nao ha espago para imaginar outras atrocidades possiveis de serem praticadas. E por
mais que se escrevam paginas e paginas, torna-se quase impossivel evidenciar os casos
particulares e suas conseqiiéncias. Da mesma forma, a relagdo que se estabelece entre
torturador e torturado €, em si mesma, irrecuperavel. Mas pode-se dizer que, de acordo com
o Cardeal Arns, as marcas deixadas ndo se restringem aqueles que sofrem a violéncia.

Lembrei-me entdo da adverténcia de um general, alids contrdrio a toda
tortura: quem uma vez pratica a agcdo se transforma diante do efeito de
desmoralizacdo infligida. Quem repete a tortura quatro ou mais vezes se
bestializa, sente prazer fisico e psiquico tamanho que é capaz de torturar
até as pessoas mais delicadas da prépria familia.*'

Pelos depoimentos de Gabeira e Gorender foi possivel, ainda que de maneira
sucinta, explicitar a (re)elabora¢do que esses agentes fizeram de suas experi€ncias com a

tortura. Contudo, existe também o outro “lado” desse processo, isto €, os torturadores.

%0 GORENDER, Jacob. Combate nas Trevas a esquerda brasileira: das ilusdes perdidas a luta armada. Sio
Paulo: Atica, 1987, p. 217.

81 ARNS, Paulo Evaristo. Preficio. ARQUIDIOCESE DE SAO PAULO. Brasil nunca mais: um relato para
a histéria. Prefacio de Dom Paulo Evaristo Arns. Petrépolis: Vozes, 1990, p. 13.
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Na edicdo do ano de 1998, a Revista Veja publicou um dossi€ sobre a tortura no
Brasil, evidenciando nomes, justificativas de participacdo, nimero de acusacdes e
envolvimentos no processo repressivo. Percebe-se que “[...] uns admitem a tortura as
avessas, outros s6 querem esquecer e hd os que pedem desculpas”.®* Ndo se situando em
nenhuma dessas alternativas e contrariando o fato de que a ditadura é uma incomoda
“rnem(’)ria”,83 Marcelo Paixdao de AralL’ljo,84 mineiro que serviu como tenente no 12°
Regimento de Infantaria do Exército de Belo Horizonte no periodo de 1968 a 1971, fornece
algumas respostas que causam no minimo um certo estranhamento. Dentre essas duas
merecem ser apresentadas. Eis a primeira delas:

Veja — O senhor ja reencontrou alguma pessoa que torturou?

Aragjo — Sim. Eventualmente, eu encontro ex-presos meus, inclusive os
que apanharam. E o relacionamento nao é muito ruim, ndo. Nao € aquele
negdcio de dar beijinhos e abragcos. Mas é um relacionamento de respeito.
H4 pouco tempo, aqui em Belo Horizonte, encontrei o Lamartine
Sacramento Filho, que € professor em uma faculdade local. Segurei ele no
ombro e disse: “vocé ndo me conhece, ndo?” Ele levou um susto. Af eu
disse: “vocé td bom?” Ele disse que sim e ndo quis mais conversa. Mas
também ndo passa batido, ndo (Risos). Ndo deixo passar batido.”
(destaque nosso)

Apesar de situada no ano de 1998, a resposta do ex-tenente remete tanto a este
presente quanto ao passado. Em relacdo as duas temporalidades, o que provoca mais
indagacoes € o sentido da expressao “Mas é um relacionamento de respeito”. O que isso
quer dizer? Como € possivel estabelecer essa forma de relacionamento entre alguém que
sofreu a violéncia e o outro que a praticou? Parece que Aradjo nido tem dimensdo do
significado de suas atividades no “porao”. Juntamente com a entrevista, a mesma edi¢do
publicou ainda depoimentos de presos politicos torturados por ele. Assim, o:

[...] ex-militante do PCB, trés anos de cadeia, o hoje professor de histéria
Apio Costa Rosa, 57 anos, carrega marcas fisicas da tortura. “Marcelo
apagava cigarro no meu corpo, mas a pior coisa que ele fez foi me deitar

82 OLTRAMARI, Alexandre. Esse maldito passado. Veja, Sdo Paulo, p. 51, 09 dez. 1998.
%3 Cf. REIS, Daniel Aardo. Ditadura Militar, esquerdas e sociedade. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2000. 88 p.

% Conforme posto por André Petry: “Marcelo Paixdo de Aratijo ndo foi um torturador qualquer. Em 1985,
quando foi publicado Brasil nunca mais, listando 444 torturadores, o nome do ex-tenente estava 14. Veja
contabilizou o nimero de vezes que cada um dos 444 torturadores foi citado e encontrou o campedo da
lista. E o ex-tenente da Marcelo Paixdo de Aratjo, acusado por 22 presos politicos”. (PETRY, André.
Pordo iluminado. Veja, Sao Paulo, p. 43, 09 dez 1998.)

% PAIXAO, 1998 apud Ibid., p. 47.



Capitulo III:

Mortos sem Sepultura em cena: a escolha e a forma

149

no chao, colocar um cabo de vassoura no meu pescogo e subir em cima.
Af, quando eu ia respirar ele derramava 6leo no meu rosto. Estou pagando
por isso tudo até hoje.*

Como se vé, enquanto Aradjo faz questdo de cumprimentar aqueles que outrora
estiveram em suas maos, Apio Costa Rosa, por sua vez, nio apagou as marcas do que
viveu. Assim, o propalado “relacionamento de respeito” torna-se de dificil compreensao.
Esse respeito refere-se a quem? Existe ainda outra passagem que pode ser citada:

Veja — O senhor sofreu algum tipo de crise de consciéncia em funcdo da
tortura?

Araiijo — Isso sempre deixa dramas na gente. E uma coisa pesada. Nio é
bom tratar o semelhante dessa forma. Vocé ndo quer aproveitar e comer
um biscoitinho? (ele come um biscoito). Depois de deixar o Exército, tive
uma grande crise de depressdo. Fiz andlise durante sete anos. Mas ndo foi
por isso. Tinha problemas existenciais que ndo podem ser relacionados
com minha atividade no pordo. Tinha problemas na empresa. Queria fazer
coisas e o pessoal ndo queria. Foi um problema profissional.®’

Para Aratjo, o passado nao lhe deixou nenhum trauma. Os seus “problemas
existenciais” foram resultado de questdes financeiras. E vilido destacar ainda que ndo é
possivel retirar maiores conseqiiéncias do conteido dessa resposta ou do grau de sua
“veracidade”. Contudo, ela ndo deixa de sugerir a forma como esse agente concebe sua
intersec¢ao no processo.

Portanto, € possivel afirmar que a tortura no Brasil, considerando-se todo seu
aparato instrumental, agentes envolvidos e as suas conseqiiéncias, fez parte de um
empreendimento maior. Durante os anos da ditadura militar, ela se apresentou sob as mais
diversas facetas. Assim, mesmo nos anos do governo do general Ernesto Geisel, em que a
palavra “abertura” ou “distensdo” pelo menos apareceu, ainda que seguida das expressoes

‘ 88 < - P -
‘lenta, gradual e segura”,”” momento este em que ndo havia mais ‘“terroristas” para

% PETRY, André. Pordo iluminado. Veja, Sdo Paulo, p. 47, 09 dez. 1998.
¥ Ibid., p. 48.

¥ A proposta de abertura que se define no projeto politico de Geisel é repleta de contradi¢des, conforme
aponta Nadine Habert: “o governo Geisel iniciou um projeto de ‘distensdo’ ou ‘abertura politica’ que
combinava a manutencdo dos principais mecanismos de repressdo e controle com a progressiva
institucionaliza¢do do regime. Isto €, ao mesmo tempo que continuava usando — e fartamente — o Al 5, a
Lei de Seguranca Nacional, o aparelho repressivo, promovia algumas reformas politicas nas institui¢des de
poder como a reordenacio do papel do Congresso e dos partidos e a reformulacdo da legislacdo autoritaria,
substituindo progressivamente os chamados ‘atos de excecdo’ por outras leis que mantinham o conteido
principal da dominagéo politica”. (HABERT, Nadine. A década de 70: apogeu e crise da ditadura militar
brasileira. Sdo Paulo: Atica, 2003, p. 43-44.)
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procurar, a pritica de sevicias apenas mudou de ‘“clientela”, ou seja, o Centro de
Informacdo do Exército agora investia sobre o Partido Comunista. A “operacdo radar”
sentiu-se vitoriosa ao capturar Marco Antonio Coelho, membro do partido. Sobre essa
prisao, Elio Gaspari diz:

Marco Antonio estava no DOI da Bardo de Mesquita. Espancaram-no de
tal maneira que ele ficou com a impressido de ndo ter sido interrogado:
“foi uma coisa de uma brutalidade indescritivel”. Transferido para Sao
Paulo trés dias depois, passou a ser metodicamente inquirido e torturado.
Mantiveram-no incomunicédvel, nu, com quatro colheres de arroz, uma
caneca de café e outra de dgua por dia. Emagreceu vinte e cinco quilos
num s6 més e chegou a beber de um urinol sujo. Os choques elétricos no
interior do ouvido lesaram-lhe um timpano. Segundo uma amostra parcial
da documentacdo que o DOI reuniu a seu respeito, em trinta e sete dias
submeteram-no a pelo menos dezenove interrogatérios. O mais longo
durou quatorze horas. Na média, duravam cinco. As torturas e as
perguntas estavam de tal forma sincronizadas que um bilhete para a
“turma do coelho” (““Atencdo — forgar a barra, porém sem deixar marcas”)
se misturou com o texto dos depoimentos e foi parar nos autos do
processo.”

Em verdade, essa necessidade de nao “deixar marcas” mostra o carater da
distensdo. Conforme aponta Gaspari, Geisel desejava “menos ditadura, tornando-se mais
ditador”.”® Esse aspecto ainda pode ser associado ao fato de que, nesse mesmo periodo, era
solicitada a instalacdo de uma Comissdo Parlamentar de Inquérito para investigar os casos

. ~ . . 1 . 3
de violagdo dos Direitos Humanos”'. Ainda no momento da farsa da “abertura” foram

8 GASPARLI, Elio. Ditadura Encurralada. Sao Paulo: Cia das Letras, 2004, p. 26.
* Ibid., p. 35.

°! Pensados nos primérdios do clima cultural do jusnaturalismo e contratualismo, que, em iltima instincia,
explicita que os homens t€m direitos naturais que antecedem a formacdo da sociedade e do Estado, os
Direitos do Homem, mesmo trazendo a tona discussdes que jd estavam em pauta em momentos anteriores,
encontram-se na Declaracio da Assembléia Nacional Francesa de 1789. Mas, ao mesmo tempo, o
“principio de igualdade” defendido foi o motivo de diferentes transformacdes no contetido da declaracéo e,
por diversas vezes, o individualismo foi superado pelo reconhecimento dos direitos de grupos sociais, as
chamadas minorias étnicas, religiosas e marginalizadas. Contudo, isso se deu, como acentua Paolo
Mengozzi, “s6 no decurso da Segunda Guerra Mundial, ap6s as aberracdes do nazismo e as reagdes por ele
criadas, e depois da intensificag@o da tentativa das Nagdes Unidas em multiplicar os esforgos para realizar
uma mais estreita cooperacdo e solidariedade internacional pela promog¢do e tutela do homem enquanto tal.
No clima de cooperagdo pela realizacdo de ideais comuns que entdo se realizou, no dia 1° de janeiro de
1942, os Governos signatdrios da Declaragdo das Nacdes Unidas disseram-se convencidos de que uma
vitéria completa sobre seus inimigos era ‘essencial para defender a vida, a liberdade, a independéncia e a
liberdade religiosa, assim como para conservar os Direitos Humanos e a justica nos préprios paises € nas
outras nagdes”. (MENGOZZI, Paolo. Direitos humanos. In: BOBBIO, Norberto; et al. Dicionario de
Politica. Tradu¢do de Carmen C. Varrialle, Gaetano Lo Monaco, Jodo Ferreira, Luis Guerreiro Pinto
Cacais e Renzo Dini. Brasilia: Edunb, 1993, p. 355. v. 1.) Assim, no ambito brasileiro, a tentativa de
retomar e colocar no centro do debate a defesa da vida “envolveram diversos setores da sociedade,
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presos e mortos sob tortura, nas dependéncias do DOI-CODI em Sao Paulo, o jornalista
Vladimir Herzog (1975) e o operério Manuel Filho (1976).”

Desta forma, uma avaliacdo da tortura no Brasil, ainda que sucinta, faz-se
pertinente, pois, retornando a “justificativa” de Fernando Peixoto quanto a sua escolha por
Mortos sem Sepultura, em que se encontra o propésito de uma reflexdo sobre a tortura no
Brasil, pode-se dizer que € todo este “universo” que ele tem diante de si. Aqui a tortura
tornou-se politica de Estado’” e, como tal, impds-se com toda forca e sem peso de
consciéncia.

A legitimidade que a pratica das sevicias adquire no ambito repressor torna-se
mais cristalina a partir do depoimento do ex-delegado Antonio Lara Resende, outro agente
do sistema. Alegando que os “métodos persuasivos” era a unica alternativa de combate a
“subversao”, ele diz: “Naquele contexto, a policia tinha que ser enérgica, [...] Afinal de
contas, tinha de manter a ordem e dar satisfacdo a sociedade. Aqueles caras eram um
bando de fanaticos que estavam dispostos a fazer qualquer coisa para combater o regime”.94
(destaque nosso)

A luz deste apontamento, uma indagacio merece ser posta: de que maneira a
pratica de tortura, que contrariava efetivamente os Direitos Humanos, consegue
estabelecer-se como politica de Estado?

De um ponto de vista histérico, Michel Foucault,95 ao abordar os métodos de
puni¢do das institui¢des correcionais desde os primérdios do século XVIII, evidencia a
maneira pela qual a pratica das sevicias era intensamente empregada, legitimada e,
posteriormente, como ela tornou-se objeto de contraposicoes de tedricos e fildsofos.

Segundo o autor, se antes os suplicios encontravam respaldo, a partir da segunda metade

particularmente das classes médias urbanas e diversas correntes liberais e de esquerda: estudantes,
intelectuais, artistas, setores progressistas do MDB e da Igreja, entidades como a OAB e ABI”. (HABERT,
Nadine. A década de 70: apogeu e crise da ditadura militar brasileira. Sdo Paulo: Atica, 2003, p. 52.)
Especialmente, as bandeiras que sdo levantadas para denunciar a pratica das torturas t€m sua base na defesa
dos Direitos Humanos.

% Cf. Ibid.
%3 Cf. REIS, Daniel Aario. Ditadura Militar, esquerdas e sociedade. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2000, p. 65.

% RESENDE, 1998 apud OLTRAMARI, Alexandre. Esse maldito passado. Veja, Sdo Paulo, p. 50, 09 dez.
1998.

% FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir: nascimento da prisdo. Traducio de Ligia M. Pondé de Vassalo.
Petrépolis: Vozes, 1987. 280 p.
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deste mesmo século alguns ideais de “humanidade” ou medida comecaram a questiond-los.
Assim, era fundamental encontrar outra maneira ou justificativa para punir os “‘criminosos”.
Nesse processo, a “teoria geral do contrato” permite uma nova formulacao:

Efetivamente a infracdo lanca o individuo contra todo o corpo social; a
sociedade tem o direito de se levantar em peso contra ele, para puni-lo.
Luta desigual: de um sé lado todas as forcas, todo o poder, todos os
direitos. E tem mesmo que ser assim, pois ai estd representada a defesa de
cada um. Constitui-se assim um formiddvel direito de punir, pois o
infrator torna-se o inimigo comum. Até mesmo pior que um inimigo, é um
traidor pois ele desfere seus golpes dentro da sociedade. Um “monstro”.
Sobre ele, como nao teria a sociedade um direito absoluto? Como deixaria
ela de pedir sua supressao pura e simples? E se € verdade que o principio
dos castigos deve estar subscrito no pacto, ndo é necessério, logicamente,
que cada cidaddo aceite a pena extrema para aqueles dentre eles que os
atacam como organizagdo?”

Percebe-se que o que estd posto em questdo e €, a0 mesmo tempo, deslocado para
o centro ndo € o cardter ou a legitimidade da prética das sevicias, mas sim a maneira de
conceber o individuo. Sendo este agora um traidor é permitido que a sociedade tenha todo o
direito de puni-lo.

Dessa forma, apesar da distancia temporal a andlise de Foucault e a colocacdo de
Lara Resende sobre a necessidade de “manter a ordem e dar satisfacdo a sociedade”, ha
uma mesma justificativa que permite aceitar a tortura. Dito de outro modo, para o ex-
delegado os “métodos persuasivos” eram vélidos, pois, em ultima instancia, voltavam-se
contra aqueles que colocavam em risco a prépria sociedade.

Entretanto, uma questdo ja suscitada antes ressurge: de que maneira se dd a
mediacdo entre o “laboratdrio histérico” que este estudo da tortura apresenta e a escrita
cé€nica de Mortos sem Sepultura? Assim, a problematizacdo dos campos de conhecimento
histérico e estético estd novamente posta. Conforme também ja evidenciado, “[...] mundo
se mostra como horizonte da fic¢do, a ficcdo, como horizonte do mundo”.”” Existe algo que

ndo pode deixar ddvidas: ambos estdo correlacionados. Mas de que maneira compreender

essa nocao de “horizonte”?

% FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir: nascimento da prisdo. Traducio de Ligia M. Pondé de Vassalo.
Petrépolis: Vozes, 1987, p. 81.

7 STIERLE, Karlheinz. Que significa recepgdo dos textos ficcionais? In: JAUSS, Hans Robert; et al. A
Literatura e o Leitor: textos de estética da recep¢do. Selecio, Tradu¢do e Introdugdo de Luiz Costa Lima.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1975, p 171.
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Uma questdo de ordem metodoldgica impde-se: eleger como ponto de partida o
contexto, isto €, o universo em que a tortura se apresenta como prdtica cotidiana, e
“enquadrar” a cena como sua expressdo talvez seja limitar as suas possibilidades de
intervencdo. Ao mesmo tempo, a “forma” que o trabalho de montagem fornece ao texto
dramdtico ndo estd alheia a essa temporalidade. E as colocagdes de Peixoto, ao evidenciar
seus propdsitos para a peca, trazem essa marca.

Delineia-se assim um impasse e € diante dele que se torna possivel buscar a
compreensdo da “experiéncia estética” na montagem. E isso conseqiientemente implica
problematizar tanto os seus “fragmentos” da cena quanto a maneira pela qual os seus
agentes a (re)elaboram. Mas todo esse exercicio s6 poderd adquirir significados se for
considerado do ponto de vista histdrico.

Avaliar a experiéncia estética de um espetaculo teatral implica também fazer a
mediacdo entre texto e cena. Especialmente no que se refere a producdo de Mortos, a
encenacdo faz-se por meio de continuidades e descontinuidades ou permanéncias e
rupturas. Dito de outro modo, o texto dramdtico foi traduzido e adaptado.”® Compreendé-lo

dessa maneira traz a exigéncia de investigar o que se manteve e o que foi cortado e,

sobretudo, fica a indagagdo: qual o significado disso? Sob estes aspectos, as fotografias99

% Nesse processo de adaptagdo ocorrem mudancas no que se refere tanto  quantidade de personagens quanto
a reestruturagdo de quadros e cenas. Sob o primeiro aspecto foram efetivadas trés eliminagdes, a saber,
Primeiro Miliciano, Corbier e Segundo Miliciano. Quanto ao segundo, algumas cenas foram suprimidas,
outras reagrupadas e o quarto quadro foi acoplado ao terceiro. No que se refere a esse exercicio de
“intromissd@o” em textos dramadticos, considere-se a seguinte opinido: “[...] até que ponto essa verdadeira
intromissdo no texto original, antigo ou atual, ndo afeta a sua organicidade e ndo leva & sua morte poética
ou estética? Ainda que seja um lugar-comum como referéncia, ocorre-me que, se suprimirmos a cena do
balcdo de Romeu e Julieta, a peca € destruida. Algumas cenas como a da morte e a do timulo constituem
situacdes nodais, e ndo apenas do ponto de vista do desenvolvimento dramdtico, mas também por seu papel
na economia poética do espetdculo”. (GUINSBURG, Jacé. Da cena em cena: ensaios de teatro. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2001, p. 28.) Em verdade, no caso especifico da montagem de Mortos sem Sepultura, se se
comparar a tradugdo/adaptacdo de Peixoto com a traducio integral portuguesa de Francisco da Conceicdo
(SARTRE, Jean-Paul. Mortos sem Sepultura. Traduc¢do de Francisco da Concei¢do. 2. ed. Lisboa:
Editorial Presenga, 1965. 167 p.), percebe-se que ndo houve modificacdes substanciais de acontecimentos.
Todavia, isso ndo significa que os aspectos “cortados” ndo sejam fonte de problematizacao.

% A compreensido da fotografia como um documento que permite investigar a escrita cénica de Mortos sem

Sepultura pode ser antecedida pelo seguinte questionamento: de que maneira a fotografia se relaciona com
seu referente (objeto)? A imagem € uma simples expressdo do real? Acerca deste tema, Roland Barthes faz
a seguinte colocagdo: “Qual o contetido da mensagem fotografica? Que é que a fotografia transmite? Por
definicdo a propria cena, o real literal. Do objeto a sua imagem, ha decerto uma redugdo de proporcao, de
perspectiva e de cor. Mas essa reducdo ndo € em nenhum momento uma transformacdo (no sentido
matemdtico do termo); para passar do real a sua fotografia, ndo é de nenhum modo necesséario fragmentar o
real em unidades e constituir essas unidades em signos substancialmente diferentes do objeto que oferecem
a leitura; entre este objeto e sua imagem ndo é de modo algum necessdrio interpor um relé, isto €, um
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do espetdculo se apresentam como uma das possibilidades de investigar essa resposta
formal.

Porém, antes de efetuar este exercicio de reflex@o, é valido destacar a situacdo
dramética que a peca apresenta. Conforme interpretado por Peixoto,

Era um mergulho de idéias, uma reflexdo filoséfica aprofundada sobre o
que é o comportamento do homem diante da tortura, diante do torturador,
0 que é o comportamento do torturador diante do torturado, diante do fato
de fazer a violéncia e o outro de sofrer a violéncia, enfim, todos os
problemas que... Dedurar ou ndo, enfim, abre a boca ou ndo abre, se cala,
grita ou ndo grita. Tudo isso € discutido na pe¢a com uma intensidade
muito grande.'”

Assim, a relag@o entre torturador e torturado di-se por meio de conflitos. Em um
dos programas do espetdculo sdo utilizados até mesmo trechos do preficio que Sartre

escreveu para o livro A Tortura de Henri Allegue, como o seguinte:

codigo; decerto, a imagem ndo € o real; mas ela é pelo menos um perfeito andlogo e € precisamente essa
perfeicdo analdégica que, para o senso comum, define a fotografia”. (BARTHES, Roland. A mensagem
fotografica. Traducdo de César Bloom. In: LIMA, Luis Costa. Teoria da cultura de massa. Rio de
Janeiro: Saga, 1970, p. 304.) Para o semidlogo francés a foto se apresenta com exatiddo frente ao real. Com
o intuito de evidenciar que o fendmeno fotografico ndo se organiza de forma tao simples, Arlindo Machado
argumenta: “as coisas nio sdo como elas ‘se mostram’ ao olhar desprevenido; para compreendé-las é
preciso fazer um desvio, dar um salto ‘por traz’ da miragem do visivel, destruir a aparéncia familiar, natural
e reificada com que elas aparecem aos nossos olhos, como se fossem origindrias em si mesmas e
independentes do sujeito que as opera e modifica. [...]. A fotografia, portanto, ndo pode ser o registro puro
e simples de uma imanéncia do objeto: como produto humano, ela cria também com esses dados luminosos
uma realidade que ndo existe fora dela, nem antes dela, mas precisamente nela”. (MACHADO, Arlindo. A
ilusdo especular: introducéo a fotografia. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984, p. 40.) Avaliar a fotografia como
produto humano implica colocar em questdao o mito da objetividade. A pelicula ndo é uma simples copia do
real. Entre a imagem e o seu referente se situa uma série intengdes, propostas e escolhas que se
materializam no resultado. Desta forma, Arlindo Machado explicita que os diversos elementos que
compdem a fotografia, tais como perspectiva, recorte, enquadramento, campo focal, etc, sdo instincias
historicamente condicionadas. Com efeito, na cidmera se concretiza “uma for¢a formadora muito mais que
reprodutora”. (Ibid., p. 11.) Ao contrdrio de Barthes, que rejeita o “c6digo” de constitui¢do da fotografia,
haja vista que de acordo com sua concepcdo esta tem uma autonomia estrutural, Machado aposta que “é
preciso investigar esse cédigo até reencontrar o referente”. (Ibid., p. 159.) A idéia de reencontrar o referente
singulariza a riqueza dessa proposta, pois a fotografia, se ndo questionada em seu processo de constituicdo,
ndo permite a evidéncia de seus significados. Percebe-se um deslocamento, pois, na verdade, a pelicula,
quando vista como “construc¢do”, possibilita que se volte ao objeto que ela pretende representar. E é neste
que devem estar situados os seus “motivos”. Toda essa reflexdao faz-se pertinente, pois, no caso especifico
da cena de Mortos sem Sepultura, as fotografias, as quais serdo analisadas, devem ser compreendidas ndo
como a real expressdo da montagem, mas momentos que foram recortados de um empreendimento maior.
Problematizar os seus cddigos € vélido, pois, “para que seja possivel detectar alguma verdade nos sinais
que a pelicula registra € preciso, antes de se perguntar o que estd representado colocar-se a questao: por que
as coisas estdo representadas de determinada maneira”. (Ibid., p. 57.)

1% PEIXOTO, Fernando. Depoimento concedido aos professores Alcides Freire Ramos e Rosangela Patriota
Ramos em novembro de 2001. Nao publicado.
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— ... é pelo titulo de homem que o algoz se enfrenta com a vitima e tudo
acontece como se ambos nao pudessem pertencer a espécie humana. A
finalidade do suplicio ndo € somente a de obrigar a falar, a trair; é
necessdrio que a vitima se designe a si mesma por seus gritos, por sua
submissdo, como uma besta humana. Aos olhos de todos e a seus proprios
é preciso que a traicdo a destrua e que a apague para sempre. Aquele que
cede ao tormento, ndo se quis somente obrigd-lo a falar, a ele foi imposto
um estatuto o de sub-homem. """

Tanto a interpretacdo que o diretor faz do texto quanto a andlise que Sartre faz da

tortura evidenciam o embate entre os que praticam a violéncia e aqueles que a sofrem. Em

seu conjunto, explicitam o conflito que acontece no processo. Apontar a existéncia dessa

situacdo dramadtica parece uma informacdo um tanto 6bvia. Contudo, no que se refere a

escrita cénica, esta se torna primordial. E isso ocorre por dois motivos basicos. Em primeiro

lugar, € necessdrio considerar que a cena dialoga com essa situacdo dramadtica e isso

conseqiientemente implica ndo vé-la como uma simples “reprodutora” de aspectos

presentes no texto.

102 . e
E, em segundo lugar, os seus elementos, tais como cendrio, figurino,

101

102

SARTRE, 1960 apud Programa do Espetidculo Mortos sem Sepultura. Se, a luz dessa passagem, Sartre
procura evidenciar a tortura em termos de nio pertencimento a espécie humana e se, a0 mesmo tempo,
esta reflexdo encontra-se no Programa de Espeticulo, é possivel sugerir que o diretor a compreende nos
mesmos termos. Contudo, num outro movimento reflexivo sobre o tema da violéncia, Hannah Arendt diz:
“E 0 uso da razdo que nos torna perigosamente ‘irracionais’, pois esta razio é propriedade de um ser
‘originalmente instintivo’”. (ARENDT, Hannah. Sobre a violéncia. Traducdo de André Duarte. Rio de
Janeiro: Relume-Dumard, 1994, p. 47.) A primeira perspectiva, quando confrontada com essa reflexdo,
permite langar o seguinte questionamento: especificamente no caso da ditadura militar brasileira, em que a
tortura se institucionaliza e se baseia em todo um aparato instrumental, como compreender essa idéia de
“desumanizacdo” ressaltada por Sartre e que, provavelmente, Peixoto compartilha? Conforme posto em
outro momento, acredita-se que o dramaturgo ndo visualiza a violéncia em termos de uma
“irracionalidade”, o que talvez procure mostrar nessa passagem € uma dificuldade em articular uma
“relacdo necessdria entre epistemologia e ética”. (SELIGMANN-SILVA, Mdrcio. A histéria como trauma.
In: NESTROVSKI, Arthur; SELIGMANN-SILVA, Mircio. (Orgs.). Catastrofe e representacio. Sao
Paulo: Escuta, 2000, p. 78.) Assim, impde-se uma distincia entre o que € possivel escrever sobre essa
violéncia e o enfoque ético que a envolve. E, dadas as circunstiancias em que € recuperada, € possivel dizer
que Peixoto compartilha essa mesma postura.

Sob este aspecto considere-se a reflexdo de Jacé Guinsburg: “E evidente que existem virias entradas
possiveis para interpretar e modificar a letra de uma obra dramatica sem destrui-la como se ird efetivar em
cena a metédfora teatral que, sem duvida, poderd estar mais ou menos explicita no original. Um caso é
aquele em que ela é proposta pelo diretor que procura concretiza-la, partindo da moldagem do palco para o
estabelecido no texto. Uma outra coisa é a confeccdo de uma adaptacio em que, digamos, um grupo, com
ou sem a ajuda de um adaptador ou dramaturgista, se debruca sobre uma peca e, por razdes filoséficas,
hermenéuticas ou estilisticas, estabelece em cima da obra escrita uma determinada forma ou versdo para
expressd-la”. (GUINSBURG, Jacé. Da cena em cena: ensaios de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001, p.
27.) Certamente a montagem de Peixoto se encaixa nessa segunda possibilidade, pois “recuperd-la tal qual
ocorreu” ¢, sem duvida, impossivel. Contudo, os seus vestigios e as “razdes” de suas permanéncias ou
rupturas sio elementos de uma das formas de investigar esse passado.
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acessorios, atuacdo dos atores, etc., ainda que, numa perspectiva metodoldgica, sejam
avaliados separadamente, fazem parte desse projeto maior.

A luz dessas questdes, é possivel analisar inicialmente o espago onde se desenrola
o embate entre torturadores e torturados: o cendrio de Mortos sem Sepultura. Partindo do
pressuposto de que a cenografia refere-se tanto ao que estd contido no espaco quanto ao
préprio espago,'” faz-se necessdrio investigar as indicacdes presentes no texto dramético e
a maneira pela qual estas se apresentam na montagem. Assim, as fotografias'™ serio um
dos indices para acompanhar as continuidades e/ou rupturas.

De acordo com as indicagdes da peca, o cendrio se subdivide em dois espagos: um
sOtdo onde se encontram os maquis e uma sala de aula, ambiente reservado aos milicianos.
Eis a descri¢do do primeiro: “Um s6tdo iluminado por uma clarabdia. Mistura de elementos
heterdclitos: valises, um fogdo velho, um manequim de costureira”.'® Baseando-se nessa
rubrica, a escrita cénica utilizou-se de alguns dos objetos citados, tais como as valises € 0
manequim (foto 10). Porém, explorou mais a no¢do de “heterdclitos” e acrescentou uma
caixa de papelao repleta de outros materiais — e estes, por sua vez, sdo indecifraveis

% as correntes talvez sejam instrumentos de tortura — uma

somente pela fotografia,'’
manivela, um banco de madeira e, em segundo plano, entre outros objetos indefinidos, uma
caixa de madeira e uma cadeira. Sozinhos estes objetos nio sio suficientes para fornecer as

bases para a constru¢do de nenhum significado. Assim, a sua presenca no texto e os

' Cf. RATTO, Gianni. Antitratado de cenografia: variacdes sobre o mesmo tempo. Sdo Paulo: Senac,
1999. 192 p.

1% A seqiiéncia de fotos de nimero 01 até 11 foi adquirida no acervo do Centro Cultural Sdo Paulo. As

demais foram cedidas do arquivo pessoal de Fernando Peixoto para ao projeto O Brasil da Resisténcia
Democrdtica (1970-1981): o espago cénico, intelectual e politico de Fernando Peixoto, coordenado pela
Prof.” Dr." Rosangela Patriota.

105 SARTRE, Jean-Paul. Mortos sem Sepultura. Traducdo de Fernando Peixoto. Versdo datilografada, 1977,

f. 01. Nao publicado. Doravante, as demais passagens retiradas do texto dramadtico seguirdo apenas com
indicacdes de niimero de paginas.

1% No que se refere a construcdo do cendrio de Mortos sem Sepultura, a pesquisa que aqui se apresenta nao

encontrou fotografias que evidenciem somente o espaco, ou seja, todas as peliculas aqui utilizadas sdo
oriundas de momentos em que os atores estdo atuando. Do ponto de vista da andlise isso traz
conseqiiéncias, pois o “recorte do quadro” privilegia a atuacdo dos atores e os objetos ficam as vezes,
“desfocados”. Conforme esclarece Arlindo Machado, isso ocorre porque “[...] toda sincope do quadro é
uma operagdo ideologicamente orientada, j4 que entrar em campo ou sair de campo pressupde a
intencionalidade de quem enuncia e a disponibilidade do que é enunciado”. (MACHADO, Arlindo. A
ilusdo especular: introducio a fotografia. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984, p. 76-77.) E possivel fazer um
caminho inverso dessa “intencionalidade”, contudo a questdo da visualidade dos objetos se torna mais
dificil.
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acréscimos feitos pela montagem deverdo ser associados a outras dimensdes que serdao
posteriormente problematizadas. Por hora, € véilido destacar que se encontra minimamente
descrito o lugar ocupado pelos torturados.

No que se refere ao segundo espaco, no texto dramadtico ha a descri¢do: “uma sala
de escola. Bancos e mesas. Paredes caiadas de branco. Na parede de fundo, um mapa da
Africa e um retrato de Pétain. Um quadro negro. A esquerda uma janela. No fundo uma
porta. Aparelho de radio sobre uma mesinha perto da janela”. (f. 22)

Na passagem para a cena pode-se dizer que se manteve a seguinte ordenacdo: o
mapa da Africa, o quadro negro, o retrato de Pétain,'”” o aparelho de radio com suporte,
uma mesa de madeira com a telefonia, copos e garrafas de bebidas e uma janela (fotos 1208
e 4). Eis o espaco dos torturadores. Em verdade, a descricio desses dois “lugares”

apresentados nas fotografias é a materializac@o ou o resultado de um processo de trabalho e

. . . . Qe T 10
investimento entre Peixoto e o cendgrafo Hélio Eichbauer. ’ Se no confronto entre as

"7 De “her6i nacional” a colaboracionista, Philippe Petdin é uma figura contraditéria na histéria francesa do
entre guerras. Assim, apds a Primeira Guerra Mundial ele se torna uma das personalidades mais populares
do pais, assumindo o Ministério Francés da Guerra em 1934. J4 em 1940 assina o armisticio com Hitler e
em conseqiiéncia a Franca € dividida em uma parte livre e outra ocupada. Em meio a este processo, “foi
suspeito de jogo duplo, de recusa e colaboragdo com o regime nazista, tolerando inclusive a deportacdo de
judeus para campos de concentragdo alemdes”’. (Discussdo disponivel em: <http//:www.Dw-
word.de/dw/article/0,2144,8960001.html>. Acesso em: 20/11/2006.) Colaboracionista e alta trai¢do sdo o
adjetivos que o Tribunal de Guerra utiliza para referir-se ao marechal.

'% Em verdade essa foto permite a visualizagdo apenas de uma pequena parte do mapa da Africa. Contudo, é

importante para mostrar sua permanéncia em relacio a indicacéo do texto.

19 A parceria entre Fernando e Hélio Eichbauer nio se restringe 2 montagem de Mortos sem Sepultura. Juntos

realizaram, em 1972, A Semana e Frei Caneca de Carlos Queiroz Telles; em 1973, a primeira versao,
proibida pela policia federal e pela censura, de Calabar de Chico Buarque e Ruy Guerra; em 1974, A
Torre Concurso de Joaquim Manuel de Macedo; em 1980, a segunda versdo de Calabar. Existem ainda
dois outros projetos ndo realizados: em 1975, Lorenzaccio de Alfred Musset e, em 1977, Tiipac Amaru de
Oswaldo Dragun. Sobre essa parceria Peixoto diz: “em resumo, numa dificil tentativa de sintese creio que
o essencial de toda a minha experiéncia de trabalho com Hélio foi o prazer e o privilégio de contar com um
cendgrafo que, mais que colaborador no processo criativo, foi sempre alguém que em muitos momentos,
de forma ousada e decisiva, soube, com a consciéncia do peso de sua contribui¢do, assumir a lideranca
deste processo, fazendo de seu trabalho um elemento essencial do espetdculo. Ndo apenas ajudando, mas
conduzindo o processo. Impondo imagens. E exigindo de mim e dos intérpretes, uma vez provocados, a
tarefa de assimilar e devorar criticamente esta presenga”. (PEIXOTO, Fernando. Teatro em Questio. Sdo
Paulo: Hucitec, 1989, p. 128.) A reciproca encontra-se no cendgrafo: “Eu conversava muito com ele
[Peixoto] quando a gente se encontrava para criar um cendrio. Era eu e ele, como eu fazia figurino
também, a gente fez trabalhos muito especiais [...]. Eu acho que tem as minhas intui¢des também, porque
eu sou analitico, mas eu tenho as minhas visdes como artista, eu vejo as coisas ou antevejo as coisas e
procuro transformd-las em desenhos e plantas. Preocupo-me muito com o aspecto cé€nico sempre. Como eu
estudei a questdo do ator e do espaco das dreas de acdo dramdtica, isso € uma coisa mais que a parte
decorativa”. (EICHBAUER, Hélio. Depoimento concedido aos professores Alcides Freire Ramos e
Rosangela Patriota Ramos em julho de 2001. Nao publicado.) Em seu conjunto, essas colocacdes sdo
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indicacdes no texto e a resposta que a cena oferece hi a aceitacdo de diversos objetos
descritos na peca, no que se refere ao espaco em si had ressalvas e propostas de
deslocamento:

Quando conversei pela primeira vez com Hélio lembro que coloquei a
questdo essencial: € uma peca que exige um cendrio realista e isso no pior
sentido da palavra, exige duas salas, paredes e portas e ndo quero, nem
saberia como fazer o espetdculo numa solucdo tradicional, com as trés
paredes no palco, mas como escapar disso? Hélio encontrou a solugdo
perfeita, construindo um “objeto cé€nico”, uma obra arquitetdnica,
desafiadora e provocante, tanto para o ptblico como para os interpretes:
seu cenario partiu do aproveitamento da diagonal com base da planta
baixa (contrariando toda a cenografia tradicional que € basicamente
frontal). Indicando um primeiro plano construido como se o angulo de
visdo fosse feito a partir do canto de uma sala, e, integrado no primeiro,
um segundo plano construido como se o angulo de visdo fosse feito a
partir do canto oposto. E dividindo o palco com uma linha inesperada e
intrigante.''

