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RESUMO

OLIVEIRA, Leilane Aparecida. Oleanna (1995, David Mamet): Nos palcos e
nas telas — Discussoes acerca do poder e da alteridade. 2013. 157 f. Dissertagao
(Mestrado em Histéria Social) — Programa de Pés-Graduacdo em Histéria do
Instituto de Histéria, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2013.

O PRESENTE TRABALHO tem como proposta a investigacdo historica de manifestaces
artisticas como o Teatro e o Cinema, através do texto teatral Oleanna de David Mamet
(1992), bem como a adaptacdo cinematografica (1994) e a adaptacdo para o palco
brasileiro (1995) por Ulysses Cruz. Através da obra e suas adaptacdes é feita a andlise
minuciosa de cada linguagem e o contexto em que foram reelaboradas. Para isso foi
necessario pensar no papel do autor e diretor teatral e cinematografico, bem como nas
escolhas estéticas e tematicas na feitura de uma adaptacdo, considerando, entre outras
questBes: o que ganha materialidade nesse processo? Além disso, o trabalho se debruca
também no estudo tematico da obra, que envolve temas como: o poder, o politicamente
correto, a relacdo professor-aluno nas universidades e a questdo do assédio, que nos
permitem pensar na sociedade contemporanea como cada vez mais fragmentada e
individualizada, apresentando conflitos cada vez mais evidentes, sobretudo pela falta de
alteridade. Nesse contexto, onde estdo os ideais de transformacéo social? Onde estdo as

utopias? Essas sdo mais algumas das questdes presentes neste trabalho.

Palavras-Chave:

David Mamet — Teatro - Cinema — Historia e Sociedade



ABSTRACT

OLIVEIRA, Leilane Aparecida. Oleanna (1995, David Mamet): Nos palcos e
nas telas — Discussoées acerca do poder e da alteridade. 2013. 157 f. Dissertagao
(Mestrado em Histéria Social) — Programa de Pés-Graduacdo em Histéria do
Instituto de Histéria, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2013.

THIS PAPER AIMS to research historical artistic events such as Theatre and Cinema, theater
text Oleanna by David Mamet (1992), as well as the film adaptation (1994) and the stage
adaptation Brazilian (1995) by Ulysses Cruz. Through the work and its adaptations is made
a detailed analysis of each language and the context in which they were reworked. For this
it was necessary to think of the role of the author and theater director and film as well as
the aesthetic and thematic choices in making an adaptation, among the questions: who wins
materiality in this process? Moreover, among the discussions, such work also focuses the
thematic study of the work, involving topics such as: the power, the politically correct, the
student-teacher ratio in university and the issue of harassment, which allow us to think in
contemporary society while a society increasingly fragmented and individualized, in which
conflicts are increasingly evident, particularly the lack of otherness. In this context, where
the ideals of social transformation? Where are the utopias? These are some more of the

issues present in this work.

Keywords:
David Mamet - Theatre - Film - History and Society
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Como todos os historiadores, eu penso. Sem o
qué, por quais razdes teria escolhido esse
oficio? Aos olhos de qualquer um que néo seja
um tolo completo, com quatro letras, todas as
ciéncias sdo interessantes. Mas todo cientista
sO encontra uma Unica cuja pratica o diverte.
Descobri-la para a ela se dedicar é
propriamente o que se chama vocacéo.

Marc Bloch — Apologia da Histoéria

Este trabalho foi desenvolvido com base em um projeto maior, coordenado pela
professora Dr.a Rosangela Patriota Ramos no Nucleo de Estudos Sociais da Arte e Cultura
(NEHAC). As atividades ai desenvolvidas possibilitaram que ndo s6 este, mas inimeros
outros trabalhos se viabilizassem enfocando o objeto artistico como elemento capaz de ser

apreendido pelos Estudos Historicos e revelador das caracteristicas de uma dada sociedade.

Antes de se chegar a uma Dissertacdo de Mestrado da Linha Linguagem, Estética
e Hermenéutica, houve um longo processo de pesquisa acerca dos temas propostos, desde a
iniciacdo cientifica, dentro do Projeto O Palco no centro da Historia: Cena -
Dramaturgia — Interpretacdo — Theatro Sao Pedro; Othon Bastos Producdes
Artisticas e Companhia Estavel de Repertorio (C.E.R.), coordenado pela Professora
Dr.a Rosangela Patriota Ramos e financiado pelo CNPg. Em seguida, adveio a escrita da
monografia: Arte e Sociedade: Entre Utopias e Apatias: O Homem Contemporéaneo e
suas acoes — Os Preceitos do Assédio Moral em Oleanna [David Mamet] (2009-2010),
que teve como foco o texto teatral Oleanna (1992) de David Mamet e sua adaptagéo
cinematogréfica (1994). O trabalho priorizou o cendrio norte-americano da década de
1990, tendo sido necessario analisar toda a formacédo historica dos Estados Unidos da
América, as principais caracteristicas dessa sociedade, seus preceitos éticos e morais para
se compreender a sociedade contemporanea. Para isso foi também necesséria a analise das
personagens, bem como da trama, que tem como eixo central a discussdao acerca do
Assédio Sexual e do Assedio Moral. David Mamet traz a cena uma discussdo importante
sobre a sociedade a qual pertence, por isso sua obra esta carregada de pontos de vista sobre

ela e os homens que nela vivem.

A ampliacdo dessas discussbes se da& neste trabalho, por meio da andlise da

encenacdo do espetdculo no cenério brasileiro, adaptado e dirigido por Ulysses Cruz em
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1995, em um momento em que se alarga o campo de reflex&o, abarcando outros temas
presentes no espetaculo, como a tematica do poder, do politicamente correto e suas
consequéncias. Sob esse aspecto, a proposta basica desta pesquisa € retomar, por meio da
linguagem teatral, as opgdes tematicas e estéticas em relacdo a adaptacdo e encenagdo do

espetaculo Oleanna no Brasil.

O trabalho historiografico € sempre um desafio: construir hipoteses, fazer
inlmeras perguntas ao documento, adotar uma metodologia e a partir dai construir uma
narrativa que consiga dar conta de parte de um processo que é mais amplo do que se pode
imaginar ndo é tarefa facil. Dessa maneira, este trabalho aponta um caminho possivel, uma
interpretacdo possivel para um contexto especifico que resgata determinada obra e autor e
sua ressignificacdo em um contexto diferente daquele para o qual ela foi projetada. Dessa
maneira é resgatado, como fim principal, o fazer teatral no Brasil, sobretudo na década de
1990, e a adoc¢do de novas propostas teatrais. Para isso foi preciso historicizar o periodo,
resgatando o que o antecedeu e assim inserindo-0 num processo em que o “continuum

histdrico” se faz presente.

Tudo isso foi feito a partir de um objeto extremamente instigante: a filmagem de
um espetaculo teatral, que abrira inumeras possibilidades interpretativas em torno desse
fazer teatral que se tenta desvendar. Esse espetaculo é Oleanna, de David Mamet, dirigido

por Ulysses Cruz em 1995 no Brasil.

Antes, porém, de se descortinar o espetaculo em palcos brasileiros, €
imprescindivel que seja mapeada a obra e apresentado o autor, partindo da afirmacgéo de
que é um artista contraditério — Quem ¢é David Mamet? Quais as tematicas, escolhas
estéticas e o contexto de sua obra? Enfim, qual a sua historicidade? — contemplando,
sobretudo, o texto teatral Oleanna, escrito em 1992. Portanto, no primeiro capitulo, artista
e obra sdo apresentados, reinterpretados no viés da sociedade norte-americana, na Vvisao
dos criticos e do proprio artista, que, com toda a “polémica” que carrega, ndo esgota seu
senso de criatividade, consagrando-se como um dos mais importantes dramaturgos e
cineastas da atual geracdo nos Estados Unidos, de extraordinario talento e renovador da

concepcao estética do teatro norte-americano.

Feito isso, cabe destacar no segundo capitulo os desdobramentos de Oleanna, que
se materializa na linguagem cinematografica em 1994, sendo o proprio David Mamet o
diretor. Assim, o principal questionamento diz respeito as possibilidades de um texto

Pégina3
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teatral, que pode ser relido e reinterpretado sob diversas perspectivas. Dessa maneira, qual
a relacdo “teatro-cinema”? Oleanna serd, portanto, revisitada pelo olhar de uma producéo

cinematogréfica.

Por fim, no terceiro capitulo e ndo com menos fblego, Oleanna em palco
brasileiro (1995), aborda-se uma nova possibilidade interpretativa, pois parte-se agora da
filmagem do espetaculo teatral no momento em que se materializa, portanto se discute a
“arte do efémero”, a producdo de um espetaculo e a propria historia do teatro brasileiro,
sobretudo da Companhia Estavel de Repertério (C.E.R.) e da Fagundes Producdes
Artisticas, sendo a obra ressignificada: Por que encenar Oleanna no Brasil? Onde se
inserem 0s sujeitos que participam dessa producdo, como Antonio Fagundes, o diretor
Ulysses Cruz e Mara Carvalho? O que é fazer teatro na década de 1990? Qual a
importancia das tematicas apresentadas no cenario politico e cultural do Brasil? Tais
guestionamentos permitem repensar 0 processo de ressignificacdo e adaptacdo de um
espetaculo, que ndo é produzido aleatoriamente, mas produto de escolha dos sujeitos,

carregados de intengdes para com determinada obra.