Apesar dessa explicacdo, as fotografias disponiveis ndo permitem visualizar, em
seu conjunto, a concretizacio dessa proposta,''! porém centra-se nessa passagem uma
colocagdo extremamente importante: o questionamento da indica¢do do dramaturgo. Assim,
no texto dramatico ha uma divisao entre o sétdo e a sala de aula, o que, conseqiientemente,
pressupde em separacdes com paredes e portas. E justamente este aspecto que o encenador
concebe como “cendrio realista e isso no pior sentido da palavra”. E valido destacar que a
proposta do diretor ndo suprimiu a divisdo entre o primeiro e o segundo plano — até mesmo
porque em torno desses espacgos se organiza uma série de significados os quais serdo aqui
avaliados — mas, ao “destruir” as paredes, procurou evidenciar a singularidade de sua
proposta: demonstrar que “teatro € teatro”. Nesse sentido, ainda que ndo exista uma divisao
material ou palpdavel imposta por paredes, no ambito simbdlico e de acordo com a
intersecdo de outros elementos do espeticulo, hd uma nitida distancia entre os dois

ambientes, isto €, o que € contraposto ndo € a fronteira entre os dois dispares universos

extremamente importantes, tanto para refletir sobre a questdo da teatralidade, marca que, sobremaneira, o
trabalho de Peixoto traz, quanto para a compreensdo do cendrio ndo como algo supérfluo ou acessdrio, mas
como um objeto que integra cenografia e encenagdo, estando ambos inseridos numa proposta de
intervencdo no teatro.

"9 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Questio. Sio Paulo: Hucitec, 1989, p. 128.

"' Talvez as fotos 10 e 11 fornecam uma dimensdo mais clara do espago, porém o recorte que é feito nio
permite captar o conjunto, o que nao impede uma reflexdo sobre as implica¢des estéticas e intelectuais
dessa proposta.
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ocupados por maquis e colaboracionistas, mas a “forma” do espago que os dois grupos
ocupam.

Ao mesmo tempo, esse deslocamento traz conseqii€ncias tanto do ponto de vista
histérico quanto estético, se € que é possivel separd-los. Sobre o primeiro aspecto, o proprio
diretor mostra ter consciéncia da fungdo social de sua atividade:

Em certo nivel toda encenacdo tem sua verdade atual, resultado de um
processo de trabalho concreto e historicamente situado, mas também,
enquanto interpretacdo critica que lhe serve de base, possui seu
relativismo inevitdvel. E este relativismo é outra verdade. O encenador
deve trabalhar com seu momento, seus atores, sua equipe, seu ptblico em
potencial, sua comunidade, seu instante histérico. Um texto escrito em
outras circunstincias deve ser elaborado cenicamente sem qualquer tipo
de falsa humildade ou falso respeito. Respeitd-lo € justamente tomd-lo
como base para um trabalho préprio. Em que nivel uma cultura
determinada poderd dar uma avaliag¢@o justa sobre outra cultura, distante
no tempo e no espago geografico? Cada cultura estd prisioneira de seu
tempo e de si mesma. E se constréi a si mesma. E evidente que essa tarefa
s6 podera ser realizada se essa cultura assimilar criticamente os valores do
passado e os valores universais do antes e do agora.'"

Considerando-se que a literatura dramdtica abarca uma temporalidade e a escrita
cénica traz uma outra, ndo é possivel acreditar numa simples transposicao. Desta feita, o
Brasil da Ditadura Militar — momento sobre o qual se organiza a cena — impde questoes
diferentes das existentes da Franca dos anos da invasdo alema. Contudo, a distancia no
tempo e no espaco geografico apontada por Peixoto € oportuna, mas ndo € tnica. Entre um
texto e sua posterior montagem existem ainda as diferengas intelectuais e estéticas dos seus
agentes. Conforme mencionado antes, ao se deparar com Mortos sem Sepultura nao é
apenas com esse objeto que o encenador se depara. E em verdade, quando ele diz: “E uma
peca que exige um cendrio realista e isso no pior sentido da palavra” ndo estd fazendo nada

95113

mais que indagar a “solucao” estética de Sartre, certamente aquele “estilo claro pelo

qual o dramaturgo opta em sua concep¢do de teatro. Ao mesmo tempo, a exigéncia do

' PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 220-221. Certamente essa idéia
de universalidade ecoa com a sua defesa “da democracia e de valores sociais como ética, justica e
solidariedade”. (PATRIOTA, Rosangela. O fendmeno teatral como objeto da pesquisa histérica: o Brasil
da década de 1970 e as encenacdes de Fernando Peixoto. In: MACHADO, Maria Clara Tomaz;
PATRIOTA, Rosangela. (Orgs.). Histérias e Historiografia: perspectivas contemporineas de
investigagcdo. Uberlandia: Edufu, 2003, p. 65.)

B¢, SARTRE, Jean-Paul. Forjadores de Mito. Cadernos de Teatro, n. 75, out./ nov./ dez. 1977.
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encenador quanto ao cengrio''* que, segundo ele, ocasionou o redescobrir de seu
significado, faz parte de seu projeto de teatralidade do teatro.'"” Isso traz implicagdes tanto
estéticas, quanto politicas.

De fato, se na montagem as “paredes” descritas por Sartre foram eliminadas e em
seu lugar construiu-se um “palco com uma linha inesperada e intrigante”, esse
deslocamento de perspectiva refere-se tanto aos “limites” que o texto dramédtico apresenta
quanto ao lugar em que este é encenado. Pode-se dizer que a idéia de “teatralidade”, ou

(13

seja, a proposta de mostrar que aquele espaco nao € “real”, mas € algo construido,''® lanca
questdes para o processo criativo de Sartre e também para 0 momento em que estd sendo
retomado. Essas duas instancias dialogam e, em seu conjunto, adquirem novas nuancas.
Todavia, o “entendimento novo e surpreendente” que, na acep¢ao de Peixoto, o espago da
encenacio procura expressar ndo se concretiza sozinho. E necessdrio que o palco seja
preenchido pelos personagens, numa relacdo dialética, cada um complementando o outro
com novos significados. H7

Sabe-se que Peixoto “justificou” sua op¢ao por esse texto pela existéncia da tortura
no Brasil. Assim, uma questao ja exposta ressurge: de que maneira a encenagao de Mortos

sem Sepultura fornece respostas a esse tema? Sobre essa indagacdo, a andlise de Hans

Robert Jauss é oportuna:

"% Esse elemento é compreendido pelo diretor como simples e complexo, “simples porque apesar de intimeras
tradicdes histdricas que concretizam alguns espacos como cénicos, a verdade € que o espetculo teatral
pode acontecer em qualquer local, grande ou pequeno, fechado ou aberto, préprio ou impréprio, imposto
ou escolhido; e bastante complexo porque o espagco é essencialmente decisivo, construcdo entre oS
imprevisiveis estimulos espaciais e as imagens sugeridas pelo texto, elemento decisivo na concepg¢do do
espetdculo em suas multiplas possibilidades de invencdo e comunicac¢do”. (PEIXOTO, Fernando. Teatro
em Questdo. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 251.) Desta forma, a aceitaciio ou a recusa de um cendrio tem
implicacdes estéticas e sociais. E sob esse aspecto que deve ser compreendida a ressalva que é feita a
indicacdo de Sartre.

15 O propésito de teatralidade certamente é oriundo dos embates que Mortos sem Sepultura suscita, mas nio

se limita a isso. Conforme apontado na primeira parte deste capitulo, essa exigéncia € algo do trabalho de
Peixoto que, numa perspectiva critica, apdia-se em Brecht.

116 e . . . - ,
Essa idéia tem origem na necessidade de produzir a arte de observagdo, que, por sua vez, ¢ um dos

propésitos de Bertolt Brecht, conforme evidencia Peixoto: “quem aprecia uma obra de arte admira um
trabalho realizado: € indispensdvel saber alguma coisa sobre este trabalho para gozar o efeito”.
(PEIXOTO, Fernando. Brecht vida e obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1991, p. 316.) Em verdade,
mostrar o “teatro como teatro”, ou seja, evidenciar o seu cardter de discussdo € propicio para uma reflexao
critica sobre o que se V€.

"7 0 movimento das personagens define e modifica o espaco e vice-versa. Cf. RATTO, Gianni. Antitratado
de cenografia: variacdes sobre o mesmo tempo. Sao Paulo: Senac, 1999. 188 p.
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A reconstrucdo do horizonte de expectativa sob o qual uma obra foi criada
e recebida no passado possibilita [...] que se apresentem as questdes para
as quais o texto constitui uma resposta e que se descortine, assim, a
maneira pela qual o leitor de outrora terd encarado e compreendido a
obra.''® (destaque nosso)

E vélido destacar que se compreende aqui como leitores os agentes que tornaram o
espeticulo possivel. Nesse sentido, investigar as respostas fornecidas pela
leitura/montagem da peca traz a tona a necessidade de compreender “as questdes para as
quais o texto constitui uma resposta”. A andlise aqui feita ndo se exime da mediacdo entre
os ambitos estéticos e histdricos. Dito de outro modo, os significados que poderdo ser
associados aos “momentos” da montagem, dos quais as fotografias sdo fragmentos de
reconstituicdo, remetem tanto a interpretacao/leitura que a cena constrdi, quanto ao lugar
em que esse exercicio se da.

A luz desse exercicio de reflexdo, pode-se dizer que investigar (as questdes para as
quais o texto constitui uma resposta) serd a forma privilegiada de retornar a esse passado.
Entretanto, ndo € possivel desconsiderar que entre essas questdes € o texto exige-se uma
mediagio, que é a cena. E sobre este objeto que esta andlise deve se organizar.

Conforme ja mostrado, o texto dramadtico explicita a relagdo entre tortura,
torturador e torturado. Desta forma, o estabelecimento do espaco que a montagem construiu
serd, certamente, preenchido pela “convivéncia” dessas trés instdncias e suas
conseqiiéncias.

O momento de evidenciar isso € a sessdo de tortura de Sorbier (fotos 4 e 5). Esse
resistente é o dnico que teve o desprazer de se deparar com os milicianos duas vezes. A luz
das questdes levantadas no primeiro capitulo pode-se dizer que esse personagem, quando
avaliado tendo como referéncia o pensamento de Sartre, vive, reflete € movimenta-se
naquela situacdo-limite de forma singular, o que, como se sabe, é também conseqiiéncia de
sua condicdo de judeu. Priorizando a busca pelos possiveis significados que o tratamento
cé€nico fornece ao personagem, algo que inicialmente salta aos olhos é a “forma” como o
ato presente no texto foi reconstruido (foto 04). Na peca, existem rubricas como ‘“Bate

nele” ou “Apanha as pingas”, contudo ndo ha uma indicacio que especifique a maneira pela

'8 JAUSS, Hans Robert. A histéria da literatura como provocacio a teoria literaria. Traducio de Sérgio
Tellaroli. Sdo Paulo: Atica, 1994, p. 35.
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qual Clochet volta-se para Sorbier. Desta forma, 0 modo como o miliciano aplica-lhe o
golpe € uma constru¢do da montagem. Abrindo mao de qualquer instrumento € somente
pelo seu proprio esforco fisico, o miliciano subjuga o resistente. Nao € possivel negar a
covardia do gesto. Entre aquele que pratica a violéncia e o outro que a recebe ha uma
disparidade de condi¢des. O segundo, além de encontrar-se incapacitado de reagir, devido
as algemas, recebe os golpes nas costas, ficando ainda mais impossibilitado de defender-se.

Entdo, o que dizer da complementacdo que a cena faz dessa sessdo de tortura? Serd
possivel afirmar que a montagem procurou enfatizar o cardter cruel e covarde daqueles que
praticam a violéncia? A considerar o “lugar” em que esse exercicio de criacdo estd situado,
conforme ja explicitado anteriormente, o ato de Clochet pode ser compreendido como uma
atividade “normal” e rotineira, contrariando o artigo da Declaracdo Universal dos Direitos
do Homem, a saber, “ninguém serd submetido a tortura, nem a tratamento ou castigo cruel,
desumano ou degradante”,

Em vinte anos de regime militar este principio foi ignorado pelas
autoridades brasileiras. [...] uma centena de modos diferentes de tortura,
mediante agressdo fisica, agressdo psicoldgica e utilizagdo dos mais
variados instrumentos aplicados aos presos politicos brasileiros."”’

Outro aspecto que este recorte (foto 4) mostra é a presenca de Landrieu. Mas nao é
uma simples presenca, a sua postura naquele momento sugere que ele estava esquivo
quanto ao ato de Clochet. De forma geral, se se considerar sua atuagdo no desenvolver da
peca, € possivel afirmar que este miliciano ndo agia em consonancia com sua fun¢do. Em
verdade, esse gesto, apesar de nao estar indicado no texto, € a materializacdo de seu
descontentamento frente a situacdo. A montagem estd enfatizando e dando contornos mais
singulares 2 “rejeicio” do colaboracionista. E possivel dizer que se estd diante de um
torturador com “crise” de consciéncia.

Se inserida no Brasil da ditadura militar, lugar, alids, em que essa criagao se d4, a
cena encontra ressonancia. Numa entrevista a revista Veja em 1998, o coronel do exército
Elber de Mello Henriques relata as cenas que presenciou no quartel da policia do Exército
do Rio de Janeiro. Assim, quando € questionado se jd presenciou alguma cena de tortura,

ele responde:

' ARQUIDIOCESE DE SAO PAULO. Brasil nunca mais: um relato para a histéria. Preficio de Dom
Paulo Evaristo Arns. Petrépolis: Vozes, 1990, p. 34. Percebe-se que mediante a pratica de tortura, o tema
dos Direitos Humanos é continuamente retomado como bandeira de luta.
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Infelizmente sim, mas ndo no inicio. O motivo é que eu chegava ao
quartel por volta das 8 horas e safa as 17 horas. Mais tarde soube que os
presos eram torturados depois que eu deixava o quartel. Um dia pedi para
ver outro preso politico que eu teria de interrogar. O nome dele era
Roberto Cieto. O oficial do dia me levou até ele. Nao esqueco até hoje o
que vi. O homem estava pendurado num pau-de-arara totalmente
destruido. Era uma coisa de dar dé. Ele gemia, urinava, defecava, ndo
pude nem falar com ele, porque estava fora de si. Isso foi numa sexta-feira
de setembro de 1969. Pedi que o tirasse dali, porque eu iria interroga-lo na
segunda-feira. Quando voltei ao quartel, na manhda da segunda-feira,
mandei que trouxessem o preso. A resposta foi que ele havia se
suicidado."”

Independentemente dos limites das colocagdes do coronel, a postura de Landrieu

revela algo que supostamente esteve presente no “universo” dos agentes que serviram a

repressao. Também ndo é possivel generalizar e dizer que todos os coronéis, tenentes e

outros agentes do Exército e policia encaravam a pratica da tortura da mesma maneira.

Porém, se existiam aqueles que realmente eram contra, isso ndo impossibilitou que a

violéncia deitasse raizes no pais.’

21

Um outro recorte (foto 05) que a sessdo de tortura revela se mostra na seguinte

passagem do texto:

Sorbier — Me solte, eu ndo posso ficar nesta cadeira. Nao posso mais: ndo
posso mais! (SINAL DE LANDRIEU. CLOCHET DESAMARRA-O.
ELE SE LEVANTA CAMBALEANDO E VAI EM DIRECAO A
MESA.) Um cigarro.

Landrieu — Depois.

Sorbier — Que é que vocés querem saber? Onde estd o chefe? Eu sei. Os
outros nao sabem, mas eu sei. Eu era confidente dele. Ele esta...
(APONTA BRUSCAMENTE UM PONTO ATRAS DELES).. La!
(TODOS SE VOLTAM. ELE ALCANCA A JANELA E SALTA PARA
O PARAPEITO) Eu ganhei! Eu ganhei!

Clochet — Nio banca o idiota. Se vocé falar nés deixamos vocg livre.

120 HENRIQUES, 1999 apud DIEGUEZ, Consuelo. Eu vi a tortura. Veja, Sao Paulo, p. 15, 03 nov. 1999.

21 £ 0 que se pode dizer do depoimento do ex-sargento do Exército Antonio Benedito Balbinotti, que durante
dois anos serviu no DOPS e na Policia do Exército em Curitiba: “eu ndo tive culpa de nada. Era apenas um
soldado de plantdo no quartel. Cumpria ordens, ndo mandava fazer nada. Hoje a gente entende mais
profundamente o que se passou. Eu ndo achava aquilo certo. E, hoje, também acho que ndo foi certo. O
que fizeram com este pais? Se eu participei, infelizmente... Mas o que eu posso fazer se a gente ndo tinha
uma formagdo especial sem ser agressivo? Se alguém foi preso naquela época e se sentiu melindrado, eu
peco desculpas. Foram erros, circunstincias, coisas que aconteceram h4 trinta anos. Tudo isso aconteceu
por causa da euforia da idade e da contingéncia em que eu vivia. Se eu soubesse, se tivesse cabega, se
mandasse alguma coisa... Eu quero esquecer, quero viver em paz’. (BALBINOTTI, 1998 apud
OLTRAMARI, Alexandre. Esse maldito passado. Veja, Sao Paulo, p. 51, 09 dez. 1998.) Nesses trinta anos
atrds uma dessas fungdes desse agente era impedir que os presos dormissem. Jogava-lhes agua fria. No
presente, o reconhecimento de “erros” e pedidos de desculpas ndo o redimem do passado.
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Sorbier — Palhacos! (GRITANDO) FEi, ai em cima! Henri, Canoris, eu
ndo falei! (CLOCHET SE LANCA SOBRE ELE, ELE SALTA NO
VAZIO). Boa Noite. (f. 32)

Se, no momento anterior (foto 04), Sorbier estava subjugado por Clochet, agora a
relacdo entre ambos se modifica um pouco. Estendendo os bragos para o resistente, o
miliciano pedia-lhe para ndo saltar: “Se vocé falar nés deixamos vocé livre”. Gesto vao,
pois, como se sabe, Sorbier escolhe a morte.

A luz do pensamento do dramaturgo, dentre outras alternativas, é possivel associar
esse suicidio a uma ‘“saida” para os questionamentos quanto a condicdo de Sorbier.
Contudo, esse mesmo ato, quando avaliado em relagdo ao momento em que a cena se dd €
passivel de suscitar outros significados. Sob este aspecto, o “laboratério histérico” da
tortura que o livro Brasil nunca mais apresenta € cristalino:

Em seu depoimento, em Fortaleza, em 1971, o estudante Manuel
Domingos Neto, 22 anos, narrou ao conselho de justica: [...] que, em
virtude de todos esses maus tratos recebidos, o interrogando passou a
ingressar num estado de desespero, chegando mesmo a pensar em
suicidio; que, a partir dai, os policiais passaram a ter o maximo de cuidado
com o interrogando, evitando que o mesmo tomasse qualquer atitude
extrema contra sua prépria pessoa, pois constataram o estado de &nimo
que ele, interrogando, se encontrava.'*

Frente ao “retrato” que a ditadura militar apresenta, a acdo de Sorbier adquire
novos contornos. Apesar de se situar no ambito ficcional, na realidade soma-se a esse
personagem uma série de nomes que ndo resistiram as sevicias.

A relacdo de forcas entre torturador e torturado é extremamente dispar. Os
primeiros dispdem de recursos materiais como 0s instrumentos, os espacos, modos de
praticar a violéncia, mas possuem também recursos simbdlicos como o suplicio e a
possibilidade de aviltamento fisico e moral do outro. Mortos sem Sepultura evidencia os
conflitos advindos dai, bem como a tentativa de modificar e estabelecer outras relacdes de
forca, especialmente por meio das posturas dos resistentes. Da mesma maneira, a escrita
cé€nica do texto, por meio de diversos elementos, procura oferecer contornos evidentes a

esse confronto.

22 ARQUIDIOCESE DE SAO PAULO. Brasil nunca mais: um relato para a histéria. Preficio de Dom
Paulo Evaristo Arns. Petrépolis: Vozes, 1990, p. 219.
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Apo6s explicitar esse confronto € possivel retornar a composi¢do dos espacos
ocupados pelos dois grupos. Se se comparar o segundo plano (foto 10) com o primeiro
plano (fotos 12 e 04), as diferencas saltam aos olhos. No espago dos torturadores ha uma
organizacdo singular, cada objeto pode ser visualizado claramente, até a prépria
ilurninalg;a?lo123 cumpre o papel de definir essa “ordenacdo”. Os torturados, por sua vez,
encontram-se “‘jogados” em um lugar escuro e em meio a uma série de objetos nos quais €
dificil encontrar alguma “coesdo”. A distdncia entre um e outro local revela o aparato
material que os ‘“carrascos” t€m a mais do que as “vitimas”. Mas serd apenas isso?
Retornando ao texto dramadtico, na descricdo do espaco do sétdo, os materiais que o
compdem sao antecedidos pelo termo “heterdclito”. Este pode ser compreendido como algo
que desvia dos principios gramaticais ou das regras da arte, ou, ainda, como excéntrico,
extravagante. Serd que essa “‘extravagancia” ou “excentricidade” se estende também para os
“seres” que habitam esse espago? Nao se pode esquecer que, de acordo com o que ja foi
evidenciado, a montagem acrescenta outros objetos a descricdo do dramaturgo. Ainda o
mesmo recorte (foto 10) revela que Lucie, Henri — que parecem envoltos em seus
pensamentos —, € o corpo de Francois se misturam a “paisagem”. Serd que a associagao
entre os objetos e as personagens revela uma falta de perspectiva? Para responder a essas
indagacgdes € necessdrio atentar para outros aspectos que a montagem evidencia. Por ora, €
valido acrescentar que, em seu conjunto, a composicdo do cendrio representa um lugar
geogrifico e um lugar social.'**

No primeiro caso, especialmente o espaco dos milicianos, por meio do retrato de

fon Co . ~ A 125
Pétain e do mapa da Africa, situa a acdo durante a Resisténcia Francesa.”™ No segundo,

123 A luz é capaz de delimitar o lugar teatral. O seu foco concentrado numa determinada parte do palco indica

o lugar da ac@o. Permite ainda o isolamento de um ator ou acessério. Serve também para dar relevo a um
ator ou objeto. (Cf. KAOWZAN, Tadeusz. Os signos do teatro — introdugcdo a semiologia da arte do
espetdculo. Tradugdo de Isa Kopelman. In: GUINSBURG, Jacé. (Org.). Semiologia do Teatro. Sao Paulo:
Perspectiva, 1988. p. 93-123.) No caso especifico de Mortos sem Sepultura essa idéia de que a iluminagdo
determina o lugar da acdo pode ser relativizada. Existem momentos em que, apesar de a acdo estar
acontecendo (fotos 06, 07, 08, 09, 10, e 11), sobrepde-se um tom “sombrio”. Aqui certamente a
iluminacdo cumpre o papel de definir o espaco dos resistentes em contraposi¢do a claridade do espaco dos
milicianos.

124 Sobre 0 uso destes termos é valido referenciar:
KAOWZAN, 1988, op. cit.

123 A andlise da composic¢do cénica evidencia os limites da idéia de lugar geogrifico. Ainda que a peca esteja
situada na Franga, a sua leitura é feita a partir de um outro lugar e esse lanca questdes tanto para sua
compreensdo quanto para a sua montagem.
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contribui para delinear o embate entre aqueles que possuem a forca e aqueles que a ela
estdo subjugados.

Outro aspecto que contribui para explicitar esse confronto é o figurino do
espetdculo.'”® O tratamento que a composicdo cénica dd a esse elemento (foto 05 e 10)
reforca a distincia entre maquis e milicianos. Enquanto os primeiros encontram-se com as
vestimentas rasgadas e maltrapilhas, os segundos mantém-se “alinhados”. Certamente isso
€ conseqiiéncia do fato de os resistentes terem sido submetidos as se¢des de tortura. Desta
maneira, apos as sevicias torna-se impossivel manter um traje “normal”. Contudo, a
diferenca de figurino entre os dois grupos nio se restringe a isso. E necessdrio estender a
especificidade do que se compreende como figurino. Para Samuel Abrantes,

O figurino teatral resulta das varias transformacdes ao longo do processo
de ensaio. E capaz de integrar e diferenciar, de excluir e de absorver
comportamentos, conceitos e ideologias. O processo de criacdo teatral
permite uma coeréncia em sua multiplicidade de expressdo, em sua
producio de significados. E coerente em suas ambigiiidades, pois, ao
mesmo tempo que reflete o processo criativo da cena, denota um
intrincado jogo em sua estrutura interna. Um jogo de vaidades, desejos e
posturas diferenciais que se neutralizam e se mascaram quando abre o
pano.'”’

Desta forma, as divergéncias de figurino entre um grupo e outro contribuem para
consolidar os comportamentos, condi¢des e espagos que ocupam naquela situagao-limite.
Sdo essas relagdes de for¢a que sugerem o ‘“‘clima plédstico” da vestimenta, o qual a cena
materializa com bastante expressao.

Ainda dando énfase a uma abordagem sobre a maneira de os individuos portarem-

se frente a tortura, € valido referir um outro momento (foto 13).128

A construgdo que esse
recorte apresenta encontra-se no texto com a seguinte inscricdo: “Aproximando-se do

manequim, [Henri] ergue as maos algemadas e as desliza ao longo dos ombros e das costas

126 Somente do ponto de vista metodolgico é que este elemento pode ser avaliado separadamente, pois,
conforme evidencia Jean-Jacques Roubine, “O figurino [...] deve ser considerado como uma variedade do
objeto cénico. Pois se ele tem uma funcdo especifica, a de contribuir para a elaboracdo do personagem
pelo ator, constitui também um conjunto de formas e cores que intervém no espaco do espeticulo, e
devem portanto integrar-se nele”. (ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenac¢ido teatral.
Tradugdo e apresentacdo de Yan Michalski. 2. ed. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1991, p. 146.)

127 ABRANTES, Samuel. O figurino teatral. Folhetim, Rio de Janeiro, n. 10, p. 66, maio/ ago. 2001.

128 No que se refere 2 reconstitui¢do cénica que o personagem Henri sofre, que utilizar-se-do tanto as fotos
oriundas do acervo de Fernando Peixoto como as que foram retiradas do Centro Cultural Sdao Paulo.
Assim, sdo peliculas de dias de representacdo distintos, tendo ocorrido inclusive mudanga de elenco.
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do manequim. Depois comeca a dancar, apertando o manequim contra ele”. (f. 15) Essa
atitude de Henri acontece na cena em que Sorbier é levado para sua primeira sessdo de
interrogatdrio e tortura, quando o que fica para os resistentes sao os gritos do companheiro.
E vilido destacar ainda que esse momento ¢ antecedido pelo convite para dancar que Henri
faz a Lucie. Qual o significado de tal atitude: Desespero? Uma tentativa de fornecer um
outro sentido a condicdo a que estavam submetidos? Levar ao extremo toda aquela situagao
de horror? Ou, em seu conjunto, sio todos esses aspectos? E diante dessa totalidade que sua
atitude deve ser avaliada.

Sobre este mesmo recorte um outro questionamento vem a tona: nesse processo,
que fun¢do que cumpre o manequim? Jean-Jacques Roubine, ao analisar a presenca de
acessorios no espetdculo teatral, identifica a utilizacdo deste objeto com a seguinte proposta
estética:

Manequins, madscaras enormes, objetos de propor¢cdes singulares
aparecerdao ao mesmo titulo que as imagens verbais, insistirdo no aspecto
concreto de cada imagem e de cada expressdo — tendo como contrapartida
o fato de que as coisas que habitualmente exigem a sua figuracio objetiva
ficardo escamoteadas ou dissimuladas.'”

Desse ponto de vista, os manequins se colocam no mesmo patamar que as imagens
verbais, havendo um aspecto concreto em ambos. Assim, existe uma explicacdo para a
presenca desse objeto no palco, mas serd possivel estender essa abordagem para a proposta
estética e intelectual de Mortos sem Sepultura? Dito de outro modo, frente a situagdo-
limite, ou seja, o embate entre torturador e torturado que o texto apresenta, serd “correto”
dizer que o manequim procure concretizar algo? Se a resposta for afirmativa, o que é
passivel de ser materializado?

Com ja descrito anteriormente, a recuperacdo do passado “tal qual ocorreu” nao €
permitida ao historiador, por isso responder a todas essas questdes € uma tarefa complexa.
Todavia, o convite de Henri e seu conseqiiente movimento com o manequim pode
aparentemente sugerir uma ‘“comemoracao”’, mas a situagdo em que ¢é efetivado nao deixa
nenhum espaco para este propoésito. Entre a intencdo e a materializacdao de sua proposta ha
uma falta de perspectiva. O gesto de Lucie, ao acariciar Francgois, contribui para essa

expressdo.

' ARTAUD, [s/d] apud ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenaciio teatral. Traducio e
apresentacio de Yan Michalski. 2. ed. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1991, p. 144.
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Faz-se necessario considerar que esse mesmo recorte faz parte de um trabalho de
montagem e este, por sua vez, € oriundo de uma interpretacdo do texto dramdtico. Dessa
forma, o suposto desespero ou a falta de perspectiva frente a situacdo, significados estes
associados a escrita da pec¢a, materializam-se e adquirem novos contornos na expressao e
gestos dos atores. E impossivel, somente por meio dessa fotografia, captar a dimensio total
que esses agentes lhe fornecem, porém, no ambito histérico, ao considerar o momento em
que a cena se da, € possivel sugerir que ndo falta respaldo para enfatizar a expressao e o

olhar para esse processo de violéncia.'*’

% Em verdade, a opgdo pela montagem de Mortos sem Sepultura e a sua conseqiiente escrita cénica sdo
direcionadas por uma “motivacio” inicial. Desta maneira, é possivel dizer que a resposta formal dada ao
texto correlaciona-se com a tortura no Brasil. Ao mesmo tempo, nao € possivel negligenciar que, em meio
a esse processo, se delineia a forma como o projeto de montagem “olha” para essa mesma prética. Diante
das questdes postas até o momento, essa afirmacdo pode parecer desnecessdria, todavia ndo se deve
esquecer que essa abordagem estd constantemente lidando com duas categorias: o “evento”, a saber, a
tortura e a sua possibilidade representacdo, que é o espeticulo no Maria Della Costa. E igualmente
considerdvel que a temdtica que envolve esta producdo artistica ndo € algo simples, mas que ecoa na
experiéncia de homens e mulheres. Nesse sentido, é vdlido indagar se se estabelece a (re)elaboracdo de
uma situacio-limite ou traumatica. E em que medida esta se torna legitima. Essa reflex@o € inspirada na
andlise que Marcio Seligmann-Silva (SELIGMANN-SILVA, Maircio. A histéria como trauma. In:
NESTROVSKI, Arthur; SELIGMANN-SILVA, Maircio. (Orgs.). Catastrofe e representacio. Sao Paulo:
Escuta, 2000. p. 73-98.) faz sobre o holocausto. Sobre este, o autor afirma: “Esse evento-limite, a
catastrofe, por exceléncia, da Humanidade e que ja se transformou no definiens do nosso século,
reorganiza toda a reflexdo sobre o real e sobre a possibilidade da sua representacdo. Busca-se agora uma
nova concepcio de representacdo que permita a inclusdo desse evento”. (Ibid., p. 75). Assim, amparado
numa bibliografia que discute o holocausto, Seligmann-Silva aponta duas propostas conceituais sob as
quais ele é pensado. Numa primeira hd a necessidade de estabelecer uma relagdo entre “epistemologia e
ética”, ou seja, é fundamental escrever sobre esse evento, mas, a0 mesmo tempo, existe a auséncia de um
“aparato conceitual” a sua altura. Aqui se apresenta uma falta de “medida” entre o evento e sua
representacdo. A segunda, por sua vez, traz outra questdo: “em vez de centralizar a reflexdo sobre os
modos de reproduzir a realidade deve-se, antes, por em questdo a possibilidade mesma de se experenciar
essa realidade”. (Ibid., p. 83.). Percebe-se que essas discussdes trazem conseqiiéncias tanto para a histéria
quanto para a escrita dela. Porém, a associacdo entre o problema do trauma (holocausto) e sua
representacio, no caso desta pesquisa, pode-se estender também para a tortura e o teatro. E certo que nio
se estd comparando ou colocando num mesmo patamar o holocausto e a tortura no Brasil, mas a andlise
desse autor traz a tona, numa perspectiva histdrica e conceitual, a viabilidade de repensar tanto a idéia de
trauma — jid que, em tultima instincia, a tortura ndo se afasta disso —, quanto a sua possibilidade de
representacdo. E toda essa discussdo € importante para mostrar que entre as sevicias e a materialidade que
Mortos sem Sepultura adquire existe um campo intelectual e/ou artistico que ndo se isenta das categorias
apresentadas por Seligmann-Silva. Dito de outra maneira, entre a plasticidade da cena e o universo que a
delineia existem campos de conhecimento que se organizam em torno do “real” e de sua representagao.
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outro momento da montagem (fotos 01 e 02).

Ainda sobre a maneira como Henri reage a esse processo, pode-se destacar um

131 3

TN - 132 < .
Essa seqiiéncia ° corresponde a seguinte

passagem:

Clochet — Vocé ndo é nada humilde, ndo é? E preciso ser humilde. Se
vocé cai de muito alto, vocé se quebra todo. Vou torcer um pouco.
Lentamente. Entdao? Nada? Ndo. Torcer mais, mais. Agora sim: estd
comecando a sofrer? Entdo? Nao? Claro: a dor nio existe para um sujeito
que teve a tua instrugdo, nio €. O chato € que a gente vé a dor no teu rosto
(DOCEMENTE). Vocé td suando. Vocé td me deixando aflito.
(ENXUGA O ROSTO DE HENRI COM UM LENCO). Vou torcer mais.
Vai gritar ou ndo vai? Estd se mexendo. Vocé pode conseguir ndo gritar,
mas ndo consegue deixar de mexer a cabeca. Vocé t4 mal, hein? (PASSA
OS DEDOS SOBRE A FACE DE HENRI). Estd com as mandibulas
apertadas: estd com medo é? “Se eu pudesse agiientar um momento
apenas um momento...” Mas depois desse momento, vem outro e depois
ainda outro, até vocé enxergar que o sofrimento ¢ muito forte e que é
melhor vocé sentir desprezo por vocé mesmo (SEGURA A CABECA DE
HENRI). Esses olhos ja ndo estdo mais me vendo. O que é que eles estdo
vendo? (DOCE). Vocé ¢é lindo. Vou torcer mais. (PAUSA.
TRIUNFALMENTE). Vocé vai gritar Henri, vocé vai gritar. Eu ja to
vendo o grito que estd crescendo aqui no teu pescoco; estd subindo até os
teus ladbios. Mais um esforcinho. Vou torcer um pouco mais. (HENRI

131 N o . L
As fotos 01 e 02 correspondem a mesma cena das fotos 12 e 14. Mas, como ja evidenciado, as primeiras

132

pertencem ao acervo do Centro Cultural Sao Paulo e as segundas foram doadas pelo diretor Fernando
Peixoto. Como conseqiiéncia, sdo recortes de dias distintos, como se vé pelo fato de o personagem Henri
ora aparecer interpretado pelo ator José Fernandes, ora pelo ator Walter Marins. Comparando as duas
seqiiéncias hd que se destacar uma alteragdo no posicionamento da cadeira de tortura. Nas primeiras fotos
esse instrumento aparece na lateral direita do palco, préxima ao retrato do marechal Pétain. Ja na segunda
¢ transferida para a frente do quadro negro. Isso sugere que as fotos 12 e 14 foram feitas em ensaios ou
que, no desenvolver do espetdculo, houve deslocamentos na composi¢do do cendrio e na construcdo das
cenas. No que se refere a foto 12, hd que se atentar para a postura de Landrieu (Oswaldo Campozana). Se,
durante a sessdo de tortura de Sorbier (foto 04), o miliciano demonstra esquivar-se, nesse recorte ele
apresenta uma postura tranqiiila: enquanto Clochet faz seu “trabalho”, ele bebe e fuma, como se estivesse
presenciando uma situacdo qualquer. Da mesma maneira que no texto dramdtico, na escrita cé€nica as
contradi¢des do personagem se materializam.

Faz-se necessdrio explicitar que da passagem da foto 01 para a foto 02 muda-se o “angulo de tomada”.
Esse deslocamento estd repleto de significados. Conforme evidencia Arlindo Machado, “se o
enquadramento determina a fixagdo de um ponto a partir do qual a cAmera toma seu objeto, por si s6 ja
estabelece uma hierarquia de valores dentro do quadro que corresponde a forma como a posi¢do da
objetiva retrata o visivel: algumas coisas vao estar em primeiro plano ou numa posi¢do privilegiada em
relagdo ao ponto de tomada e, por conseqiiéncia, vao ser valorizadas e ganhar importancia na cena; outras
coisas vao ser jogadas para o fundo, reduzidas de tamanho na relatividade das proporcdes perspectivas e,
dessa forma, funcionardo como peso em menor escala de importancia na cena; umas terceiras ainda terdo
sorte pior: serdo eliminadas de campo, pois o enquadramento as esconderd atrds de algum objeto ampliado
no primeiro plano”. (MACHADO, Arlindo. A ilusdo especular: introducdo a fotografia. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1984, p. 103.) Se o enquadramento do primeiro recorte permite visualizar os objetos como o
quadro negro e a mesa, ja no segundo esses materiais sdo “cortados”. E isso, conseqiientemente, implica
dar uma énfase maior a presenca de Henri (Walter Marins) e Clochet (Oswaldo Campozana), ou seja, a um
momento em que se desenvolve a tortura.
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GRITA) H4! (PAUSA) Vocé deve estar com uma vergonha, hein? Vou
torcer ainda mais. Nao vou parar ndo. (HENRI GRITA) Esta vendo, € s6 o
primeiro grito que custa. (f. 28)

Em seu conjunto, pode-se dizer que o texto, as rubricas e esses recortes
evidenciam o embate que se estabelece entre torturador e torturado durante o processo de
violéncia mesmo. A luz do que foi analisado no primeiro capitulo, sabe-se que a busca de
Clochet por obter a verdade € antecedida pela vontade de ouvir Henri gritar, o que, para o
torturador, € também uma forma de vitéria, j& que tem o objetivo de subjugi-lo. Da
passagem para a escrita cénica € oportuno atentar para os elementos que permaneceram e
que conseqiientemente contribuem para organizar este universo. A exemplo, o retrato do
marechal Pétain. Nessa construc@o a sua presenga pode ser associada a dois significados.
De um lado, evidenciar que a acdo se passa na Franca, definindo o “lugar geografico”, e,
por outro lado, mostrar que toda aquela violéncia que se desenvolve ali tem respaldo e €
legitimada por um empreendimento mais amplo. Dito de outro modo, o retrato de Pétain
representa um projeto politico para o qual € vadlido eliminar os “subversivos”. De que
maneira € possivel compreender essa “plasticidade” que a cena lhe oferece?