Por ultimo, e para concluir o trabalho, faz-se um sobrevoo pelos cenarios
brasileiro e mundial, que permite que tais tematicas, como o poder, 0 politicamente correto
e 0 assédio, presentes na obra Oleanna, sejam repensadas. A sociedade considerada pos-
moderna, o capitalismo neoliberal — que traz a cena uma sociedade cada vez mais
fragmentada, cujo individualismo e perspectivas narcisistas se tornam referéncia para
mapear 0 homem pds-moderno e na qual as utopias se modificam ou sdo desacreditadas —
bem como um projeto lluminista de sociedade, assim é o universalismo substituido pelos
particularismos. As utopias ndo tém para onde ir ou talvez deixem de existir e 0s
intelectuais se encontram perdidos. A propria histéria é nesse momento rediscutida quanto
a seus rumos e perspectivas com o advento das coisas imediatas, do aqui e agora. Nao

estaria a propria historia em crise?

Enfim, tal urdidura se apresenta como um desafio, assim como todo o trabalho
historiografico. Ha inimeras questfes e problematicas, mas ndo temos a certeza de que
serdo respondidas ou de que delas nos desvencilharemos. E o que produziremos ao final?
Muitas vezes, hipdteses que poderao ser rediscutidas a posteriori, pois sempre deixamos no
ar a possibilidade de reavaliacdo dessas mesmas hipdteses e problematicas, uma vez que
ndo somos detentores da verdade nem podemos nos entregar a tal pretenséo.

Pégina4
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E interpretar, construir um enredo requer que tenhamos um aporte documental que
consiga auxiliar na analise proposta. Porém “Reunir os documentos que se estimam
necessarios é uma das tarefas mais dificeis do historiador. De fato ele ndo conseguiria
realiza-la sem a ajuda de guias diversos: inventarios de arquivos ou bibliotecas, catalogos

55 1

de museus, repertorios bibliogréaficos de toda a sorte”,” acrescentando-se ainda, no caso da

analise do objeto artistico, os jornais e as criticas sobre ele produzidas.

A critica é de importancia fundamental nesse trabalho, por justamente mover-se,
segundo Marc Bloch, entre dois extremos: a similitude que justifica e a que desacredita, o
que faz com que desconfiemos de determinadas afirmacgdes, de determinados juizos de

valor.

Porém, nem sempre foi facil localizar documentos que auxiliassem em nossa
analise. Este trabalho foi um verdadeiro desafio biogréafico, lidando com problemas como
nédo reedicao de obras, defeitos de traducdo, falta de obras traduzidas etc. Foi preciso, por
exemplo, por iniciativa prépria traduzir a biografia de Mamet, além de resgatar o texto
original na lingua inglesa a fim de perceber as diferencas de sonoridade e de abordagem
tematica. Isso requer do pesquisador ir muito além da tarefa de investigacdo,
concretizando-se num aprendizado paralelo, 0 que ndo deixa de ser trabalhoso, mas &

também extremamente prazeroso e envolvente.
Mas, como outrora apresentou Marc Bloch:

Todo livro de histéria digno desse nome deveria comportar um capitulo,
ou, caso se prefira, inserida nos pontos de inflexdo da exposicdo, uma
série de paréagrafos que se intitulariam algo como: “Como posso saber o
que vou lhes dizer?” Estou convencido de que, ao tomar conhecimento
dessas confissdes, inclusive os leitores que ndo sdo de oficio
experimentariam um verdadeiro prazer intelectual.?

Assim, por que ndo concordar que “O espetaculo da busca, com seus sucessos e

reveses, raramente entedia. E o tudo pronto que espalha o gelo e o tédio”.?

! BLOCH, Marc. Apologia da Histéria, ou O Oficio do Historiador. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2001, p.
82.

2 1bid., p. 83.
® Ibid.
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CAPITULO I

O DEVORADOR DE SONHOS:

David Mamet — Vida e obra de um artista
“controverso” — Dialogos estéticos, politicos
e dramaticos desvendados por sua obra —
Oleanna (1992) e o mito da busca pela
felicidade: a sociedade norte-americana em
questao

Acrtistas extraordinarios ndo precisam ser
julgados por suas opinies.

Paulo Betti,
em entrevista a Folha sobre David Mamet




CAPITULO I: O DEVORADOR DE SONHOS

1.1 -DAvVID MAMET: O ARTISTA “CONTROVERSO”: POR QUE NAO SER
MAIS UM “ESQUERDISTA TAPADO” OU UM LIBERAL TAPADO? O QUE E SER UM
ESQUERDISTA NOS ESTADOS UNIDOS DA AMERICA? O CONTEXTO SOCIAL,
POLITICO E CULTURAL DOS ESTADOS UNIDOS DA AMERICA

“Ap06s décadas de engano o artista descobriu
que ndo era mais um liberal”

“[...] uma daquelas pessoas que, acreditando ter
perdido a fé, acredita ter encontrado a razao”.

Chistopher Hitchens, The New York Times

Ao escolher determinado autor e determinada obra para analisar historicamente,
cabe a nds historiadores o cuidado e a dedicacdo necessaria para dar voz aos sujeitos em
questdo, cabe resgata-los em um contexto que lhes é proprio, vivenciar verdadeiros
desafios biogréficos, atentando para o fato de que ndo somos detentores da verdade, porém
construtores de interpretagdes possiveis. Também ndo podemos empregar juizos de valor,
ou, pelo menos, devemos tentar ndo fazé-lo, de maneira que possamos contribuir
consistindo em um ponto de vista a mais, dialogando com diversas fontes em um embate
entre a opinido do autor analisado e as dos seus criticos, pois “Nada mais dificil para um
homem do que se exprimir a si mesmo”.” E preciso, antes de tudo, compreender o objeto
de estudo, porém ndo de uma maneira passiva, € sim como um interlocutor atento as

armadilhas que tal oficio nos impde.

Dessa maneira, a proposta aqui ndo é tentar impor uma visao a respeito de David
Mamet e sua obra, mas discutir as varias visdes, a sua e as dos criticos, num esforco para
conhecer melhor a respeito dele préprio e da sua arte, o contexto social, politico e cultural
em que se formou enquanto homem de teatro e cinema e no qual criou suas obras, além de

discutir caracteristicas que Ihe foram impostas.

Dessa maneira, quem é David Mamet?

* BLOCH, Marc. Apologia da Histéria, ou O Oficio do Historiador. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2001, p.
141.
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CAPITULO I: O DEVORADOR DE SONHOS

Dramaturgo, ensaista, poeta e diretor norte-americano, David Alan Mamet nasceu
em novembro de 1947, nos subdrbios de Chicago, filho de um advogado e de uma
professora de origem judaica. De 1965 a 1969 frequentou os cursos de Teatro e Literatura
Inglesa do Goddard College em Vermont, um colégio de tradicdo liberal, no qual se
formou em 1969. E, como ele mesmo diz, “filho dos anos 60”. Concluidos os estudos
universitarios, trabalhou numa agéncia imobiliaria em Chicago e foi professor de teatro no
Marlboro College, em Vermont. Com a colaboracao de dois dos seus alunos fundou a St
Nicholas Theatre Company de Chicago, para a qual escreveu e produziu as suas primeiras
pecas de teatro.

Em 1977, David Mamet comecou a ganhar notoriedade como dramaturgo e
mudou-se para Nova lorque, onde American Buffalo (1975) e A Life in the Theatre
(1977) foram produzidas. Nesse periodo escreveu um grande numero de pecas, que foram
representadas nos Estados Unidos e na Europa. Em 1984, recebeu o prémio Pulitzer com
Glengarry Glen Ross (1984), uma representacao crua das praticas comerciais nos Estados
Unidos da América inspirada na experiéncia do autor como agente imobiliario. Foi ainda

agraciado com quatro Tonys (o Oscar do teatro).

A partir de 1981 a sua carreira foi-se diversificando entre o teatro e 0 cinema.
Paralelamente a essas atividades no cinema e no teatro, escreveu livros de ensaios sobre
teatro (True and false, de 1999, uma colecdo de reflexGes sobre o trabalho dos atores),
adaptou pecas de Tchekhov, trabalhou como professor de interpretacdo nas universidades

de Nova lorque e de Chicago.