No que se refere ao primeiro significado, ainda que se utilize o retrato de Pétain
como uma forma de situar o lugar da acdo e mesmo que, voltando-se para o proprio texto
dramético, considerem-se os embates entre torturador e torturado do ponto de vista do
préprio Sartre, o presente durante o qual essa cena € construida permite a ultrapassagem do
“limite” geografico. Novamente, se se retornar ao tema da tortura no Brasil, encontra-se
uma série de possiveis atualizacdes, conforme demonstram os historiadores Almeida e
Weis:

Carlos Heitor Cony relata uma histéria de prisdao humilhante, por que
passou em 1965, ainda sob a “ditabranda”: “o oficial de dia nos chamou
aos pares, ele [Glauber Rocha] e eu fomos os primeiros a sermos fichados.
A inspecdo preliminar constituiu num vexame. Ficamos nus, segurando
nossas roupas e sapatos, em posicao de sentido. Essa cerimdnia — segundo
me explicaram depois — ajudava a desmoronar o que restava do moral dos
presos”. [...] J& Renato Tapajds descreveu a situagdo da tortura como um
embate quase animal entre quem destréi e quem estd sendo fisicamente
destruido. Esse embate ocorre em um mundo a parte, feito de “grito, dor,

. . . - 133
sangue, cheiro de sangue e, muito freqiientemente, urina e fezes”.

133

ALMEIDA, Maria Herminia Tavares de; WEIS, Luiz. Carro-Zero e Pau-de-Arara: o cotidiano da oposi¢do
de classe média ao regime militar. In: NOVAIS, Fernando A.; SHWARCZ, Lilia Moritz. (Orgs.). Histéria



Capitulo III:

Mortos sem Sepultura em cena: a escolha e a forma

171

Nesse sentido, na temporalidade temética que define o processo criativo da peca, a
tortura, além de fisica, era, sobretudo, psicoldgica e moral. Porém, na temporalidade em
que este texto € recuperado, considerando as colocacdes de Almeida e Weis, havia também
o objetivo de “desmoronar o que restava do moral dos presos”. Nesse processo, o ato de
Clochet deslizar a mao pela face de Henri (foto 06) adquire novos significados, percebe-se
que a fronteira passado-presente torna-se mais fragil.

Quanto ao segundo significado, ou seja, o fato de o retrato de Pétain ser uma
referéncia externa, mas que legitima o que ocorre naquele espago, € possivel também fazer
aproximacdes. Conforme ja explicitado, em nome da lei de “Seguranca Nacional” e do
combate a subversao comunista,134 era permitido prender, torturar e assassinar os opositores
poh’ticos.135 Assim, talvez seja possivel dizer que, apesar de o retrato ser do marechal
Pétain e representar o governo fascista alemao de Vichy, na escrita cé€nica este lugar
poderia ser preenchido por outros retratos.

A luz das questdes postas até o momento, pode-se dizer que os fragmentos do
espetaculo aqui apresentados situam-se basicamente durante as sessoes de tortura. Contudo,
com relagdo a essa mesma “situagcao-limite”, existe um processo de expectativas, projecoes,
anseios e conflitos que a antecede e a sucede. Sob este aspecto, a maneira pela qual Lucie
vive este processo € também uma das maneiras de compreendé-lo. Se se comparar a postura
do personagem no “antes” (foto 08) e no “depois” (foto 09), € possivel imaginar que entre
um momento € outro se impds um tratamento de humilhacdo e aviltamento. Lucie, que
nutria uma série de expectativas quanto a Jean e um verdadeiro vinculo fraternal com

Francois, apds a experiéncia da tortura entra na “roda viva” do orgulho. Conseqiientemente

da Vida Privada no Brasil: Contrastes da intimidade contemporanea. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1998, p. 390-391. v. 4.

134 ¢t HABERT, Nadine. A década de 70: apogeu e crise da ditadura militar brasileira. Sdo Paulo: Atica,
2003. 95 p.

35 4 . . . ~ .
%> E em nome desta mesma lei que o ex-delegado Lucena Leal justifica a sua atua¢io no processo repressivo:

“quando colocava a mdo em terrorista, levava para um descampado, a noite, e dizia: ‘ou vocé confessa ou
estd rachado. Vamos te matar agora.” Dava certo. Eles contavam tudo. Eu estava cumprindo o meu dever.
Se ndo cumprisse, perdia o emprego. Quando a gente participava de operacdes assim, bate o remorso. Mas
eu pensava que estava cumprindo o meu dever. Era o meu papel. E a ordem era baixar o pau. Entdo, eu
baixava o pau. Ou eu me postava ao lado da lei ou virava terrorista. Era o unico jeito. Estou dizendo isso
porque dei minha contribui¢do no combate ao terror e agora tenho de contribuir para que fique registrado
na histéria o que realmente aconteceu. Sempre esperei por esse momento”. (destaque nosso) LEAL, 1998
apud OLTRAMARI, Alexandre. Esse maldito passado. Veja, Sao Paulo, p. 51, 09 dez. 1998.
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todas essas relacdes perdem seu significado.136 Na escrita cénica, se se comparar sua
postura nos dois momentos (fotos 09 e 08), € possivel evidenciar a “plasticidade” dessa
mudanca total de perspectiva. Desta forma, num instante (foto 08) a maneira como ela olha
para Jean demonstra uma cumplicidade entre ambos que, apesar das condicdes distintas,
singulariza-se na seguinte passagem:

Lucie — Amanhd vocé vai descer em direcdo a cidade, vocé levard nos
teus olhos a dltima imagem do meu rosto vivo, vocé serd a tnica pessoa
do mundo que conhecerd esta imagem. Nao esquece isso. Eu e vocé. Se
vocé estiver vivo, eu estarei viva. (f. 21)

Posteriormente (foto 09), ao retornar da sessao de tortura, tanto a sua roupa quanto
0 seu movimentar “escancaram’” o tratamento que os milicianos lhe deram. A partir dai, o
personagem mostra-se alheio aos mais diversos aspectos (foto 10). Nesse recorte ele estd
envolto em seus pensamentos, situando-se ao lado oposto do corpo de Francois, que
acabara de ser assassinado com seu consentimento. O tnico dado que Lucie faz questao de
ndo esquecer é a necessidade de manter-se em siléncio diante dos milicianos.

Existe um outro momento em que esse propdsito adquire contornos mais nitidos
(foto 12). Sabe-se que, na expectativa de que os resistentes entregassem o lider, os
colaboracionistas lhes propuseram a libertagdo. Para Lucie esse pedido ja era uma forma de
sentir-se vitoriosa:

Lucie — Ganhamos! N6s ganhamos! Esse momento compensa tudo. Tudo
que eu quis esquecer esta noite, agora eu tenho orgulho em me lembrar.
Me arrancaram a roupa. (MOSTRANDO CLOCHET) Aquele segurou as
minhas pernas. (MOSTRANDO LANDRIEU). Aquele segurou os meus
bragos. (MOSTRANDO PELLERIN). E aquele ali me possuiu a forga.
Agora eu posso dizer, eu posso gritar: vocés me violentaram e vocés tém
vergonha. Eu me sinto lavada. Agora onde € que estdo as pingas e as
tenazes? Onde € que estdo os chicotes de vocés? Esta manhd vocés vém
nos suplicar para nés vivermos. E é ndo. Nao! E preciso que vocés
terminem o que comecgaram. (f. 50)

Pelas referéncias intelectuais, estéticas e politicas de Sartre, sabe-se que a
construcdo desse personagem, assim como a dos demais, tem uma série de
singularidades."””” Como compreendé-la ao ser “transposta” para o palco brasileiro em

1977? A luz dos recortes aqui evidenciados (fotos 08 e 09), percebe-se que a escrita cénica

13 Essa abordagem foi sistematizada no Capitulo 1.

137 Essa discussdo foi feita no Capitulo I.
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demonstrou o papel que cumpre esse “divisor de dguas” que € a tortura. Entretanto, no que
tange as palavras de Lucie, considere-se o trecho abaixo:

Violentada no carcere, a estudante de medicina Maria de Fatima Martins
Pereira, 23 anos, contou no Rio, ao conselho de justica em 1977

(...) que, um dia, irromperam na “geladeira”, ela supde que cinco homens
que a obrigaram a deitar-se, cada um deles a segurando de bragos e pernas
abertas; que, enquanto isso, um outro tentava introduzir um objeto de
madeira em seu 6rgdo genital (...)."*

A peca veio a publico no mesmo ano em que era feita essa dentincia. Porém, entre
o manifesto de Lucie e o relato da estudante impde-se uma proximidade de experiéncias
que ndo se restringe a data. Se esse processo criativo de Sartre, de acordo com Peixoto,
“EBra um mergulho de idéias, uma reflexdo filosofica aprofundada sobre o que é o
comportamento do homem diante da tortura, diante do torturador, o que é o comportamento
do torturador diante do torturado, diante do fato de fazer a violéncia e o outro de sofrer a
violéncia”,'* para o momento sobre o qual essa leitura/interpretacao acontece, a tortura era
algo que, na prdtica, fazia parte do cotidiano de homens e mulheres. E certamente isso
interfere na composicao cénica.

Dentre os resistentes, existem ainda aqueles que nio vivenciaram a tortura. Ha que
se destacar uma nova divisdo entre um que estd na expectativa de vivé-la e o outro que tem
a consciéncia de que ndo a experimentard, respectivamente Francgois e Jean.

A certeza de que passard por essa experiéncia coloca Frangois numa situacdo de
desespero. Isso conseqiientemente o leva a procurar eximir-se de qualquer responsabilidade

pelo fato de ter entrado na luta ou por a missao ter fracassado, além de provocar-lhe uma

necessidade constante de buscar consolo em Lucie (fotos 13 e 18140).

3% ARQUIDIOCESE DE SAO PAULO. Brasil nunca mais: um relato para a histéria. Preficio de Dom
Paulo Evaristo Arns. Petrépolis: Vozes, 1990, p. 47.

'3 PEIXOTO, Fernando. Depoimento concedido aos professores Alcides Freire Ramos e Rosangela Patriota
Ramos em novembro de 2001. Nao publicado.

9 No que se refere a foto 18, percebe-se que, aparentemente, ela foi submetida a algum trabalho de
digitalizagdo. Nesse processo, a pelicula perdeu as “bordas” do quadro e isso traz conseqiiéncias,
conforme aponta Arlindo Machado: “toda fotografia, seja qual for o referente que a motiva, é sempre um
retangulo que recorta o visivel. O primeiro papel da fotografia é selecionar e destacar um campo
significante, limitd-la pelas bordas do quadro, isold-lo da zona circunvizinha que é a sua continuidade
censurada. O quadro da camera é uma espécie que recorta aquilo que deve ser valorizado, que separa o
que € importante para o interesse da enunciacdo do que € acessOrio, que estabelece logo de inicio uma
primeira organizacdo das coisas visiveis”. (MACHADO, Arlindo. A ilus3o especular: introdugdo a
fotografia. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984, p. 76.) Desta forma, o seu “entorno” ou seja, os outros elementos
que originalmente também foram escolhidos e valorizados para compor o quadro tornaram-se
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Por isso, quando Francois vé o estado de Lucie quando esta retorna da sessdo de
tortura (foto 17) a sua desolagdo aumenta. A seguinte passagem auxilia a compreender sua
reacdo:

Francois — (CAI SOBRE OS JOELHOS DE LUCIE) Eu nédo consigo
mais aglientar! Eu ndo consigo mais agiientar.

Lucie — Olha pra mim! (ELA LHE LEVANTA A CABECA) Como vocé
estd com medo! Vocé ndo vai falar! Responde!

Francois — Nao sei mais. Eu ainda tinha um pouco de coragem. Mas era
preciso que eu ndo tivesse te visto de novo. Vocé estd ai com a blusa
rasgada, o corpo marcado. Eu sei que eles te pegaram, te agarraram... (f.
39)

Se, no decorrer da trama, por diversas vezes, Francois encontrou alento em Lucie,
posteriormente, com a passagem de Lucie pelas maos dos milicianos e o seu conseqiiente
orgulho em ndo se mostrar fragilizada frente aos algozes, a situacdo se modifica. A
colocacdo de Frangois para Jean: “Eu vou te denunciar! Eu vou fazer vocé partilhar das
nossas alegrias”, (f. 40) aumenta a certeza de que o garoto ndo resistiria. Delineia-se assim
a op¢do por elimind-lo. Esse momento se apresenta na seguinte passagem:

Jean — Vocés estdo pensando que eu vou deixar vocés fazerem isso? Nao
tenha medo garoto. Eu estou com as maos livres e estou ao seu lado.
(LUCIE LHE BARRANDO A PASSAGEM)

Lucie — Por que € que vocé estd se metendo?

Jean — E teu irmo.

Lucie — E dai? Ele devia morrer amanha.

Jean — E vocé mesma? Vocé me d4 medo.

Lucie — E preciso que ele se cale. Os meios ndo contam.

Jean (SE COLOCANDO PERTO DE FRANCOIS) — Vocés ndo vao
tocar nele.

Henri — Jean, quando € que os companheiros vao chegar nessa aldeia?
Jean — Terca-feira.

Henri — Quantos?

Jean — Sessenta.

Henri — Sessenta que confiaram em vocé. Terca-feira eles vdo morrer
como ratos. E eles ou ele. Escolhe.

Jean — Vocé ndo tem o direito de me pedir para escolher.

Henri — Vocé ndo é o chefe deles? Vamos!

(JEAN HESITA UM INSTANTE DEPOIS SE AFASTA
LENTAMENTE. HENRI APROXIMA-SE DE FRANCOIS)

Francois — (OLHA-OS E DEPOIS COMECA A GRITAR) Lucie,
socorro! Eu ndo quero morrer aqui. Nao essa noite. Henri, eu tenho quinze
anos, me deixa viver. Nao me mate na escuriddo. (HENRI APERTA-LHE

imperceptiveis, sendo possivel apenas visualizar a postura e a expressdo dos personagens. Esse mesmo
“limite” se estende para as fotos 15, 16 e 17.
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A GARGANTA) Lucie! (DESVIA O OLHAR) Eu odeio vocés todos!”.
(f. 41-42)

A luz do pensamento do dramaturgo, a constru¢io de Francois e a maneira como
os outros se relacionam com ele estdo repletas de singularidades. Assim, até a decisdo por
elimind-lo, conforme exposto no primeiro capitulo, suscita ddvidas: este ato foi
conseqiiéncia do orgulho diante dos colaboracionistas ou deve-se a causa da Resisténcia
Francesa? Contudo, na escrita cénica, para além do conteido que se apresenta neste trecho,

141
Desta

a forma como o personagem se situa neste processo merece destaque (foto 07).
maneira, enquanto Henri (Walter Marins) e Canoris (Antonio Petrin), utilizando-se de
argumentos que se pautam na Resisténcia Francesa, tentam limitar a tentativa de Jean
(Othon Bastos) em salvar Francois (Paulo Guarnieri), este, por sua vez, faz um apelo para
que o deixem viver. Originalmente, no texto dramatico, esse pedido de ajuda dirige-se a
Lucie: “Lucie, socorro! Eu ndo quero morrer aqui!” Contudo, aparentemente, nesse recorte
da escrita cénica ndo fica perceptivel para quem ele estende os bracos, haja vista que se
reporta a alguém que estd no “extraquadro”. Mas isso “ndo impede [0 espectador] (ou
melhor, isso exatamente o forca) de conceber imaginariamente o prolongamento desse
espaco emoldurado pelas bordas do quadro™.

Conceber esse prolongamento do espaco, ou seja, investigar para quem Francois
pede ajuda, cria a necessidade de evidenciar algumas alternativas de compreensdo. Talvez o
primeiro aspecto que deva ser ressaltado € o deslocamento que a cena faz do texto
dramético. Se na peca o personagem dirige-se para Lucie, pode-se dizer que, a luz desse
recorte, considerando a posi¢ao de seus bragos, é quase impossivel afirmar que ele se volte
para ela. Assim, a impressao que prevalece € que o personagem estd fazendo um apelo para

algo que se situa fora do palco. Serd possivel afirmar que ele estd se dirigindo diretamente

' Nessa foto 0 aspecto que mais chama a atencio ¢é a postura de Francois. Esta se estende para algo que estd
fora do quadro. Do ponto de vista de andlise isso traz conseqiiéncia. Considere-se a explicagdo de
Machado: “a referéncia a um espago ilusério extra quadro pode se dar de varias maneiras, como ocorre,
por exemplo, toda vez que uma figura que estd em campo aponta ou remete para algo fora de campo: esse
é o caso da foto de uma mulher com a expressdo aterrorizada, as maos protegendo o rosto e o olhar fixo
em algo que s6 ela mesma pode ver. O espectador sé tem diante de si a imagem da mulher assustada e a
direcdo apontada pelo seu olhar, mas ndo tem o contracampo desse espaco para o qual se dirige o olhar,
isso ndo o impede (ou melhor, isso exatamente o for¢a) de conceber imaginariamente o prolongamento
desse espaco emoldurado pelas bordas do quadro”. (MACHADO, Arlindo. A ilusao especular: introdugéo
a fotografia. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984, p. 83.) Assim, é o prolongamento deste espago, ou seja, O
campo para o qual o personagem faz o apelo que merece ser problematizado.
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para a platéia? E valido destacar o cardter “alusivo” dessa hipétese. Isso leva a necessidade
de investigar a constituicdo do préprio cendrio. Segundo Peixoto, esse espaco fez-se na
“diagonal”, “contrariando toda a cenografia tradicional que é basicamente frontal”."** Nessa
perspectiva, é possivel que Francois estivesse se dirigindo a platéia.

O significado desse deslocamento traz implica¢des tanto do ponto de vista estético
quanto histérico. Sobre o primeiro aspecto, hd que se ressaltar que o propdsito de o
personagem dirigir-se diretamente ao ptiblico é uma das técnicas do teatro épico'* e traz a
seguinte conseqiiéncia:

Na medida em que o ator, como porta-voz do autor, se separa do
personagem, dirigindo-se ao publico, abandona o espago e o tempo
ficticios da ag@o. No teatro da Dramdtica pura, os adeptos da ilusdo
esperam que a entidade “ideal” de cada espectador se identifique com o
espaco e tempo ideais (ficticios), por exemplo de Fedra, vivendo
imaginariamente o destino mitico de Fedra e Hipdlito, enquanto os
cidaddos empiricos (materiais) permaneceriam como que apagados e
esquecidos nas poltronas. No momento, porém, em que o ator se retira do
papel, ele ocupa tempo e espaco diversos e com isso relativiza o tempo-
espaco ideal da agdo dramdtica. Simultaneamente arranca a entidade ideal
do publico desse tempo-espaco ficticio e a reconduz a platéia, onde se une
a parte material do espectador. O personagem e a a¢do sdo projetados para
o pretérito épico, a partir do foco do ator, cujo espaco-tempo é mais
aproximado do espaco-tempo empirico da platéia. Seria talvez ousado
dizer que, ao dirigir-se a platéia, fala o ator Jodo da Silva, este apenas
finge falar como ator real e desempenha, ainda agora, um papel — o papel
do narrador que pronuncia palavras de um autor talvez ja falecido. Mas
decerto se dirige a esse novo papel mais aproximado da realidade
empirica, ao publico real da platéia que neste momento ja ndo vive
identificado com os personagens e a acdo ficticia. E evidente que esse
processo interrompe a ilusdo, e com isso o processo catdrtico.'** (destaque
Nosso)

Nesse processo, o exercicio de interromper a “ilusdo” fundamenta-se num
principio: construir um debate critico entre palco e platéia. Contudo, questiona-se: de que
maneira é possivel compreender essa relativizacdio do “tempo-espaco ideal da acgdo
dramdtica” pelo gesto de Francois? Sabe-se que seu apelo situa-se num momento de

conflito, em que a “solucdo” ndo depende do préprio personagem. Desta maneira, a sua

"2 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Questio. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 128.
143 Sobre esse assunto, consultar a nota 36.

144 ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. Sao Paulo: Perspectiva, 2004, p. 161-162.
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vida encontra-se momentaneamente nas maos dos resistentes, especialmente de Jean, que,
por sua vez, ha de escolher entre os “sessenta companheiros” e a vida de Francois.

E perante a este “conteido” que a escrita cénica, por meio do gesto de Francois,
evidencia uma nova forma. Situando-se no ambito da estética, a forma questiona o
conteddo. H4 que se ressaltar a inovagdo desse propodsito junto ao proprio processo criativo
de Sartre. Como ja evidenciado anteriormente, 0s recursos que permitem a “quebra do
ficcional” ndo se fazem presentes na proposta estética do dramaturgo. Porém, esse exercicio
ndo se situa somente nesta instancia. Em verdade, o ato de reportar-se ao publico e “exigir-
lhe” uma postura critica significa dizer-lhe que nem tudo o que € apresentado no palco estd
“resolvido”. As questdes postas nesse espaco ndo sdo imutdveis e certeiras, ou seja, O
personagem, ao estender as maos para a platéia, estd instigando-a a questionar se existem
alternativas ao que é mostrado.'* O préprio diretor, no que se refere ao espetéculo, revela
as incertezas provocadas pelo assassinato de Frangois: “[...] veja-se a dificil e trigica e
talvez necessdria e terrivel morte de Frang;ois”.146

Se na organizagdo interna da escrita dramética fica explicita a ddvida quanto as
causas do assassinato de Francois, isto é, se este se deve ao “orgulho” diante aos milicianos
ou a luta da Resisténcia Francesa,'" na composi¢do cénica 0 ato mesmo € questionado,
porém frente ao publico.

De acordo com a leitura de Peixoto, ndo € possivel definir se o assassinato de
Francois € “dificil e tragico” ou “necessério e terrivel”. O gesto do personagem, ao estender
os bragos, materializa e fornece plasticidade a essa incerteza. E nessa perspectiva que deve

ser compreendida a relativizacdo do “tempo-espaco ideal da a¢do”, conforme apontado por

145 Certamente essa solugdo cénica é algo que se encontra em Bertolt Brecht, conforme evidencia o diretor:
“[...] as representagdes que estamos acostumados a ver nio permitem uma andlise dos acontecimentos
reproduzidos; ndo se detém na exposicdo dos detalhes ou das alternativas que permitiriam uma
compreensdo ampla e mais completa, nem nos deixam tempo para o exercicio da faculdade de andlise,
para um exame das peculiaridades de uma acdio ou de um comportamento, também ndo possibilitam a
necessdria capacidade de distinguir o certo do errado, o justo do injusto, a opressdo do oprimido; também
ndo incentivam a paixdo da discussdo, ndo questionam ou suscitam debates, ndo travam um didlogo
polémico e provocativo, preferindo antes a tranqiiila narrativa de fatos fechados em si mesmos ou
anestesiados por uma interpretacio que ndo admite ddvidas, ndo hd espago para contestagdo ou
discordancia”. (PEIXOTO, Fernando. Brecht: uma introdu¢@o ao teatro dialético. Rio de Janeiro, Paz e
Terra, 1981, p. 38.) E contra essa situacio que surge a necessidade de fazer o espectador manter uma
postura critica em relagdo aquilo a que assiste.

146 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sao Paulo: Hucitec, 1989, p. 213.

147 Conforme explicitado no Capitulo I.
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Rosenfeld. Dito de outro modo, para o presente em que se organiza a montagem, nao ha
certezas quanto as instancias morais, éticas e politicas que envolvem o assassinato naquelas
circunstancias. Se se considerar que ele € um garoto e que tem um vinculo fraterno com
Lucie, ou o orgulho dos maquis, o ato talvez possa ser visto como “tragico”. Se, em
contrapartida, considerar-se que ele poderia colocar a luta pela resisténcia em risco, o ato
torna-se necessdrio. Se o processo histdrico € feito de incertezas e possibilidades, no teatro
nao € diferente e € necessario que o espectador tenha consciéncia disso.

Nesse sentido, se os recortes anteriores explicitam uma reorganizagao dos embates
que o texto dramatico suscita, principalmente no que se refere a possibilidade de “atualizar”
o tema da tortura no Brasil, agora, por meio do gesto de Francois, a “solu¢cdo” sartreana é
questionada e isso, como evidenciado, traz conseqii€ncias estéticas e histdricas. Define-se

uma proposta de intervencao:

Provocar o debate de idéias, a revolta dos sentimentos, a desconfianca
pelo que nos € apresentado, a cada instante como ‘“normal”, “certo”, e
“eterno”, espalhar pontos de interrogacdo jia é uma postura critica
embriondria, que cabe ao teatro desempenhar e assumir em sua
integridade.'*®

Fica, assim, a indagacdo: na situacdo em que os ‘“mortos” de Sartre se
encontravam, a qual, estabelecendo as devidas proporg¢des, se assemelha a dos pordes da
ditadura militar brasileira, a eliminacdo de Francois deve ser encarada como “normal” ou
“certa”? A construcdo cé€nica, ao permitir que ele se dirija ao publico, evidencia que nem
todas as repostas estdo prontas.

No ambito do texto dramadtico, existe ainda um personagem que lanca um olhar de
espanto e perplexidade para a situagcdo a que foram submetidos: Jean. Entre ele e os demais
resistentes existe o “divisor de dguas” que € a tortura. E, por conseqii€éncia, uma série de
diferencgas: ele ndo tem algemas nas maos, os milicianos ndo t€ém conhecimento de que ele é
membro da Resisténcia e a expectativa de ser torturado ali ndo faz parte de seu universo. A

seguinte passagem evidencia a barreira entre o lider e seu grupo:

Jean — Serd que € preciso que eles me arranquem as unhas para que eu
volte a ser um companheiro?

' PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sio Paulo: Hucitec, 1989, p. 158. Essa passagem faz parte de
uma reflexdo do diretor sobre a montagem de Calabar. Apesar de expressar sua posi¢do quanto a este
projeto, é importante que se compreenda que essa postura se estende para a proposta de intervengdo do
diretor.
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Canoris — Vocé continua a ser nosso companheiro.

Jean — Vocé bem sabe que ndo. (PAUSA)

Henri - Jean... Vem sentar aqui, perto de ndés. (JEAN HESITA E
SENTA) Vocé seria como nds se estivesse em nosso lugar. Mas nés nédo
temos as  mesmas  preocupagoes. (JEAN  LEVANTA-SE
BRUSCAMENTE) Que foi? [...]

Henri — Vocé estd vendo? Vocé€ se agita, fica inquieto: vocé estd
demasiadamente vivo. (f. 36)

Um recorte da escrita cénica (foto 06) materializa essa fronteira. Nesse momento,
a postura de Francois, que aguarda para ser interrogado, e de Canoris e Henri, que ja o
foram, contrasta com o gesto de Jean. Seus bragos abertos revelam uma vivacidade que nao
se encontra nos outros. Ao mesmo tempo, essa condi¢@o lhe dé respaldo para construir um
outro olhar para o processo (fotos 15 e 19'*). Como se sabe, Jean tentou impedir que os
resistentes eliminassem Francois e questiona a atitude destes: “Que € que aconteceu com
vocés? Por que é que vocés ndo morreram com os outros? Vocés me dao horror”. (f. 42)

A luz do processo criativo de Sartre, pode-se dizer que a reacio desse personagem
explicita que as situacdes fazem os homens mudarem de postura. Desta forma, ele consegue
ver todo aquele processo de maneira diferente dos outros justamente por nao ter passado
pela experiéncia da tortura.'” Porém, na passagem para a cena, serd possivel dizer que a
constru¢do do personagem mantém o mesmo significado? Faz-se necessdrio investigd-lo

sob outros aspectos. Por hora € vélido dizer que o “assombro”"*! de Jean (foto 19) frente a0

149 A foto 19, diferentemente de todas as outras que foram tiradas no segundo plano, revela uma claridade
maior que as demais. Isso sugere algumas possibilidades de andlise: ou essa pelicula € uma foto de ensaio,
ou, no decorrer das apresentacdes do espetdculo, houve altera¢do na iluminacio do espaco dos torturados.

1% Essa temdtica é abordada no Capitulo L.

151 . ; o
No que se refere a este termo, considere-se uma das teses Sobre o conceito de histéria de Walter

Benjamim: “A tradicdo dos oprimidos nos ensina que o ‘estado de excecdo’ em que vivemos € na verdade
a regra geral. Precisamos construir um conceito de histéria que corresponda a essa verdade. Nesse
momento, perceberemos que nossa tarefa é originar um verdadeiro estado de exce¢@o; com isso, nossa
posi¢do ficard mais forte na luta contra o fascismo. Este se beneficia das circunstancias de que seus
adversdrios o enfrentam em nome do progresso, considerado como uma norma histérica. O assombro com
o fato de que os episddios que vivemos no século XX ‘ainda’ sejam possiveis ndo é um assombro
filoséfico. Ele ndo gera nenhum conhecimento, a néio ser o conhecimento de que a concepgdo de histéria
da qual emana semelhante assombro € insustentdvel”. (BENJAMIM, Walter. Sobre o conceito de Histéria.
In: . Obras Escolhidas: magia e técnica, arte e politica. Tradugdo de Sérgio Paulo Rouanet.
Preficio de Jeanne Marie Gagnebin. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p. 226. v. 1.) Encontram-se definidos
aqui duas maneiras de compreender a histéria: a “progressista”, que considera a evolugdo da sociedade
como algo “normal”, e outra que, situando-se do ponto de vista do “oprimido”, v€ a norma como
opressdo, barbdrie e violéncia. (Cf. LOWY, Michael. Walter Benjamim: aviso de incéndio. Uma Leitura
das teses “Sobre o conceito de histéria”. Tradu¢do de Wanda Nogueira Caldeira Brant; [traducdo das
teses], Jeanne Marie Gagnebin, Marcos Lutz Muller. Sdo Paulo: Boitempo, 2005. 160 p.) Desta forma, é
possivel dizer que, considerando as devidas propor¢des, o olhar de perplexidade e assombro que Jean
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“extraquadro”, isto, € o que se encontra fora do campo, ndo se limita apenas as situacoes
que ele presencia naquele processo. Dito de outro modo, dependendo do momento histérico
em que essa expressdo se materializa, o seu gesto pode adquirir contornos deste lugar.'>

E vélido ressaltar que esses aspectos do texto dramdtico foram aceitos e
(re)propostos pela cena, bem como os seus possiveis significados revelam uma “primeira”
recepcdo, pois, conforme evidenciado antes, os agentes que viabilizaram o projeto de
montagem sao seus leitores iniciais. E, como se sabe, esse processo ndo se faz somente de
aprovacdes e “distor¢des”,'> existem também as “omissdes”. E estas, tanto do ponto de
vista histérico quanto estético, sdo tdo significativas como aquelas. O trabalho se faz da
seguinte perspectiva:

Traduzido literalmente, o texto foi depois modificado: ndo apenas para ser
engravidado de uma estrutura um pouco mais narrativa e mais teatral, mas
igualmente para ser parcialmente contestado em si mesmo na medida em
que for sendo exposto.'*

langa para o processo pode ser situado nessa segunda concep¢do de histéria. O seu olhar propde que nada
daquilo que se passa ali deve ser concebido como “normal” ou “aceitdvel” e, como conseqii€ncia, pode ser
transformado.

132 Sobre este lugar é vilido apontar um balanco feito por Beatriz Kushnir: “sdo 364 o total de militantes de

esquerda mortos em torturas, emboscadas e batidas policiais; 136 desse sdo desaparecidos politicos — seus

corpos jamais foram encontrados; outros tantos cumpriram penas nos presidios”. (KUSHNIR, Beatriz.

Nem bandidos, nem herdis: os militantes judeus de esquerda mortos sob tortura no Brasil (1969-1975). In:
. Perfis cruzados: trajetdrias e militdncia politica no Brasil. Rio de Janeiro: Imago, 2002, p. 224.)

153 . . - . .
Essa palavra deve ser compreendida no sentido de que toda recep¢do “inventa”, desloca e distorce. Cf.

CHARTIER, Roger. A histdria entre narrativa e conhecimento. In: . A Beira da Falésia: a hist6ria
entre incertezas e inquietude. Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 2002. p. 81-100.

1% PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sio Paulo: Hucitec, 1989, p. 211. Sabe-se que esta passagem é

significativa para evidenciar os deslocamentos de forma e conteido a que Peixoto submeteu a obra de
Sartre. Mas, a0 mesmo tempo, permite indagar sobre a sua postura artistica no decorrer dos anos de 1970.
Assim, é possivel dizer que sua trajetéria foi continua? Ou seja, ele manteve as mesmas perspectivas? E
certo que, correndo o risco de simplifica¢des, pode-se dizer que ele tem uma visdo marxista de historia e
lanca um olhar brechtiano para o teatro. A luz dessas questdes e dada a complexidade de Mortos sem
Sepultura, a sua postura frente a este texto revela uma continuidade? Acredita-se que a resposta seja
afirmativa. Nas propostas deste diretor, em cada um dos textos que escolhe para montagem, hd uma
singularidade de motivos. Contudo, hd algo que particulariza sua vida profissional, torna-se necessario
retornar a reflexdo de Patriota: “o elemento mais constante da vida profissional de Peixoto: a andlise
sistemdtica de seu trabalho em consonincia com reflexdes sobre o momento histérico ao lado das
possibilidades efetivas de intervencdes sociais e politicas e seu respectivo grau de eficdcia”. (PATRIOTA,
Rosangela. O fendmeno teatral como objeto da pesquisa histérica: o Brasil da década de 1970 e as
encenagdes de Fernando Peixoto. In: MACHADO, Maria Clara Tomaz; PATRIOTA, Rosangela. (Orgs.).
Histérias e Historiografia: perspectivas contemporineas de investigagdo. Uberlandia: Edufu, 2003, p.
65.)
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Percebe-se que as modificacdes acontecem no que tange a forma e ao conteddo.'”
Faz-se necessario retirar maiores conseqiiéncias desse propdsito. Por meio de certos
“recortes” de cena, alguns deslocamentos ja foram explicitados, a saber, a constru¢dao do
cendrio e a maneira como o personagem Frangois dirige-se para o publico (foto 07). E no
que se refere a este ultimo aspecto, é primordial que se destaque o cardter inovador do

empreendimento, pois, do ponto de vista da proposta estética de Sartre, isso €

inconcebivel. '

Porém, agora faz-se necessdrio investigar os ‘‘cortes” e seus conseqiientes
significados. Dentre estes, dois merecem destaque. O primeiro se apresenta no momento
em que as possiveis causas para a elimina¢cdo de Francois estdo em pauta, quando, ao ser
acusado por Jean de ter assassinado o garoto por orgulho, Henri recorre a Lucie e a

Canoris:

Henri — Odeias-me? Era teu irmao: s6 tu tens o direito de me condenar.
Lucie — Nao te odeio. (Ele aproxima-se do corpo que ela sustem nos
bracos. Energicamente) Nao lhe toque.

Henri volta-se lentamente e dirige-se para junto de Canoris.

Henri — Canoris? Tu nao gritaste e contudo quisestes a morte dele. Acha
que o matamos por orgulho?

Canoris — Nao tenho orgulho.

Henri — Mas eu tenho. Reconheco que o tenho. Achas, porém, que o
matei por orgulho?

Canoris — Tu € que deves saber.

Henri — Eu... ja ndo sei nada. Tudo se passou muito depressa e agora ele
estd morto."’

1% As duas instincias devem ser avaliadas em relagdo tanto ao texto quanto a cena. Como diz Gianni Ratto,
“se uma dramaturgia € rica, profunda e motivadora, dispensa o excesso do aparato cénico, pois o poder das
idéias e dos homens € mais sugestivo que qualquer paraferndlia iluséria”. (RATTO, Gianni. Antitratado
de cenografia: variacdes sobre o mesmo tempo. Sdo Paulo: Senac, 1999, p. 51.) Essa reflexdo, quando
associada as ressalvas de Peixoto, as quais indagam tanto sobre a falta do “teatral” quanto sobre a questdo
das idéias, levanta a seguinte divida: se uma instincia ou outra nfio sdo satisfatérias, o que pode ser dito
dessa leitura da dramaturgia sartreana? Em verdade, é em meio a esse impasse e proposi¢des, em que a
forma indaga o contetdo e vice-versa, que deve ser pensada a “leitura dialética” que a montagem faz do
texto.

1% Sob este aspecto, é valido relembrar uma passagem de Forjadores de Mitos: “Em 1942, na direcio feita

por Gaston Baty de A Megera Domada, havia um acesso da cena a platéia, para permitir a certos
personagens descer entre as fileiras da orquestra. Estamos muito longe dessas concepgbes e de tais
métodos. Para n6és uma peca ndo deveria jamais parecer familiar. Sua grandeza deve-se as suas funcdes
sociais e, de certa maneira, religiosas: ela deve-se conservar um rito mesmo falando aos espectadores deles
mesmos, deve fazé-lo de uma maneira e um estilo que, longe de fazer nascer a familiaridade, vem a
aumentar a distincia entre a obra e o publico”. (destaque nosso) (SARTRE, Jean-Paul. Forjadores de Mito.

Cadernos de Teatro, n. 75, p. 9, out./ nov./ dez. 1977.)

157 1d. Mortos sem Sepultura. Traducdo de Francisco da Conceicdo. 2. ed. Lisboa: Editorial Presenca, 1965,
p- 118-119.
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O segundo se situa na cena em que Landrieu relata seu proposito:

Landrieu — Se eles me entregarem o chefe salvo-lhes a vida.

Clochet — Landrieu, tu és doido?

Landrieu — Cala a boca!

Clochet — Eles merecem dez vezes a morte.