Dentre suas pecas que tiveram repercusséo, cabe destacar: Sexual Perversity in
Chicago [1974], American Buffalo [1975], Oleanna [1992], The OIld Neighborhood
(1997 — considerada por ele uma peca autobiografica), Faustus [2004] e Romance [2005].
Dentre os roteiros de sua autoria estdo: The Postman Always Rings Twice (O Destino
Bate a Porta, 1981), The Verdict (O Veredito, 1982), House of Games (Jogo de Emocdes,
1987), The Untouchables (Os Intocéaveis, 1987), Homicide (Homicidio, 1991),
Glengarry Glen Ross (Sucesso a Qualquer Preco, 1992); A Life in Theater (Avesso),
Edmond e Oleanna (1994).
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CAPITULO I: O DEVORADOR DE SONHOS

Consagrou-se como dramaturgo norte-americano, sobretudo com American
Buffalo, apresentado na Broadway em 1975, tornando-se, a partir dai, uma personalidade

em ascensdo nos Estados Unidos, segundo criticos.”

Porém, isso ndo é tudo para compreendé-lo em sua trajetoria e a sua obra,
principalmente se tomarmos como ponto de partida que ele é considerado, ou pelo menos

foi em algum momento, “um artista controverso”. Mas o que isso significa?

O que significa alguém que se autodenomina filho dos anos 1960, tendo
vivenciado esse periodo contundente, sobretudo na Histéria dos Estados Unidos, e
acreditado durante muito tempo no liberalismo politico, portanto na esquerda de seu pais,
s0 em meados dos anos 2008 vir a midia declarar que ndo € mais um “esquerdista tapado™?
Que tipo de filho dos anos 1960 David Mamet se considerava? E mais: 0 que é ser

esquerdista nos Estados Unidos da América?

Para que respondamos em parte tais questionamentos € necessario resgatar o
contexto norte-americano a partir da década de 1960 até o periodo em que David Mamet
revelou seu desencanto politico. Mas o que isso influencia em sua producgdo teatral e

cinematografica?

Antes de qualquer definicdo acerca do que representa David Mamet, em meio aos
seus ideais, devemos destacar que ele é um artista talentoso que viveu as intempéries das
décadas de 1960 e 1970 nos Estados Unidos, encontrando a partir desse periodo espago
para a criacdo da maioria de suas obras, por meio das quais resgatou questdes e tematicas
importantes, pelo seu ponto irdnico, seu espirito “destruidor de sonhos”, como ¢ afirmado
em algumas criticas a ele dirigidas. Alguém que critica e questiona a tradi¢do secular de
seu pais, outrora enaltecida por grandes intelectuais, que consideram como pilares a busca
pela felicidade e pelo sonho americano de direito a propriedade, objetivos que sao,
inclusive, elementos fundamentais da Constituicdo dos Estados Unidos, norteando ali as

relacdes sociais.

O que é esse sonho americano, ou ainda, a “busca pela felicidade”, dos quais tanto
falamos? Para isso é necessario retomar um pedaco da propria Histéria dos Estados

Unidos, sobretudo em sua formacgdo politica e dos Direitos civis, ap0s instituir o poder

> JACOBY, Russell. O Fim da Utopia. Rio de Janeiro: Record, 2001, p. 20.
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CAPITULO I: O DEVORADOR DE SONHOS

democrético por meio de uma “Revolucdo”, que, diga-se de passagem, é muito questionada

sobre a sua efetivacao.

Ora, tratando-se dos Estados Unidos da América, deparamos com uma complexa
formagdo social, politica e cultural. O documento de Declaracdo de Independéncia e a
Constituicdo americana nos permite vislumbrar parte desse processo de formagdo, com 0
estabelecimento de uma democracia jamais vista em lugar nenhum e com o apelo
sistematico para a igualdade de condi¢bes, como outrora afirmou Tocqueville em
Democracia na América. Tocqueville fala de um ideal democratico que rompe com 0
poder da aristocracia através de uma Revolu¢do Democratica diante da necessidade de leis

civis, da influéncia das luzes e da ciéncia, entregando esse poder ao povo:

Eis, porém, que se confundem as classes; abaixam-se as barreiras
levantadas entre os homens, dividem-se os dominios, partilha-se o poder,
propagam-se as luzes, igualam-se os intelectos; o estado social torna-se
democréatico e afinal, pacificamente, estabelece-se o dominio da
Democracia nas instituicdes e nos costumes.®

Seriam esses o0s Estados Unidos? Eis que

Ha no mundo um pais onde a grande revolucdo social de que falo parece
ter chegado, pouco a pouco, aos seus limites naturais: ali a revolucéo se
realizou de um modo simples e facil; ou melhor, poder-se-ia dizer que
aquele pais vé os resultados da revolugdo democratica [...] sem ter
passado pela propria revolugao.’

Hannah Arendt salienta o fato de os Estados Unidos terem sua origem na
Revolugdo quando o pais “[...] trazia dentro de si um novo conceito de lei nunca
completamente enunciado, que ndo era resultado de teorias, mas fora formado pelas
extraordinarias experiéncias dos primeiros colonos®. Experiéncias essas (especialmente
século XVIII) pautadas num ideal de “felicidade publica”, como afirmou a autora: “A
questdo € que os americanos sabiam que a liberdade publica consistia em haver
participacdo na gestdo publica [...] davam aqueles que as exerciam em publico um

sentimento de felicidade que ndo usufruiam em nenhum outro lugar®:. E esse ideal e

® TOCQUEVILLE, A. de. A Democracia na América. 2. ed. Belo Horizonte/S&o Paulo: Itatiaia / EDUSP,
1977, p. 15.

" Ibid., p.19.
& ARENDT, Hannah. Crises da republica. Sdo Paulo: Perspectiva, 1973, p.75.
° 1d. Da revolucéo. Brasilia: UnB, 1988, p. 95.
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CAPITULO I: O DEVORADOR DE SONHOS

experiéncia da “busca da felicidade puablica”™®

que Tocqueville chama de igualdade de
condicdes, foram claramente expressos pela Declaracdo de Independéncia que deu inicio a
elaboracdo de constituicGes para cada um dos estados, um processo que culminou, segundo

Hannah Arendt, na Constituicdo da Unido: “o ato de criacéo dos Estados Unidos™.**

Constituicdo, segundo Hannah Arendt, que, para os homens do século XVIII,
tinha por finalidade “estabelecer fronteiras do novo dominio politico e definir suas regras,
e que tivessem de fundar e construir um novo espago politico dentro do qual a ‘paixao pela
liberdade publica', ou a ‘busca da felicidade publica’, pudesse ser livremente cultivada
pelas geracGes futuras, assegurando a sobrevivéncia de seu proprio espirito

‘revolucionario’”.*?

E foi em busca dessa “felicidade publica”, simbolo do bem-estar e felicidade do
povo americano, que “[...] os livres habitantes dos ‘dominios ingleses’ emigraram para a
Ameérica [... €] as coldnias do Novo Mundo devem ter sido, entdo, o campo dos
revolucionarios, desde o inicio”.®* N&o apenas os emigrantes ingleses, mas quaisquer
outros que se fixavam nos Estados Unidos desde o século XVII, de certa forma,

acreditavam que ali poderiam crescer em liberdade, como anuncia Tocqueville:

Os emigrantes que, em principios do século XVII, foram fixar-se na
América, de certo modo separaram o principio da Democracia de todos
aqueles contra os quais lutavam no seio das antigas sociedades da
Europa, e o transplantaram sozinhos para as praias do Novo Mundo. Ali
pOde-se crescer para a liberdade e, caminhando com o0s costumes,
desenvolver-se pacificamente no contexto das leis.**

Nesse mesmo contexto Russel Jacoby anuncia uma onda de sociedades utopicas

gue encontraram nos Estados Unidos um terreno fértil para se desenvolver:
Ao longo de um periodo de cinquenta anos (1805-1855), quase uma

centena de comunidades utopicas foi fundada nos Estados Unidos. Os
seus fundadores e membros em geral ndo fugiam, e sim buscavam, a

1 Termo presente na Declaragdo da Independéncia dos Estados Unidos: “Vida, liberdade e a busca da
felicidade”, escrito por Thomas Jefferson em The Declaration of Independence.

11 ARENDT, Hannah Da revolucao. Brasilia: UnB, 1988, p.. 100.

2 Ibid., p. 101.

B Ibid., p. 102.

14 TOCQUEVILLE, A. de. A Democracia na América. 2. ed. Belo Horizonte/S&o Paulo: Itatiaia / EDUSP,
1977, p. 19.
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sociedade, eles viam a si mesmos como criadores e promotores de
modelos viaveis de uma vida melhor.™®

Todos queriam compartilhar do gozo do direito a liberdade e propriedade que
asseguravam a felicidade publica, a busca por essa felicidade, anunciada na Declaracdo de
Independéncia dos Estados Unidos, que norteia uma tradi¢do que produz seus efeitos até os

dias atuais, como se constata nesta passagem:

Quando, no curso dos acontecimentos humanos, se torna necessario a um
povo dissolver os lagos politicos que o ligavam a outro, e assumir, entre
o0s poderes da Terra, posi¢do igual e separada, a que lhe d&o direito as leis
da natureza e as do Deus da natureza, o respeito digno para com as
opinides dos homens exige que se declarem as causas que os levam a essa
separacéo.