Landrieu — Quero 14 saber do que eles merecem? O que quero é que eles
cedam.”®

Entre essas duas passagens existe algo em comum: de diferentes maneiras cada
grupo sintetiza a “imagem” que um construiu do outro. Sabe-se que entre maquis e
milicianos estabeleceu-se um embate, o qual adquire novos contornos a cada nova
passagem pela tortura. Os milicianos procuram, por meio da tortura fisica, psicoldgica e
moral, subjugar os resistentes, e estes, por sua vez, mantém-se firmes no propdsito de nao
gritar, ndo falar, enfim, ndo sentir-se nas maos dos outros. Esse processo € resultante da
situagdo-limite em que um pratica a violéncia e o outro a recebe.'” Dessa forma, no trecho
utilizado, o reconhecimento de Henri quanto ao seu orgulho revela uma possibilidade de
compreender a opcdo por eliminar Frangois: o propdsito de ndo sentir-se nas maos dos
algozes. Da mesma maneira, a afirmacao de Landrieu “o que eu quero € que eles cedam”
explicita o seu objetivo. Nos dois casos, as motivacdes iniciais, tanto a causa da Resisténcia
Francesa, quanto a tentativa de obter informagdes sobre o lider, sdo postas em segundo
plano. Para o dramaturgo, essa relagao esta repleta de significados. Relembre-se a seguinte
passagem:

A finalidade do suplicio ndo é somente a de obrigar a falar, a trair; é
necessdrio que a vitima se designe a si mesma por seus gritos, por sua
submissdo, como uma besta humana. Aos olhos de todos e a seus proprios
é preciso que a traicio a destrua e que a apague para sempre. Aquele que
cede ao tormento, ndo se quis somente obrigd-lo a falar, a ele foi imposto
um estatuto, o de sub-homem.'®

A luz da temporalidade em que a cena se passa, qual o sentido desses cortes? E
possivel afirmar que a montagem procurou dar uma €nfase menor a esse confronto entre

torturado e torturador? Se afirmativo, que associacdo pode ser feita? Se nao é o orgulho ou

'*¥ Mortos sem Sepultura. Traducio de Francisco da Conceigdo. 2. ed. Lisboa: Editorial Presenca, 1965, p.
145.

'3 Essa abordagem foi sistematizada no primeiro capitulo.

10 SARTRE, 1960 apud Programa do Espeticulo Mortos sem Sepultura.
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a busca por fazer a “vitima”, qual outra conseqiiéncia a retirar da tortura? E, enfim, se,
nesse processo, o que importa ndo € a “imagem”161 de um para o outro, o que € posto em
seu lugar? A tentativa de responder a essas indagacdes deve ser antecedida pela
necessidade de analisar outras questdes que o espetaculo suscita.

Por ora, talvez seja possivel associar a primeira supressao, ou seja, a retirada da
confissdo de orgulho de Henri, com a ddvida suscitada pelo gesto de Francois. (foto 07)
Dito de outro modo, conforme posto antes, se nao se sabe ao certo se a eliminagdo do
personagem foi “dificil e trdgica” e talvez necessdria e terrivel, ndo é o orgulho que deve
auxiliar na constru¢do de uma resposta. Por meio deste recorte a “solucdo” sartreana €
questionada. Em outro momento do texto, o tema desse sentimento serd retomado e aceito,
porém, na montagem, em forma de ddvida. A saber: “O garoto. Acho que eu matei ele por
orgulho. [...]. Essa ddvida vai ficar dentro de mim como uma bala. Em todos os minutos da
minha vida eu vou me interrogar a mim mesmo”. (f. 53)

Nesse sentido, é possivel afirmar que Peixoto ndo objetivou eliminar o orgulho dos
maquis, contudo procurou manté-lo numa perspectiva de divida e essa € uma das propostas
de intervengdo do seu teatro: “O palco ndo quer entregar ao publico nenhuma verdade,
nenhuma certeza. Ao contrério, quer provocar dividas, desconfianca, perplexidade”.162

A luz das questdes até aqui discutidas, pode-se dizer que, de forma geral, as
diversas situacdes vividas pelos “mortos” de Sartre — as quais, por meio dos recortes de
cena (fotografias), foram “recuperadas” pela montagem — se assemelham as experi€ncias
dos presos politicos brasileiros, especialmente do periodo em que o regime militar buscava
esfacelar a guerrilha rural e urbana. Certamente, no momento em que o espeticulo veio a

publico, esses grupos ja haviam sido “derrubados” e, como se sabe, a tortura foi um grande

" Sob este aspecto, o relato de Fernando Gabeira, ao diferenciar os “inocentes” dos presos politicos é
singular: “Quando escreviam um bilhete para suas mulheres que esperavam encontrd-las em breve, que
eram inocentes, estavam sendo sinceros. Quando diziam que tinham medo da tortura, o diziam
abertamente; quando ficavam desapontados por ndo terem sido soltos no fim da tarde, o faziam sem
nenhum mistério especial. Eles ousavam esperar. N6s éramos prisioneiros dos militares, mas, num certo
sentido, éramos também prisioneiros de nossa 16gica. Quando um deles chorava no seu canto, todos se
resignavam, porque afinal de contas, os inocentes ndo tinham problema em chorar. Nés tinhamos toda a
imagem por trabalhar, imagem diante dos companheiros, diante da repressdo”. (GABEIRA, Fernando. O
que € isso, companheiro? 35. ed. Rio de Janeiro: Guanabara, 1988, p. 163.) Esse propdsito de transmitir
uma imagem para ao opressor também esteve presente no universo dos presos politicos brasileiros.

162 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sao Paulo: Hucitec, 1989, p. 157.
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instrumento nessa tarefa.'®® Todavia, apesar de se situar num passado recente, no ano de
1977, provavelmente essas experiéncias ainda estavam presentes na memoria daqueles que
as sentiram. E € possivel dizer que a op¢ao de Fernando Peixoto pelo texto evidencia a
necessidade de ndo deixar esquecer.

Portanto, entre os embates do texto dramético que a cena recuperou164 € 0 que se
passava nos pordes da ditadura militar brasileira existe uma série de afinidades. Dentre
estas, o aparato instrumental, fisico e psicoldgico dos métodos de tortura, as marcas que
essas experiéncias deixam em suas vitimas, os recursos utilizados para resistir, etc. Nesse
processo se situa a possibilidade de compreender uma “reciprocidade” entre o “mundo
ficcional” e o “mundo real”.'® Assim, a materialidade que a cena concede aos aspectos
presentes na peca € particularizada pelo “lugar” em que este trabalho se situa. E, ao mesmo
tempo, essa instancia adquirird novos contornos oriundos da prépria montagem. Dito de
outra forma, a experiéncia social e o processo artistico/estético estdo intensamente
imbricados.

Todavia, se se compreender a encenagcdao de Mortos sem Sepultura apenas como
uma “resposta” ao tema da tortura no Brasil, as duas instancias elencadas acima encontrar-
se-ao0 reduzidas. Assim, se o texto de Sartre fosse visto pelo projeto de montagem somente
como uma forma de denunciar a tortura, os seus outros significados, como o tema da
liberdade, o embate entre os projetos coletivo e individual, etc. perderiam a possibilidade de
estabelecer interlocucdes. Da mesma maneira, a experiéncia social estaria limitada a
encontrar na cena uma ‘“‘solu¢do”, restringindo assim o campo de intervencao da atividade

artistica.

'3 Sob este aspecto a andlise de Nadine Habert é oportuna: “[...] todo o peso do aparato repressivo foi
utilizado no combate as organiza¢des de esquerda revoluciondria, alvos principais de verdadeiras
operagdes de caga e exterminio. Seus militantes foram obrigados a viver na mais absoluta clandestinidade.
Prisdes seguidas de torturas e assassinatos tornaram-se sistemdticas. Entre 1969 e 1971 muitos deles
tombaram vitimas desta repressdo como Carlos Marighella e Carlos Lamarca, entre tantos outros”.
(HABERT, Nadine. A década de 70: apogeu e crise da ditadura militar brasileira. Sdo Paulo: Atica, 2003,
p- 34)

164 A1: . e .
A andlise que aqui se apresenta utilizou apenas alguns de seus vestigios e fragmentos.

195 E pertinente destacar que essas denominagdes encontram-se em:
STIERLE, Karlheinz. Que significa recep¢do dos textos ficcionais? In: JAUSS, Hans Robert; et al. A
Literatura e o Leitor: textos de estética da recep¢@o. Selecdo, Tradugao e Introducéo de Luiz Costa Lima.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1975. p. 133-187.
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Nesse sentido, € valido dizer que o espetdculo se relaciona com o tema da tortura
no Brasil. Mas a possibilidade de compreendé-lo ndo se restringe a essa unica alternativa.
Faz-se indispensdvel investigar essa “experi€ncia estética” sob uma outra perspectiva.
Desta forma, atentar para a maneira como seus agentes a “‘rememoram’ nao € intil.

Para isso, € necessdrio relembrar uma passagem do depoimento em que o diretor,
utilizando-se de uma anotacao de cena, recupera o seu propésito frente ao texto dramatico.

De tarde, dia 25 de junho de 1977, sala de ensaios do Teatro Maria Della
Costa, com o auxilio do Vitor Knoll, hd uma disposi¢do de alguns pontos
chave da compreensio do que € o existencialismo, o pensamento de Sartre
[...] um principio de conversa sobre o texto, procurando examinar qual € o
sentido do final, qual a necessidade de encontrar uns meios termos ou uma
terceira via entre o que a peca nao propde, nem no nivel psicolégico, nem
no didético, nem Stanislavski, nem Brecht, é um texto que ndo emociona,
ele ¢ frio, ele tem talvez, um certo, dd um certo privilégio no universo de
andlise das idéias.'*

Em outro momento, discorrendo sobre sua trajetéria artistica e intelectual, o
diretor revela o “resultado” desse empreendimento: “[...] era um espetdculo de uma forca
muito grande, onde acho que consegui um equilibrio entre o rigor emocionar € o rigor de
andlise”.'”’

A partir desses apontamentos € possivel dizer que entre a “inten¢do” e o
“resultado” se situam alguns aspectos que sdo indices de investigacdo, a saber, a “terceira
via” entre Brecht e Stanislavski e o equilibrio entre o rigor emocional e o rigor de anélise.
Qual o significado dessas colocagdes? Ambas revelam os limites que o diretor visualiza no
texto dramdtico e referem-se a uma maneira de representd-lo, isto €, se situam no ambito
estético. Mas ndo somente, pois, como ja mostrado antes, se 0 processo criativo de Sartre é
posto em xeque € porque, do ponto de vista histérico, faz-se necessario uma outra “forma”
de estabelecer intervengdes.

Antes de investigar o sentido dessa “terceira via” em relacdo ao texto e ao
“espaco-tempo” em que esta proposta se solidifica, é preciso, ainda que sucintamente,
situar as outras opcoes estéticas que se apresentaram como alternativas. Talvez um ponto de

partida possa ser localizado na diferenca entre ambas, conforme explicita Peixoto:

1% PEIXOTO, Fernando. Depoimento concedido aos professores Alcides Freire Ramos e Rosangela Patriota
Ramos em novembro de 2001. Nao publicado.

167 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Movimento. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 69.
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Uma diferenca essencial (de concepcdo, mas que naturalmente se reflete
no processo de trabalho) é que o objetivo de Stanislavski era o
personagem, enquanto o de Brecht era a trama (a fébula, a narrativa). Dai
a afirmacdo de Brecht numa entrevista: “no trabalho de encenacdo
Stanislavski € essencialmente ator, eu sou essencialmente autor”.
Enquanto o encenador partia do ator, Brecht chegava ao ator, mas
partindo da peca, de suas necessidade e exigéncias.'®®

Portanto, o trabalho de Konstantin Stanislavski centra-se no personagem e ator,
mais especificamente na forma pela qual este materializa aquele. Nesse processo, conforme
evidencia Sergio Carvalho, dois “principios” de trabalho merecem destaque. O primeiro €
chamado “método das agdes fisicas”. Aqui é proposto que nos ensaios o ponto de partida
inicial de uma montagem nao deve pautar-se no estudo do texto ou “trabalho de mesa”.
Uma primeira leitura pode até ocorrer, mas sob a condi¢do de que se procure os fatos que
serdo improvisados. Essa perspectiva advém da proposta de que “Nao sdo as emocdes que
movem o ator em cena. Ao contrdrio, sdo as acdes (psicofisicas e verbais) que geram as
emocdes da cena”.'® Sdo as acdes que fornecem a base para os sentimentos. O segundo
principio pode ser definido como “supertarefa” (ou superobjetivo) da peca e personagem:
“Quando se conhece o propdsito geral, o motivo maior de o autor ter-se concentrado
naquela trajetéria e ndo em outra, quando se avalia o seu didlogo com as préprias
contrafaces, desvios e ocultamentos, é que a totalidade da peca se anuncia”.'”’

Certamente, essas indica¢des para o trabalho do autor inserem-se num projeto
maior para o teatro,'’’ empreendimento este que ndo se manteve numa perspectiva linear.
Até mesmo porque Stanislavski, além de tedrico e professor, era diretor e ator de teatro. Em
seu conjunto, essas atividades ndo sao suficientes para a compreensao de uma trajetoria

isenta de modificacdes.'’* Os seus pressupostos foram lidos e interpretados em diferentes

lugares e sob diferentes perspectivas. Entretanto, de acordo com Jean-Jacques Roubine,

168 PEIXOTO, Fernando. Brecht: uma introdugao ao teatro dialético. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 36-
37.

' CARVALHO, Sergio. Apresentacio: Eraldo Rizzo e a sintese possivel. In: RIZZO, Eraldo Péra. Ator e
estranhamento: Brecht e Stanislavski, segundo Kusnet. Sdo Paulo: SENAC, 2001, p. 21.

0 1bid., p. 23.

"I Conforme escreve Eraldo Péra Rizzo, as preocupagdes de Stanislavski ndo se restringem ao trabalho do
ator: “[...] quando se analisa a atuagdo estética do mestre russo, sobretudo como diretor de espeticulos,
verifica-se que ele era um perfeccionista preocupado com todos os aspectos do espetdculo incluidos ai mas
ndo tdo somente os atores”. (Ibid., p. 74.)

172 Cf. ROSENFELD, Anatol. Prismas do Teatro. Sio Paulo: Perspectiva, 1993. 258 p.
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Uma das conseqiiéncias mais importantes da teoria de Stanislavski,
relativa ao ator e evidentemente também da pratica que dela decorre, a
relacdo do intérprete com o personagem, € por conseguinte com o texto,
resulta completamente transformada. No empenho de conseguir uma
perfeita precisdo, sinceridade e autenticidade, Stanislaviski comeca a
explorar o ego profundo do ator, a sua experiéncia mais fntima.'”

Grosso modo, é possivel dizer que em Stanislavski existe um propdsito de

e S /1
‘identificacao”

entre ator e personagem. Na condicdo de leitor, investigador e critico da
metodologia stanislavskiana, Bertolt Brecht distingue trés possiveis fases para a relacao
entre ator e personagem: em primeiro lugar é necessario conhecer o personagem, exercicio
que ¢ feito por meio de leituras e ensaios iniciais; em segundo lugar, se tem a identificacdao
com o personagem, a busca de entender sua verdade; em terceiro lugar, é preciso que se
enxergue o personagem a partir do exterior ou do ponto de vista da sociedade.'” E
certamente nesse terceiro aspecto que reside uma proposta de ultrapassagem:

E necessdrio certamente comegar por imaginar a pessoa que serd imitada
na cena, sendo imprescindivel partir das sugestdes proporcionadas pelo
texto, que indica comportamentos marcados por acdes e reacdes
necessdrias a trama e suas multiplas situacdes; portanto, € preciso que o
ator comece por entrar na pele do personagem, entrar na situacdo e
assumir seu aspecto fisico e assimilar sua maneira de pensar. Esta
operagdo convém aos resultados almejados, com a condi¢do de que, em
seguida a esta etapa primeira, o ator saiba sair desta pele distanciando-se
do personagem que comegou a esbogar, apés té-lo compreendido.'’®

Para Brecht, a compreensdo do personagem, bem como o processo de
identificacdo, sdo ‘“recursos” para que o ator construa uma interpretacdo sobre ele,
almejando assim uma outra possibilidade: o distanciamento em relacdo a ele.

Em torno dessas duas propostas estéticas se apresentam também diferentes

. . . . s . 177 . N
maneiras de compreender a realidade social e histérica. '’ Especialmente no que se refere a

'3 ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenacdo teatral. Traducdo e apresentacio de Yan
Michalski. 2. ed. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1991, p. 51.

' Contudo, deve-se ressaltar que a identificacio entre ator e personagem nio é integral: “[...] em Stanislavski
0 ator e a personagem aparecem juntos em cena e [..] € preciso que essa contradicdo exista
conscientemente para o ator”’. (RIZZO, Eraldo Péra. Ator e estranhamento: Brecht e Stanislavski,
segundo Kusnet. Sdo Paulo: SENAC, 2001, p. 72.)

'3 Cf. Thid.
176 PEIXOTO, Fernando. Brecht: uma introdug¢do ao teatro dialético. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1981, p. 65.

"7 Segundo Rizzo, “situa-se ai na comparacido dos dois tedricos uma diferenca delicada de enfoque social.
Enquanto Stanislavski, com seu humanismo convicto, privilegia o homem, Brecht privilegia a questdo
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perspectiva brechtiana, é possivel dizer que, de um lado, estd a vida individual do homem e,
de outro, a histéria, mas no ambito do teatro cabe aos espectadores estabelecer o vai-e-vem
entre os dois.'’® Essa visdo procura evidenciar que o teatro ndo deve apresentar verdades
eternas e imutdveis. A ddvida e a perplexidade sdo as bases para que a relacao palco-platéia
se estabeleca de forma critica.

E certo que a abordagem que se apresenta nessas poucas linhas estd distante de
esgotar a dimensdo das propostas estéticas de Stanislavski e Brecht. Contudo, situd-las,
ainda que resumidamente, ¢ indispensavel para questionar o significado da “terceira via”
que Peixoto propds para Mortos sem Sepultura. Dessa forma, serd vidvel dizer que o
diretor, ao procurar uma forma para materializar a relacdo entre ator e personagem, nao
encontrou respaldo nem nos recursos de “identificacdo” e nem nos de “distanciamento”? O
que isso revela sobre sua compreensdo do texto? E, ainda, o que diz sobre o lugar em que
essa proposta de intervencdo se concretiza? Talvez um ponto de partida para responder
essas questdes seja considerar que esse exercicio de reflexdo e proposta de trabalho do
diretor em Mortos revela que a obra € “recebida e julgada tanto em seu contraste com o
pano de fundo oferecido por outras formas artisticas, quanto contra o pano de fundo da
experiéncia cotidiana de vida”.'"? Assim, hd uma relagcdo entre as outras formas artisticas,
aqui aparentemente “recusadas”, e a experiéncia cotidiana de Peixoto. De que maneira é
possivel entrecruza-las?

Até esse momento ficou explicita necessidade de encontrar uma ‘“terceira via”.
Mas resta indagar: para quem essa proposta se direciona? Assim, se possivelmente essa
indicacdo refere-se a uma maneira de os atores “materializarem” as personagens, € sobre o
trabalho desses agentes que se procurou fornecer uma orientagdo para o propdsito da
‘terceira via’. A maneira como Antonio Petrin, que participou da montagem, rememora o

processo é extremamente oportuna:

[...] um dia, houve um acidente qualquer técnico no palco, e o Fernando,
ele dificilmente ele subia 14 no palco. Ai o técnico chamou ele, tal, para

social, sem diferenca, pode-se dizer, seria uma questdo de grau”. (RIZZO, Eraldo Péra. Ator e
estranhamento: Brecht e Stanislavski, segundo Kusnet. Sao Paulo: SENAC, 2001, p. 68.)

'” Cf. DORT, Bernard. O Teatro e sua realidade. Traducio de Fernando Peixoto. Sio Paulo: Perspectiva,
1997. 410 p.

17 JAUSS, Hans Robert. A histéria da literatura como provocacio a teoria literaria. Traducio de Sérgio
Tellaroli. Sdo Paulo: Atica, 1994, p. 53.
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resolver um problema 14 atrds do cendrio. E nds estivamos preparados
para comecarmos o ensaio, eu, o Othon, Breda, enfim um elenco, um
menino, Ariclé, estivamos sentados, absolutamente em siléncio,
concentrados, nisso chega o Fernando, passou por nés, olhou, foi 14
atender o técnico, resolveu a questdo 14, voltou e parou na nossa frente e
disse: “O que aconteceu?” Nada. “Por que vocés estdo desse jeito?” Nos
estdvamos concentrando para... “Ah, por isso [...] demora para pegar,
voces, do jeito que estdo aqui, voc€s colocam essa coisa 14 a sério, eu ndo
quero isso, vocés tém que estar vivos. L4 vocés vdao demonstrar outra
coisa, aqui, vocé€s t€m que ter vida. Breda vem cd”. Breda era o maior
contador de piada do elenco. “E o seguinte, ¢ tarefa sua didria, vai contar a
piada, comeca a contar a melhor piada sua do dia quando eu der o
primeiro sinal, e gostaria até que terminasse a piada quando eu desse o
terceiro sinal. Entdo eu quero que essa turma entre forte, sangue jorrando
nas veias, forca, quero que vocé quando comece jogar eles deitem em
cena, que ele era o torturador... Eu quero que eles nio estejam mortos,
eles vao morrer 14 dentro, mas até entdo, estdo vivos, eles estdo para a
guerrilha, eles estdo enfrentando”. Falou isso, comegou o ensaio, ai o
Fernando falou “e € isso que eu estou querendo, € este o resultado”. Entdo
parece que isso vai contra qualquer ensinamento bésico de interpretacio,
quer dizer, ndo tem nada o ator de ficar na coxia, fazendo a sua memoria
emotiva, nada, era... Aquilo que vocé disse, quer dizer, eu acho que o
método do Brecht seria também por ai. Mas ele percebeu, por acidente, o
que estava acontecendo e quando o ator, nés éramos jogados em cena
naquele estdgio de tristeza, de derrota, nés j4 estivamos derrotados antes.
A gente colocava a derrota 14 na cena, e ai fazia com que até, cada
personagem criar os seus estimulos, para comecar a crescer naquele
didlogo, ou toda aquela atencdo, todas aquelas dificuldade daqueles
homens aprisionados naquela escola era muito dificil."*

Por meio do trabalho de memoéria de Petrin, tem-se contato com as indicagdes de
Peixoto para o trabalho dos atores. Diante do texto alguns questionamentos surgem: &
possivel compreender essa proposta de intervengao tanto frente ao texto dramatico quanto
frente a temporalidade que o reordena? E uma forma de pdr em xeque o processo criativo
de Sartre? E uma evidéncia das diferentes perspectivas de interpretacdo entre diretor e
atores, que se estabelecem no projeto de montagem? E uma maneira de recuperar a idéia de
terceira via? Para todas essas perguntas a resposta € afirmativa e isso traz a necessidade de
investigar as conseqiiéncias desse empreendimento.

Grosso modo, essa passagem diz que durante os ensaios 0s atores estavam
“absolutamente em siléncio” — o que, em ultima instancia, ja revela a maneira como esses

agentes conceberam o texto dramatico e o trabalho que supostamente fariam sobre ele —

'8 PETRIN, Antonio. Depoimento concedido aos professores Alcides Freire Ramos e Rosangela Patriota
Ramos em julho de 2001. Nao publicado.
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quando o diretor os abordou e fez uma indicag¢do sobre a maneira como deveriam portar-se
em cena.

Dentre todas as questdes suscitadas acima existe uma que € extremamente
significativa, pela qual a solucdo sartreana é confrontada. Assim, considerem-se os
seguintes trechos retirados do texto dramatico:

Lucie — [...] esperanca € uma coisa que faz mal. Fica tranqiiilo, respira
devagar, faz como se estivesse morto: eu estou morta e calma, eu me
poupo. (f. 4)

Henri — Me senti tdo sozinho que deu sono. (ELE RI) A terra inteira
esqueceu da gente. (f. 11)

Sorbier — Eu tenho os meus velhos. Eles pensam que eu estou na
Inglaterra. Agora devem estar na mesa. Ele jantam cedo. Se eu pudesse
imaginar que eles vao sentir, de repente, sei 14, uma pequena pontada no
coracdo, alguma coisa assim como um pressentimento... mas eu estou
certo que eles estdo completamente tranqiiilos. Eles vdo me esperar
durante anos, cada vez com mais tranqiiilidade eu vou morrer no coragdo
deles sem que eles nem se déem conta. (f. 14)

Essas passagens situam-se em diferentes momentos do texto dramatico e cada uma
delas revela aspectos da construg¢do associados as instancias filoso6ficas, estéticas e politicas
da dramaturgia sartreana. Contudo, nessas manifestacdes existe algo que as singulariza e
que aqui merece ser explicitado: utilizando-se de diferentes palavras, todas demonstram
uma falta de perspectiva quanto a vida, ou melhor, a aceitagdo da possibilidade de perdé-la
efetivamente. Ao mesmo tempo, essa maneira de olhar para o futuro ndo se apresenta
somente nessas passagens, jd que a certeza que seriam torturados e eliminados pelos
milicianos faz parte da expectativa desses resistentes. Existe uma situacdo dramadtica que se
constréi pela “introspec¢dao” e a conseqiiente certeza de que ndo se pode dar muita
credibilidade ao que se localiza ao porvir. E sob essa mesma estrutura dramdtica que
Peixoto solicita: “Eu quero que eles nio estejam mortos, eles vao morrer 14 dentro, mas até
entdo, estao vivos, eles estdo para a guerrilha, eles estdo enfrentando”.'®!

Nesse sentido, torna-se dificil imaginar como € possivel que a falta de esperanca

de Lucie, a soliddo de Henri e o medo de Sorbier sejam expressos ou materializados com

“sangue jorrando nas veias”. Conseqiientemente, delineia-se uma nitida distancia entre o

'8 PEIXOTO, 1977 apud PETRIN, Antonio. Depoimento concedido aos professores Alcides Freire Ramos e
Rosangela Patriota Ramos em julho de 2001. Nao Publicado
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“conteudo” do que os personagens dizem e a “forma” como a cena propde representa-los.
Em verdade, a segunda estd questionando o primeiro. Esse deslocamento traz implicagdes
estéticas e historicas. Sob o primeiro aspecto, do ponto de vista da linguagem teatral, o ator
cumpre um papel especifico:

Na constituicdo do que € apresentado na cena teatral, o trabalho de
invengdo, captacdo e concretizagdo de figuras, relacdes e significagdes,
explicitas ou implicitas, nas falas, no tema, no texto ou no discurso, e seja
qual for a natureza, a forma e o estilo de expressdo pretendidos,
fundamenta-se no corpo do ator.'®

As idéias, falas e temas adquirem forma no corpo do ator. Assim, a exigéncia de
Peixoto fornece contornos mais nitidos a essa perspectiva. Mas faz-se necessdrio ainda
investigar a sua proposta de equilibrio entre o rigor emocional e o rigor de anélise.

Em verdade, essa nova forma que a cena procurou dar ao texto dramatico justifica-
se no sentido de que, segundo o diretor, este “ndo emociona, ele € frio”. Contudo, a emogado
com a qual procurou permear sua ‘“forma” trilha um caminho diverso do que diz o
contetido. Dito de outro modo, esse sentimento estd situado numa proposta de evidenciar
que os resistentes estio vivos e estdo enfrentando algo sobre o que, em alguns momentos do
texto, os proprios didlogos deixam dividas. E uma proposta estética, mas esté repleta de
significacdes histdricas e politicas. E € com o propdsito de estabelecer intervengdes nessas
instancias que o diretor se pronuncia em termos de equilibrio entre a emocdo e a razao.
Uma estd a servigo da outra e vice-versa.

Nesse sentido, a idéia de que os resistentes “estdo para a guerrilha, estdo
enfrentando” explicita o tom de emog¢do sob o qual procurou organizar as cenas e, ao
mesmo tempo, propicia uma postura critica frente ao que é mostrado. Existe assim uma
distancia entre o “que se diz” e o “como se diz”, 0 que certamente causaria estranhamento
no publico. Essa proposta tem afinidade com a “técnica de interpretacdo” explicitada por
Brecht:

[...] o préprio ator ndo € uma pessoa fria, que ndao desenvolve sentimentos,
mas estes ndo sdo necessariamente 0os mesmos daqueles do personagem.
Suponhamos que o personagem fale algo em que realmente acredita. O
ator pode exprimir, deve exprimir, que isso nao é verdade, ou que ndo € o
momento de dizer esta verdade, ou entdo outra coisa.'™

"2 GUINSBURG, Jacé. Da cena em cena: ensaios de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001, p. 22.

183 BRECHT, 1940 apud PEIXOTO, Fernando. Brecht: uma introdug@o ao teatro dialético. Rio de Janeiro,
Paz e Terra, 1981, p. 333. Com base nessa passagem, € possivel inferir que, apesar de Peixoto dizer que
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A luz desta passagem fica explicito o “lugar” tedrico e artistico que inspira Peixoto
em sua proposta de equilibrio entre a razdo e a emogado. O sentimento e a vivacidade que o
diretor procurou fornecer aos “mortos” de Sartre expressa uma outra “verdade”, ou uma
outra possibilidade de olhar para o processo mostrado em cena. Contudo, a indicacdo de
enfrentar, resistir, etc, € algo que ndo estd ausente do processo criativo de Sartre. Pode-se
dizer que ela vem acompanhada de questdes filoséficas, politicas e morais presentes na
estética do dramaturgo. Essa marca fica evidente na seguinte passagem:

Canoris — N6s temos companheiros que precisam de ajuda.

Henri — Que companheiros? Onde?

Canoris — Em todo lugar.

Henri — Vocé fala! Se eles nos pouparam, vao é nos mandar para as minas
de sal.

Canoris — E dai? A gente foge.

Henri — Vocg, fugir? Vocé nio passa de um farrapo.

Canoris — Se nio for eu, serd vocé.

Henri — Uma chance em mil.

Canoris — Vale a pena o risco. E mesmo se a gente ndo conseguir fugir,
tem outros homens nas minas: velhos que estao doentes, mulheres que nao
estdo agiientando, eles precisam de nos. [...]

Canoris — N6s nao temos o direito de morrer por nada. (f. 52-53)

Dentro da estrutura dramdtica, esse trecho se insere no momento em que Canoris
tenta convencer Henri sobre a necessidade de fornecerem uma pista falsa aos milicianos
para continuarem a luta pela Resisténcia Francesa. Percebe-se aqui uma vivacidade e um
projeto de enfrentamento que diferencia o primeiro do segundo, bem como dos demais
personagens. Nao é aleatoriamente que Peixoto faz sua aposta: “Sartre diz que, dos
personagens, é Canoris que tem razdo, e nisto estamos totalmente de acordo”.'®* Sabe-se
também sob que perspectiva o diretor fundamenta sua opcdo pelo personagem.'® Nesse
sentido, € possivel dizer que com a solicitagdo: “Eu quero que eles ndo estejam mortos, eles
vao morrer 14 dentro, mas, até entdo, estdo vivos, eles estdo para a guerrilha, eles estdo

enfrentando”, a montagem procurou estender e materializar as “palavras” de Canoris para a

expressdo e atuacdo dos outros personagens, isto é, “o sangue jorrando nas veias”, algo

procurou uma terceira via entre Stanislavski e Brecht, a sua postura diante de Mortos evidenciou um
direcionamento para as propostas do teatrélogo alemao.

184 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sao Paulo: Hucitec, 1989, p. 214.

5 . .
'8 Essa abordagem se fez no capitulo anterior.
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mais perceptivel no “militante comunista”, Peixoto quis estendé-lo para os demais
resistentes, '*® ainda que, nesse processo, a forma coloque em questio o proprio conteudo.

A possibilidade de dizer “outra coisa” — a qual, segundo Brecht, € possivel que o
ator concretize — que a temporalidade da cena enfatiza e suscita frente aos “mortos” de
Sartre se insere em um empreendimento maior, em que € possivel articular arte e politica.
Sobre essa proposta de intervencdo, Peixoto faz as seguintes consideragdes:

[...] o ato institucional ndmero cinco, instrumento juridico fascista,
cinicamente decretou o fim do processo democratico brasileiro: algemou
as forcas populares e progressistas, assim como liquidou com sangue (e
morte) o que ainda restava de liberdades democraticas em nosso pais. [...].
A verdade é que ndo ficamos em passivo siléncio nem aceitamos
tranquilamente deitar no berco esplendido da omissdo. [...]. Dentro de
todos os terriveis e perigosos limites do possivel (mesmo que alguns de
nés tenham sido assassinados ou que outros tenham se perdido no
irracionalismo ou na fuga da droga ou do misticismo) criamos uma
fecunda e exemplar producdo cultural de resisténcia. Certamente
desgastando forgas e imaginacdo na cotidiana batalha pequena e
clandestina de passar pela vigilancia dos cdes de guarda do imperialismo,
mas assim mesmo mostrando que existe um abismo entre derrota
circunstancial (por mais brutal que seja) e definitiva (o que seria negar o
processo histérico)."

Desta forma, o “abismo” que Peixoto localiza entre “derrota circunstancial” e
“derrota definitiva” ecoa com a sua exigéncia frente ao texto de Sartre, ou seja, ainda que
os resistentes tenham sido submetidos a tortura fisica e moral, ainda que sejam
posteriormente eliminados, é necessdrio que nao selem uma “perda” definitiva. Assim, o
conhecimento estético pode ser compreendido pelo conhecimento histérico e vice-versa.

Ao mesmo tempo, a idéia de distncia entre o que € circunstancial e o que é
definitivo se aproxima singularmente de algo que € uma constante no pensamento
sartreano: a necessidade de concretizar a liberdade. Para o momento no qual a cena foi

apresentada, quando o regime procurou eliminar seus opositores politicos, castrando

"% Ao mesmo tempo, essa extensdo que Peixoto procurou fazer adquire contornos singulares se se associd-la
com algo que, conforme ja posto, Eagleton identifica na narrativa marxista, a saber, “Descrever uma forma
particular de corpo como histérica € dizer que ela é capaz continuamente de fazer alguma coisa com aquilo
que a faz”. (EAGLETON, Terry. O sublime no marxismo. In: . A Ideologia da Estética. Tradugdo
de Mauro Sa Rego Costa. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1993, p. 148.)

187 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sao Paulo: Hucitec, 1989, p. 58-59.
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T . . . . . 1
indistintamente artistas, intelectuais e todos aqueles que “enquadrava” como subversivos, 8

a afirmacdo de Sartre: o papel do homem consiste em saber dizer ndo aos fatos, ainda

quando pareca que é necessdrio submeter-se a eles,'™

além de extremamente atual,

explicita que a escolha de Peixoto pelo texto ultrapassa a proposta de discutir a tortura no
:1 190 \7x ~ « ., . 2 . ¢ ~

Brasil."”" Nao é possivel desconsiderar que é em meio a um processo de “castragdo” e perda

.. . .. . e e A« 55191
dos direitos e liberdades civis que a “reminiscéncia”"’

sartreana € recuperada.

Reconstituir esse passado “como ele de fato foi” nao € permitido ao historiador.
Especialmente quando o retorno a ele se faz por meio do estudo de um espetaculo teatral.
Assim, pode-se dizer que, frente a andlise da encenacdo de Mortos sem Sepultura, os
fragmentos e vestigios se apresentavam como uma maneira de “retornar ao processo’.
Aqui, por diversas vezes, o estético e o histérico se imbricaram. Contudo, a compreensao
desse processo nao € feita somente pelos agentes e suas propostas de intervengao. Desta
forma, a maneira como esse projeto de montagem foi recebido é um outro campo de

interpretacdo, mas que ao mesmo tempo auxilia a compreensao do didlogo da cena com seu

momento.

"% Em verdade a montagem de Mortos sem Sepultura se efetiva num campo em que “estavam inicialmente
inseridas diversas manifestacdes oposicionistas: o da luta pelas liberdades democrdticas — fim dos
governos militares, do Al 5, da censura, das cassacdes, das torturas, pelos direitos humanos, anistia,
eleicdes livres, convocagao de uma Assembléia Nacional Constituinte”. (HABERT, Nadine. A década de
70: apogeu e crise da ditadura militar brasileira. Sio Paulo: Atica, 2003, p. 52.)

'8 SARTRE, 1945 apud PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sio Paulo: Hucitec, 1989, p. 212.

"% Conforme evidencia Peixoto, a proposta da montagem o leva a tomar contato com “o que é 0 pensamento
de Sartre, todo o sentido revoluciondrio que ele tem, extraordindrio, uma pessoa que aprofundou mais do
que ninguém o significado do ser humano”. (PEIXOTO, Fernando. Depoimento concedido aos professores
Alcides Freire Ramos e Rosangela Patriota Ramos em novembro de 2001. Ndo publicado.)

! Esse tema ¢ brilhantemente desenvolvido por Walter Benjamim em sua tese VI. BENJAMIM, Walter.
Sobre o conceito de Historia. In: . Obras Escolhidas: magia e técnica, arte e politica. Traducdo de
Sérgio Paulo Rouanet. Preficio de Jeanne Marie Gagnebin. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p. 226. v. 1.
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E quem disse que a critica é, deve ou pode ser,
imparcial?

Ndo existe, psicologicamente, possibilidade de uma
critica imparcial; pelo contrdrio, podemos constatar
que os maiores criticos sdo sempre os mais parciais,
isto é, os que tém algo para dizer, opinides para
sustentar, idéias para defender. O resto é cronica [...].
Qual, entdo, a verdadeira fungdo da critica? [...]
Crénica é, antes de mais nada, critério criador: o
verbo grego Krinomai queria dizer separar, dividir,
selecionar, etc; nunca, sendo por um valor
transladado e implicito, julgar. E atividade criadora,
ao mesmo tempo, porque uma critica instaura novas
relacoes, cria novas perspectivas, revela novas
dimensoes, enfim, diz algo de novo sobre a obra que
examina. Assim, é auténtica e sobretudo auténoma
criacdo..

D’AVERSA, Alberto.

Capitulo 4

Interpretacoes sobre o espetaculo teatral Mortos sem Sepultura:
a critica dos criticos
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Sobre a funcio da critica

Com o proposito de compreender a relevancia social da critica na atualidade,
Terry Eagleton' faz uma abordagem histérica dessa atividade na Inglaterra a partir do
século XVIII. Apesar do cariater amplo e complexo que a descricdo desse estudo pode
suscitar, ele estd repleto de possibilidades de reflexao.

Adotando como conceito-chave a idéia de “esfera publica”, o autor evidencia a
maneira pela qual a instituigdo critica inglesa, em diversos momentos, dialoga,
problematiza e propde uma ultrapassagem do que seria inicialmente sua alcada. Nesse
processo, sob diversos aspectos, o “literario” se imbrica com o social, o politico e o
econOmico, estabelecendo assim diferentes perspectivas para o que se denomina como a
funcdo da critica.

4L

Ocupando determinados lugares como clubes e cafés, o “sdbio” dos primérdios do
século XVIII legitima seu discurso no ambito da razdo. Conforme apontado pelo autor,
surge “a moderna critica européia”, com uma organizacdo ndo especializada e autdbnoma,
que se fundamenta especialmente na luta contra o Estado Absolutista. Se nesse momento
ainda ndo hd separacdo dos géneros, mas sim uma formacdo homogénea de centros
discursivos, no decorrer desse mesmo século a atividade de escritor adquire novos
contornos: o estilo se torna mais individualista. A escrita se transforma num ramo do
comércio inglés e o mercado passa a determinar o estilo dos produtos literarios. Nesse
processo surge a adaptacdo de livros para outros segmentos sociais e os jornais se tornam
espaco para evidenciar antagonismos. E certo que essa mudanca é ocasionada por fatores
de ordem econdmica e politica e aqui o fortalecimento da burguesia como classe cumpre
um papel. Ja no século XIX, situando-se entre esse “periodista” e o “sdbio”, surge o
“homem de letras”. Proprietario de um saber diversificado, esse escritor tem um discurso
que é esclarecedor, mediador e popularizador, caracterizando-se “[...] sua funcdo em
instruir, consolidar e confortar — proporcionar a um publico leitor perturbado e
ideologicamente desorientado resumos de popularizagdo do pensamento contemporaneo,
abrangendo de descobertas geoldgicas 2 critica superior”.”