Consideramos estas verdades como evidentes por si mesmas, que todos
0s homens sdo criados iguais, dotados pelo Criador de certos direitos
inalienaveis, que entre estes estdo a vida, a liberdade e a procura da
felicidade. Que a fim de assegurar esses direitos, governos sdo instituidos
entre 0s homens, derivando seus justos poderes do consentimento dos
governados; que, sempre que qualquer forma de governo se torne
destrutiva de tais fins, cabe ao povo o direito de altera-la ou aboli-la e
instituir novo governo, baseando-o em tais principios e organizando-lhe
os poderes pela forma que lhe pareca mais conveniente para realizar-lhe a
seguranca e a felicidade.™®

Ora, a busca da felicidade é um direito inaliendvel, a busca pela seguranca
também. Pilares de uma Constituicdo. No entanto, a sociedade Capitalista e tudo o que é
considerado injustica e exploracdo permitem que tais direitos sejam repensados e
rediscutidos, sobretudo no século XX, em meio as Revolugdes e Contrarrevolucdes a que

sucumbia 0 mundo em uma disputa politica, econémica e cultural.

Isso ocorreu principalmente nos Estados Unidos, que se tornou poténcia
capitalista mundial e, a partir dai, se firmou enquanto tal, lutando diretamente contra a
esquerda insurgente e fazendo com que qualquer manifestacdo contraria ao capitalismo

monopolistico, fosse combatida. E o poder do “povo”?

Dessa maneira, a década de 1960, principalmente a partir de 1968, representa
marco simbdlico desse embate, que invade ndo apenas a esfera econdmica, mas também a

politica, social e cultural. Varios movimentos surgiram seja para contestar a ordem social,

15 JACOBY, Russell. Imagem Imperfeita: Pensamento Utépico para uma Epoca Antiutépica. Civilizagdo
Brasileira, 2007, p. 28-29.

16 Declaracéo de Independéncia dos Estados Unidos, disponivel em: www.embaixadaamericana.org.br
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seja para afirma-la, como é o caso da Contrarrevolucao, que parece estar em toda parte ao

longo desse periodo, conforme nos apresenta Hebert Marcuse:

Massacres indiscriminados, na Indochina, Indonésia, Congo, Nigéria,
Paquistdo e Sudéo, sdo desencadeados contra tudo o que seja rotulado de
comunista ou se revolte contra 0s governos subservientes dos paises
imperialistas. Persegui¢cBes cruéis prevalecem nos paises latino-
americanos sob fascistas ou militares. A tortura converteu-se em
instrumento normal de “interrogat6rio” no mundo inteiro.*’

E, segundo esse autor, nos Estados Unidos foram os estudantes a vanguarda do
protesto radical em meio aos morticinios nas universidades estaduais de Jackson e Kent.
Malcolm X, Martin Luther King, Fred Hampton, George Jackson pagaram com suas vidas
e 0s Kennedys foram assassinados, o que demonstra um clima de inseguran¢a mesmo entre
os liberais, como Marcuse afirma: “mesmo os liberais ndo estdo seguros se parecerem

demasiado liberais”.

Todo esse clima de violéncia é o préprio capitalismo se reorganizando para
enfrentar a ameaca de uma Revolucdo, que, segundo criticas, talvez ndo seja capaz de
acontecer, se baseada nas teorias marxistas sob uma esquerda radical. Assim avalia

Marcuse:

O nivel de produtividade que Marx projetou para a construcdo da
sociedade socialista ja foi hd muito tempo atingido pelos paises
capitalistas tecnicamente mais avancados e € precisamente essa
realizacdo (a sociedade do consumo) que serve para sustentar as relacbes
de producdo capitalista, para garantir o apoio popular e desacreditar a
l6gica do socialismo.™®

N&o que esteja ignorando as relacdes de producdo, a exploracéo e injustica, mas o
que Marcuse levanta é que “a exploracdo é justificada pelo constante aumento de bens de
CoNsSuMo e servico em que as vitimas sdo a submersao em despesas cada vez maiores e 0s
acidentes na estrada para a vida boa”.'® Ou seja, 0 padréo de vida é aqui preservado e é
relativamente alto, tornando o poder imune ao controle popular. Dessa forma, ndo é de
estranhar que o povo se mostre apatico e por vezes hostil ao socialismo. Povo, aqui,

considerado como a grande maioria da classe trabalhadora operaria. Ainda, de acordo com

7 MARCUSE. Hebert. Contrarrevolucdo e Revolta. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1973, p. 11.
¥ bid., p. 13.
¥ bid.
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Marcuse, essa hostilidade € dirigida tanto & Velha como a Nova Esquerda como se essas
ideologias ndo tivessem forca de expressao entre a classe trabalhadora nos Estados Unidos
das décadas de 1960 e 1970.

Dessa maneira, o socialismo ou a social democracia ndo parece mais constituir
uma negacdo definitiva ao capitalismo e ndo sdo os proletéarios a militarem em prol de uma
esquerda, visto parecerem se converter numa das classes da sociedade burguesa. As
estratégias radicais parecem vir mais da classe média, de uma minoria, sobretudo
intelectual, do que dos proprios trabalhadores. E o que marca a década de 1960 e 1970 nos
Estados Unidos e nos paises capitalistas avancados: “um declinio do potencial
revolucionario”, ou, ainda, do potencial revolucionario baseado na ideologia marxista. E a
década de 1990 sé confirma essa hipdtese através do fim do bloco capitalista com a Queda
do Muro de Berlim, marco do fracasso da ideologia de esquerda e afirmacdo do

capitalismo, fazendo com que o mundo todo fosse reestruturado.

Assim, ha que se questionar tal situagdo e uma luta que visa ndo a uma
transformacéo social, mas a que as necessidades materiais sejam atendidas e que os ideais
de felicidade pablica sejam resguardados, pois, ao que parece, a grande bandeira levantada
pelos diversos grupos sociais na luta pelos direitos civis parece contemplar um so: garantir

a todos o0 acesso ao caminho da felicidade!

A questdo, portanto, é: Como ser anticapitalista, ou contra o capitalismo
monopolistico em um pais que desde sua independéncia advoga em prol da liberdade, da
busca pela felicidade (direito a propriedade)? Acontece que, aos poucos, 0s ideais
revolucionérios sdo substituidos pela consciéncia reformista do capitalismo, defrontando-
se com a consciéncia conformista, uma vez que “[...] o capitalismo conseguiu, através do
desenvolvimento constante das rendas, da complexidade dos instrumentos de mediacéo, da
organizacdo internacional da exploracdo [...] oferecer a maioria da populacdo uma
possibilidade de sobrevivéncia e, frequentemente, uma solucdo parcial dos problemas

imediatos”.%°

Ideia que chega a refutar a alternativa revolucionaria e parece nos levar a acreditar
no que Eric Hobsbawm escreveu: que parece ndo haver alternativas para o capitalismo

avancado, pelo menos enquanto sistema econdmico no decorrer desse periodo. Ora, se ha

2 MARCUSE. Hebert. Contrarrevolucéo e Revolta. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1973, p. 13.
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uma crescente satisfacdo das necessidades, além das necessidades de subsisténcia, ao ndo
apenas produzir mais, como também distribuir melhor os produtos, a revolucdo se faria

mesmo necessaria?

Sdo algumas das mudancas significativas que afetam a propria classe
trabalhadora, embora as desigualdades de acesso aos bens ndo deixem de existir. Porém o
capital monopolistico organiza a sociedade a sua margem e de acordo com seu interesse e,
nesse sentido, vai produzir para a maioria da populacdo das metropoles, ndo tanto a
privacdo material, segundo Marcuse, mas “uma satisfacdo guiada das necessidades
materiais”, ou seja, “faz do ser humano inteiro — inteligéncia e sentidos — um objeto de
administracdo, engendrado para produzir e reproduzir ndo s6 as metas, mas também os
valores e promessas do sistema, seu paraiso ideolégico”.?* Assim, ndo é sequer capaz de
satisfazer as necessidades que ele mesmo cria. Ao que parece, o capitalismo ja atingira ha
muito, como avaliou 0 mesmo autor, as etapas necessarias para que a Revolucédo

Comunista acontecesse nesse pais.

Tudo parece mercadoria, a forma de mercadoria parece universal, a estrutura de
poder deixa de ser sublimada no estilo de uma cultura liberalista. Até os presidentes,

segundo Marcuse, sdo vendidos:

Um presidente é vendido como um automdvel e parece
irremediavelmente obsoleto julgar suas declaracdes politicas em termos
de veracidade ou falsidade; o que as valida é a sua qualidade de
conservacao de votos ou obtencdo de votos. Certo, o presidente deve estar
capacitado a desempenhar a funcéo para a qual foi comprado; ele deve
estar apto para garantir que 0s negécios correrdo como de costume.?

Que o capitalismo é contraditério, isso sabemos, mas até que ponto, na politica
norte-americana, os partidos se organizam de maneira a garantir a liberdade e ao mesmo
tempo combater essas contradicdes? Ao que sabemos, os Estados Unidos protegem o
capital em todas as suas esferas, seja politica ou economicamente falando, é a sociedade do
consumo. Porém, enfrentaram e enfrentam o declinio dos salarios, a inflacdo, o
desemprego e a crise monetaria internacional, usando a repressao para justificar algo a ser
feito para garantir a “liberdade” de seu povo.