Nesse sentido, independentemente de sua acepcdo como “‘sabio”, “periodista” ou

“homem de letras”, a funcdo critica que o escritor do século XVIII e parte do século XIX

" EAGLETON, Terry. A Funcdo da Critica. Traducio de Jefferson Luiz Camargo. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1991. 122 p.

2 Ibid., p. 40.
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exercia era indissocidvel do dominio publico, ou melhor, ele procurava intervir nessa
instancia. Posteriormente a institucionalizacdo académica aparece como um “divisor de
aguas”. Nesse novo espaco a critica adquire seguranca, especificidade, “imparcialidade” e
lideranga intelectual. Mas, para Eagleton, comete “um suicidio politico; seu movimento de
institucionalizagdo académica € também o momento de seu efetivo desaparecimento
enquanto forca socialmente ativa”.’> A exigéncia de distanciamento que a critica deveria
manter em relacdo a esfera em que se situa a remete a uma pureza que a priva de
capacidade de intervenc¢do. Esse movimento foi marcado pelo surgimento de revistas
especializadas em literatura, propiciando a ‘“‘separacdo entre literatura e as preocupagdes
sociais”.* Assim, hd um deslocamento ou mudanca no estatuto da critica. Percebe-se que os
“mouros” da academia trouxeram conseqiiéncias considerdveis. Em meio a esse processo,
a instituicao critica é posta em questdo. Especialmente no século XX a “teoria” aparece
como uma maneira de matizar e indagar a fungdo da critica.

Obviamente esse estudo histérico de Eagleton traz outras conseqiiéncias
impossiveis de serem expressas de forma resumida. Contudo, em sua exposi¢ao existe um
dado de suma importancia:

Nem sempre ¢ tdo fécil, ou tdo necessdrio, decidir se € a teoria que estd
iluminando o texto ou se este texto que estd desenvolvendo a teoria. Seja
como for, esse policiamento da teoria literdria € uma ilusdo, uma vez que,
em primeiro lugar, tal teoria nunca é meramente “literria”, e nunca
inerentemente redutivel ao indefinivel objeto ontolégico conhecido como
literatura. Afirmar que essa “teoria literdria” ndo vai necessariamente
derivar sua raison d’etré do texto literdrio ndo significa entregar-se a
teorizacdo; significa admitir que seja quais forem os efeitos praticos que
ela possa ter, ird expandir-se por um campo muito mais vasto de prdtica
significativa.” (destaque nosso)

Essa discussao refere-se a teoria literdria, especialmente nos anos de 1960. Mas,
em ultima instancia, traz a tona a possibilidade de problematizar duas questdes: a relacao
entre a teoria e a sua “matéria prima” (o texto) e a extensdo da propria teoria literaria para
além do aspecto literdrio. Ao mesmo tempo, caso sejam pensadas no ambito do teatro,
essas mesmas questdes podem ser capazes de expressar novas nuangas. Dessa forma, é

pertinente indagar: como fazer a mediacdo entre a teoria e o fendmeno teatral? Ou, ainda,

> EAGLETON, Terry. A Funciio da Critica. Tradugdo de Jefferson Luiz Camargo. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1991, p. 58.

4 Ibid., p. 59.
> Ibid., p. 87.
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qual a abrangéncia e o limite dessa teoria? E, fundamentalmente, qual a funcdo da critica
teatral?

A considerar essas questdes, € possivel dizer que a transposi¢cao da teoria literdaria
— tal qual apresentada por Eagleton — para teatro nao se faz de maneira simples, pois, entre
o texto dramdtico e aquele que o “aprecia” é possivel que exista um trabalho intermediario:
a montagem do espetaculo. Dito de outra maneira, com essa linguagem o critico do teatro €
“obrigado” a lidar com duas instancias paralelas e indissocidveis: o texto e a cena. Essa
exigéncia preenche a sua atividade com contornos singulares e, muitas vezes, imprecisos.’

Talvez seja pertinente direcionar a indaga¢do sobre a finalidade ou a funcdo da
critica teatral para os préprios agentes que a concretizam. Nesse sentido, em um debate’
promovido pela Revista Encore sobre teatro inglés, o critico Charles Marowitz, ao
discorrer sobre a esséncia/fun¢do da critica teatral, elenca algumas visdes sobre essa
atividade. Dentre outras, € possivel que o critico seja: um “jornalista”, alguém que
descreve as noticias e informag¢des; um “vendedor”, cabendo-lhe fornecer “dicas quentes”,
dando palpite para os leitores; “ensaista”, aquele que usa a peca de teatro como um
trampolim para uma contundente reflexdo, que € extremamente pessoal e explicita suas
preferéncias e preconceitos; “partidirio”, o que se preocupa com ideais sociais e politicos,
ou se mostra como um defensor de uma ou outra proposta estética; “diretor/espectador”,
aquele que da conselhos técnicos para a producdo; “neutro”, o que simplesmente relata o
que vé sem deixar seus gostos ou personalidade interferirem, e ainda “académico”, o que
vé o teatro como uma extensao da literatura e procura encontrar origens, paralelos e fazer
compalralg;()es.8

Essas diferentes perspectivas sobre a funcido do critico sdo discutiveis: serd que
essa atividade limita-se apenas a uma ou outra dessas denominacdes? E possivel dizer que
essas diferentes visdes convergem num mesmo profissional? E, principalmente, do ponto
de vista histérico, como essas descricdes se alternam, se organizam ou se modificam em

tempos e lugares distintos?

6 x . ” .
No decorrer da reflexdo aqui presente essa temdtica serd retomada.

" Dada a atualidade deste debate, alguns de seus trechos foram organizados e publicados pelos Cadernos de
Teatro com a seguinte referéncia:
MAROWITZ, Charles; et al. Serd que os criticos tém alguma utilidade? Cadernos de Teatro, n. 123, out./
nov./ dez. 1989.

8 Cf. Ibid.
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Sobre essa ultima indagagdo € pertinente que se situe a reflexdo no ambito do

teatro brasileiro. Assim, considere-se o posicionamento de dois criticos que atuaram,

especialmente, nos anos de 1960 e 1970, a saber, Yan Michalski e Sdbato Magaldi:

[...] faz parte de uma respeitdvel e internacional tradi¢do da categoria
artistica chiar contra a critica e afirmar que ela nio tem importancia. E
provével que ela ndo tenha mesmo e poucas vezes tenha tido no passado,
o tipo de importancia que os artistas, segundo dizem, gostariam que ela
tivesse: que ela abrisse “novos caminhos” diante do teatro ou revelasse ao
ator, diretor, etc., como ele deve trabalhar, e que erros deve corrigir. Tal
missdo, queiram os artistas ou ndo, ndo faz e nem pode fazer
normalmente parte das fungdes das colunas da imprensa nio
especializada, que por natureza se dirige ao leitor leigo e tenta abrir com
ele um didlogo cujo ambito é delimitado pelas caracteristicas leigas do
leitor. Ainda assim, e dentro dessas limitagdes, uma critica sélida,
competente e assumidamente opinativa e analitica é uma aliada
importante do teatro, em qualquer época ou lugar ela cria em torno dele
um clima de polémica e discussdo vital para o seu desenvolvimento, e
contribui para formar no publico uma curiosidade, um grau de exigéncia
que, a longo prazo, s6 podem resultar sauddveis para o teatro.” (destaque
nosso)

O critico sério participa do processo teatral, atua para o aprimoramento
da arte. Nao € necessdrio citar as numerosas campanhas que ele
patrocinou ou apoiou, para a melhoria das condi¢cdes dos que trabalham
no palco. Alega-se, as vezes, que haveria um prazer sadico em destruir,
quando € muito mais dificil a construgdo. Ndo creio que os criticos
padecam desse mal. Na minha longa carreira, sempre fiz restricdes com
extremo desgosto, sentindo-me contente ao elogiar. Porque o critico, a
semelhanga de qualquer espectador, gosta de ver um bom espetdculo, e
sente perdida a noite, se ndo aproveitou nada do que viu. Até para deleite
pessoal, o critico encara seu papel como o de parceiro do artista criador,

irmanados na permanente construcdo do teatro."’ (destaque nosso)

Yan Michalski, ao posicionar-se do lado oposto daqueles que acreditam ser papel

da critica ditar um modo de trabalho de atores ou diretores, diz que aquela competente é

marcada por suscitar a polémica e a discussdo e isso é, segundo ele, vital para o

desenvolvimento do teatro. Num caminho bastante proximo, Sdbato Magaldi visualiza o

papel da critica em termos de aprimoramento da arte e auxilio na construcdo do teatro.

Portanto, ambos compreendem suas atividades como uma maneira de estabelecer

9 MICHALSKI, Yan. O declinio da critica na imprensa brasileira. Cadernos de Teatro, n. 100/101, p. 10,

jan.-jun. 1984.

10 MAGALDI, Sabato. O teatro e a fun¢@o da critica. O Percevejo, ano III, n. 3, p. 33, 1995.
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interven¢do no espaco em que atuam. H4 uma proposta comum: contribuir para o
desenvolvimento da linguagem teatral."!

Contudo, a partir dessas colocacdes, € importante indagar: para além do
espectador comum, o que o critico possui que lhe permite opinar sobre um espetdculo? De
que “lugar” ele retira a legitimidade de sua funcio? E certo que algumas exigéncias fazem
parte de sua atividade: saber escrever, ter um conhecimento amplo da drea teatral, atentar
para o conjunto do espetdculo, etc.'> Assim, essas aptiddes referem-se ao repertério
artistico e intelectual. Mas serd a existéncia deste a unica especificidade da critica? Essa
questao merece ser avaliada de outras perspectivas.

A luz das colocagdes postas até o momento, é necessério dizer que, de um ponto
de vista tedrico e apesar de situado no ambito da literatura, Terry Eagleton evidencia a
relacdo entre a critica e a possibilidade de intervencdo social, especialmente quando a
primeira suscita discussdes que ultrapassam o aspecto literdrio. Por outro lado, se se
considerar o ambito teatral, nas avaliagdes de Michalski e Magaldi, a critica € legitimada
como uma forma de contribuir para o desenvolvimento desta atividade. Estdo ai
explicitadas duas possiveis instdncias que perpassam e organizam o universo da critica:
uma proposta de intervengdo social e um investimento na linguagem artistica. Na primeira,
a critica pode ser compreendida para além das questdes postas no ambito teatral. A
segunda, por sua vez, refere-se a esta arte. Dessa feita, é pertinente refletir sobre a maneira
pela qual essas diferentes contribui¢des se associam.

Todavia, esse exercicio de reflexdo deve ainda ser pautado pela procura por situar
o “lugar” em que a critica estd sendo utilizada como objeto de andlise. Certamente a idéia

de “lugar” deve ser concebida como campo de conhecimento. A compreensdao dessa

" Essa mesma visdo estd presente naqueles que atuam diretamente na atividade teatral. E o que se percebe na
colocag@o do diretor Luis Arthur Nunes: “Quero defender a minha convic¢do de que sim, de que aquele
que comenta e julga em jornais e revistas os espetdculos teatrais (pois, é 6bvio, ndo estou falando da
pesquisa universitdria, do ensaista, do intelectual, do académico, cuja produgdo aparece em livros e
revistas especializadas) pode contribuir para 0 movimento teatral, esclarecer, somar. Tudo depende da
atitude, da postura que o critico de jornal tomar diante do teatro. Postura que deriva — é 6bvio — de seus
referenciais tedricos, mas que € indispensdvel que leve em conta outras questdes além do compromisso
com a verdade cientifica. Refiro-me a um compromisso de ordem, digamos social: o critico € (ou deveria
ser) um membro da classe, teatral, portanto, sua obra se refere a producdo do meio cultural que € seu, ao
trabalho de seus pares. Este fato — da insercdo do critico num espaco cultural - especifico atribui-lhe uma
responsabilidade. O critico teatral ndo € aquele que diz o que pensa de maneira que quiser, impunemente,
com a tnica preocupagdo de ser absolutamente fiel a si mesmo. O que ele disser vai repercutir nos artistas
e no publico, vai somar ou subtrair, vai contribuir ou prejudicar. Por conseguinte, a postura critica implica
numa postura ética”. NUNES, Luis Arthur. Critica em Crise. O Percevejo, ano III, n. 3, p. 64, 1995.

2t MAGALDI, Séabato. O teatro e a fun¢do da critica. O Percevejo, ano III, n. 3, 1995.
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particularidade € imprescindivel, pois “€¢ em funcdo deste lugar que se instauram os
métodos, que se delineia uma topografia de interesse, que os documentos e as questdes que
lhe serdo propostas se organizam”."> Assim, desde que problematizada no 4mbito da
histéria — lugar em que este estudo se desenvolve —, o que se impde para aquele que avalia
a critica teatral? Qual o contetdo e a forma como este aparece? E certo que ela se dirige
para a arte teatral, mas de que maneira permite compreender essa linguagem?

Especialmente no que se a esta ultima indagacdo, ha que se ressaltar que, ainda
que seja em fun¢do da histéria que se estabelecam métodos e questdes, a arte teatral tem
uma especificidade e é justamente nela que a critica € vista como uma possibilidade de
investigacdo. Conforme aponta Mércia Da Rin,

Uma das especificidades da arte teatral € seu carater temporal efémero. A
mera leitura de determinado texto ndo traz, de forma alguma, a apreensdo
do espetdculo como um todo. Cada montagem apresenta seu proprio
ritmo, possui uma materialidade Unica e irreprodutivel fora do tempo e do
espaco especificos, fora de sua representacdo. Na arte teatral a
comunicacdo sé se realiza efetivamente na relacdo direta entre palco e
platéia. Assim, cabe perguntar: o que resta de um espetdculo teatral ao
final da temporada? Além dos programas, fotos, entrevistas com
diretores, autores, atores e empresdrios, raros desenhos, anotacdes e
materiais de cena, o que pode vir a ser uma das principais fontes de
consulta para a tentativa de compreensao e reconstituicao das realizacdes
cénicas de uma época ¢é a critica teatral."*

De um ponto de vista histérico, quais as implica¢des de considerar a critica como
“uma das principais fontes de consulta”? Chegou-se, entdo, a um impasse. Por um lado, o
lugar em que as criticas sdo utilizadas como objetos de pesquisa se organiza de uma
maneira em que temas, agentes e interesses sao questionados de forma especifica, e, por
outro lado, esse mesmo material encontra-se envolto por certas hierarquias e organizac¢ao
interna proprias que dizem respeito ao proprio fendmeno teatral. Dito de outro modo, a
histéria faz-se com métodos e problematizagdes que lhes sdo particulares, mas, ao se
utilizar de documentos como as criticas teatrais, depara-se com uma outra possivel fonte de
conceituagdes e hierarquias.

Nesse sentido, fica evidente a necessidade de compreender a critica teatral como
uma das possibilidades para o estudo da cena e, a0 mesmo tempo, atentar para os impasses

suscitados pelo lugar em que esse exercicio de reflexdo se concretiza.

13 CERTEAU, Michel. A Escrita da Historia. Traducdo de Maria de Lourdes Menezes. Rio de Janeiro:
Forense Universitaria, 2002, p. 67.

“DA RIN, Mircia. Critica: a memoria do teatro brasileiro. O Percevejo, ano III, n. 3, p. 38, 1995.
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Sob este aspecto, o estudo sobre a dramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho" &
inspirador. Numa perspectiva critica, o debate politico e estético no Brasil dos anos de
1960 e 1970, bem como a historicidade de sua producdo artistica sd@o sistematicamente
avaliados. Nesse processo, os diversos agentes que ocuparam as colunas de jornais e
revistas e que se propuseram a discorrer sobre essa constru¢do cumpriram uma fungdo.
Dessa forma, movidos por propostas de lutas e intervencdo, os criticos fazem a retomada
de Vianinha e, especialmente, de sua peca Rasga Coracdo:

Seus intérpretes, os agentes de 1979, inseridos na luta politica do periodo,
retomaram Vianinha, recuperaram valores e motivacdes. Moveram a
idéia de ‘““voz de autoridade” e, em um certo momento, decretaram a
existéncia de uma “obra-prima” — embora alguns tenham observado que
ela ndao fora encenada no momento “certo”. Defenderam, de maneira
intransigente, as liberdades democriticas e o Estado de Direito.'®

Questionando as opg¢des, temas e principalmente a idéia de “obra-prima” que se
consolidou com referéncia a essa obra, a historiadora Rosangela Patriota demonstra o
movimento em que autor € peca foram utilizados com o objetivo de hastear bandeiras em
prol da redemocratizacdo. Assim, seguros de uma perspectiva de luta, os criticos
estabeleceram uma forma de abordagem da dramaturgia de Vianinha instituindo critérios,
conceitos e adjetivacdes para as leituras posteriores de outras pecas do mesmo autor.

Todavia, o projeto que esses agentes de 1979 defenderam torna-se compreensivel
e € questionado frente a si mesmo quando a autora se volta para o processo criativo do
dramaturgo, momento em que cada uma de suas pecas é considerada na historicidade de
sua producdo. Percebe-se que a critica como objeto para a recomposicdo da cena pode até
ser “uma das principais fontes de consulta”,'” mas aquele que a produz ndo € neutro,
imparcial ou alheio ao tempo em que escreve:

[...] pode-se dizer que, na maioria das vezes, o trabalho do critico indica

os “temas” e os “lugares” em que a histéria do teatro pode ser pensada.
e realiza, além disso, uma selecao estabelecendo o que deve figurar

El 1 lém d 1 tabel d d fi

para a posteridade ou ndo. Talvez este seja o grande impasse para o
istoriador que se propde a pensar as produgdes artisticas como

historiad d rtist

documentos de pesquisa, sem que com isso ele aniquile o trabalho do
ce 18

critico.

"> PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coracio de seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec, 1999.
229 p.

" Ibid., p. 54.
" DA RIN, Mircia. Critica: a memoria do teatro brasileiro. O Percevejo, ano III, n. 3, p. 38, 1995.

'8 PATRIOTA, 1999, op. cit., p. 89.
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De forma geral, é possivel dizer que a funcdo da critica se situa numa ténue
fronteira entre uma proposta de intervencdo social € uma maneira de compreender a
linguagem artistica. Dito de outro modo, para além de referir-se a sua matéria-prima (neste
caso, o teatro), essa atividade se efetiva em meio a questdes suscitadas em outras
dimensdes (sociais, politicas, etc.). E isso ndo significa que uma instancia, isto €, o que se
refere ao politico e ao artistico, seja independente da outra.

Todas essas andlises sdo pertinentes, pois a reflexdo proposta neste capitulo
procura adentrar um campo da interpretacdo ainda ndo abordado: as criticas concernentes
ao espetaculo teatral Mortos sem Sepultura do ano de 1977. Esses documentos merecem
ser vistos como indices de problematizacdes, uma vez que, além de terem contribuido para
a construcdo de significados, auxiliam a pensar a temporalidade da encenacdo. Dessa
forma, em seu trato alguns questionamentos podem ser levantados: de que lugar os criticos
se véem? Esses agentes fecham ou nido o campo das interpretacdes? De que forma
legitimam suas colocac¢des? Qual o recurso utilizado para “ler a encenalg;ﬁo”.19

No que se refere ao tratamento tedrico e metodolégico dado a este material, existe
ainda um outro dado a ser considerado: em torno dos agentes que escreveram sobre a
montagem, em Ultima instancia, se apresenta o denominado campo da recep¢do. Sendo
assim, as “leituras” construidas sobre a cena de Mortos sem Sepultura devem ser
compreendidas como um processo em que a “experiéncia” e o “repertdrio” daqueles que se
propuseram a opinar sobre o espeticulo ndo podem ser desconsiderados. Nessa
perspectiva, a reflexdo de Hans Robert Jauss é oportuna:

A relacdo entre literatura e leitor pode atualizar-se tanto na esfera
sensorial, como pressdo para a percep¢do estética, quanto também na

N

esfera ética, como desafio a reflexdo moral. A nova obra literaria é
recebida e julgada tanto em seu contraste com o pano de fundo oferecido
por outras formas artisticas, quanto contra o pano de fundo da experiéncia
cotidiana de vida. Na esfera ética sua fungdo social deve ser apreendida
do ponto de vista estético-recepcional, também segundo as modalidades
de pergunta e resposta, problema e solucido, modalidades sob cujo signo a
obra adentra o horizonte de seu efeito histérico.”

" Essas indagagdes foram inspiradas em: RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos: cinema e
histéria do Brasil. Bauru — SP, Edusc, 2002. 364 p. Apesar de essa pesquisa pautar-se na linguagem
filmica, do ponto de vista tedrico e metodoldgico a abordagem da critica € particularmente inspiradora.
Dentre outras questdes, propicia que esse tipo de documento seja considerado nas instancias de: estratégia
de comunicagdo, movimento, procedimento, repertdrio, linha de argumentag@o e etc.

0 JAUSS, Hans Robert. A histéria da literatura como provocacdo a teoria literaria. Tradugdo de Sérgio
Tellaroli. Sdo Paulo: Atica, 1994, p. 53.
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Certamente essa discussdo se assenta no terreno da literatura, mas pode-se
estender para o teatro, haja vista que os termos ai utilizados, como “percep¢ao estética” e
“esfera ética”, também sdo passiveis de ser situados na arte teatral. Porém, sua importancia
ndo se restringe a um emprego da terminologia, pois essas mesmas expressoes referem-se
tanto a linguagem artistica quanto a uma abordagem social. E, a0 mesmo tempo, essas duas
instancias nao podem ser ignoradas pelo estudo da recep¢do de Mortos sem Sepultura. Eis

o objetivo deste capitulo.

Diretor e criticos: um encontro de perspectivas?

Sabe-se que com o propdsito de explicitar a leitura, a adaptacdo e o que se pode
denominar como a escrita cénica de Mortos sem Sepultura, o diretor Fernando Peixoto
utilizou-se amplamente do espaco de divulgacdo do programa do espeticulo.”' No texto
que se encontra em meio a este material, existe todo um movimento de andlise em que a
abrangéncia e o limite do existencialismo de Sartre, o didlogo deste com o marxismo, a
proposta de montagem do texto dramdtico e a credibilidade e ressalvas que o encenador
fornece ao processo criativo de Sartre sdo motes de uma intensa exposi¢cao. Conforme ja
evidenciado,”” em ultima instincia todo esse exercicio de reflexdo sugere as opcdes
politicas e estéticas que direcionaram o projeto de montagem e, a0 mesmo tempo, se
apresenta como uma das possibilidades de investigacdo do mesmo.

Produzidas originalmente em agosto de 1977, as idéias e temdticas presentes no
texto que acompanha o programa do espetdculo foram retomadas e transcritas literalmente
em outros momentos nos quais Peixoto se posiciona sobre o espeticulo. E o que fica
perceptivel num artigo que ele publica pela revista Homem Vogue23 e também numa
entrevista que concede a Tania Pacheco para o Jornal O Globo.** Dessa forma, se se
comparar ou confrontar esses trés documentos, o que substancialmente se modifica do

primeiro para os demais € a presenga de uma justificativa mais clara para a retomada da

*! Como j4 informado antes esse texto foi posteriormente publicado com a seguinte referéncia:
PEIXOTO, Fernando. Por que, como e para que reviver os “Mortos”? In: . Teatro em Pedacos.
Sao Paulo: Hucitec, 1989. p. 209-214.

** Especialmente nos Capitulos II e IIL.
2 PEIXOTO, Fernando. Tortura, carnaval em Veneza. Homem Vogue. Sdo Paulo, 09 out. 1977.

24 PACHECO, Tania. O Teatro de Sartre (sempre atual) sobre a resisténcia. O Globo, Rio de Janeiro, 22 set.
1977.
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peca: a abordagem da tortura. Assim, considere-se o posicionamento do diretor em cada
uma dessas ultimas publicacdes:

Sartre foi para nds a oportunidade de discutir o problema dos direitos
humanos. O texto é uma reflexao sobre a tortura e a resisténcia, tomando
como centro um episddio da libertacdo da Franca, pelos guerrilheiros da
Resisténcia, da ocupacdo alema e da farsa impingida pelo governo
colaboracionista-fascista do Marechal Pétain.”

O espetdculo atualmente em cartaz no Teatro Maria Della Costa, em Sao
Paulo, desloca o centro da reflexdo. A adaptacio do texto e, sobretudo, a
escrita cénica fazem do espetidculo uma reflexdo sobre o significado da
tortura e da resisténcia e, paralelamente, uma confrontagdo critica com o
pensamento de Sartre, j4 que o encenador ndo aceita todas as premissas
do texto e procura discuti-las a0 mesmo tempo que as cenas S3o
expostas.*®

A inexisténcia de uma anterior referéncia direta ao tema da tortura pode estar
associada ao fato de que o material de divulgacdo certamente passaria pelo crivo da
censura, e um assunto tao atual e polémico para o momento da publica¢do do programa do
espetiaculo poderia ocasionar a proibi¢do deste ou da prépria montagem. Contudo, o que
agora merece atencao especial € a presenca das mesmas idéias em veiculos de divulgacao
distintos. A titulo de exemplificagdo, a seguinte passagem encontra-se nos trés
documentos: “Mortos sem Sepultura em cena € um convite a um debate democratico livre,
uma incitagdo ao debate ideolégico amplo. Uma tarefa que o teatro brasileiro ndo pode
deixar de assumir em sua integridalde”.27

Desta forma, algumas indagacoes surgem: qual sentido de uma énfase nas mesmas
idéias? E possivel afirmar que Peixoto procurou explicar o “distanciamento” que fez da
obra/pensamento de Sartre? Serd que o diretor construiu uma interpretacdo especifica sobre
o trabalho de montagem do texto? E, especialmente a luz dessa ultima questdo, o projeto
de Mortos sem Sepultura deve estar situado numa proposta ampla do teatro brasileiro?

Apesar de serem questdes pertinentes, o objetivo aqui nao € retornar as colocagoes
de Fernando Peixoto frente a obra/pensamento de Sartre. Todavia, o estudo da recepcao de
um espetdculo implica penséd-lo nos mais diversos niveis de experiéncia: a relacdo entre
dramaturgo e diretor; o didlogo entre texto e cena; a cenografia, o trabalho de atuagdo de

atores e atrizes, propostas de intervencao dos agentes que possibilitaram a montagem, etc.

» PEIXOTO, 1977 apud Ténia. O Teatro de Sartre (sempre atual) sobre a resisténcia. O Globo, Rio de
Janeiro, s/p, 22 set. 1977.

26 PEIXOTO, Fernando. Tortura, carnaval em Veneza. Homem Vogue, Sdo Paulo, p. 118, 09 out. 1977.
27 1o
Ibid.
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Especialmente no que se refere a este ultimo aspecto, é certo que ele se materializa no
conjunto da cena, isto €, no proprio fendmeno teatral, assim como na maneira como 0S
sujeitos explicitam e justificam suas opgdes e expectativas.

Nesse sentido, aqueles que se propdem a discorrer sobre um espeticulo teatral nao
conseguem ficar alheios a essas dimensdes, ainda que escolham um ou outro recurso para
refletir e escrever acerca daquilo a que assistiram.

Em verdade, a sucinta abordagem das colocacdes de Peixoto, bem como a
necessidade de situd-las num projeto amplo, que é o teatro, fazem-se pertinentes, pois se de
um lado o diretor, por meio de diferentes veiculos, veio a publico “justificar” e esclarecer
seu trabalho, por outro lado existe uma série, ou um conjunto de criticas que se organizam
em sintonia com esse empreendimento.

E possivel, portanto, dizer que, apoiando-se sistematicamente em diferentes
trechos e algumas vezes nas mesmas passagens do programa, alguns artigos de jornais
como Ultima Hora, Folha de Sdo Paulo, Jornal de Tarde, Didrio Popular, Cidade de
Santos e Estado de Sdo Paulo noticiam e comentam a estréia de Mortos sem Sepultura no
Maria Della Costa. Assim, com o titulo chamativo Sartre chega quarta-feira, um pequeno
artigo comunica a chegada de Mortos sem Sepultura no palco brasileiro. Se se atentar
apenas para a sua inscricdo, um leitor desavisado pode acreditar que Sartre chegaria ao pais
naquela quarta-feira. Serd esse um recurso proposital para chamar a atencdo para a estréia?
Se afirmativo, aquele que a produziu parte do principio de que o escritor suscitaria mais
interesse que a propria obra. Essa mesma indagacdo traz a tona uma outra: qual o
significado da presenca de Sartre para o Brasil naquele momento?

Se o titulo € instigante e capaz de levantar questdes, o artigo propriamente dito faz
um movimento rdpido e objetivo. Num pardgrafo inicial indica o local de realiza¢do do
espetaculo, a autoria de direcdo e cenografia e cita os nomes que compdem o elenco. Logo
em seguida finaliza a discuss@o apoiando-se nas afirmacdes de Peixoto constantes no
programa:

Para o diretor Fernando Peixoto, a encenacdo de “Mortos Sem
Sepultura”, hoje e aqui, “é a procura de recuperar para nossa reflexdo
ideoldgica, um documento histérico de extrema vitalidade e de fascinante
provocacdo, redigido com perspicicia e sensibilidade por um dos mais
conseqiientes pensadores do séculos”.

— Na pecga, por nds traduzida em escrita cé€nica — explica Fernando
Peixoto — interessou o confronto com Sartre e com a realidade de hoje.
Para melhor discutir a dltima, foi necessdrio melhor discutir o primeiro.
Neste nivel, o espetdculo parte da aceitacdo de que um homem estd morto

desde o instante em que deixa de ser util ao tempo em que vive, as
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necessdrias transformacdes da sociedade da qual faz parte. E que, sem
trair, é preciso viver sem eternizar vitérias. Para um instante de incerta e
necessdria redefinicdo de valores, como o nosso, Sartre ¢ um aliado ndo
dispensdvel: porque muitas, inimeras vezes, coloca a verdade, mesmo
uma verdade que temos a ing€nua tentacdo de recusar também nds em
defensiva, porque nos coloca na parede. Como outras inlimeras vezes
esconde a verdade objetiva, privilegiando um mundo carregado de
condendvel subjetivismo fechado, as chamadas “crises existenciais”. Mas
justamente nestes instantes nos obriga a revisar nossos conceitos e forjar
respostas conseqiientes. “Mortos Sem Sepultura”, em cena, € um convite
ao debate livre. Uma tarefa que o teatro brasileiro ndo pode deixar de
assumir.”

O leitor desse artigo ndo € informado sobre a temadtica do texto € muito menos
sobre 0 momento de sua producdo. E isso ndo significa que a funcdo da critica tenha
apenas um cardter esclarecedor. Porém, para um texto que substancialmente se propde a
divulgar a estréia de uma montagem, essas informacdes poderiam ter sido apresentadas.
Também ndo cabe a andlise aqui presente explicitar uma ou outra exigéncia nessa
atividade. O que efetivamente chama a atencdo é o aspecto em nome do qual essas
informacdes de praxe foram preteridas, isto €, qual o sentido de um texto de estréia ja dar a
“palavra” ao diretor? Ja se estabeleceu uma hierarquia de percepcdes? Percebe-se um
conflito interno de prioridades, pois, se o titulo da critica sugere a importancia do
dramaturgo, o seu conteido dd destaque as proposi¢cdes do diretor. Esse deslocamento
torna-se ainda mais significativo quando se considera que entre Sartre e Peixoto ha
diferentes maneiras de pensar as dimensdes politicas, histéricas e estéticas.”” Uma dltima
indagacdo merece ser explicitada: a noticia da montagem j4 aparece acompanhada de um
direcionamento para a construcio de significados posteriores.

H4 que se ressaltar ainda o cardter seletivo dessa reflexdo. Dentre todas as
discussdes propostas pelo diretor, encontram-se aqui transcritas justamente as passagens
em que ele expde a importincia e a atualidade do pensamento sartreano. E certo que o
conteddo desse artigo procura, além de posicionar-se num campo, estabelecer
interlocugdes determinadas. Sob outras perspectivas resta posteriormente investigar o
sentido desse movimento.

Apoiando-se no mesmo trecho do programa encontra-se a critica intitulada No

palco, Sartre e a coragem humana. Contudo, diferentemente da primeira, existe aqui um

2 SARTRE chega quarta-feira. Ultima Hora, Sio Paulo, 10 set. 1977.

* As andlises feitas nos capitulos anteriores trazem essa evidéncia.
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exercicio reflexivo mais amplo. Em verdade, o que hd em comum entre ambas € a proposta

de divulgar a estréia e a transcri¢do de uma mesma passagem.

Publicada exatamente no mesmo dia em que o espetdculo viria para o palco

brasileiro, essa critica, antes de anunciar a estréia faz referéncia 2 montagem do texto em

Paris. Dessa forma, a discussdo se inicia da seguinte maneira:

Troca de socos entre os espectadores e protestos saudaram a estréia de
“Mortos Sem Sepultura” em Paris, no més de novembro de 1946. As
cinzas da II Guerra Mundial ainda estavam quentes e o espeticulo
remexia as feridas deixadas pela ocupacdo alemd na carne do povo
francé€s. As pessoas queriam esquecer o terror € a peca vinha mostrar
exatamente como o ser humano pode ou deve se comportar em situagdes
desesperadas.

O préprio autor, Jean-Paul Sartre, “foi tomado pela angustia que
provocava”, conta Simone de Beauvoir. Nas primeiras noites, quando
comecavam os trechos mais pesados, ele “tomava uisque” para aliviar a
tensdo. O efeito das cenas e a bebida era considerdvel — “muitas vezes

30
voltava para casa cambaleando”.

ApOs situar a peca sucintamente no momento de sua producdo, bem como fazer

um resumo de enredo, alguns trechos dela sdo citados e o trabalho de direcdo € assim

apresentado:

Algumas coisas ditas pelos personagens:

“Dormir, é? Para acordar com ele me sacudindo? Nao quero. Nao tenho
tempo pra perder”.

“Vocés me disseram: a Resisténcia precisa de homens. Ndo me disseram
que precisava de herdis. E eu ndo sou um heréi!”.

“Isto € uma questdo estritamente pessoal. Eu nunca fui capaz de me
apaixonar por problemas pessoais. Nem pelos meus”.

“E injusto que um minuto seja o suficiente para apodrecer toda uma
vida”.

“Um homem estd morto desde o instante exato em que ele deixa de ser
util”.

A ultima frase, que define a morte do homem a partir do momento em
que ele se coloca a margem das transformagdes sociais, foi o ponto de
partida para a dire¢do. Mas a peca ndo se resume na fala de um
personagem, mesmo importante, € Sartre ndo € um autor simplista:

“Para um instante de incerteza e necessdria redefini¢do de valores. Sartre
¢ indispensdvel, porque muitas, inimeras vezes, coloca a verdade, mesmo
uma verdade que temos a ing€nua tentacdo de recusar também nds em
defensiva, porque nos coloca na parede. Em outras indmeras vezes
esconde a verdade objetiva, privilegiando um mundo carregado de
condendvel subjetivismo fechado, as chamadas ‘crises existenciais’, mas
justamente nestes instantes nos obriga a revisar nossos conceitos e forjar
respostaglconseqijentes. “Mortos Sem Sepultura em cena, € um convite ao
debate”.

ONO PALCO, Sartre e a coragem humana. Folha de Sao Paulo, Sio Paulo, 14 set. 1977.

31 bid.
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Percebe-se que, num caminho préximo da primeira, essa divulgacdo da estréia
utiliza como recurso os pressupostos do diretor. Isso parece Obvio, pois as criticas que
visavam a anunciar o espetdculo ainda ndo haviam assistido a ele, ficando assim
impossibilitadas de tecer comentarios sobre seus elementos. E nesse processo o programa
do espetdaculo cumpre o papel de auxilid-las. Mas essa peculiaridade pode isenta-las de
problematizagdes, uma vez que certamente serdo indices da constru¢do de significados,
especialmente se se considerar que, em verdade, elas se apresentam para o publico como
uma possibilidade de primeiro contato com o espetaculo.

Da mesma maneira faz-se necessdrio se atentar para o fato de que nesse artigo,
aspectos do pensamento sartreano sdo retomados por meio da coloca¢do de Peixoto, mas
nao apenas. Além de situar, ainda que resumidamente, a recep¢ao que a estréia de Mortos
sem Sepultura teve em Paris, frases ditas pelos personagens sao citadas. Aqui o exercicio
seletivo foi duplo, ou seja, houve uma escolha no que se refere tanto ao trabalho de diretor
na montagem quanto ao texto dramdtico. Assim, o que € possivel dizer sobre esse
momento de reflexdo? E sob que perspectiva ele torna-se significativo?

O recurso utilizado para a divulgacdo ndo se limitou ao programa do espetaculo.
O autor dessa critica parece ter tido contato com a peca e, para além disso, achou
importante expor alguns trechos. Estes, por sua vez, apesar de aparentemente parecerem
“frases de efeito”, dentro da proposta estética e politica de Sartre preenchem aqueles que
os pronunciam de significados singulares. Qual o intuito de tal empreendimento? Qual seu
ponto de partida? O que se espera daqueles que possivelmente teriam contato com esse
material? Que tenham um repertério que lhes permita compreender as passagens do texto?
Ou, pelo momento em que sdo recuperadas, essas passagens sdo significativas por si s6s?
E, ainda, se se retornar ao inicio do artigo, a referéncia a Segunda Guerra Mundial pode ser
compreendida como uma tentativa de associar esse passado com o presente no qual a
montagem se da?

Por ora ndo é possivel fornecer todas as respostas. Todavia, € pertinente destacar
que, distanciando-se do artigo anterior, neste o dramaturgo bem como sua obra, sdo
concebidos como instancias chamativas para divulgar a montagem.

Dando continuidade a proposta de noticiar a estréia, uma critica intitulada Mortos
sem Sepultura que estreard hoje indica o lugar do homem livre no Universo inicia-se da

seguinte maneira: “Hoje, as 21 horas, no Teatro Maria Della Costa, a estréia de um dos



Capitulo IV:
Interpretacdes sobre o espetdculo teatral Mortos sem Sepultura: a critica dos criticos 221

mais aguardados espetdculos dos ultimos tempos. ‘Mortos sem Sepultura’, de Jean-Paul
Sartre [...]”.32

Seguindo a descri¢ao da ficha técnica do espetdculo, encontra-se uma reflexao
sobre o texto dramdtico:

“Mortos sem Sepultura” trata de um debate sobre a tortura, colocada em
confronto com as reagdes individuais e a luta pelo interesse coletivo. A
peca vai além, ao colocar em questdo a tortura como um crime ignébil
que, cometido em qualquer época, ¢ de responsabilidade de todos os
homens.”

H4 ainda uma divisdo em dois subtitulos: “Existencialismo” e ‘“Problemas
levantados”. Para discorrer sobre esses aspectos a reflexdo de Fernando Peixoto é
amplamente utilizada. As mesmas passagens do programa transcritas em artigos anteriores
encontram-se aqui. Porém, se naqueles sdo enfatizados os aspectos que o diretor mostra
afinidade com o dramaturgo, agora as ressalvas que faz a ele adquirem um espago maior.
Desta forma, uma discussao € retomada:

Muita coisa nos parece errada, porque, certos ou errados, nos parece que
os dados do problema estio s6 parcialmente examinados, a partir de uma
equacdo talvez falsa. Muita coisa ndo conseguimos aceitar, também
porque, hoje, nossa realidade € outra, nossa perspectiva de andlise é
distinta. Mas poucos textos da dramaturgia moderna situam tantas
questdes, com tanta clareza, com tantos argumentos. Nao tem sentido
recusar o confronto, expor os pontos de vista, deixar de provocar a
discussdo mais aprofundada.*

De forma geral, sdo evidenciadas nesse material a temdtica principal da obra, uma
referéncia ao existencialismo e observacdes ao texto dramético. E certo que seu possivel
leitor € informado sobre a discussdo que € o fio condutor da peca, bem como sobre a
proposta de montagem. Mas o viés priorizado € novamente a interpretacdo do diretor no
que tange a obra/pensamento de Sartre.

E significativo que o (a) autor (a) desse artigo conceba Mortos sem Sepultura
como “um dos mais aguardados espetdculos dos ultimos tempos”, € 0 mesmo se estende
para a localizag¢do do tema da tortura, algo que as andlises anteriores ndo apresentam. Sera
que a presenca dessas duas reflexdes sugere que a primeira seja conseqiiéncia da segunda?

Dito de outro modo, a importancia da estréia do espetidculo estd associada ao tema da

2 “MORTOS Sem Sepultura”, que estreard hoje, indica o lugar do homem livre no Universo. Didrio
Popular, Sao Paulo, 13 set. 1977.

33 bid.
3 bid.
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tortura? Se afirmativo, diferente dos outros recursos, o auxilio aqui para anunciar o
espetiaculo pauta-se em algo que estava presente no universo dos leitores: a tortura. Em
verdade, nessa critica a compreensao da pratica como “um crime ignébil” € uma idéia que
também estd em um dos programas do espetdculo. E esta € uma concepg¢ao nao do diretor,
mas do préprio dramaturgo.

Desta feita, as criticas que se propdem discorrer sobre a estréia contam
basicamente com o mesmo material disponivel, mas a escolha dos trechos reproduzidos e o
movimento reflexivo que apresentam revelam especificidades na proposta de cada uma. E
€ justamente essa que merece uma investigacao.

Assim, ainda no que se refere a ltima critica, € pertinente questionar a solucao
adotada. No que tange ao tépico “Problemas levantados”, € certo que o(a) autor(a) apdia-se
realmente no argumento de Peixoto, ja que, em dltima instancia, a proposta de discussao se
da nessa perspectiva. Todavia, no que tange a questdo do existencialismo, seria realmente
necessario apoiar-se na mesma fonte, isto €, no diretor? O que isso indica? Trata-se de uma
limitacdo do repertério de quem a produziu, ou seja, uma nao familiaridade com esse
sistema de pensamento? Ou € uma credibilidade e aposta na interpretacdo que Peixoto
constréi sobre o tema? Sdo questdes que ndo encontram respostas imediatas, mas ndo se
pode negligenciar que, em meio ao processo de divulgacdo do espetdculo, os argumentos
do diretor encontram respaldo num vasto campo de debate, o qual merece ser aqui
investigado.

A luz das questdes postas, é correto afirmar que as abordagens que procuraram
auxilio nas interpretagdes de Peixoto fazem referéncia aos questionamentos deste quanto
ao conteido da obra/pensamento de Sartre. Assim, a credibilidade e a contraposi¢do que o
diretor apontou na construcao sartreana sao a base de apoio para os artigos explicitados até
agora. Mas existem ainda outras maneiras de noticiar a estréia que, apesar de utilizarem
possivelmente o mesmo material de consulta, optam por apresentar o modo como a questao
formal do texto € reproposta na montagem. Desta feita, a seguinte andlise: “[...] a partir do
texto de Sartre com a cenografia que inventa numa perspectiva inesperada, numa
encenagdo certamente pessoal que nem sempre aceita integralmente o texto e suas

9935

complexas colocacdes”™ € o mote de duas criticas. Porém, cada uma a utiliza num

movimento especifico.

% PEIXOTO, Fernando. Por que, como e para que reviver os “Mortos”? In: . Teatro em Pedacos.
Sao Paulo: Hucitec, 1989, p. 211.
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Partindo da frase de um dos personagens e trazendo a tona um tema ainda nao
explorado pelos anuncios anteriores, o artigo Sartre, estréia de hoje na capital, assim
inicia-se:

“Um homem estd morto desde o instante exato em que ele deixa de ser
util”. A frase € de Canoris, um dos desconcertantes personagens que Jean
Paul Sartre criou em Mortos sem Sepultura, o texto que estréia hoje, as
21h00, no Teatro Maria Della Costa. Iniciador da corrente filoséfica do
Existencialismo, Sartre dominou o pensamento de toda uma geracgdo, nos
anos cinqiienta e quarenta, e ficou famoso também pela maneira ldcida
com que defendia suas posi¢des, até mesmo suas contradi¢des. Acima de
tudo Sartre defendeu a liberdade do individuo em existir e escolher seu
proprio caminho, principalmente nos textos teatrais, onde melhor
exemplificava sua teoria colocando o homem em seu real momento de
definicdo.*

A frase que talvez mais singularize a construcdo de Canoris € a que € utilizada
como abertura desse trecho. Curiosamente, como se sabe, este € um dos personagens que
Peixoto prefere. Sob diversos aspectos, as colocagdes do diretor encontram respaldo.
Contudo, essa andlise, ao tocar no tema da liberdade, adquire uma certa autonomia, uma
vez que se fundamenta diretamente no encenador.

Mas, ao mesmo tempo, nessa passagem, o processo criativo de Sartre é visto
como uma exemplificacdo de sua teoria. Aproximando-se das colocacdes do diretor,
quando esse diz que procurou na montagem ‘“uma cenografia que inventa uma perspectiva
inesperada”, chega a uma conclusdo: “Fernando traduziu e adaptou cenicamente Mortos
sem Sepultura’.

Essa idéia, quando associada a de que Sartre utiliza o seu teatro como espago para
exemplificar a teoria, coloca a sua estética em questdo. E, paralelamente, sugere que o
texto dramdtico tornou-se mais apropriado para o palco em conseqiiéncia do trabalho de
Peixoto.

Certamente existe esse consenso quanto as op¢des formais de Sartre, ou seja,
como ja apresentado antes, o teatro sartreano, quando associado com sua obra filoséfica,37
€ alvo de intensos debates. Dessa forma, fica a indagacdo: se o(a) autor(a) participa ou ao

menos estd ciente dessa discussdo? E, ainda: seu objetivo foi evidenciar essa

particularidade da linguagem sartreana? Sao questdes interessantes, mas, considerando-se

36 SARTRE, estréia de hoje, na capital. Cidade de Santos, 14 set. 1977.

7 Essa abordagem fez-se presente no primeiro capitulo.
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que essa andlise mantém-se muito proxima dos argumentos do diretor, fica a impressao de
que seu objetivo maior foi fazer eco com a proposta deste.

Num caminho singularmente préximo, a critica intitulada Peca de Sartre no
Maria Della Costa, ap6s informar as circunstancias de producdo do texto dramético e citar
o nome da equipe de producdo e elenco, assim se expressa:

Texto existencialista por exceléncia “Mortos sem sepultura” permanece
preso aos limites da questdo moral e, segundo Fernando Peixoto, “mesmo
na andlise histérica privilegia sempre o individualismo, minimizando o
significado do homem enquanto individuo que pertence a um
determinando coletivo social”. Por esta razao, a montagem que Sao Paulo
comeca a assistir € a resposta a um desafio. “A partir do texto de Sartre,
explica o diretor, com uma cenografia que inventa uma perspectiva
inesperada, escrever uma encenagdo certamente pessoal que nem sempre
aceita integralmente o texto e suas complexas colocagdes”. Mas nem por
isto o espetdculo constitui uma negagdo de Sartre mas, ao contrario, como
diz Fernando Peixoto, “significa tom4-lo como ponto de partida para uma
reflexdo que ndo se limita aos postulados do existencialismo. “Pensar
como ele, a partir dele. Traduzido literalmente, o texto foi depois
modificado: ndo apenas para ser engravidado de uma estrutura um pouco
mais narrativa e mais teatral, mas igualmente para ser parcialmente

. . 3
contestado em si mesmo, na medida em que for sendo exposto”.*®

Percebe-se que as instdncias de conteido e forma sob as quais Peixoto
fundamenta suas contraposicdes sdo aqui novamente recuperadas. Em seguida, o teatro de
Sartre € resumidamente esbogado.

7z

Fazer teatro, para Sartre, é colocar em cena uma situacdo limite “que
apresente alternativas em que a morte seja um dos termos”. Os
personagens de “Mortos sem sepultura” vivem exatamente esse
dualismo.®

Dessa forma foi anunciada a estréia de Mortos sem Sepultura no ano de 1977. A
particularidade dos artigos arrolados até o momento reside em que eles se valeram dos
deslocamentos, contraposi¢cdes e interpretacdes de Fernando Peixoto esbocadas no
programa do espetdculo. Serd este o unico recurso disponivel para os agentes que se
propuseram a divulgar a montagem? E certo que o papel destes, aparentemente, é situar o
futuro espectador sobre os langamentos teatrais e, se aquele que escreve nao teve contato
com o espetdculo, necessita de uma referéncia para produzir seu artigo, o que torna

indispensavel o recurso do material promocional do espetaculo.

38 PECA de Sartre no Maria Della Costa. Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, 14 set. 1977.
39 11
Ibid.
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De um ponto de vista pritico e objetivo, a atitude desses agentes parece
compreensivel. Mas isso ndo anula a necessidade de investigar esse campo comum de
posturas. H4 que se ressaltar que nem todos os textos fazem o mesmo movimento
reflexivo, haja vista que, dentre os instigantes argumentos de Peixoto, existem escolhas e
estas, por sua vez, atendem a abordagem prioritiria de cada artigo. Apesar dessas
singularidades, o que mais merece destaque sdo as semelhangas.

Nesse sentido, pode-se questionar se, entre os artigos produzidos e o material de
apoio utilizado, é possivel encontrar uma unidade de propdsitos. Sabe-se que, utilizando o
espaco do programa, Peixoto procurou esclarecer ou justificar sua opcao por Mortos sem
Sepultura, bem como objetivou explicitar a leitura, interpretacdo e adaptacdo da peca.
Paralelamente, suas op¢des estéticas e politicas vieram a tona. Em ultima instancia, essa é
uma maneira de divulgar seu trabalho na montagem. As criticas que, por sua vez, tinham a
incumbéncia de notificar, mantiveram-se coladas a essas mesmas colocac¢des, cumprindo
assim o papel de ampliar ou estender o espaco em que o diretor havia buscado
“autojustificar-se”. Resta investigar as conseqiiéncias desse encontro de perspectivas.
Primeiramente, as questdes levantadas por Peixoto —, entre elas as relativas a temas como
existencialismo, marxismo, forma e conteudo na construcdo sartreana, projeto individual e
coletivo, etc. — sdo recuperadas pela critica, porém apenas apresentadas sem
problematizagdes. Dito de outro modo, os artigos citam trechos dessas discussdes, mas nao
tecem nenhum comentdrio sobre 0s mesmos.

Talvez isso se deva ao objetivo e ao veiculo de divulgacdo dos artigos, ou seja, se
a intencdo € anunciar a estréia, ndo caberia mesmo fazer andlises de tamanha
complexidade. Todavia, este material por ndo estar alheio ao tempo e ao espago, haja vista
que ¢é direcionado para (sobre) algo ou alguém com que, sem duvida, estabelece
interlocucdo, ndo consegue manter-se imparcial. Desta forma, fica a divida se estes artigos
cumprem de fato somente um papel de noticiar a montagem.40

Em segundo lugar, esse material, por manter-se “preso” ao programa do
espetaculo, parece carecer de algo que lhe fornecga legitimidade. Entre outras razoes, essa

atividade encontra respaldo por poder “situar o espetdculo num conjunto maior”.*' Ora, se

“°E certo que h4 diferencas entre o que se denomina material de divulgacdo e critica opinativa. Todavia, nos
artigos apresentados até o momento, intercalou-se a utiliza¢do de um e outro termo. Isso se deve ao fato de
que os agentes que se propuseram a discorrer sobre o espetdculo ainda ndo tinham tomado contato com o
mesmo.

4 MAGALDI, Sébato. O teatro e a fun¢do da critica. O Percevejo, ano IIL, n. 3, p. 33, 1995.



Capitulo IV:
Interpretacdes sobre o espetdculo teatral Mortos sem Sepultura: a critica dos criticos 226

esses agentes mostram-se ‘“‘coniventes” com aspectos postos pelo diretor, ndo deixam
espaco para que seu repertério contribua para a construcdo de interpretagdes ou
significados.

Por todos estes aspectos, a andlise seguinte, apesar de referir-se a um tema e
objeto distintos, € extremamente oportuna:

[...] é possivel dizer que o critico, neste caso, colocou-se numa posicao
que poderfamos chamar de linha auxiliar do autor. Posiciona-se
(tacitamente) ao lado dele na tarefa de divulgar o filme junto ao ptiblico,
antecipando resisténcias, procurando desarmd-las, estabelecendo
distingdes [...], entre outros procedimentos.**

Nesse sentido, elidindo a complexidade dos temas expostos, bem como a
particularidade de sua fungdo, esses artigos — de maneira singularmente préxima de um dos
criticos que teceram comentérios sobre o filme Os Inconfidentes de Joaquim Pedro de
Andrade, conforme avaliado pelo historiador Alcides Freire Ramos —, transformaram-se
em “linha auxiliar do diretor”. E certo que originalmente lhes caberia anunciar a estréia,
mas para além desse propdsito, acabaram posicionando-se, pois, se publicaram trechos e
mais trechos de autoria do diretor, sem discuti-los, fica t4cita sua concordancia com o que
ele diz.

Assim, por meio desse material, as opgdes estéticas e politicas de Peixoto
adquiriram um espago maior de divulgacdo. Mas alguns questionamentos vém a tona: qual
o sentido de a palavra ter sido dada ao diretor? Isso se deve a uma nao familiaridade com a
peca, dai a necessidade de se apoiar numa interpretacdo ja construida? Ou explicita
confianca a proposta do encenador? E, enfim, estabeleceu-se uma linha de interpretagdao
sob a qual a cena deveria pautar-se? Sao questdes pertinentes, mas, por ora, ¢ possivel
dizer que elas deverao ser consideradas no debate mais amplo que se efetivou em torno da

encenagdo de Mortos sem Sepultura.

Entre a linguagem artistica e a intervencao social

Aproximando-se da estratégia dos artigos anteriores, a critica de Paulo Lara,
intitulada Pode-se mudar um homem pela tortura, Sartre acha que ndo, também se apdia
na fala de Peixoto, entretanto faz uma referéncia extensa a tematica da tortura. Assim, o

espetaculo estéd apresentado da seguinte maneira:

2 RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos: cinema e histéria do Brasil. Bauru: Edusc, 2002, p. 85.
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Um debate sobre tortura, colocando em confronto as reagdes individuais e
a luta pelo interesse coletivo. A tortura vista como um crime cometido em
qualquer época € de responsabilidades de todos os homens. O
compromisso com a luta pela liberdade. Este é o tema da peca “Mortos
Sem Sepultura” de Jean Paul Sartre, em cartaz no Teatro Maria Della
Costa, desde a semana passada.

Na peca, o autor fala da tortura de todos os regimes e de todos os tempos,
do “édio erigido em sistema, que cria seus proprios instrumentos, uma
firia va nascida do medo, uma violéncia indtil, pois mesmo que a vitima
fale ou morra por causa dos castigos, o segredo estd longe, muito longe,
sempre inatingivel; o verdugo converte-se num Sisifo, e, se aplica a
tortura, ser-lhe-4 sempre necessdrio recomecar”.

Para os produtores de “Mortos Sem Sepultura”, a encenagdo da peca hoje
“situa a procura de recuperar para nossa reflexdo ideolégica um
documento histérico de extrema vitalidade e de fascinante provocagdo,
redigido com perspicdcia e sensibilidade. Nos interessou o confronto da
posi¢do sartreana com a realidade em que vivemos. Para melhor discutir a

dltima, foi necessario melhor discutir o primeiro”.43

H4 ainda nessa critica dois topicos descrevendo os principais trabalhos da
trajetoria artistico-cultural de Fernando Peixoto e do cendgrafo Hélio Eichbauer. O
material do programa €, também aqui, bastante utilizado, tanto para discorrer sobre a
temdtica principal, quanto para comentar a proposta de produgdo. Mas, sobre os outros
elementos do espetdculo, o que € informado ao leitor? Existe apenas uma legenda que
acompanha uma foto do diretor: “Fernando Peixoto foi quem transformou a obra de Sartre
em uma peca de teatro”.** O que dizer desse movimento de reflexdo? Faz-se necessario
antes procurar acompanha-lo.

De inicio Paulo Lara aponta a tortura e o compromisso com a liberdade como
temas de Mortos sem Sepultura. Posteriormente d4d continuidade a discussdao por meio de
uma andlise de Sartre presente no prefacio do livre de Henri Alleg, a qual também compde
o programa do espeticulo. Logo em seguida indica o ponto de partida da equipe de
producio. E justamente a passagem da identificacio do assunto prioritdrio do texto
dramético para a proposta da encenacdo que merece atencao. Isso € conseqiiéncia de dois
aspectos. Em primeiro lugar, pelo proprio conteido das passagens escolhidas. Como se
viu, o autor cita o dramaturgo por meio de uma passagem que concebe a tortura como
“violéncia inutil” e, j& no pardgrafo subseqiiente, ao referir-se a encenacdo, cita-o

novamente quando este se pronuncia em termos de “reflexdo ideolégica”. Em segundo

43 LARA, Paulo. Pode-se mudar um homem pela tortura? Sartre acha que ndo. Folha da Tarde, Sdo Paulo,
19 set. 1977.

* Ibid.
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lugar, pelo recurso utilizado para discorrer sobre o espetdculo. Considerando-se que este ja
havia estreado, talvez ndo fosse necessdrio ficar tdo proximo aos textos do programa, haja
vista que seria possivel e até importante tecer comentdrios sobre os seus elementos, tais
como cendrio, figurino, atuacdo dos atores, etc., ou seja, no que se refere a linguagem da
cena, o Unico dado com que o leitor tem contato aqui é com a afirmacgdo ja citada:
“Fernando Peixoto foi quem transformou a obra de Sartre em uma peca de teatro”. Dito de
outro modo, € o conteido da peca e a maneira como a leitura de Peixoto o recebe e
compreende que aparecem no centro dessa critica.

Partindo do pressuposto de que o importante nio € exigir do critico algo que o
mesmo ndo se propds, mas investigar a postura adotada em sua abordagem da cena, é
pertinente priorizar o primeiro aspecto. Em verdade, quando Paulo Lara diz: “na peca, o
autor fala da tortura de todos os regimes e todos os tempos”, ndo estd explicitando uma
interpretacdo propria sobre o texto, ja que, grosso modo, em Mortos aqueles que sentem e
aqueles que praticam a tortura sdo respectivamente os resistentes franceses e os milicianos
do governo de Vichy, ou seja, a obra refere-se a este processo. Porém, a tematica € pensada
em outros regimes e tempos, de acordo com uma colocagdo posterior de Sartre: “Ela
poderia também se passar na China. Meus personagens se colocam esta questdo que
atormentou tantos homens de nossa geracdo do mundo inteiro: como eu me comportaria
diante da tortura?”.* E é pelo viés desta que o critico faz uma extensdo. J4 no momento
subseqiiente, ao utilizar-se de um apontamento de Peixoto: “nos interessou o confronto da
posicao sartreana com a realidade em que vivemos”, a situa num lugar especifico.

Nesse sentido, ndo apenas o conteddo da construcdo de Sartre é o viés da analise,
mas no exercicio reflexivo que o autor faz, “a tortura de todos os regimes e de todos os
tempos” € implicitamente associada a “realidade em que vivemos”. Ndao ha uma
aproximacao direta entre a tortura, conforme abordada no texto, e a realidade brasileira,
contudo, ela € sugerida. Do ponto de vista histérico, para 0 momento em que essa critica é
produzida, a forma como € feita a relacio entre a tortura e a “realidade em que vivemos” é

extremamente “breve”, uma vez que, especialmente, nos anos de 1960 e 1970, essa pratica

era usada como politica de estado. Revestindo-se de um “bragco direito” do sistema

* SARTRE, 1946 apud PEIXOTO, Fernando. Por que, como e para que reviver os “Mortos”? In:
Teatro em Pedacos. Sao Paulo: Hucitec, 1989, p. 212.
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repressivo da ditadura militar brasileira, as sevicias foram empregadas indistintamente em
homens e mulheres com “riqueza” de formas e de métodos.*

Dessa feita, a associacdo estabelecida por Paulo Lara no ambito intelectual e/ou
discursivo se faz de forma muito indireta quanto comparada com o que estd posto no
social. Em contrapartida, se se considerar a especificidade do “lugar”, o papel
originalmente estabelecido e a escolha por um recurso de abordagem sob os quais a funcao
da critica pode se inserir, a maneira pela qual o critico movimenta-se frente a encenacdo de
Mortos sem Sepultura adquire contornos singulares. E, conseqiientemente, a sua op¢do e a
forma de abordagem do tema da tortura, entre outras em que poderia se basear para
discorrer sobre o espetidculo, também estdo repletas de significados. Percebe-se que aqui,
em detrimento da linguagem — jd que o critico ndo tece comentarios sobre os elementos da
cena — um assunto é posto no centro e este, por sua vez, faz eco com algo que estd presente
para além do nivel cultural e/ou artistico.

Numa outra perspectiva, Sdbato Magaldi, no artigo intitulado Um Sartre mais
forte, gracas a Peixoto, faz uma leitura das propostas do dramaturgo e diretor,
movimentando-se com certa familiaridade entre ambos. Por meio de idas e vindas entre
uma e outra instancia, o critico interpreta e opta por uma maneira de evidenciar sua visdao
sobre o espetaculo. Uma critica a dramaturgia de Sartre é o ponto de partida do artigo:

Logo que surgiu, na década de quarenta, o teatro de Jean-Paul Sartre
apaixonou a nova geracio, pelo inteligente debate moral que propunha. A
medida que o tempo passava, essa dramaturgia interessava menos, por
sugerir uma reacdo de laboratdrio em que o elemento ficcional se perdia
em falsidade.”’

Posteriormente o trabalho de Fernando Peixoto é evidenciado:

Cabe afirmar, desde logo, que o admirdvel rendimento do espeticulo
decorre em grande parte da ldcida leitura a que o diretor Fernando
Peixoto submeteu a obra, traduzindo-a em linguagem cénica da mais
sdlida efetividade. Em ensaio muito bem pensado, Fernando Peixoto
relatou as suas discordancias da postura ideoldgica sartriana, admitindo
que engravidou o texto “de uma estrutura um pouco mais narrativa e mais
teatral, mas igualmente para ser parcialmente contestado em si mesmo, na
medida em que for sendo exposto”.

O que Fernando fez, no palco, foi deixar em segundo plano as digressdes
filoséficas e existenciais, como se as personagens atuassem depois da
leitura de um tratado do préprio Sartre, em beneficio de uma violéncia
direta, carnal, que resuma uma indiscutivel teatralidade. Fernando

% Essa discussdo encontra-se no capitulo anterior.

47 MAGALDI, Sabato. Um Sartre mais forte, gracas a Peixoto. O Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo, 23 set.
19717.
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atenuou o debate ético e o jogo de reflexos, tipicos da criagdo sartriana, e
exibiu para o publico, sem nenhum véu de disfarce, aquilo que o atinge
mais de perto no estado policial moderno. O mal-estar € terrivel, o
espectador sofre, pequeno e derrotado, na cadeira, mas fica a benéfica
licdo de adverténcia e de alento.*

Ha um retorno a proposta sartreana para o teatro:

Julgando-se autor de um teatro de situacdes em contraposi¢io a um teatro
de caracteres, Sartre inventou, em Mortos sem Sepultura, uma situacdo
em que seis membros da Resisténcia Francesa sdo interrogados por trés
milicianos. Importava a Sartre investigar como o homem reage em face
da tortura fisica, situacdo em que ele se define, como herdi ou covarde.
Fica patente, no texto sartriano, que os carrascos s se justificariam pela
fraqueza dos prisioneiros, se estes ndo confessassem, ser-lhes-ia
insuportdvel viver. [...]

Embora Sartre seja tentado pelo experimentalismo que fixa as
personagens como tipos representativos de diversas maneiras de ser, a
violéncia da situag¢do é tdo palpdvel, em si, que acaba por revelar uma
vigorosa humanidade.*’

Novamente em seguida, o trabalho de montagem € objeto de discussio:

A encenacdo de Mortos Sem Sepultura representa uma significativa
mudanca no procedimento de trabalho de Fernando Peixoto. Conhecedor
profundo dos métodos de Brecht, Fernando tendia, nas suas montagens a
racionalizar demasiadamente os desempenhos, levando o espetdculo, as
vezes, a esfriar-se. [...]. Na peca de Sartre, Fernando ressaltou, ao lado
dos melhores valores intelectuais envolvidos, uma forca da comunicagao
que minimiza o seu cerebralismo.”

E, por fim, os outros elementos do espeticulo, tais como o trabalho de

interpretacdo dos atores e atrizes, bem como a cenografia, sao ressaltados:

O desempenho dosa, com muito acerto o emocional e o racional. Othon
Bastos (Jean), que ndo € identificado pelos milicianos e ndo sofre em suas
maos, pode usar mais o raciocinio e dirigir-se com maior equilibrio a
platéia. J4 todos os outros presos se entregam a um ardor apaixonado.
Ariclé Perez (Lucie) estd particularmente emocionada, depois da tortura,
dando uma dimensdo de dramaticidade e pungéncia ao lirismo dos seus
trabalhos anteriores Antonio Petrin (Canoris), José Fernando (Henri), de
prosédia discutivelmente suave na situacdo, a Wolf Maya (Sorbier),
purgando-se no suicidio, sdo presengas fortes. Paulo Guarnieri (Frangois)
estréia como verdadeira revelacdo, precisando cuidar sobretudo da parte
vocal. E, no grupo de carrascos, sobressai Walter Breda (Clochet), com
uma enérgica violéncia sadica.

Mais uma vez Hélio Eichbauer d4d prova de excepcional talento
cenogrifico, criando, com poucos elementos, o ambiente do presidio

48 MAGALDI, Sabato. Um Sartre mais forte, gracas a Peixoto. O Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo, 23 set.
19717.

* bid.
3 Ibid.
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improvisado. Um espetdculo, enfim, que por todos os titulos se
e p
recomenda a um piiblico interessado em pensar e ver bom teatro.”'

Uma reflexdo sobre a postura adotada por Sabato Magaldi pode ser antecedida por
uma andlise acerca da atividade critica.”> Hé dois “pecados” que o critico pode cometer, a
saber: em primeiro lugar, ser incapaz de apreender o “‘significado ideol6gico” das opg¢des
de um espetaculo e, em segundo lugar, analisar os seus aspectos de forma separada. Esse
paréntese visa justamente a lancar o seguinte questionamento: a leitura de Magaldi sobre a
montagem de Mortos sem Sepultura é completa? Em outros termos, ele compreende a
proposta ideoldgica do diretor e, a0 mesmo tempo, articula texto e cena?

Se se considerar a maneira pela qual Peixoto compreende a atividade critica, a
resposta € duplamente afirmativa, pois, além de concluir que: “O que Fernando fez, no
palco, foi deixar em segundo plano as digressdes filosoficas e existenciais, como se as
personagens atuassem depois da leitura de um tratado do préprio Sartre, em beneficio de
uma violéncia direta, carnal, que resuma uma indiscutivel teatralidade”,53 a analise de
Magaldi nao mantém separados o texto e a cena. Assim, sem duvida pode-se afirmar que
sua critica € “completa”, mas nem por isso imparcial. Faz-se necessdrio investigar em que
medida.

A luz das questdes postas nos capitulos anteriores, especialmente no segundo e no
terceiro, sabe-se que, no caso de Mortos, entre dramaturgo e diretor, ou entre texto e cena,
existe uma série de deslocamentos e reproposi¢cdes, ou seja, tanto no que se refere as
opg¢oes estéticas e filosoficas, quanto as éticas, diferencas de concepgOes entre Sartre e
Peixoto mostram-se perceptiveis. Assim, no que tange a forma e ao conteido, as opg¢des
sartreanas sdo constantemente indagadas pelo encenador. Sob estes aspectos, € correto
dizer que no ambito artistico, intelectual e politico hd um confronto de idé€ias. E, nesse

processo, a leitura/interpretacao de Magaldi sobre o espetdculo € partidaria. Nao ha duvida,

sobre o lado em que o critico se coloca.

31 MAGALDI, Sébato. Um Sartre mais forte, gracas a Peixoto. O Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo, 23 set.
1977.

% Essa abordagem é feita por Fernando Peixoto e é datada de 1973. Posteriormente foi publicada com a
seguinte referéncia:
PEIXOTO, Fernando. A Critica dos Criticos. In: . Teatro em Questao. Sio Paulo: Hucitec, 1989.
p. 99-103.
E certo que essa visio sobre a atividade critica vai ao encontro da perspectiva sob a qual o diretor
compreende o fazer teatral.

3 MAGALDI, 1977, op. cit., s/p.
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E certo que essa postura nio leva Magaldi a considerar o trabalho de Peixoto de
maneira inquestionével, j4 que em determinado momento ele diz: “Conhecedor profundo
dos métodos de Brecht, Fernando tendia, nas suas montagens, a racionalizar
demasiadamente os desempenhos, levando o espeticulo, as vezes, a esfriar-se”. Contudo,
tanto as ressalvas que faz sobre a dramaturgia de Sartre quanto as expressdes que associa
ao trabalho do diretor, como “indiscutivel teatralidade”, acerto entre o ‘“emocional e
racional”, vdo ao encontro das perspectivas deste.”

Da mesma maneira, a montagem ¢ apreciada pelo critico: “Um espetdculo, enfim,
que por todos os titulos se recomenda a um publico interessado em pensar e ver bom
teatro”. Mas, a considerar a maneira pela qual o processo criativo de Sartre é aqui
concebido, a identificacdo de Mortos como “bom teatro” € vista como conseqiiéncia do
trabalho de direcdo. Dessa feita, Magaldi se mostra ndo apenas um conhecedor do
significado ideoldgico da montagem, mas coloca-se a seu favor. E o faz no que se refere ao
conteddo e, especialmente, quanto as opcoes formais. Em verdade, tem-se aqui novamente
um autor que pode ser compreendido como “linha auxiliar” do diretor. E € certo que essa
escolha devera ser posteriormente problematizada.

Optando por questionar a instancia estética em Sartre, a critica de Clovis Garcia
denominada Pega de 30 anos ainda atual faz um movimento préximo ao da anterior.
Porém um outro aspecto adquire um espaco maior em sua reflexdo. Assim, desde o inicio
ja procura delimita-la:

Depois de trinta anos de sua estréia em Paris e depois que o
existencialismo, tdo em moda no imediato apds-guerra, ja passou para a
relacdo das citacOes histéricas e apesar de todas as reconhecidas
insuficiéncias dramdticas de Sartre, sua peca “Mortos Sem Sepultura” se
revela de impressiva atualidade. O que demonstra que nao progredimos
nada depois da dltima grande guerra que seria “a Ultima das guerras”,
depois de todos os crimes nazistas, de todos os campos de concentragdo,
de todos os métodos desumanos de tortura utilizados com fins politicos.
Ainda continuam os campos de concentracdo, a violéncia contra os
direitos humanos, desde o direito de viver com o necessario a uma vida
digna até a liberdade, as prisdes onde tudo é permitido, inclusive com a
sofisticacdo dos hospitais psiquidtricos, e a tortura como método policial.

O importante na peca € colocar diante do publico a tortura como um fato
real, produto de todo um contexto anterior >3

No momento subseqiiente, o trabalho de Fernando Peixoto é referenciado:

54 nyx . . . . 4 .
* Nio se pode desconsiderar que, conforme evidenciado no segundo capitulo, é nessa critica que Fernando
Peixoto apdia-se para efetivar seu trabalho de memdria frente 8 montagem de Mortos sem Sepultura.

33 GARCIA, Clovis. Peca de 30 anos ainda atual. O Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, 24 set. 1977.
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Parece que essa foi a intencdo de Fernando Peixoto, primeiramente
cortando o excessivo verbalismo caracteristico de Sartre como autor
dramético, adaptando e recolocando cenas, mas, principalmente,
revestindo o espeticulo de uma extrema violéncia, capaz de realmente
causar um impacto no espectador. Nao é possivel sair do teatro com a
mesma calma indiferenca com que se entrou e pensar que iSso aconteceu
no passado, e que a tortura é um acidente que ndo se pode evitar e sobre o
qual nada podemos fazer. Colocando habilmente efeitos de
distanciamento, Fernando Peixoto faz com que o publico sinta o efeito
dramdtico das cenas violentas, mas perceba que isso ndo acontece
somente no palco numa representacdo teatral, mas é uma realidade que
temos de enfrentar. Com uma pega que pareceria superada, o espetaculo é
de uma tremenda atualidade, de uma importancia que o torna
obrigatério.”®

Procurando ainda situar os outros elementos do espetidculo, Garcia diz: “A
encenagdo nao é valorizada somente pela impostacao temdtica, mas por todos os elementos
teatrais que a comp()em”.57 Em seguida, ressalta a qualidade da cenografia de Helio
Eichbauer e a “excelente interpretacdo do elenco”.

Da mesma maneira que no artigo anterior, nessa andlise a aptiddo dramaética de
Sartre € posta em questdo, faz-se uma comparacdo entre texto e cena e o trabalho de
Peixoto ¢ adjetivado de maneira positiva. Mas uma temdtica aparece no centro: a tortura. E
esta a direcionadora da leitura de Clovis Garcia.

A tortura, conforme vista aqui, é responsavel por fornecer contornos singulares
aos mais diversos elementos que compdem o espetidculo. Assim, no movimento que € feito
do texto a cena, ela aparece como ponto de partida da reflexdo. Nesse sentido, sobre o
primeiro, sdo identificadas as “insuficiéncias draméticas de Sartre”, mas, pelo assunto que
aborda, “sua peca Mortos sem Sepultura se revela de uma expressiva atualidade”. De
acordo com essa leitura, o tema da tortura libera Sartre de uma reconhecida limitacao
formal. Igualmente, ao discorrer sobre a escrita cé€nica, os recursos de linguagem adotados
cumprem o papel de evidenciar a mesma temadtica. O “distanciamento” utilizado pelo
diretor é compreendido como uma possibilidade de mostrar “que isso ndo acontece

z

somente no palco numa representacdo teatral, mas € uma realidade que temos de
enfrentar”.>®
A mesma forma de abordagem encontra-se na afirmacdo do critico de que o

“excessivo verbalismo” de Sartre foi revestido na montagem de uma extrema violéncia.

36 GARCIA, Clovis. Peca de 30 anos ainda atual. O Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo, 24 set. 1977.
7 Ibid.
%8 Ibid.
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Aparentemente, a identificacdo desse deslocamento refere-se a linguagem do espetédculo,
todavia, o trecho que o segue “Ndo é possivel sair do teatro com a mesma calma
indiferenca com que se entrou e pensar que isso aconteceu no passado, e que a tortura € um
acidente que ndo se pode evitar e sobre o qual nada podemos fazer”, parece utiliza-lo como
um trampolim para uma andlise que se situa além deste ambito.

Aproximando-se da estratégia de Paulo Lara, como fica perceptivel, Clovis Garcia
coloca a tortura em destaque. Mas se o primeiro a faz em detrimento de uma abordagem
das questdes formais, ou seja, se exime de considerar os elementos que fazem parte do
espetaculo, o segundo, por sua vez, utiliza-se destes para enfatizar a atualidade e a
importancia em discutir o tema. Nesse sentido, é possivel questionar: qual o intento desses
agentes? Pautam-se numa busca por explicitar suas “leituras” sobre a montagem? Ou a
utilizam como uma maneira de intervir num campo que nao se limita ao que estd posto no
palco? Sob todos os aspectos, essas indagacdes dizem respeito a funcdo da critica. E
certamente, no caso do estudo da recepcdo de Mortos sem Sepultura, convence que é
necessario avaliar essa atividade sob outras perspectivas e interpretacdes construidas.

Articulando dramaturgo e diretor, ou, mais especificamente, texto e cena, o artigo
de Tania Pacheco Em Sdo Paulo, o mais importante teatro do ano, faz uma ampla andlise
sobre o espetaculo.

Numa interpretagdo proxima a de Clovis, para Tania Pacheco, o trabalho de
montagem, ao se contrapor as questdes filosdficas presentes na linguagem teatral sartreana,
fundamenta sua qualidade: “Na realidade, o espetdculo tem uma qualidade rara: consegue
como que ‘enxugar’ Sartre de seus devaneios filosofico-existenciais, embora trate — de fato
— do conflito vida/morte. SO que essa vida e essa morte sdo vistas muito mais de um angulo
politico que filoséfico™.” Contudo, faz-se necessdrio avaliar essa mesma concepcio
mediante a leitura que a critica faz sobre a atuag¢do do elenco:

No elenco hid uma quase homogeneidade. De um modo geral, as
diferencas de idade, formagdo, experi€éncia ndo conseguem afetar o
trabalho coletivo dos atores. Antdnio Petrin € um excelente Canoris,
mostrando um desempenho bem superior ao do ferreiro em “Ponto de
partida”. A Lucie de Aryclé Perez convence em todos os momentos. Seu
otimo trabalho se mantém da ternura ao orgulho irracional, que a faz
colocar em primeiro plano na luta individual contra os torturadores. A
fragilidade (em niveis diferentes) de Sorbier e Frangois ganha vida nos
trabalhos de Wolf Maia e Paulo Guarnieri, ambos muito bons. E José

% PACHECO, Tania. Em Sdo Paulo, o mais importante teatro do ano. [referéncias incompletas] [C6pia
Xerox].