2L MARCUSE. Hebert. Contrarrevolugdo e Revolta. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1973, p. 23.
22 H
Ibid.

Pagina 1 5



CAPITULO I: O DEVORADOR DE SONHOS

Nas décadas de 1960 e 1970 isso repercutiu em Contrarrevolucdo e
concomitantemente na intensificacdo, por parte do movimento estudantil, da luta pelos
direitos civis, sobretudo em 1968, em que os ideais transformadores parecem ter afetado o
mundo inteiro. A Nova Esquerda encontrou base para suas agdes contradizendo a imagem
do universo capitalista, articulando, conforme discute Marcuse, o profundo mal-estar que
prevalece, em geral, entre as pessoas através de contravalores e contracondutas, entre 0s
quais

As manifestagbes de um comportamento ndo competitivo, a rejeicdo da
“virilidade brutal”, o desmascaramento da produtividade capitalista do
trabalho, a afirmagdo da sensibilidade, da sensualidade do corpo, o
protesto ecoldgico, o desprezo pelo falso heroismo no espaco exterior e
nas guerras coloniais, O Movimento de Libertagdo das Mulheres (a
medida que ndo encare a mulher libertada como aquela que tem
meramente um quinhdo igual nas caracteristicas repressivas das

prerrogativas masculinas), a rejeicdo do culto puritano, antierético, da
beleza e asseio plasticos. %

E, articulando esse mal-estar, 0 movimento adquiriu caracteristicas libertarias,
lutando na quebra de tabus politicos e culturais e apresentando-se como ameaca, embora a
Nova Esquerda, com seu conteudo intelectual, seja muito criticada pelo seu caréater elitista,
como um movimento muito mais para intelectuais do que para os trabalhadores, para o

povo em Si.

Assim, concordando com a afirmacao de Marcuse, mesmo com todas as criticas, a
Nova Esquerda influenciou na politica dos Estados Unidos ao desempenhar um papel

decisivo “na ignicao do processo de mudanca” pelo fato de que,

[...] a ativacdo das minorias negra e mesticas, a oposicdo popular que
revelou a politica de crimes de guerra na Indochina, o conflito entre os
poderosos meios de comunicacdo de massa e o Governo — estas
realizagBes foram devidas, em grande parte, aos militantes da Esquerda,
especialmente os estudantes.*

Junto a isso, o movimento pelos direitos civis ganhou for¢a, como também a

resisténcia a guerra e 0 movimento hippie, repercutindo em uma revolucéo cultural. Assim,

2 MARCUSE. Hebert. Contrarrevolugdo e Revolta. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1973, p. 38.
# \bid., p. 42.
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“Nao a classe trabalhadora, mas as universidades e 0s guetos apresentavam, no seu proprio

seio, a primeira ameaca ao sistema”. %

Nesse sentido, a revolugdo encontrava dificuldades para se efetivar tal como é
expressa pela ideologia marxista, sobretudo pelo fato de que os grupos minoritarios que
desencadearam as manifestacdes nesse periodo, sobre os quais recaiu a tarefa de
organizagédo, sdo muito diferentes da vanguarda leninista, aquela que, segundo Marcuse,
“assumiu a lideranca, em teoria e pratica, de uma classe trabalhadora em que ela estava
enraizada e que vivia com a experiéncia imediata da pobreza e opressao.” Alias, ao que
tudo indica, o desenraizamento € um mal que atingiu e que atinge até os dias atuais essa
classe trabalhadora, sobretudo quando entremeada da prépria contradi¢do e incompreensao

das proprias teorias marxistas, como Simone Weil analisa:

A mistura de ideias confusas e mais ou menos falsas conhecidas pelo
nome de marxismo, mistura da qual, depois de Marx, s6 consegue
intelectuais burgueses mediocres que nela tomaram parte, é também para
0s operarios uma abordagem completamente estranha, inassimilavel, e,
além disso, desprovida em si mesma de valor nutritivo, porque a
esvaziaram de quase toda a verdade contida nos escritos de Marx.
Acrescente-se a isso, as vezes, uma vulgarizacdo cientifica de qualidade
ainda inferior. Esse conjunto s6 pode levar ao auge o desenraizamento
dos operarios.”®

O que ainda se discute a respeito de um dos motivos do desenraizamento esta
relacionado ao comportamento de homens desenraizados: “ou caem na inércia de alma
quase equivalente a morte, como a maioria dos escravos do Império Romano, ou se langcam
numa atividade que tende sempre a desenraizar, muitas vezes por métodos violentissimos,

0s que ainda n4o estejam desenraizados ou que estejam s6 em parte”.’

Assim, a resolugdo do problema nédo seria, tal como na cultura americana,
estabelecer a eterna busca pela felicidade, que na cultura atual produz um mal-estar
profundo, visto que o sistema nunca consegue satisfazer as necessidades materiais dos

trabalhadores. Mas talvez exista uma alternativa, conforme Simone Weil:

Se 0s operérios se tornassem em sua maioria um pouco mais felizes,
varios problemas aparentemente essenciais e angustiantes estariam, ndo

% MARCUSE. Hebert. Contrarrevolugdo e Revolta. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1973, p. 43.

% WEIL, Simone. A Condicdo Operéria e outros estudos sobre a opressao. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1979, p. 350.

" 1bid., p. 351.
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resolvidos, mas abolidos. Sem que fossem resolvidos, chegar-se-ia a
esquecer que eles tivessem surgido algum dia. A infelicidade é um meio
de cultura onde borbulham falsos problemas. Suscita obsessfes. O meio
de apazigua-los ndo é fornecer o que eles exigem, mas fazer desaparecer
a infelicidade. Se um homem tem sede por causa de uma ferida na barriga
ndo se lhe deve dar de beber, mas curar a ferida.?

E essa € uma ferida que ndo cicatriza. Diante disso, juntamente com o quadro de
“apatia” do povo norte-americano, em geral, temos que isso repercute diretamente na
politica, pois a esquerda parlamentar reconhece a fraqueza politica e ndo revolucionaria da
maioria da classe trabalhadora sob o capitalismo avancado e esses partidos ndo sao,
portanto, a Social Democracia do Passado que viveu nos Estados Unidos atuando dentro de
uma estrutura parlamentar na fase liberal do Capitalismo, mas como o proprio parlamento
se converteu, ainda segundo Marcuse, em veiculo de Contrarrevolucdo, “esses partidos
radicais perderam seu espaco de manobra, convertendo-se em  0poOSiGao

extraparlamentar”.?®

Conquanto essas tendéncias de lutas politicas e econémicas garantam a satisfacao
das necessidades, a eficidcia do movimento é colocada em perigo, pois, como questiona
Marcuse, devemos ter cuidado, visto o novo individualismo suscitar o problema da relagado
entre rebelido pessoal e rebelido politica, entre libertacdo particular e Revolugdo Social.
Trata-se, antes de tudo, da superacédo do individuo burgués, que nédo se resolve cada um
vivendo o seu estilo pessoal de vida: ndo ha revolucdo sem a libertacdo individual, porém o
que se discute a esse respeito é que tambeém ndo ha libertacdo individual sem a libertacdo

da sociedade. Mas sera que os americanos estao dispostos a se libertar da sociedade?

Os liberais surgem da Nova Esquerda na luta contra o capitalismo monopolistico e
opressor, suas atitudes foram bastante condenadas pelo movimento estudantil, que é parte
desse ideario de combate e luta, enquanto a direita milita pela preservacdo do status quo

através da opressao e violéncia.

Essas sdo algumas das discussdes necessarias para compreender 0 processo
revolucionario nos Estados Unidos, bem como seu funcionamento politico e econémico e

que permitem apreender o que é ser esquerdista nesse pais: para além da relacdo com as

% WEIL, Simone. A Condicdo Operéria e outros estudos sobre a opressdo. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1979, p. 361.

% MARCUSE. Hebert. Contrarrevolucéo e Revolta. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1973, p. 48.
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teorias marxistas, €, antes de tudo, ser liberal e adepto do movimento de libertacdo. Isso faz
com que, resgatando mais uma vez a fala de Marcuse, 0 meio de mudanca social se
converta numa necessidade individual, uma mediacdo entre a pratica politica de

“transformar o mundo™ e o impulso de libertag&o pessoal.*

A revolta contra a sociedade de consumo, a partir de uma Contracultura, é veiculo
da reconstrucgéo radical de novos modos de vida, nos quais a sensibilidade se esforca para
se tornar pratica. E uma forca politica pela libertacdo, emancipacdo individual até chegar a
emancipacdo universal. Existem as lutas pela libertacdo das mulheres, dos negros, o
movimento hippie etc. Luta-se contra a sociedade patriarcal, a inclusdo social, contra
guerras, contra a cultura do consumo. A Revolugdo que se faz aqui é cultural, ndo apenas
politica ou econémica, visando antes de tudo a transformacdo da cultura tradicional. E as
artes foram um meio para isso: luta pela libertagdo! “Arte que numa forma subvertida se

transforma em arma na luta politica contra a sociedade estabelecida”.*

No entanto, essa revolucdo cultural vai muito além da prépria reavaliacdo da arte,
dessa arte lucrativa, mutiladora e propulsora, pois ataca, segundo Marcuse, as raizes do
Capitalismo no proprio individuo, ou seja, busca desintegrar a “cultura burguesa”, e afeta,

antes de tudo, os valores operacionais do capitalismo.

A grande questdo ainda € que a prdpria cultura burguesa sofre um processo
interno de desintegracdo, obra da propria dindmica do capitalismo. Ora, € preciso ajustar
essa cultura aos requisitos do capitalismo contemporaneo! Nesse sentido, o0 que se levanta
mais uma vez é se ndo estaria essa Revoluc¢éo cultural, de maneira que visa a destruicédo de
uma cultura burguesa, “harmonizando-se com o ajustamento capitalista e a redefinicdo de
cultura?” E ainda: “Nao estara, pois, derrotando a propria finalidade, que seria preparar o
terreno para uma cultura qualitativamente diferente e radicalmente anticapitalista?”.3* Isso,
sO pra citar mais uma das contradi¢cdes do movimento de “esquerda radical” do movimento

“liberal”.
Assim, a Revolucdo Cultural,

N&o levada a cabo por uma classe revoluciondria, busca apoio em duas
direcOes diferentes, até contrarias: de um lado, tenta dar palavra, imagem

% MARCUSE. Hebert. Contrarrevolucéo e Revolta. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1973, p. 64.
%L bid., p. 83.
%2 pid., p. 87.
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e som aos sentimentos e necessidades de “as massas” (que ndo sao
revolucionarias); por outro lado, elabora antiformas que sdo constituidas
pela mera atomizagéo e fragmentacao das formas tradicionais [...].%

E essa contradicdo foi expressa na prépria arte, que se revestiu de uma forma
subvertida de contestacdo da ordem burguesa ao considerar que a cultura superior do
periodo burgués era apenas para uma minoria privilegiada. Dessa forma, a revolucao
cultural critica essa cultura por “ser inadequadamente expressiva da verdadeira condicdo
humana, ser divorciada da realidade, repressao dos instintos vitais, sensualidade do corpo,
criatividade que sdo forcas de libertacdo, critica ao classicismo (considerado opressor —
tirania politica)”.® Pois a arte, em sua proposta de representar 0 homem, também é reflexo
das transformacdes sociais, como representante estética das ideias. Se a condi¢cdo humana
enquanto tematica universal ja ocupou por um longo tempo a sociedade, na arte, como
representacdo dos grandes problemas humanos, o que se critica é o fato de esses fatores
serem colocados de lado em prol de ideias especificas, ideologias que dizem respeito nao
ao todo, mas a grupos ou classes especificas, como evidenciou Marcuse: “Na tradi¢do
ocidental existe a celebracdo de uma tragédia desnecessaria, de um destino desnecessario —
desnecessario a medida que diz respeito a ideologias e instituicdes sociais especificas, ndo

a condicdo humana”.®

Assim, e recorrendo mais uma vez ao raciocinio de Marcuse:

O que é vélido para a nocdo de arte revolucionaria, com respeito as
classes trabalhadoras nos paises capitalistas avancados, ndo se aplica as
minorias raciais nesses mesmos paises nem as maiorias no Terceiro
mundo. J& me referi & musica negra; existe também uma literatura negra,
especialmente a poesia, que pode ser denominada revolucionaria;
empresta a voz a uma rebelido total que encontra expressao na forma
estética. Ndo é uma literatura de “classe” e o seu contelido particular &, ao
mesmo tempo, universal: 0 que estd em jogo na situagdo especifica da
minoria racial oprimida é a mais geral de todas as necessidades, isto &, a
propria existéncia do individuo e seu grupo como seres humanos.*

Acontece que essas preocupacdes com o particularismo, expresso pelas

linguagens estabelecidas entre os grupos, a fim de fortalecer a solidariedade, a consciéncia

¥ MARCUSE. Hebert. Contrarrevolugdo e Revolta. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1973, p. 94.
* Ibid., p. 91-92.

* bid., p.107.

% bid., p. 123-124.
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de sua identidade e de sua tradi¢do cultural reprimida, militam quase sempre contra a
generalizacdo, a universalidade. Sob esse ponto de vista e contra um universo
predominante de discurso é que o0 uso subversivo de uma tradicdo artistica que tem como
pano de fundo “o ser humano” vai ser usado como arma politica na luta contra a sociedade

estabelecida.
Assim,

A longo prazo, a dimensdo politica ndo podera continuar divorciada da
estética, a razdo da sensibilidade, o gesto da barricada do gesto do amor.
Sem davida, as primeiras significam d6dio — mas o édio a tudo que é
desumano e esse Odio visceral € um ingrediente essencial da revolugdo
cultural. [...] Sdo profundamente impopulares; as pessoas detestam-nas,
“as massas” desprezam-nas. Talvez sintam que a rebelido arremete,
realmente, contra o todo, contra todos os seus tabus apodrecidos — que ela
pbe em perigo a necessidade, o valor, de seu desempenho, de seus
divertimentos, da prosperidade que os cerca. E preponderante o
ressentimento contra a nova moralidade, o gesto feminino, os desprezos
pelos empregos do “Establishment” — ressentimento contra os rebeldes
que se permitem fazer o que as pessoas tém de abandonar e reprimir.*’

Enfim, essa revolucdo cultural nos Estados Unidos da América, que pode ser
avaliada do ponto de vista da revolta contra a razdo do capitalismo e da sociedade
burguesa, influenciou diversos grupos, universitarios e outros engajados na luta pela
libertacdo, seja ela sexual, politica, social ou cultural. Porém, é criticada pelo fato de que,
apesar de ser inspirada num pais onde a revolucdo cultural ¢ um movimento de massa, aqui
ndo é nada mais do que “uma revolta particular, ideoldgica: um insulto as massas

sofredoras.”>®

Isso nos leva a pensar que, mesmo com 0s movimentos ditos “revolucionarios”, o
que resta é uma politica conservadora, e mesmo a esquerda norte-americana, conhecida por

advogar em prol do liberalismo, acaba por aliar-se a ela.

Uma série de questdes a se pensar, sobretudo: em que a esquerda falhou em seu
projeto ao ndo conseguir, nos Estados Unidos, se libertar das mazelas do capitalismo
monopolistico, muitas vezes até compactuando com ele politica, econémica e

culturalmente? Parece que a auséncia de um ideal revolucionario € o que marca a politica

¥ MARCUSE. Hebert. Contrarrevolugo e Revolta. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1973, p. 126.
% Ibid., p. 128.

Péginaz 1



CAPITULO I: O DEVORADOR DE SONHOS

norte-americana, na qual as questdes universais séo colocadas de lado em prol de questdes

meramente individuais.

Talvez isso explique a postura de muitas pessoas, inclusive de artistas como o
préprio David Mamet, que, depois de se declarar “filho dos anos 60” por viver essas
questdes, simplesmente percebeu o0 seu desencanto com as utopias, com a esquerda norte-
americana e todo movimento/politica liberal. E talvez ele ndo deva ser condenado por isso:
€ uma questdo de opinido, que em seu drama se reveste de ironia, pessimismo e

infelicidade.

Para ilustrar tal dimensdo é imprescindivel destacar uma critica apresentada na
Folha de S&o Paulo, que discute a mudancga de opinido de David Mamet e resgata uma
importante questdo acerca do que é ser esquerdista nos Estados Unidos da Ameérica,
diferentemente de em outros paises, inclusive no Brasil. Sobretudo se o fato de ser
esquerdista estiver associado ao liberalismo enquanto sistema econdémico. Nao falamos,
portanto, de uma esquerda associada a escola Socialista, mas de uma esquerda que, nos
moldes do sistema capitalista, critica-o tomando como ponto de vista que “a liberalidade
excessiva ao mercado ou a propriedade privada pode gerar desigualdades sociais que, na
pratica, restringiriam a liberdade dos mais pobres (que ndo poderiam pagar por servicos e
trabalhariam em condices quase servis).” E essa discussdo da liberdade que estad em jogo
dentro do Partido Democrata nos Estados Unidos, considerado a esquerda, portanto liberal,
visto que a direita nos EUA (o Partido Republicano) “critica os liberais por titubearem
quanto ao principio de liberdade de empreendedorismo e circulacdo do capital, querendo
reguld-lo com interferéncia do Estado” Assim, conforme o artigo destaca: “Em alguns
casos, “liberal” adquire conotacdo moral, pois liberdades como o casamento entre

homossexuais e 0 aborto s&o bandeiras da esquerda”.*

Mas David Mamet, ao longo de sua trajetéria, comecou a repensar tal posicao
politica e causou furor entre os criticos sua declaracdo, em meados de 2008, de que aderira
a visdo republicana, declaracdo vinda de um artista que por um longo tempo foi adepto,
segundo ele préprio, de uma politica liberal. Dai um dos motivos de ser considerado

controverso.