Capitulo IV:
Interpretacdes sobre o espetdculo teatral Mortos sem Sepultura: a critica dos criticos 235

Fernandes cria um Henri quase patético mas igualmente forte e
expressivo, em todos os momentos. No lado da Resisténcia, estd,
entretanto, o Unico sendo no elenco. Othon Bastos permanece
estranhamente colocado em cena. Seu Jean € feito num tom empostado,
falso, que impede qualquer empatia e mesmo transforma o chefe do
pequeno grupo de resistentes num personagem profundamente antipatico.
A impressdo que se tem é que Othon se deixou levar, no seu trabalho de
ator, apenas pelo lado cerebral do espeticulo de Fernando Peixoto,
construindo o personagem todo de fora para dentro, mantendo um
relacionamento critico com Jean que absolutamente corta a ligacao ator-
publico. Assim, algumas falas essenciais do personagem ficam perdidas,
atenuadas pela antipatia que se estabelece.

Entre os colaboracionistas, o trabalho é decididamente mais homogéneo
de Walter Breda faz um excelente Clochet, o policial subalterno e
sanguindrio, pronto a denunciar qualquer fraqueza dos prdprios colegas a
um parente que trabalha no almirantado. Whalmyr Barros assume de
forma total a repugnante personalidade de Pellerein, sempre arrumado,
sempre frio, sempre um vigilante e desemocionalizado observador da
tortura, confortavelmente sentado com seu cachimbo. Finalmente,
Osvaldo Campozana leva as tltimas conseqiiéncias o hipdcrita
humanismo de Landrieu, incapaz de comer a vista de sangue, sensivel
ante certas técnicas de tortura, mas covarde o suficiente para querer
provar, a qualquer prego, sua “vitdria” sobre o “inimigo”: ‘“Ndo me

: . < 60
interessa mais o chefe; eu quero é que eles falem”.

Nessa leitura, hd um conflito interno de perspectiva. Se de um lado o espetaculo é
reverenciado por “enxugar” Sartre das questdes filoséfico-existenciais, por outro lado,
Tania Pacheco, ao discorrer sobre o trabalho dos atores e atrizes, tem como referencial
formas como esses agentes expressam sentimentos como: da “ternura ao orgulho racional”,
“luta individual”, “fragilidade”, etc. Curiosamente estes, por sua vez, se situam e estdo
repletos de significados no pensamento sartreano. Dito de outra maneira, hd um visivel
deslocamento: se antes o espetdculo adquire destaque por conseguir por um limite as
instancias filos6ficas, agora estas transformam-se em “termOmetro” para estabelecer a
qualidade da interpretacdo. Inclusive cabe um questionamento: por qual motivo, dentre
todos os atores, Othon Bastos é o tnico que “permanece estranhamente deslocado”? Nao
seria por que ele, de acordo com essa interpretagdo, mantém um “relacionamento critico
com Jean”? E isso, em udltima instancia, ndo o arremessaria a um didlogo questionador com
a solucgdo sartreana?

Percebe-se que Tania Pacheco, ao pronunciar-se em termos de ‘“devaneios
filoséfico-existenciais”, compartilha tanto a identificacdo das ‘“digressdes filoséficas e

existenciais” lidas por Sdbato Magaldi, quanto o “excessivo verbalismo” apontado por

% PACHECO, Tania. Em Sdo Paulo, o mais importante teatro do ano. [referéncias incompletas] [C6pia
Xerox].
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Clovis Garcia. Assim, utilizando-se de diferentes palavras, esses trés criticos constroem
uma interpretacdo semelhante sobre a dramaturgia sartreana. Sob este aspecto, o que dizer
da singularidade da leitura de Tania Pacheco, que comunga da concep¢ao dos outros,
enquanto, a0 mesmo tempo, os aspectos especificos da constru¢do sartreana — e estes,
como j& mostrado, ndo se dissociam da filosofia —, sdo concebidos, por ela, como “critério”
para evidenciar a qualidade dos atores e atrizes da montagem? E correto dizer que ela se
insere num campo de interpretacdo comum, porém nao deixa de expressar uma autonomia
de compreensao?

No que tange a essa ultima indagacdo, para que uma possibilidade ndo anule a
outra, € necessdrio ter como ponto de partida que o campo da recepcdao é multiplo.
Conforme ressalta Hans Robert Jauss,

Na conduta estética, o sujeito sempre goza mais do que de si mesmo:
experimenta-se na apropriagdo de uma experiéncia do sentido do mundo,
ao qual explora tanto por sua prépria atividade produtora quanto pela
integracdo da experiéncia alheia e que, ademais, é passivel de ser
confirmado pela anuéncia de terceiros. O prazer estético que, desta forma,
se realiza na oscilacdo entre a contemplacdo desinteressada e a
participacdo experimentadora, ¢ o modo da experiéncia de si mesmo na
capacidaﬁclle de ser outro, capacidade a nés aberta pelo comportamento
estético.

Nesse sentido, apesar de esses trés criticos chegarem a um consenso quanto a
dramaturgia de Sartre, o que possivelmente pode ser compreendido como uma “integracao
da experiéncia alheia”, Tania Pacheco, distanciando-se, especialmente de Magaldi, acredita
que o texto também auxilia na qualidade do espetdculo, haja vista que, segundo ela: “Tudo
faz parte de uma montagem essencialmente bem cuidada, bem realizada, bem pensada”.®?

Ainda no que se refere a essa “atividade reprodutora”, embora aponte as diversas
qualidades do espetdculo, ndo deixa de indicar uma “caréncia” no mesmo: “O espetaculo
atinge seus objetivos. Marca o espectador, mas talvez o fizesse de forma ainda mais
eficiente se Fernando Peixoto ‘sujasse’ mais a encenagdo. Sente-se falta de sangue no

63 3 ~ ( .
palco”.” A luz das questdes postas por essa autora até o momento, o que afirmar dessa

passagem? Sabe-se que a estratégia priorizada por ela foi articular texto e cena e, apesar de

®1 JAUSS, Hans Robert. O prazer estético e as experiéncias fundamentais da poiesis, aisthesis e katharsis. In:
JAUSS, Hans Robert; et al. A Literatura e o Leitor: textos de estética da recepgdo. Selegdo, Tradugdo e
Introdugdo de Luiz Costa Lima. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1975, p. 77.

82 PACHECO, Tania. Em Sdo Paulo, o mais importante teatro do ano. [referéncias incompletas] [C6pia
Xerox].
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o primeiro aparecer com ressalvas, no decorrer da andlise ele contribui para a realizacdo da
segunda. Assim, para ela, faltou ao espetaculo “sangue no palco”. Mas essa exigéncia é
algo que ndo estd em nenhuma das instancias acima apontadas, ou seja, no que se refere a
peca a unica indicagcdo da presenca de sangue € a ja citada pela propria critica, a saber, o
pedido de Landrieu para que Clochet limpe o lugar. E a escrita cé€nica, conforme essa
mesma critica, priorizou um tom de reflexdo.

Nesse sentido, fica a indagacdo sobre o ponto de partida em que Tania Pacheco
fundamenta essa “falta de sangue no palco”. E a alusdo a necessidade de priorizar uma
linguagem realista? Ou € uma procura por enfatizar e denunciar uma prética que ndo se
limita ao palco? Em outros termos, trata-se de um investimento na drea teatral ou tem-se
uma tentativa de abarcar um outro ambito?

José Arrabal, em seu artigo Tortura, resisténcia. E a platéia se comove, também
faz referéncia tanto ao texto quanto a cena. Porém, sua andlise se situa numa perspectiva
diferente das anteriores.

Antes de fazer qualquer colocagdo sobre o espetaculo, a preocupacao inicial desse
critico € definir o teatro sartreano: “A forga estética de Jean-Paul Sartre, se for possivel um
apanhado global de sua obra dramética, reside na ambigiiidade das tramas. Na capacidade
de revelar valores morais que se afirmam e se questionam de modo suplementaur”.64 A
dramaturgia de Sartre € aqui caracterizada pela “ambigiiidade das tramas” e por priorizar o
“enfoque ético”. Apesar de compreendé-la nesses termos, isso ndo impede a sua
montagem. Mas € exigido um critério:

Um diretor criativo, observando as mintcias e controvérsias na obra do
conhecido filésofo, pode chegar a enriquecé-las no seu discurso cénico,
evidenciando-as como indices de um método complexo de estrutura do
pensamento, ao mesmo tempo que deixando claras as limitagGes
moralistas em causa.”®

Encontrando-se esclarecida a estética sartreana, bem como a postura que um
diretor deve manter ao utilizd-la, Arrabal evidencia sua interpretacdo sobre o texto
dramético:

Mortos Sem Sepultura é a pior das pecas de Sartre. Portanto, aquela que
mais facilmente permite mascarar e distorcer a grandeza de sua
ambigiiidade. Esta ambigiiidade, no caso, é demasiado sutil, na medida
das exigéncias morais do tema e da conjuntura em que a peca foi escrita.
Situa-se na proposi¢do cenogrifica, nas afirmagdes polémicas de um

o4 ARRABAL, José. Tortura, resisténcia. E a platéia se comove. Isto €, Sdo Paulo, p. 39, 21 nov. 1977.

% bid.
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personagem, uma quase crianca mais adiante assassinada pelos
companheiros de prisdo, e numa superficial discussdo sobre o papel da
lideranca — do “chefe” — diante de seus comandados que vivem uma
situagdo-limite.

A controvérsia se estagna nas sutilezas pouco audaciosas e se tem uma
peca imensamente vidvel de se transformar num tradicional drama de
herdis, pungente exposicdo de luta entre bandidos e mocinhos com
aparente feicdo da profundidade filoséfica, o que ird comover o publico,
principalmente por tratar de um assunto que talvez seja o mais doloroso
dos temas: a tortura fisica.®®

Posteriormente a montagem € comentada da seguinte maneira:

Muda-se bastante o texto de Sartre e se tenta escrever cenicamente a
adaptacdo da peca como se ela fosse obra de autoria de um primo
afastado menos romantico de um Gorki dos ultimos anos de vida. Tem-se
uma estrutura de palco sustentada por herdis positivos e negativos. E para
isso, a situacdo-limite € um prato feito a comogdo do puiblico. Num teatro
que ndo se repensa, nem se refaz atrelado que estd a uma postura aparente
de liberalismo heréico.

Trata-se de um espetdculo armado na didatizagdo do 6bvio: uma aula
baseada nos conhecidos esquemas de uma pedagogia da seducio, em que
0 co6digo cénico serve a manipulacdo iluséria, ora como estimulo a
inculpagcdo, ora como indice de todo um processo purgativo dos
sentimentos da platéia. E nesse vaivém, o ptblico contorce suas emogdes,
de pavor de ser identificado como os torturadores a seguranga piedosa de
cumpléig:idade moral com os herdis positivos que sabem morrer pelo
chefe.

O movimento efetuado por Arrabal se aproxima das instincias priorizadas pelas
interpretagdes que se iniciam com Paulo Lara e alcancam Tania Pacheco, haja vista que o
texto e a cena sdo também aqui objetos de reflexdao. Mas a diferenca de sua abordagem se
impde com uma forca maior. Nesse viés, se antes as questdes filosoficas e existenciais
representavam um limite a estética sartreana, o espetaculo, ao indaga-las ou colocé-las em
questdo, é, em quase todas as interpretacdes anteriores, destacado, ou seja, o trabalho de
montagem aparece reverenciado. Por sua vez, essa ultima critica ndo parece encontrar
respaldo nem na literatura dramdtica nem na escrita cénica. Inclusive o tema da tortura, que
poderia remeter o espetdculo a um outro significado, aparece aqui mais como uma forma
de evidenciar a “luta entre bandidos e mocinhos”.

Esse critico utiliza-se principalmente do enfoque ético para problematizar a
constru¢do sartreana. Ainda no desenvolver do artigo, com o intuito de completar sua

visdo, ele apdia-se numa outra proposta estética “Sartre pretende mobilizar politicamente o

66 ARRABAL, José. Tortura, resisténcia. E a platéia se comove. Isto €, Sdo Paulo, p. 39, 21 nov. 1977.
67 11
Ibid.
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seu publico com uma formulagdo ética. Ora, o velho Bertolt Brecht, com seu charuto
cinico, diria para ele: ‘primeiro encher a panca, depois a moral’”.®® No caso de Mortos sem
Sepultura, a necessidade de “morrer pelo chefe”, de acordo com sua leitura, é o caminho
correto. E o limite da montagem, para ele, reside justamente em enfatizar essa mesma
perspectiva.

Faz-se necessario indagar: se o texto, a cena e o tema da tortura aparecem como
possibilidades de refutacdo, o que afirmar da leitura de Arrabal? Em que perspectiva se
fundamenta o distanciamento que ele mantém das interpretacdes anteriores? E, enfim, o
que aparece no centro de sua andlise?

Talvez seja possivel dizer que hd uma preocupacdo fundamental com a
linguagem, tanto a do texto dramdtico quanto a da escrita cénica. Dai a necessidade de
explicitar o limite de ambas ao enfocar uma questdo ética: “o importante € a causa do
chefe, € morrer pelo chefe”.%

Percebe-se que hd um direcionamento e o espeticulo se fecha nessa leitura.
Assim, é o repertdrio do critico que aparece no centro da reflexao, ja que este lhe permite
fazer colocacdes sobre a dramaturgia de Sartre, a forma como deve portar-se um ‘“‘diretor
criativo” frente a essa construcdo. E, especialmente, a relacdo entre texto e cena na
montagem. Novamente uma outra passagem do estudo que o historiador Alcides Freire
Ramos faz sobre o processo de recepcao do filme Os Inconfidentes merece ser aqui
transcrita:

[...] o campo das possiveis interpretacdes (do qual o espectador estaria
participando, a luz de seu repertério cultural/politico/ideoldgico) foi
meticulosamente fechado pelo nosso comentarista. Aquilo que antes
parecia como algo acessivel a qualquer espectador [...] torna-se objeto de
uma interpretacio mais complexa.”

A luz de toda essa andlise da critica, é possivel dizer que, sob diferentes
perspectivas, os artigos de Paulo Lara, Sdbato Magaldi, Clovis Garcia, Tania Pacheco e
José Arrabal movimentam-se entre as instancias do texto dramadtico e a escrita cénica.
Apesar de utilizarem um recurso comum, ha conseqii€ncias singulares a serem retiradas de

suas colocagdes, principalmente no que se refere ao centro de suas analises.

o8 ARRABAL, José. Tortura, resisténcia. E a platéia se comove. Isto €, Sdo Paulo, p. 39, 21 nov. 1977.
% Ibid., p. 40.
7 RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos: cinema e histéria do Brasil. Bauru: Edusc, 2002, p. 64.
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De forma geral, nesse processo de recep¢ao hd momentos em que o conteido da
peca — identificado aqui como o tema da tortura — e a maneira como Fernando Peixoto o
compreende sdo os motes da reflexdo (Paulo Lara); num outro texto esse mesmo tema
continua o ponto de partida, porém os aspectos formais da cena servem para matiza-lo
(Clovis Garcia); numa perspectiva diferente, a escrita cénica € destacada por transformar o
espetaculo num “bom teatro” (Sdbato Magaldi); em outra, o texto também contribui para a
cena (Tania Pacheco) e, distanciando-se de todas essas leituras, os mesmos elementos sao
utilizados para uma abordagem distinta (José Arrabal).

Transitando de diferentes maneiras entre conteido e forma, tanto em meio a
literatura dramdtica quanto a escrita cénica, esses agentes contribuem para o
estabelecimento de um campo de interpretacdo sobre Mortos sem Sepultura. Explicitados
os deslocamentos, resta investigar se existe algo que unifique essas leituras. Em outras
palavras, diante desse objeto que se propuseram analisar, pode-se dizer que, a luz de suas
colocagdes, cumpriram uma fun¢gdo comum?

Conforme apresentado no inicio da reflexdo aqui proposta, a funcdo da critica
pode-se situar entre uma maneira de compreender a linguagem artistica € uma proposta de
intervengdo social. Com base nas afirmagdes dos criticos acima elencados, como avaliar
essas duas possibilidades? Dito de outra forma, esses agentes procuram explicitar suas
interpretacdes acerca do espetdculo ou objetivam alcancar um outro espaco de
interlocucao?

Certamente essas indagagdes nao sdo aleatérias, uma vez que, em diferentes
niveis e intensidades, trés aspectos perpassam esses artigos: o texto, a cena e a tortura.
Grosso modo, se se considerar as temporalidades da literatura dramética e da encenacao,
torna-se complexo separar essas trés instancias, pois, conforme colocado por Fernando
Peixoto, a sua opcdo pela peca de Sartre deve-se a sua tematica. Todavia, esses criticos
fornecem diferente €nfase a esses elementos. Assim, serd vélido dizer que aqueles que
atentam para o didlogo entre o texto e a cena estdo preocupados com a linguagem teatral?
E uma vez que o tema da tortura € atual para o momento que o espetaculo veio a publico,
os demais que priorizaram a abordagem dessa pratica procuraram estabelecer uma
intervencao social?

Partindo desse pressuposto, a critica de Sdabato Magaldi se enquadra na primeira
possibilidade e a de Paulo Lara na segunda. E de que maneira compreender as outras?

Sabe-se que Clovis Garcia utiliza-se da linguagem cénica para evidenciar a atualidade da
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tortura: “mas perceba que isso ndo acontece somente no palco numa representacdo teatral,

, . 71 . A .
mas é uma realidade que temos de enfrentar”.”” Da mesma maneira, a auséncia apontada

por Tania Pacheco: “sente-se falta de sangue no palco”,”” torna dificil situd-la numa tdnica
perspectiva. E quanto a postura de José Arrabal, que escapa a todas essas determinacdes, o
que dizer?

Seria possivel estabelecer de forma estanque uma ou outra fun¢do para a critica se
se considerasse que seus agentes se encontrariam totalmente distanciados de seus objetos
de andlise, o que lhes permitiria escolher se abordariam a linguagem teatral ou se
procurariam ultrapassd-la. Porém isso € inconcebivel, jid que eles fazem parte da
temporalidade sobre a qual o espetdculo se organiza e com a qual dialoga. Dessa forma, a
reflexdo de Carlos Alberto Vesentini, apesar de referir-se a um tema distinto, € oportuna.

[...] muitas dessas paginas, amadas por nés e prediletas na sele¢do para o
exame desse periodo especifico, ndo sdo textos nada neutros. Penso nos
jornais, nos discursos, nos relatérios: eles expressam prética politica, luta
politica, sendo, naquele momento, consubstanciacio dessa mesma
prética, préxis, de sujeitos atuantes.”

Nesse sentido, no desenvolver de sua andlise, o critico pode aparentemente
enfatizar mais a linguagem teatral ou procurar ultrapassi-la, mas, conforme também posto
no inicio dessa reflex@o, a fronteira entre uma e outra € ténue. E isso é conseqiiéncia do
fato de que, ainda que ele procure discorrer sobre algo que se situa no campo
artistico/estético, a sua leitura ndo estd aquém da experi€ncia intelectual e politica e esta,
por sua vez, ndo se ausenta do “lugar” de pertencimento. Dito de outro modo,
independentemente de esse agente priorizar a abordagem dos elementos do espetdculo ou
eleger o que estd além do palco, a sua atividade € sempre passivel de estabelecer
intervencdo. Sob este aspecto, surge uma tarefa para ao pesquisador que se propde a
analisd-la. Conforme evidencia Rosangela Patriota, “[...] os historiadores ndo podem e nem
devem furtar-se a evidéncia de que uma das perspectivas de seus trabalhos é construir

didlogos com agentes e documentos de luta”.”*

n GARCIA, Clovis. Peca de 30 anos ainda atual. O Estado de Sao Paulo, Séo Paulo, 24 set. 1977.

& PACHECO, Tania. O Teatro de Sartre (sempre atual) sobre a resisténcia. O Globo, Rio de Janeiro, 22 set.
1977.

7 VESENTINI, Carlos. A Teia do Fato: uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. Sdo Paulo:
Hucitec, 1997, p. 93.

" PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coragio de seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec, 1999, p.
91.
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Nessa perspectiva, se se retornar aqueles autores que aparentemente focam na
linguagem da cena, a saber, Sdbato Magaldi, Clovis Garcia e Tania Pacheco, pode-se dizer
que hd um consenso de interpretagdo: a qualidade da montagem reside na maneira pela
qual Fernando Peixoto soube lidar com as questdes filosoficas presentes na construcao
sartreana. Essa leitura comum refere-se a linguagem do espetdculo, nio € possivel afirmar
o contrario. Assim, em dado momento de sua reflexdo, o primeiro critico diz: “Fernando
atenuou o debate ético e o jogo de reflexos, tipicos da criagdo sartriana, e exibiu para o
publico, sem nenhum véu de disfarce, aquilo que o atinge mais de perto no estado policial
moderno”.”” O segundo conclui: “Ndo é possivel sair do teatro com a mesma calma
indiferenca com que se entrou e pensar que isso aconteceu no passado, e que a tortura € um
acidente que ndo se pode evitar e sobre o qual nada podemos fazer”.”® E a terceira: “E,
como o préprio diretor afirma, no programa, que a escolha do texto foi motivada, entre
outras razdes, pelo desafio ao debate por ele oferecido, pode-se afirmar que Fernando
Peixoto atingiu plenamente seu objetivo”.”” E ébvio que os trés criticos se colocam ao lado
do diretor, entretanto o fazem ndo somente pela habilidade artistica e/ou intelectual deste,
mas pela identificacdo do tema, que contribui para o projeto do encenador adquirir
contornos singulares: a tortura. E, como se sabe, para a temporalidade da cena, essa prética
nao limita-se ao palco.

Esses agentes refletem sobre o texto e a cena, ou seja, alguns elementos do
espeticulo sdo objeto de suas andlises, porém, nesse mesmo processo, € dadas as
circunstancias politicas e sociais do momento em que se efetivam essas interpretacdes,
acredita-se que seus artigos possam ter ultrapassado os limites do que inicialmente se
propuseram. Desta forma, um assunto tdo presente no social encontra espago em outro

ambito. Nao se pode desconsiderar que se delineia uma possibilidade de intervengao.

As idéias e a cena: discussao social e perspectiva estética

Diferentemente dos criticos anteriores, que, ao discorrer sobre a montagem do

espetaculo, colocam em evidéncia os limites que reconhecem na construcdo sartreana,

s MAGALDI, Sébato. Um Sartre mais forte, gracas a Peixoto. O Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo, 23 set.
1977.

76 GARCIA, Clovis. Peca de 30 anos ainda atual. O Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, 24 set. 1977.

" PACHECO, Tania. O Teatro de Sartre (sempre atual) sobre a resisténcia. O Globo. Rio de Janeiro, 22 set.
1977.
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Jefferson Del Rios, no texto intitulado Oragdo dramdtica dos mortos que ndo se rendem,
centra sua discussdo no trabalho de Fernando Peixoto. Assim, um comentério inicial ja
serve para matizar sua proposta:

“Mortos Sem Sepultura” (Teatro Maria Della Costa) é a dramaturgia da
liberdade realizada por artistas empenhados na causa da democracia e dos
direitos humanos. Um espetdculo absolutamente indispensdvel para
aqueles que se preocupam com os temas expostos. Hd uma emogdo
fortissima correndo eletricamente entre o palco e a platéia. Infelizmente,
esta obra escrita por Jean-Paul Sartre, em 1946, continua necesséria.”®

Posteriormente, hd um resumo de enredo, bem como um répido esbogo sobre o

momento de producio da peca e uma abordagem da obra de dire¢do:

O diretor Fernando Peixoto escolheu o enfoque politico ao traduzir e
adaptar o texto, jogando todo o peso da encenag¢do no confronto de
homens com a violéncia da tortura e morte. [...] O caminho decidido é
suficiente para esclarecer que a encenagdo ndo estd preocupada com
questdes culturalistas € o que tem a oferecer ndo é um cldssico da
dramaturgia simplesmente. O espetdculo é um teste a sensibilidade de
cada espectador e um apelo emocionado (mas muito objetivo) a sua
participacdo em questdes direta ou indiretamente vinculadas ou
semelhantes ao que se passa no palco/prisdo. Um teatro dificil de fazer e
espera-se impossivel de digerir como mero interesse estético. Uma
montagem de exaltante dignidade que honra o teatro brasileiro
conseguente.

Pelas suas caracteristicas e nas circunstancias em que ¢ realizado, trata-se
de um espetdculo que dispensa comentdrios de rotina sobre aspectos
artisticos.”

Arriscando-se a uma simplificacdo, contudo sem minimizar o significado de Del
Rios, pode-se dizer que o recurso utilizado pelo critico para interpretar o espeticulo foi
priorizar uma reflexdo sobre o tema da tortura, mas pelo viés do estudo da cena. Essa
afirmacdo parece discutivel quando se considera que, em dado momento desse artigo,
encontra-se a seguinte passagem: “trata-se de um espetdculo que dispensa comentérios de
rotina sobre os aspectos artisticos™.*” Mas é justamente aqui que reside a singularidade
dessa interpretacao.

Nas criticas anteriores hd um visivel deslocamento. Se em outros momentos a
qualidade do espetdculo era localizada principalmente nas reproposi¢oes que Peixoto fazia

a obra de Sartre, agora a cena € reverenciada por meio das idéias que € capaz de expressar:

" DEL RIOS, Jefferson. Oragdo dramdtica para os mortos que nio se rendem. Folha de Sdo Paulo, Sio
Paulo, 19 ago. 1977.

" bid.
8 1bid.
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“O espetaculo é um teste a sensibilidade de cada espectador e um apelo emocionado (mas
muito objetivo) a sua participacdo em questdes direta ou indiretamente vinculadas ou
semelhantes ao que se passa no palco/prisao”. Assim, sdo as questdes que a montagem
suscita que se tornam o critério de qualidade e, em conseqiiéncia, o comentédrio dos
aspectos artisticos € preterido.

Nesse sentido, o caminho adotado por Del Rios merece ser analisado tanto no que
se refere as questdes priorizadas quanto as “esquecidas”. Se efetivamente sua leitura pauta-
se no estudo da cena, de que maneira compreender a inexisténcia de uma abordagem dos
aspectos artisticos? E se a encenacdo € destacada pelas idéias que vincula, com qual intuito
aquele que originalmente as produziu ndo € avaliado, ja que sobre ele encontra-se apenas
um lamento: “Infelizmente, esta obra escrita por Jean-Paul Sartre, em 1946, continua
necessaria”’. Para essas indagacdes complexas existe uma resposta possivel: para essa
interpretacdo, hd uma temadtica central que o espetdculo suscita e esta, por sua vez, €
enfatizada na temporalidade da encenacdo. Desde o inicio de sua abordagem o critico diz:
“Ha uma emocao fortissima correndo eletricamente entre o palco e a platéia”. Todavia, a
platéia é levada a esse sentimento ndo necessariamente pela “forma’” da cena, mas por “sua
participacdo em questdes direta ou indiretamente vinculadas ou semelhantes ao que se
passa no palco/prisao”.

Desta forma, o critério de qualidade adotado por Del Rios ndo reside no texto,
nem especificamente na cena. Esse ultimo elemento do espetidculo adquire visibilidade
“pelas suas caracteristicas e nas circunstincias em que é realizado”,®' ou seja, é o que se
passa fora do teatro que se torna seu “termOmetro de qualidade”. Em verdade, a postura
adotada pelo critico pode ser compreendida por meio de uma reflex@o sobre sua atividade,
conforme apontado por Jacé Guinsburg:

Nio creio que este [critico] goze de algum estatuto especial no modo de
receber a obra teatral. Ainda que sua missdo precipua seja precisamente a
de formular julgamentos tdo objetivos quanto possivel sobre a qualidade
e o valor artistico dos espetdculos a ele apresentados, ndo tem como
eximir-se do processo acima descrito, justamente porque também € um
espectador. Como tal, ndo importando o grau de instrumentacio de que
disponha para exercer a sua funcdo de critico antes de mais nada terd de
executar, como todo o publico, as opera¢des que lhe permitam a recepcao
da obra. Trata-se do primeiro nivel de sua apreciacdo do objeto, mesmo
que se lhe mescle toda sorte de intervengdes intelectuais e ajuizamentos.
Contudo, é somente no que se poderia denominar de segundo nivel, o

8! DEL RIOS, Jefferson. Oracdo dramdtica para os mortos que ndo se rendem. Folha de Sao Paulo, Sdo
Paulo, 19 ago. 1977.
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qual ja estava implicado no primeiro, que a apreciagdo critica se colocard
plenamente em plano especifico.”

O trabalho de critico, portanto, se efetivaria em dois niveis. No primeiro,

conforme qualquer espectador, ele executa operagcdes que lhe permitem receber a obra e

somente no segundo, utilizando-se de aptiddes especificas, a sua funcdo se singulariza.

Essa teoria, quando comparada ao movimento reflexivo de Del Rios, permite verificar que,

ao eximir-se de comentar os aspectos artisticos do espetdculo, ele se coloca no mesmo

patamar que o espectador comum. Mas essa escolha pauta-se numa isen¢do proposital e

isso o reporta a um outro “lugar”. E justamente esse processo que merece ser

posteriormente problematizado.

Numa outra perspectiva, a andlise de Alberto Guzik, apesar de centrar-se no

estudo da escrita cénica, o faz de maneira distinta. Logo ap6s discorrer sobre o resumo de

enredo, procura explicitar uma articulagio sobre texto e cena:

A peca de Sartre encenada por Fernando Peixoto com producdo da
Difusdo estd em cartaz no Teatro Maria Della Costa e mostra o quanto
ainda conserva de vigor e polémica esse texto sartriano. Embora o diretor,
ao traduzir o texto, tenha procedido também a uma adaptacdo, a energia
basica do escritor, bem como seu pensamento, foram respeitados e
ganharam uma forma cénica que denuncia a alarmante atualidade do
assunto enfocado.®

Além do texto dramético, outros elementos do espetidculo sao mencionados pelo

critico:

Além de Sartre, Fernando Peixoto teve outro poderoso aliado que devera
transformar a atual montagem num dos impactos da temporada: trata-se
da cenografia de Hélio Eichbauer que mais uma vez prova ser um
cendgrafo inspiradissimo, capaz de traduzir em espaco cénico palpdvel
todas as intencdes sugeridas por um texto. [...] Apoiado num elenco que
conta com as figuras talentosas e eficientes de José Fernandes e Othon
Bastos, além de introduzir uma auténtica revelacdo de ator que é Paulo
Guarnieri, a direcdo que Fernando concebeu para o drama contemporaneo
de Sartre se pauta toda ela na conten¢do, no ritmo e no equilibrio. A
direcdo acertou ao conferir ao todo um equilibrio seco e necessariamente
impetuoso.**

%2 GUINSBURG, Jacé. Da cena em cena. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001, p. 21-22.

8 GUZIK, Alberto. A oportunidade de uma discussao. Ultima Hora, Sio Paulo, 17 set. 1977.
E importante ressaltar que esse mesmo artigo foi republicado alterando-se apenas o seu titulo. Segue a

referéncia:

. Discussao oportuna. Ultima Hora, Sdo Paulo, 17 out. 1977.

84 GUZIK, Alberto. A oportunidade de uma discussdo. Ultima Hora, Sdo Paulo, 17 set. 1977.
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Da mesma maneira que no artigo anterior, o trabalho de Peixoto aparece no centro
da andlise. Todavia, Guzik o faz por meio do texto dramadtico, cenografia e atuacdo do
elenco, ou seja, os aspectos artisticos sao aqui também objetos de reflexao.

Distanciando-se da maioria das interpretacdes anteriores, a leitura que Guzik faz
da obra de Sartre utiliza expressdes como ‘“‘vigor e polémica” ou “energia basica do
escritor”’, e inclusive, segundo ele, a forma cé€nica respeita esse pensamento. Assim, se
antes a dramaturgia sartreana era vista em termos de “digressdes filos6ficas e
existenciais”,85 “excessivo verbalismo”®® ou ainda, “devaneios filoséficos—existenciais’’,87
agora é compreendida como aliada de Fernando Peixoto. Porém, segundo essa leitura,
pode-se dizer que na passagem da literatura dramdtica para a escrita c€nica existe um
aspecto que qualifica ambas: a dendncia da alarmante atualidade do assunto enfocado. Esse
critico faz uma abordagem que prioriza os aspectos estéticos do espetdculo, mas o critério
de qualidade parece se situar num outro angulo.

Se as criticas anteriores, entre outras perspectivas, afirmaram que o diretor pds em
questdo e até mesmo refutou a obra de Sartre, inclusive, em certos casos, 0os proprios
criticos se incumbiram de contrapor, Guzik adota um recurso que segue um caminho
inverso e no qual, entre as propostas do texto e da cena, encontra-se uma continuidade: o
tema (idéia) que veiculam.

O que afirmar dessa estratégia? Considerando que Guzik, diferentemente dos
outros, ndo tece comentdarios sobre os “problemas” da construc@o sartreana, serd isso é
resultante do fato de ele ndo identifica-los, ou o assunto que o texto focaliza ndo deixa
espaco para fazer contraposicoes? Isto €, a atualidade do tema abordado é que merece ser
lancada ao centro e ainda, a sua leitura possibilita que se veja que ndo hd um consenso
quanto a compreensao desse texto dramatico como um dos elementos do espetaculo? Essas
questdes merecem ser pensadas em relacdo as outras interpretacdes que delas se
aproximam ou distanciam-se.

No que se refere a essa segunda perspectiva, considere-se o inicio da discussdo de

Jairo Arco e Flecha:

8 Cf. MAGALDI, Sabato. Um Sartre mais forte, gracas a Peixoto. O Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, 23
set. 1977.

86 GARCIA, Clovis. Peca de 30 anos ainda atual. O Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, 24 set. 1977.

87 PACHECO, Tania. O Teatro de Sartre (sempre atual) sobre a resisténcia. O Globo, Rio de Janeiro, 22 set.
1977.
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Uma boa maneira de estudar o género humano seria dividi-lo em trés
grandes categorias: individuos que sofreram tortura, os que a praticam — e
aqueles afortunados por ndo pertencerem ao primeiro grupo e que
possuem a dignidade de ndo ingressar no segundo. Esta parece ser a
principal conclusio a extrair desta montagem de “Mortos sem Sepultura”.
A pura discussdo do tema, entretanto, ndo basta para conferir mérito ao
espeticulo: se o texto, escrito em 1945, e estreado em novembro de 1946
em Paris, jd ndo se inclui entre os melhores de Sartre, ele e a encenacao
de Fernando Peixoto jamais se colocam de acordo.*®

Para esse critico, o dramaturgo e o diretor ndo se colocam de acordo. Com intuito
de evidenciar o carater dessa descontinuidade, o trabalho de ambos € avaliado
separadamente. Num primeiro momento, dd-se uma leitura e dramaturgia de Sartre:

Na dezena de obras que escreveu para o palco, ao lado do que pode ser
lamentado como uma excessiva verbosidade e da insisténcia em
transmitir reflexdes filosoficas através de personagens decididamente sem
condi¢Oes de manifestd-las, Sartre maneja com brilho elementos de alta
teatralidade. [...] No texto, a tortura é apenas um entre os elementos ao
lado de questdes como a procura de sentido para a existéncia, o conflito
entre orgulho individualista e solidariedade, a no¢@o de responsabilidade
coletiva e em especial a definigdo do homem como um “ser em situagao”,
condenado 2 prépria liberdade.”

Em seguida, o trabalho de Peixoto:

Fernando Peixoto tratou a peca como se fosse um panfleto de aplicagdo
imediata, quase um documentdrio sobre a pritica de sevicias. Estas,
apresentadas com exagerado empenho realista, tornam-se apenas ruidosas
— sem convencer como verdadeiras. Longe de conferir auténtica
dimensdo humana as personagens, a maioria do elenco s6 acentua os
tracos algo estereotipados com que o autor os moldou (deficiéncia de que
escapam, é preciso ressaltar, Othon Bastos e José Fernandes). Mesmo nos
momento de maior teatralidade, apesar da violéncia exterior, da musica
estridente e da incessante agitacdo com que se comportam os artistas, a
encenagio permanece essencialmente fria.”

Grosso modo, de acordo com essa interpretacdo, a “fragilidade” do espetaculo
reside em sua redu¢do ao tema da tortura. Se se comparar essa leitura com as anteriores, a
Unica percepc¢ao em comum € que entre dramaturgo e diretor existem diferencgas. Assim, ha
um movimento entre texto e cena, mas cada uma dessas instancias € aqui concebida de
uma nova maneira. A estética sartreana € posta em questdo por uma ‘‘excessiva

verbosidade” — algo que ja foi dita em outras criticas —, mas hd um novo reconhecimento:

% ARCO E FLECHA, Jairo. Mortos em Sepultura de Sartre: um espeticulo em que autor e diretor poucas
vezes entraram em acordo. Veja, Sao Paulo, 28 set. 1977.

% Ibid.
% Ibid.
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“Sartre maneja com brilho elementos de alta teatralidade”. Da mesma maneira, a tortura
nao € aqui compreendida como a tnica tematica de Mortos sem Sepultura. E é justamente
por basear-se no contrdrio que, segundo Arco e Flecha, a montagem “permanece
essencialmente fria”. Todavia, nesse texto existe um dado ainda mais significativo: no
processo de recepg¢do explicitado até o momento, pela primeira vez as questdes de forma e
conteddo do processo criativo de Sartre parecem implicitamente sobrepor-se ao projeto de
montagem.

O critico ndo faz essa afirmacdo de maneira clara, mas sua reflexdo parece sugeri-
la. No que tange a Sartre, a forma é associada a presenca das reflexdes filosoficas, mas €
igualmente aceita a sua “alta teatralidade”. E, quanto ao contetido, ao lado da tortura outros
temas sdo relacionados: a procura do sentido para a existéncia, o conflito orgulho
solidariedade, responsabilidade coletiva, etc. Quanto ao trabalho de Peixoto, as
adjetivacdes como “panfleto de aplicacdo imediata” e “encenagdo essencialmente fria” o
acompanham. Essa abordagem nao apenas difere das outras, mas se contrapdem a elas. E
isso se estende tanto para a reflexdo sobre os elementos do espetdculo, quanto ao tema da
tortura.

Em artigos anteriores ficou perceptivel o deslocamento que Peixoto procurou
fazer da construcdo sartreana e, em certos casos, os criticos até mesmo se apoiaram nas
propostas do préoprio diretor. De forma geral, as reproposi¢des entre um e outro eram
oriundas das questdes filos6ficas e existenciais presentes no texto dramético. Jairo Arco e
Flecha ressalta também que ambos “jamais se colocam de acordo”. Mas, contrariando
todas as interpretacdes apresentadas, esse autor ndo situa a discordancia nos mesmos
termos, ou seja, segundo sua compreensdo, um texto dramético — que traz a tona diversos
elementos — adquiriu na cena a forma de um “documentdario sobre a pratica de sevicias”.
Essa reflexao traz uma outra conseqiiéncia: se o tema da tortura apareceu sob diversas
formas e intensidades nas andlises anteriores e, em algumas situacdes, transformou-se em
critério definidor da qualidade do espetdculo, agora 0 mesmo parece cumprir um outro
papel. Certamente o critico ndo estd se contrapondo a presenca das sevicias, mas a forma
como elas foram abordadas na montagem: “Estas, apresentadas com exagerado empenho
realista, tornam-se apenas ruidosas — sem convencer como verdadeiras”. Algo que satisfaz
os criticos anteriores, aqui ja ndo faz: “a pura discussdo do tema, entretanto, ndo basta para

conferir mérito ao espetaculo”.
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Assim, a interpretagdo de Arco e Flecha distancia-se de todas as outras,
especialmente por dois motivos bésicos: o processo criativo de Sartre € visto de uma outra
maneira e o tema da tortura nao € capaz de fornecer legitimidade a cena. O que afirmar
sobre tal deslocamento interpretativo? Tanto no que se refere ao texto dramético quanto a
cena, o critico priorizou uma perspectiva estética? E essa abordagem € conseqiiéncia de seu
repertério ou deve-se a algo mais? Por fim, uma indaga¢do que engloba a outras: Qual o
significado desse movimento reflexivo para o processo de recepcao de Mortos sem
Sepultura? Novamente ainda ndo é possivel responder a tais indagagdes.

Adotando uma estratégia singular, a reflexdo de Antonio Hohlfeldt, intitulada
Mortos sem Sepultura de Sartre sob a direcdo de Fernando Peixoto, opta por um outro
viés de abordagem. Aqui o projeto de montagem € visto em sua articulacdo com algo que

ndo se limita ao palco:

[...] Fernando Peixoto conseguiu, efetivamente, transformar o espetdculo
numa cena presente, vivida ndo apenas pelos atores mas pelo proprio
espectador, mediante uma técnica simples mas sempre dificil e até
perigosa: a presentificacdo da coisa narrada. Assim, na medida em que a
peca gira em torno da violéncia, € a violéncia que temos em cena, uma
violéncia sob controle, medida, mas que tem mesmo incomodado a muito
espectador que ora se identifica, ora relembra atos ligados a sua
experiéncia pessoal ou de conhecidos.”

H4 ai uma associagdo direta entre 0 que se passa no teatro e os “atos ligados” a
experiéncia dos espectadores. Essa interpretacdo esteve presente em outras criticas.

Contudo, considere se a seguinte passagem:

O fato de a encenacdo ter efetivamente transformado em acdo as idéias,
ndo significa que a idéia esteja esquecida. Pelo contrério, ela subjaz em
cada movimento do ator, e é por isso mesmo que Sdbato Magaldi, em
critica recente, dizia que comentar a peca dizendo que o ator tal trabalhou
bem ou que a cenografia estd 6tima € dizer o supérfluo. Concordo
totalmente: o que se propde na cena, com Antonio Petrin, Ariclé Perez,
José Fernandes, Othon Bastos, Paulo Guarnieri (filho de Gianfrancesco),
Wolf Maya, Oswaldo Campozana, Walter Breda e Whamyr Barros, é
uma reflexdo aprofundada sobre o sentido da resisténcia e do
engajamento. Mais que isso, o sentido da experiéncia da violéncia, da
abdicacdo do direito individual a vida em defesa de uma causa. Em
resumo, ndo hd que discutir o espetidculo: ele € bom, na medida
justamente em que o que passa, de maneira livre e objetiva, sdo as idéias
que contém.”

ot HOHLFELDT, Antonio. “Mortos Sem Sepultura” de Sartre sob a direcdo de Fernando Peixoto. Correio
do Povo, Para, 16 out. 1977.

2 1bid.
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Entdo, se em certos momentos o trabalho de Peixoto foi reverenciado por
transformar em agdo as idéias de Sartre ou o que pode ser denominado de “teatralidade”,
agora a qualidade da montagem € oriunda das questdes que apresenta. E estas nao se
restringem 2 temadtica da tortura, isto €, a resisténcia, o engajamento, o direito individual,
etc. transformam-se em critérios de legitimidade do espetdculo. Assim, € o conteido que a
cena transmite que lhe confere uma determinada qualidade estética.

Entre as interpretacdes de Arco e Flecha e Hohlfeldt impde-se um distanciamento
considerdvel. Assim, para o primeiro a fragilidade do espetdculo reside na sua redugdo ao
tema da tortura; o segundo, por sua vez, o elogia justamente pelo contrario. Parece que
cada um desses criticos assistiu a uma montagem. E necessario destacar que se diferenciam
pela interpretacdo que fazem do trabalho de direcdo, haja vista que, no texto dramatico,
aparentemente o repertério de ambos lhes permite identificar outros embates.

Novamente algumas questdes merecem ser postas: de que forma compreender
duas leituras tdo dispares sobre um mesmo objeto? O centro de suas andlises parece ser
uma perspectiva estética — ja que o estudo da cena ocupa um grande espago -, mas essas
interpretagdes se situam somente neste “lugar”? E, enfim, apesar de tecerem comentérios
diferentes, haveria um parametro comum para legitimar a montagem?

Compartilhando percep¢des bastante préximas as de Antonio Hohlfedt, Ilka
Marinho Zanotto faz a seguinte avaliacdo do espetéaculo:

[...] a recomendar este espeticulo estd o simples fato de que ele debate
em nivel altamente profissional assuntos tdo prementes. Fernando Peixoto
assina uma direcdo tensa e emocional — e ndo poderia ser diferente,
porque hd tortura e assassinio no palco. Apesar disso, sua preocupagio
maior é com a exposi¢do das idéias, antes que propriamente com a
teatralidade da cena, outras que ndo as de tortura donde (se couberem
observagdes estéticas a uma proposta tdo densa) a lacuna visivel a
interpretagdes como as de Othon Bastos e José Fernandes, que parecem
dizer o texto “de fora” e nio viver os personagens, em contraste com
Aryclé Perez e Paulo Guarnieri, em atuagOes excelentes, que levam o
sofrimento de Lucie e Francois até os limites de uma angustia
insuportavel.”

A luz dessa colocacdo é possivel afirmar que o “conteido” do espetdculo é o
critério legitimador do mesmo. Todavia, se, nas andlises de Arco e Flecha e Hohlfedt, no
que se refere ao texto dramético, hd uma extensao da tematica, aqui surge uma delimitacao.
Assim, os chamados “assuntos tdo prementes” podem ser compreendidos como “tortura e

assassinio”. Ao mesmo tempo, essas idéias sdo concebidas como direcionadoras do projeto
]

93 ZANOTTO, Ilka Marinho. Horror. Visao, Sao Paulo, 17 out. 1977.
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de direcdo e, principalmente, colocam em xeque a necessidade da critica de tecer
comentdrio sobre a instancia estética: “se couber observacdo estética a uma proposta tao
densa”. Essa passagem antecede a discussdo sobre o trabalho dos atores, o que, em udltima
instancia, significa que, dada a densidade da proposta temadtica, uma reflexdo sobre as
questdes formais da cena € posta em segundo plano.

Sob diferentes perspectivas e variados niveis de intensidade, Jefferson Del Rios,
Antonio Hohlfedt e Ilka Marinho Zanotto, ao discorrer sobre o espetdculo voltam-se para
os aspectos, de forma e contetdo da cena. E certo que essa mesma proposta de abordagem
se estende para outras andlises aqui elencadas. Contudo, as posturas adotadas por esses
criticos revelam novas nuangas. E isso torna-se significativo ndo apenas pelo movimento
reflexivo que efetuam, mas, principalmente, pela maneira como justificam o viés de suas
interpretagdes.

Nesse sentido, se se retornar a leitura de Del Rios, encontra-se a seguinte
afirmacdo: “trata-se de um espetdculo que dispensa comentdrios de rotina sobre aspectos
artisticos”.”* Num caminho bastante préximo, Hohlfedt diz: “[...] comentar a peca dizendo
que o ator tal trabalhou bem ou que a cenografia estd 6tima é dizer o supérfluo”.” E da
mesma maneira Zanotto pondera: “se couberem observagdes estéticas a uma proposta tao
densa”. Sem duvida, nessas trés leituras hd um consenso: a perspectiva estética parece nao
ser o horizonte dessas abordagens. Esse campo comum de prioridades ndo significa que,
para esses autores, 0s aspectos artisticos do espetdculo ndo tenham importancia ou que se
ausentem de seus artigos, haja vista que isso colocaria uma de suas préprias aptidoes em
riso, mas no caso especifico da encenacdo de Mortos sem Sepultura, uma outra dimensdao
coloca-se no centro: as idéias. Sdo elas o crivo de qualidade adotado por esses agentes.
Assim, independentemente da montagem, ao evidenciar questdes “semelhantes ao que se
passa no palco/prisdo”, ou afirmar que o espectador ‘“relembra atos ligados a sua
experiéncia”, ou ainda, que sua importancia reside na presenca de ‘“‘assuntos tao
prementes”, a referéncia aqui é a mesma: ha uma valorizacio do contetdo.

Em verdade, nas trés abordagens hd uma procura em articular espeticulo e

espectador, processo em que o recurso em que o recurso utilizado € basicamente o mesmo,

% DEL RIOS, Jefferson. Oragdo dramdtica para os mortos que nio se rendem. Folha de Sdo Paulo, Sio
Paulo, 19 ago. 1977.

9 HOHLFELDT, Antonio. “Mortos Sem Sepultura” de Sartre sob a direcdo de Fernando Peixoto. Correio
do Povo, Para, 16 out. 1977.
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ou seja, 0o encontro entre um e outro di-se por meio da experiéncia deste ultimo. Essa
experiéncia torna-se aqui o ponto de partida para legitimar a montagem.

E certo que essa ultrapassagem estd presente em outras criticas, todavia Del Rios,
Hohlfedt e Zanotto, além de a fazerem, procuram justificar suas propostas, isto €, anunciar
em seus artigos que os aspectos artisticos ndo sdo efetivamente o que deve ser priorizado
na cena. Assim, o apelo utilizado por esses agentes procura uma associacao direta com o
que estd posto em um outro espago.

H4 que se ressaltar ainda um outro deslocamento que esses artigos apresentam: os
aspectos formais da construcdo sartreana — objetos de contraposi¢des de outras criticas —
ndo sdo aqui postos em questio. E certo que essa isencdo faz parte de um projeto mais
amplo que esses agentes se propuseram: “[...] implicou a realizacdo de um teatro que
transcendeu os limites artisticos e assumiu uma postura publica de intervencdo politica e
social”.”

Nessa perspectiva esses criticos justificam a auséncia de comentdrios artisticos

sobre o espetaculo, procurando assim legitimar o exercicio intelectual que fizeram.

Proposta(s) de intervencao

A luz das questdes suscitadas pelos criticos que se propuseram a discorrer sobre a
encenagdo de Mortos sem Sepultura no Maria Della Costa, pode-se dizer que o estudo aqui
presente pautou-se em, menos do que problematizar o conteido de suas perspectivas,
acompanhar o movimento reflexivo efetuado por eles.

Certamente correndo o risco de simplificacdes, foram apresentados trés recursos
basicos que estiveram no universo dessas interpretacdes: num primeiro momento,
apoiando-se no material de divulgacdo do programa do espetdculo, uma série de artigos
que, aparentemente, se incumbiram de anunciar a estréia, permitiram que a proposta
estética e politica da montagem adquirisse um amplo espaco de difusdo e, nesse processo,
as colocagdes de Fernando Peixoto foram ponto de partida. Num segundo momento, 0s
elementos do teatro como o texto e a cena e, situada numa outra instancia, mas dialogando
com ambos, o tema da tortura foram motes de discussdo. Aqui foi possivel perceber uma

articulacdo entre um investimento na linguagem artistica e uma proposta de intervencao

% PATRIOTA, Rosangela. Histéria — cena — dramaturgia: Sartre e o teatro brasileiro. Nuevo Mundo
Mundos Nuevos, n. 7, ano 2007, p. 01-14. Disponivel em:
<http://nuevomundo.revues.org/document3307.html.>. Acesso em: 05/02/2007.
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social. E, por fim, um vinculo entre as idéias suscitadas pela cena e a cena propriamente
dita permeou outras leituras. E vélido ressaltar, de um ponto de vista histérico, que as
conseqiiéncias a serem retiradas desses dois dltimos processos se assemelham, todavia,
alguns criticos que se inserem no terceiro momento, ao procurarem eximir-se de tecer
comentdrios sobre os aspectos artisticos do espetdculo, oferecem contornos mais singulares
as suas posturas.

Partindo dessas consideragcdes, o que é possivel afirmar sobre o processo de
recep¢do de Mortos sem Sepultura? Existe aqui um campo de interpretacdo? Ou ndo ha
uma homogeneidade de leituras? Acredita-se que, excetuando as criticas de José Arrabal e
Jairo Arco e Flecha — as quais, sob diferentes perspectivas, colocam em questao a solugdo
adotada na montagem, a encenacdo — adquire legitimidade sob o olhar desses agentes. E
6bvio que nem todos o fazem da mesma maneira ou no mesmo grau de intensidade.

Desta forma, sob diferentes aspectos, fica perceptivel uma acdo reflexiva comum
em que as propostas de Peixoto ora aparecem sistematicamente reproduzidas, ora sdo
motes para a constru¢do de significados sobre a cena. Assim, alguns principios explicitados
pelo encenador, tais como a “teatralidade”, o “equilibrio razdo e emocdo” e,
principalmente, o questionamento das questOes filoséficas e existenciais presentes na
constru¢do sartreana, transformaram-se em matizes determinantes da qualidade do
espetdculo. Delineia-se assim “[...] uma identidade de propdsitos entre o
encenador/espetaculo/criticos, na medida em que, naquele momento politico, a opcao pelo
texto de Sartre foi uma escolha engajada ou, no dizer de Del Rios, um featro

n 7
consequente”.9

Numa outra perspectiva, mas em certos casos sem excluir as questdes
postas pela primeira, a temdtica da tortura transforma-se no critério legitimador da
montagem.

Em meio a esses deslocamentos, é valido indagar: que fungdo os criticos
cumpriram no processo de recep¢ido de Mortos sem Sepultura? No que tange ao centro de
suas propostas, € possivel situd-la em trés instancias: uma preocupacdo em discorrer sobre

a linguagem artistica/estética do espetaculo, uma necessidade de colocar o “contetido” que

a cena apresenta em evidéncia e, por fim, uma procura por articular ambas. Certamente

%7 PATRIOTA, Rosangela. Histéria — cena — dramaturgia: Sartre e o teatro brasileiro. Nuevo Mundo
Mundos Nuevos, n. 7, ano 2007, p. 10. Disponivel em:
<http://nuevomundo.revues.org/document3307.html.>. Acesso em: 05/02/2007.
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entre essas possibilidades ha pontos de convergéncia. E ainda que as considere, as suas
opgoes estao repletas de significados.

As escolhas desses criticos tornam-se indices de investiga¢do nao somente pelo
movimento reflexivo que efetuam, mas pela especificidade do objeto a que se referem.
Sabe-se que o processo criativo de Sartre traz exigéncias singulares e aqui as funcdes do
dramaturgo e encenador ndo se restringe as suas atribui¢oes iniciais.”® No caso especifico
de Mortos sem Sepultura, é igualmente significativo que Fernando Peixoto tenha feito um
investimento intelectual na obra/pensamento do autor e, conseqiientemente, que as
propostas estéticas e ou politicas que permearam o projeto de montagem sejam, entre
outros aspectos, resultantes desse processo. Dadas essas circunstancias, de que maneira
compreender a funcdo dos agentes que se debrucaram sobre o espetdculo?

No que tange especificamente ao texto dramadtico, alguns autores, mantendo-se
proximos as interpretacdes de Peixoto, questionaram os aspectos formais da obra sartreana.
Outros priorizaram o seu conteido. Todavia, este foi, por diversas vezes, reduzido ao tema
da tortura. Conforme também ja evidenciado, dentro desse campo comum, a leitura de
Jairo Arco e Flecha tornou-se singular. Assim, € vélido relembrar sua colocagdo: “orgulho
individualista e solidariedade, a noc¢do de responsabilidade coletiva e em especial a
defini¢do do homem como um ‘ser em situac@o’, condenado a prépria liberdade”.”’

A que se deve tal deslocamento interpretativo? E o repertério desse critico que lhe
permite ter uma compreensdo mais ampla da obra? Ou s3o os demais agentes que
propositalmente optaram por limitar Mortos sem Sepultura ao tema da tortura? Ressurgem
assim discussdes que colocam em pauta linguagem artistica e proposta de intervencao
social. Talvez uma maneira de pensd-las seja, ao invés de priorizar o repertdrio
artistico/intelectual dos criticos, voltar-se para a temporalidade do espetdculo. E, nesse
sentido, a reflexdo de Rosangela Patriota sobre a presenca de Sartre na cena brasileira é
lapidar:

[...] durante a ditadura militar, o filésofo francés foi trazido ao debate sob
duas vertentes. A primeira, no estabelecimento do papel do individuo no
processo histérico, marcando um enfrentamento histérico entre o
individual versus coletivo. A segunda, relativa a uma postura engajada,

% Essa discussdo esteve presente no capitulo anterior e, conforme evidenciado, faz parte de uma reflexio
proposta por Rosangela Patriota. Cf. PATRIOTA, Rosangela. Histéria — Cena — Dramaturgia: Sartre e o
Teatro Brasileiro. Seminario Jean-Paul (1905/2005). Organizagdo de Flora Siissekind e Izabel Aleixo.
Mesa-redonda realizada no dia 26 de ago. 2005. Transcri¢do nossa. Nao Publicada

% ARCO E FLECHA, Jairo. Mortos em Sepultura de Sartre: um espeticulo em que autor e diretor poucas
vezes entraram em acordo. Veja, 28 set. 1977.
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implicou a realizacdo de um teatro que transcendeu os limites artisticos e
assumiu uma postura ptiblica de intervencio politica e social.'”

Assim, a interpretagdo de Arco e Flecha torna-se compreensivel a luz da primeira
vertente e os demais criticos, apoiando-se em diferentes recursos de leitura, auxiliam a
compor o mosaico da segunda. Inseridos nessa proposta e pelo viés do estudo da cena,
esses agentes voltam-se para a construcdo sartreana. E em meio a esse processo que os
aspectos formais da obra ora sdo questionados, ora diversas vezes, preteridos e ¢é
justamente nesse movimento que o seu conteido se impde e fornece legitimidade ao
espetaculo.

Enfim, tudo isso contribui para evidenciar com mais intensidade que a critica
pode priorizar uma preocupagdo com os aspectos da linguagem teatral, porém ela ndo
deixa de estabelecer intervencdo, uma vez que seus agentes ndo estdo alheios ao tempo e
espaco em que seus objetos se inserem. Sob este aspecto, a reflexao de Eagleton, ainda que
se refira a critica literdria, é perfeitamente valida: “[...] seja quais forem os efeitos praticos
que ela possa ter, ird expandir-se por um campo muito mais vasto de prética

significativa”.'"!

1% PATRIOTA, Rosangela. Histéria — cena — dramaturgia: Sartre e o teatro brasileiro. Nuevo Mundo
Mundos Nuevos, n. 7, ano 2007, p. 10. Disponivel em:
<http://nuevomundo.revues.org/document3307.html.>. Acesso em: 05/02/2007.

""" EAGLETON, Terry. A Funciio da Critica. Traducio de Jefferson Luiz Camargo. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1991, p. 87.




A tradi¢do dos oprimidos nos ensina que o “estado de
excecdo” em que vivemos é na verdade a regra geral.
Precisamos construir um conceito de histéria que
corresponda a essa verdade. [...]. O assombro com o
fato de que os episodios que vivemos no século XX
“ainda” sejam possiveis, ndo ¢é um assombro
filosdfico. Ele ndo gera nenhum conhecimento, a ndo
ser o conhecimento de que a concep¢do de historia da
qual emana semelhante assombro é insustentdvel.

BENJAMIN, Walter.
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No decorrer desta pesquisa tornou-se perceptivel o surgimento de diversas
problematizagdes. Dentre estas, algumas foram respondidas e outras apenas suscitadas.
Todavia, existe um dado que nao pode deixar dividas: o exercicio reflexivo que aqui se
apresenta pautou-se em temporalidades distintas, a saber, a da produg¢do do texto
dramético datada nos anos de 1940, a da escrita cénica, que se deu nos anos de 1970 e a
do “presente”, que, pelo viés de um determinado lugar, lanca olhares sobre o processo
de trabalho, o qual, movimentando-se de uma instancia a outra, culminou na montagem
do espetéculo.

Tornou-se igualmente considerdvel que, por todas as questdes postas
anteriormente, este estudo se constitui a partir de construgdes intelectuais oriundas de
diversos campos de conhecimento: Filosofia, Teatro, Histéria, Recepcao, etc. Assim, o
objeto desta andlise dialoga de diferentes maneiras com essas interpretagcdes, as quais,
por estarem inseridas em seus respectivos “lugares”, j4 dispdem de uma organizacio
que lhes € inerente e hierarquizada. Sob este aspecto, é possivel pronunciar-se em
termos de “sintese”? Ou, ainda, priorizando o viés da relacdo entre Jean-Paul Sartre e
Fernando Peixoto, sera correto usar esse termo?

Certamente, em meio ao projeto de montagem, o processo criativo do primeiro,
tanto no que tange ao conteudo quanto a forma, foi intensamente questionado. Dessa
maneira, talvez seja mais interessante, ao invés de procurar “sinteses” ou ‘“fechar” o
campo das interpretagdes, retomar algumas questdes do pensamento sartreano. Para
isso, € pertinente situar trés temas: a liberdade, a ética e a violéncia.! Considerando-se
que, sob diferentes perspectivas, esses termos aparecem nesta pesquisa, eles devem ser
circunscritos a escrita de Mortos sem Sepultura.

No que se refere ao primeiro, pode-se dizer que se encontra amplamente
presente na producgdo sartreana, seja esta de cunho teérico e/ou filoséfico, seja de caréter
artistico. Sabe-se que h4 uma justificativa para tal abordagem: a liberdade, segundo
Sartre, estd na sua propria defini¢do de homem. Considere-se esta reflexdo:

Dostoievski escreveu: “Se Deus ndo existisse tudo seria permitido”.
Af se situa o ponto de partida do existencialismo. Com efeito, tudo é
permitido se Deus ndo existe, fica o homem, por conseguinte,
abandonado, j4 que ndo encontra em si, nem fora de si, uma
possibilidade a que se apegue. Antes de mais nada, nao ha desculpas
para ele. Se, com efeito, a existéncia precede a esséncia, ndo serd
nunca possivel referir uma explicagdo a uma natureza humana dada e
imutdvel; por outras palavras, ndo ha determinismo, o homem ¢é livre,

' Dentre outras questdes, esses temas foram propostos no Exame de Qualificagdo, pelos professores:
Alcides Freire Ramos e Pedro Spinola Pereira Caldas.
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o homem é liberdade. [...]. Estamos s6s e sem desculpas. E o que
traduzirei dizendo que o homem estd condenado a ser livre.
Condenado porque ndo se criou a si préprio; e, no entanto, livre
porquze, uma vez lancado ao mundo, é responsdvel por tudo quanto
fizer.

A luz dessa passagem, conclui-se a liberdade faz parte da constitui¢io do
homem. Este € livre na medida em que nao hd um Ser superior que o determine e, ao
mesmo tempo, é o tnico responsdvel por suas acdes. E certo que essa abordagem foi
objeto de intensas andlises. Inclusive, do ponto de vista de uma compreensdo mais
ampla de seu pensamento, a maneira pela qual o termo foi sendo diversamente
empregado tornou-se o termometro para avaliar o grau de historicidade das construcdes
do filésofo francés.

Partindo desse principio, a avaliagdo de Franklin Leopoldo e Silva opta por
mostrar os sentidos da liberdade bem como uma continuidade:

[...] nenhum homem existe antes e a parte de sua existéncia histdrica.
E no entanto o homem € livre. Ele como que desfruta de uma liberdade
que ainda estd por se realizar, que ele deve realizar. Trata-se, diz
Sartre, de um paradoxo da vida histérica. De um lado a consciéncia
identificada a liberdade; de outro, a liberdade definida pela sua
realizacdo histérica.’ (destaque do autor)

Se de um lado a “génese” do homem déa-se por meio da liberdade, por outro
lado, esta se concretiza apenas em sua existéncia historica. Nesse processo, a liberdade
se estende para além do nivel conceitual. Essas duas dimensdes, segundo o autor, nao se
contradizem, ja que se desenvolvem num pensamento que recusa a ‘“‘identidade
absoluta” e uma “auséncia de fissuras” na realidade humana. Dito de outro modo, essa
realidade €, em tltima instancia, sempre conflituosa e € em meio a esse movimento que
as questdes e embates se apresentam ao homem, exigindo-lhe uma tomada de posi¢do e,
conseqiientemente, uma atitude de “libertacao”.

Assim, Sartre diz que € frente as vicissitudes histdricas que a liberdade torna-se
libertacdo. No caso desse processo criativo, € no embate com a tortura que a liberdade
dos resistentes e dos colaboracionistas se apresenta. Porém, pode-se indagar: em que
medida os personagens de Mortos sem Sepultura concretizam sua liberdade? No que

tange ao primeiro grupo, o ndo entregar-se nas maos de seus algozes, seja por meio do

2 SARTRE, Jean-Paul. O existencialismo é um humanismo. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Sel. e
Org.). Os Pensadores. Traducio de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 9.

3 LEOPOLDO E SILVA, Franklin. Metafisica e Histéria no Romance de Sartre. Revista Cult, ano III,
s/n, p. 62, maio 2000.
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siléncio, seja por ndo manifestar a dor, é um ato de liberdade? E quanto ao segundo,
seus integrantes, ao praticar as sevicias, também exercem seu “direito” de homem livre?
Nesse sentido, o que deve ser posto em questdo — ja que Sartre diz que ndo existe nada
que anteceda o “fazer-se a si mesmo” do homem — € se existe algo direcionador desses
diferentes empreendimentos. Sob esse aspecto, a andlise de Luiz Carlos Maciel €
oportuna:

Para agir, porém, o homem deve estabelecer projetos: deve decidir
entre as coisas a ser feitas, quais ele ird fazer. Como, entretanto, me
decido entre isso ou aquilo; como opto por esse ou aquele projeto?
Sartre responde que essa questdo € decidida pelo poder de valoragdo
da consciéncia. Ela confere valor as coisas, tornando-as preferiveis
umas as outras. Sartre afirma, por isso, que a reflexiva de identifica,
por isso, com a consciéncia moral: esta é necessariamente implicada
pela primeira. Ao refletir sobre 0 mundo eu imediatamente o julgo e
avalio.! (destaque nosso)

Nao seria, entdo, a liberdade antecedida por uma questdo moral e/ou ética?
Como, pois, entender a afirmacdo de que ndo existe nada que venha antes do “fazer-se a
si mesmo”? Ou seja, como se relacionam a liberdade e a ética? Nao se pode esquecer
que nesse pensamento estd também presente a nocdo de engajamento. Se a escrita que
se delineia nesse projeto é definida em termos de escolha ética, vontade de participacdo
e urgéncia,5 a liberdade nfo ficaria a mercé da ética?

E certo que, ao pronunciar-se em termos de um “fazer-se a si mesmo”, Sartre
traz a tona outro termo definidor de seu pensamento: a agdo. Somente por meio desta é
que o “poder de valoracdo da consciéncia” se materializa. Assim, se € a acdo que
caracteriza a liberdade e se, a0 mesmo tempo, é somente no momento em que se age
que se estabelecem valores, a liberdade ndo fica subordinada a ética, mas é esta que
depende daquela, isto é, independentemente dos valores morais que se tenha, estes se
concretizam somente na ac¢do, que, por sua vez, segundo ele, se estende para a propria
liberdade: “o homem ndo € sendo o seu projeto, s existe na medida em que se realiza,
ndo é, portanto, nada mais que o conjunto dos seus atos, nada mais do que a sua vida™.®

Sabe-se que em Mortos, especialmente no que se refere as posturas dos maquis,

suas atitudes se apresentam de forma diferente entre o orgulho frente aos milicianos e a

4 MACIEL, Luiz Carlos. Sartre: vida o obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra. 1986, p. 83.

° Cf. DENIS, Benoit. Literatura e Engajamento de Pascal a Sartre. Traducdo de Luiz Dagobert de
Aguirra Roncari. Sdo Paulo: Edusc, 2002. 332 p.

6 SARTRE, Jean-Paul. O existencialismo é um humanismo. In: PESSANHA, José Américo Motta. (Sel. e
Org.). Os Pensadores. Traducio de Vergilio Ferreira; et al. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 13.
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necessidade de continuarem a luta pela libertacio nacional.” Qual o “limite” da ética em
tal empreendimento? E, ainda, que “valor” se funda com o assassinato de Francgois? Se
antes Sartre v€ a relacdo que se estabelece entre torturados e torturadores em termos de
“subumanidade”, nesse caso a violéncia do “oprimido” € justificada? A questdo ética
continua em pauta, todavia, agora mediante a outra instancia: a violéncia.

No que tange a presenca desta no pensamento sartreano, Raymond Williams
diz: “A questdo é que também Sartre, defendendo a revolugdo, coloca toda a sua énfase
sobre a violéncia, a qual, de fato, parece as vezes ndo apenas necessdria, mas ativamente
purificaldoral”.8 Assim, sabe-se que no desenvolver da trama a eliminagdo de Frangois é
racionalizada por Canoris, com o intuito de fornecer outro sentido as a¢des do grupo.
Mas de que maneira compreender a idéia de purificacdo’ apontada nessa passagem?

De um ponto de vista histérico, Hannah Arendt, ao fazer a reflexdo sobre uma
guinada da esquerda para uma aposta na violéncia, auxilia a compreender esse aspecto
no processo criativo de Sartre:

Citei Sartre a fim de mostrar que esta nova mudanga rumo a violéncia
no pensamento dos revoluciondrios pode passar despercebida mesmo
para um de seus porta-vozes mais representativos e articulados, e isto
é tanto mais digno de nota por ndo se tratar, evidentemente, de uma
nogdo abstrata na historia das idéias. [...]. Nao resta ddvida de que
tudo isso possui uma l6gica prépria, mas ela se origina da experiéncia,
e essa experiéncia era totalmente desconhecida para qualquer geracio
anterior." (destaque nosso)

Segundo Arendt, a particularidade da geracdo de Sartre estd no fato de que a

violéncia tornou-se algo corriqueiro, “é a primeira geracdo a crescer sob a sombra da

7 s . ~ . L
Conforme apontado no primeiro capitulo, cada uma dessas questdes estd repleta de significados no
pensamento de Sartre.

¥ WILLIAMS, Raymond. Desespero tragico e revolta: Camus, Sartre. In: . Tragédia moderna.
Traducdo de Betina Bischof. Sdo Paulo: Cosac & Naity, 2002, p. 242.

? No que se refere ao uso do termo purificagdo, considere-se o “lugar” em que surge: “Catarse, kdtharsis,
significa na linguagem médica grega, de que se originou, purgacdo, purificagdo. Diz Aristételes que a
tragédia, pela compaixdo e terror, provoca uma catarse propria a tais emocdes, isto é, relativa
exclusivamente ao terror e a piedade e ndo a todas as paixdes que carregamos em nossa alma. A
matéria-prima da tragédia, como j4 se disse, € a mitologia. Todos os mitos sdo, em sua forma bruta,
horriveis e, por isso mesmo atragicos. O poeta terd, pois, de introduzir, de aliviar essa matéria bruta com
o terror e a piedade, para tornd-los esteticamente operantes. As paixdes arrancadas assim de sua natureza
bruta alcancam pureza artistica, tornando-se, na expressdo do Estagirita, uma alegria sem tristeza.
Destarte, os sentimentos em bruto da realidade passam por uma filtragem e a tragédia “purificada” vai
provocar no espectador sentimentos compativeis com a razdo. Assim, poderd Aristételes afirmar que a
tragédia, suscitando terror e piedade, opera a purgacdo propria a tais emocdes, por meio do equilibrio
que confere aos sentimentos um estado de pureza desvinculado do real vivido”. (BRANDAO, Junito de
Souza. Teatro Grego: tragédia e comédia. Petrépolis: Vozes, 1985, p. 13-14.)

10 ARENDT, Hannah. Sobre a violéncia. Traducdo de André Duarte. Rio de Janeiro: Relume-Dumara,
1994, p. 20.
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A 11 ; N )
bomba atomica”.” E, a0 mesmo tempo, para essa autora, hd uma auséncia de categorias

suficientes para que a tradicdo intelectual compreenda as experiéncias politicas do
século XX. Num caminho préximo a essa abordagem, encontra-se a discussdo de
Seligmann-Silva, que, ao discorrer sobre o holocausto, demonstra a dificuldade de
estabelecer uma “relacdo necessdria entre epistemologia e ética”."?

De um ponto de vista tedrico, as andlises de Arendt e de Seligmann-Silva
lancam questdes para uma abordagem sobre a violéncia. Mas, nessa perspectiva, a idéia
de purificacdo continua sem resposta. Dito de outra maneira, se no ambito intelectual do
século XX ha uma dificuldade em lidar com este tema, como compreender Sartre, que
também faz parte desse processo, mas o demonstra em sua obra, segundo Williams,
como purificador? Talvez seja vidvel situar esta questdo no caso especifico da
eliminacdo de Francois. Assim, em que medida o ato pode ser interpretado dessa
maneira?

A idéia de purificacdo associada a construcdo artistica de Sartre nao se limita
ao sentido que o termo traz da concep¢do de tragédia grega. Apesar de usar a mesma
palavra, Williams a compreende de um ponto de vista histérico, haja vista ele afirmar
que ela se apresenta como uma violéncia voluntdria e “tem muito da experiéncia do
nosso século a seu favor”."

Assim, as expressodes ‘“‘violéncia voluntdria” e “apologista da violéncia” sio,
respectivamente, de Arendt e Williams e referem-se ao pensamento e processo criativo
de Sartre. Essas adjetivacdes trazem o seguinte questionamento: o que ‘“‘justifica” a
eliminacdo de Frangois?14 Acredita-se que o dramaturgo, ao criar essa situacgdo,

procurou evidenciar algumas contradi¢des que envolvem o ato e, nesse processo, O

orgulho, como sentimento presente de maneira mais definida em certos personagens,

"' ARENDT, Hannah. Sobre a violéncia. Traducdo de André Duarte. Rio de Janeiro: Relume-Dumard,
1994, p. 20.

12 SELIGMANN-SILVA, Marcio. A histéria como trauma. In: NESTROVSKI, Arthur; SELIGMANN-
SILVA, Mircio. (Orgs.). Catastrofe e representaciao. Sao Paulo: Escuta, 2000, p. 78.

® WILLIAMS, Raymond. Desespero trigico e revolta: Camus, Sartre. In: . Tragédia moderna.
Tradugdo de Betina Bischof. Sao Paulo: Cosac & Naity, 2002, p. 242.

4 Conforme evidenciado anteriormente, dentro do pensamento de Sartre, esse ato estd repleto de
significados. Assim, o exercicio reflexivo proposto agora procura confronti-lo com outras
perspectivas.
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cumpriu um papel.15 Nao se deve esquecer que, em sua concepcdo de “teatro de
situacdo”, encontra-se algo sobre “legitimidade da violéncia™.'®

Assim, sob a perspectiva das andlises de Williams e Arendt, de que maneira
esse ato pode ser interpretado? Na estrutura dramadtica da pecga, Sartre fornece elementos
que propdem questionamentos, sendo as didvidas de Henri quanto aos motivos do
assassinato um desses indices. Mas serd que este aspecto “redime” o autor das imagens
de “violéncia voluntaria” e “apologista da violéncia”?

Para refletir sobre essa questdo, faz necessario acrescentar ainda que, segundo
Arendt, a acdo violenta “[...] € regida pela categoria meio-fim, cuja principal
caracteristica, quando aplicada aos negdcios humanos, foi sempre a de que o fim corre o
perigo de ser suplantado pelos meios que ele justifica e que sdo necessdrios para
alcancé-lo”."” Em outros termos, para a autora, a violéncia sempre necessita de
justificativa. Direcionando essa caracteristica para o processo que se apresenta em
Mortos, pode-se supor que o momento que antecede a eliminacdo de Frangois —, em que
Henri solicita que Jean escolha entre o garoto ou os sessenta companheiros —, representa
uma justificativa para o ato que logo em seguida iria se concretizar. Todavia, ao
evidenciar o orgulho como também uma das possiveis causas para a acdo, Sartre coloca
em suspensao tanto o ato em si quanto os motivos e conseqiiéncias que o envolvem. E
isso contribui para que se (re)avalie esse cardter de apologista da violéncia associado as
suas construcdes intelectuais. O que nao significa que ele se isente de uma énfase na
violéncia, mas que esta vem acompanhada de outros embates e possibilidades de
reflexdo.

Sao questdes amplas para mostrarem-se apenas numa conclusdo, mas, ao
mesmo tempo, sdo importantes para evidenciar que Sartre ndo é um autor isento de
contradicdes, mesmo porque ele produz numa época em que este aspecto singulariza
uma diversidade de empreendimentos. E certo que a andlise feita aqui, ao procurar

compreendé-lo, compartilha da visdo de Fernando Peixoto: “[Sartre foi] uma pessoa que

' Essa discussdo encontra-se num artigo de minha autoria, com a seguinte referéncia: CARDOSO, Maria
Abadia. Entre o orgulho e a possibilidade de transformacdo: o engajamento em Mortos sem Sepultura
de Jean-Paul Sartre. Fénix — Revista de Hist6ria e Estudos Culturais, v. 2, ano II, n. 4, out./ nov./ dez.
2005. Disponivel em: <www.revistafenix.pro.br>

16 Cf. SARTRE, 1948 apud MACIEL, Luiz Carlos. Sartre vida e obra. 5. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1986, p. 127.

7 ARENDT, Hannah. Sobre a violéncia. Traducdo de André Duarte. Rio de Janeiro: Relume-Dumar4,
1994, p. 14.
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. . P . .« 1 .
aprofundou mais do que ninguém o significado do ser humano”.'® Talvez seja por esse
motivo que o escritor francés consiga teorizar no dmbito filos6fico e expressar por meio
de seu processo criativo algo que cada um, sob diferentes maneiras, busca

incessantemente: o seu “para-si”.

'8 PEIXOTO, Fernando. Depoimento concedido aos professores: Dr. Alcides Freire Ramos e Dr.*
Rosangela Patriota Ramos em novembro de 2001. Nao publicado.
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