39 O DEVORADOR DE Sonhos. Folha de Sdo Paulo, S3o Paulo, Folha Mais!, 06 Abr. 2008.
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Como alguém muda de opinido dessa maneira? Em entrevista dada & Folha, em
que foi questionada essa mudanca radical de David Mamet, Paulo Betti, que ja atuou em

peca produzida por ele, disse que “A obra de Mamet ja é muito significativa. Talvez agora

ele esteja apenas expressando um desencanto politico”.*

Sob o ponto de vista de David Mamet, ele préprio diz:

Durante muitas décadas eu aderi a visdo esquerdista, mas creio que mudei
de ideia. Como filho dos anos 1960, aceitei como artigo de fé que o
governo é corrupto, que as grandes empresas nos exploram e que a
maioria das pessoas, no fundo, tem coracdo bom. Com o passar dos anos,
esses preceitos tdo valorizados foram se entranhando em mim como
preconceitos cada vez mais impraticaveis. Por que digo “impraticaveis”?
Porque, embora eu ainda aderisse a essas ideias, ja ndo as aplicava em
minha vida. Como sei disso? Minha mulher me informou do fato.
Estavamos andando de carro, ouvindo a NPR [Radio Publica Nacional,
rede provedora de conteldo para emissoras ndo comerciais]. Senti meus
musculos faciais enrijecendo, e as palavras “cale a boca!” se formando
em minha mente. “?”, ela me espicagou. E, como sempre, seu resumo
enxuto e elegante me despertou para uma verdade mais profunda: eu
vinha ouvindo a NPR e lendo diversos 6rgdos de opinido nacional havia
anos, maravilhamento e raiva disputando espaco a tapas em minha
cabeca. E mais: constatei que vinha me referindo a mim mesmo, havia
anos — de maneira bastante charmosa, pensava — como ‘“‘esquerdista
tapado” e, a NPR, como “Réadio Nacional Palestina”. Isso, para mim,
sintetiza a visdo de mundo com a qual me descobri desencantado: a ideia
de que tudo esta sempre errado. Em minha propria vida, contudo, como
revelou uma breve revisdo, nem tudo estava sempre errado, e nem tudo
estava errado sempre, tampouco, na comunidade em que vivo ou em meu
pais. Ademais, tudo ndo tinha estado sempre errado nas comunidades em
gue eu vivera anteriormente e entre as diversas e moéveis classes das
quais, em momentos distintos, fui parte. E me perguntei como eu pude ter
passado décadas achando que eu pensava que tudo estava sempre errado,
ao mesmo tempo em que achava que eu pensava que as pessoas eram
basicamente boas.**

Em um artigo escrito para o “Village Voice”, David Mamet declarou sua
ressurreicdo. Segundo Jodo Pereira Coutinho, autor do artigo da Folha de Sdo Paulo
intitulado “A Ressurreicdo de David Mamet”,** o dramaturgo narra a histéria de uma
ressurreicdo em que, “depois de décadas de mortificagdes e enganos, [...] descobriu que

ndo era mais um liberal (no sentido americano e esquerdista da coisa)” e continua:

40 DOIS EM UM. Folha da Manha, Séo Paulo, Folha Mais! 06 Abr. 2008.
41 CIVILIDADE POLITICA. Folha da Manh3, S&o Paulo, Folha Mais! 06 Abr. 2008.

A RESSURREICAO DE David Mamet. Folha de S&o Paulo, Sao Paulo, Folha Ilustrada, p. 10, 25 Mar.
2008.
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A esquerda advoga uma visdo otimista da natureza humana, tal como
defendida por Rousseau, o patrono da seita? O mundo reflete
precisamente 0 oposto: cinismo, oportunismo, mesquinhez. E mal, muito
mal’a.43

Diante disso, David Mamet questionara a propria sociedade americana, para além

das premissas filosoficas:

Bush é um idiota? Kennedy ndo era um idiota menor. Bush levou o0s
americanos para o lraque? Kennedy inaugurou o Vietnd. Bush roubou a
eleicdo na Flérida? Kennedy fez o mesmo em Chicago. Bush mentiu
sobre sua folha no servigo militar? Kennedy aceitou um prémio Pulitzer
por livro escrito por Ted Sorenson. Bush dormiu com os sauditas?
Kennedy dormiu com a Méfia. [...] Moral da historia? Em politica ndo ha
herdis, o poder é tendencialmente corrupto, porque o poder é exercido por
homens, n&o por anjos.*

Ora, segundo Mamet em seu livro “The Knowledge Secret” (O Segredo do
Conhecimento, publicado em 2011), ele tem varios motivos para esbocar tamanho
desencanto pela esquerda norte-americana, uma vez que lhe foi ensinado, assim como a
todos os americanos, que os Estados Unidos venceram a Guerra do Vietnd, que Marx

nunca havia trabalhado na vida etc.

Segundo a critica, ele, enquanto judeu, fez 0 mesmo percurso de desencanto que
outros judeus, intelectuais, em seu pais, sobretudo pelo fato de os discursos da esquerda
sobre a questdo de Israel muitas vezes adquirirem conotaces antissemitas, assim como
muitos outros discursos com 0s quais ndo concordava e que se tornaram alvo de ironia em

suas obras, como a questdo do proprio politicamente correto. Assim,

Tanta coisa justifica Mamet ter “encontrado a razdo” (a sua razéo): é duro
para um judeu como Mamet conviver com a venalidade de amplos setores
da esquerda, obcecados com Israel e travando uma campanha com
tonalidades antissemitas. E duro conviver com a bogalidade do excesso
politicamente correto. E duro conviver com o paternalismo liberal. Mas é
duro conviver com as caricaturas e o simplismo de Mamet.*®

* A RESSURREICAO DE David Mamet. Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, Folha llustrada, p. 10, 25 Mar.
2008.

“ bid.

** BLINDER, Caio. A arenga conservadora do ex-liberal David Mamet. VEJA, Blogs e Colunistas, 05 Abr.
2011. Disponivel em: <http://veja.abril.com.br/blog/nova-york/guerras-culturais/a-arenga-conservadora-
do-ex-liberal-david-mamet/>. Acesso em: 10 Fev. 2013.
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Por essas e outras ¢ que Mamet dividiu opiniGes e criticas, provocando a
insatisfacdo de muitos diante da sua visdo tdo cruel da sociedade e politica norte-
americanas, sobretudo dos préprios liberais. O interessante € que, no artigo da Folha de
S&o Paulo, Jodo Pereira Coutinho faz uma defesa ao pensamento de David Mamet, tendo
em vista suas obras e ensaios, dizendo que nunca olhou para Mamet enquanto um autor
“liberal” e, lendo seus textos, a comecar pelo teatro, encontram-se tragos fundamentais de

uma visdo pessimista e conservadora sobre a natureza humana que nunca o abandonou.

Durante sua confissdo, Mamet vai mais fundo ainda, tocando no que diz respeito

aos principios da propria Constituicdo dos Estados Unidos da América, seu pais:

Comecei a guestionar 0 que eu realmente pensava e descobri que néo
penso que as pessoas sejam fundamentalmente boas; de fato, essa visao
da natureza humana tanto motivou quanto esteve na base de meus escritos
nos Gltimos 40 anos. Acho que, em circunstancias de tensdo, as pessoas
podem comportar-se como porcos, e gque esse, de fato, ndo apenas é um
tema apropriado para obras de teatro, mas, de fato, é o Unico apropriado.
Eu observara que a luxuria, a cobica, a inveja, o écio e seus colegas vém
dando muito trabalho ao mundo, mas que, ndo obstante, as pessoas, de
um modo geral, parecem conseguir levar suas vidas adiante; e que nds,
nos EUA, levamos nossas vidas adiante sob condi¢cbes bastante
privilegiadas e 6timas — que ndo somos e nunca fomos o0s vildes que parte
do mundo e alguns de nossos cidaddos querem nos fazer parecer, mas que
somos um misto de cidaddos normais (cobigosos, desejosos, enganosos,
corruptos, inspirados — em suma, humanos) que vivem sob um acordo
espetacularmente eficaz chamado Constituicdo e que temos sorte de
contar com ele. Pois a Constituicdo, em lugar de sugerir que nos
comportemos todos de maneira semelhante a dos deuses, reconhece que,
pelo contrdrio, as pessoas SA0 porcos e aproveitardo qualquer
oportunidade que Ihes aparecer para subverter qualquer pacto, visando a
defender o que consideram ser seus interesses proprios.*®

E expressa ainda:

Oh! E comecei a questionar o 6dio que eu nutria pelas “grandes
corporacfes” — ddio esse que, descobri, ndo passava do revés da fome
que eu sentia pelos bens e servigos que elas fornecem e sem 0s quais ndo
conseguimos viver. E comecei a questionar a desconfianga que eu nutria
pelos “militares malignos” de minha juventude, que, percebi, estava no
passado, sendo que as Forcas Armadas hoje sdo compostas por homens e
mulheres que arriscam suas vidas para proteger o resto de nés de um
mundo muito hostil*’.

% A RESSURREICAO DE David Mamet. Folha de S&o Paulo, Sao Paulo, Folha llustrada, p. 10, 25 Mar.
2008.

47 CIVILIDADE POLITICA. Folha da Manha, S&o Paulo, Folha Mais! 06 Abr. 2008.
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E continua:

Sera que falo como membro da “classe privilegiada™? E possivel — mas as
classes, nos EUA, sdo moveis, e ndo estaticas, como reza a Visdo
marxista. Ou seja: 0s imigrantes vinham e continuam a vir para ca sem
um centavo no bolso e podem enriquecer (e enriquecem); o0 “nerd” ganha
US$ 1 trilhdo; a mée solteira, pobre e sem falar inglés, consegue que seus
dois filhos cursem a faculdade (foi o caso de minha avé). Por outro lado,
os ricos e seus filhos podem perder tudo; a hegemonia das ferrovias da
lugar & das companhias aéreas, a das redes de TV déa lugar a da internet, e
o0 individuo pode, e provavelmente ir4, mudar de situagdo mais de uma
vez no decorrer de sua vida.*®

Assim, com relagdo a posicdo de David Mamet, devemos considerar a propria

I6gica da sociedade norte-americana:

O primeiro sentido é invocado pela direita (hos EUA, o Partido
Republicano), quando defende a guerra “em nome da liberdade”. O
segundo, o iluminista, desenvolveu-se em varias teorias, inclusive
adotadas pelas direitas em geral, quando defendem o livre comércio. Para
as correntes entendidas hoje como liberais (como o Partido Democrata
dos EUA), a liberalidade excessiva ao mercado ou a propriedade privada
pode gerar desigualdades sociais que, na pratica, restringiriam a liberdade
dos mais pobres (que ndo poderiam pagar por servicos e trabalhariam em
condigbes quase servis). A direita dos EUA critica os liberais por
titubearem quanto ao principio de liberdade de empreendedorismo e
circulacdo do capital, querendo regulé-lo com interferéncia do Estado.
Em alguns casos, “liberal” adquire conotacdo moral, pois liberdades
como 0 casamento entre homossexuais e 0 aborto séo bandeiras da
esquerda. Assim, é na acepcdo de “esquerdista” que se deve entender o
titulo que o artigo de Mamet recebeu no jornal “Village Voice”[...]: “Por

Que N&o Sou Mais um Liberal Tapado™.*

No entanto, o que fez com que David Mamet chegasse a tal concluséo? Talvez

apenas o desencanto! Pois, apds vivenciar a década de 1960 e o empenho da esquerda em

“libertar” 0 homem e a sociedade através do “Movimento pelos direitos civis, Black

Power, 0 movimento estudantil, protestos contra a guerra, lutas de libertagdo nacional,

feminismo™™

, quando o mundo parecia encharcado de “revolucdo” e ideologia”, percebe

que tais movimentos, politicamente, foram condenados por advogar ndo em prol de uma

*8 CIVILIDADE POLITICA. Folha da Manh4, S&o Paulo, Folha Mais! 06 Abr. 2008.
% VARIAS ACEPCOES DE “liberal” convivem nos Estados Unidos. Folha da Manha, S&o Paulo, Folha

Mais! 06 Abr. 2008.

* JACOBY, Russell. O Fim da Utopia. Rio de Janeiro: Record, 2001, p.21.
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“Revolugdo”, mas pela satisfacdo das necessidades imediatas, das necessidades

individuais, sendo portanto tdo conservadores quanto a propria direita.

Por isso, os efeitos “negativos” e posteriores da década de 1960 também néo

devem ser descartados:

O que ainda se argumenta é que a nova esquerda e 0s anos 60 resistem a
simplificacdes; ainda hoje se discute quando os anos 60 comecaram, a
que levaram ou quando terminaram. Para certos conservadores, 0S anos
60 continuam vivos, na origem do mal-estar da América, dos problemas
de droga e pobreza. Numa avaliagdo mais justa, seria possivel creditar aos
anos 60 o fim da Guerra do Vietnd e o surgimento de uma nova
consciéncia das desigualdades raciais e sociais.”

Dessa maneira, por que acreditar na esquerda hoje em dia? Uma das questfes a se
pensar, talvez antes mesmo de julgar aqueles que deixaram de ser simplesmente

“esquerdista tapado”.

No entanto, em que essas questdes influenciam na concep¢do de arte de David
Mamet? Que tipo de arte ele faz? Sobre o que ele escreve? E o que tentaremos desvendar

nos tépicos a sequir.

1.2 -HISTORICIDADE E ANALISE TEMATICA DO TEXTO TEATRAL —“O
DEVORADOR DE SONHOS:”— OLEANNA E O MITO DA BUSCA PELA FELICIDADE
(O MITO DO CAPITALISMO)

“Oh, to be in Oleanna,

That’s where I would rather be.
Than be bound in Norway

And drag the chains of slavery.”

— folk song

Ele escreve sobre um mundo onde a alienacéo é
uma experiéncia fundamental, talvez mesmo
universal. O tema comum de suas pecas é
potencialmente destruidor do sonho americano
que era, conforme ele observa, “basicamente
rapina e pilhagem... chegamos a um ponto em
que nada resta para explorar... 0 sonho ja nao

1 JACOBY, Russell. O Fim da Utopia. Rio de Janeiro: Record, 2001, p.21.
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CAPITULO I: O DEVORADOR DE SONHOS

tem para onde ir a ndo ser virar-se para si
mesmo.”

Anibal Mari. Relagdes venais, ou sucesso a
qualquer preco.

Antes de qualquer discussdo tematica € necessario analisar o tempo e 0 espa¢o em
que se insere a obra Oleanna, valorizando sua singularidade, as tensdes e incertezas que
carrega, enfim, resgatando sua historicidade, sua temporalidade, uma vez que é construida

por um sujeito historico que faz suas escolhas estéticas, politicas e sociais.

Localizar temporalmente uma obra significa olha-la em seu contexto social,
politico e cultural. Assim, que tipo de sociedade possibilita que determinadas obras e

tematicas sejam produzidas/reproduzidas?

Sobre isso, David Mamet considera que a arte estd relacionada a sua

temporalidade e a liberdade de pensé-la:

[...] Uma arte temporal exige atencdo do individuo ao longo do tempo:
um individuo aberto a ser estimulado, a duvidar, a ser iludido, a lamentar
e, por fim, dedicar-se a um processo. [...] Neste processo o espectador
passa pela mesma jornada, que, a propdsito, é a mesma do autor.>

Resgatar, portanto, o objeto artistico permite-nos reconhecer no processo 0s
embates que envolve a sua construcdo. E preciso fazer, enquanto espectadores, 0 mesmo

caminho do autor, para tentar compreender aquilo que determinada obra vem discutir.

Oleanna faz parte de um conjunto de obras escritas por David Mamet, sobretudo
na década de 1990, uma vez que o texto teatral foi escrito em 1992. Retrata 0 ambiente de
uma universidade, onde se desenvolve um longo dialogo, entre um professor e sua aluna,
que desvendara a complexidade das relagdes que se expressam na sociedade, marcada pela
disputa de poder, pela busca da liberdade e da felicidade individuais, além de trazer
questdes como o politicamente correto e suas consequéncias desastrosas. A década de 1990
é 0 palco para essas discussdes, sobretudo para aqueles que, como Mamet, vivenciaram 0s
arautos de 1968, os movimentos liberais, de contestacdo da ordem social, dos direitos civis

etc. e 0s movimentos radicais se empenharam na luta contra a opressao e pela insercédo de

%2 MAMET, David. Trés usos da faca: sobre a natureza e a finalidade do drama. Rio de Janeiro:
Civilizacéo Brasileira, 2001, p. 60.
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grupos sociais no espaco publico, como os negros, as mulheres. Esses movimentos tiveram
forca, sobretudo, nas Universidades norte-americanas, tendo sido apoiados pela esquerda,
gue, no entanto, comecava a dar indicios de traicdo a seus ideais, adquirindo posicdo tdo

opressora e conservadora quanto a direita.

Como sabemos, Mamet comegou a escrever nos anos 1970, uma década que,
segundo Bigshy, tinha o ar de um dia apds festa, obviamente pela grande repercussao do
ano de 1968. Kennedy tinha o compromisso de defender qualquer amigo, lutar contra
qualquer inimigo, no entanto a sua chamada para o servi¢o do seu pais se transformou em
uma guerra sérdida que matou 50 mil americanos e mutilou espiritualmente muitos outros.
O idealismo politico que levou uma geragdo para as ruas para lutar contra o racismo e, no
Terceiro Mundo, para combater a pobreza terminou em exploracdo. O vice-presidente
havia sido indiciado por corrupgdo, um Presidente dos Estados Unidos forcado a renunciar
por ter traido a confianca publica. Mesmo as liberdades sexuais dos anos sessenta foram
reinterpretadas a luz de um novo conservadorismo e do feminismo. Vistas nesse panorama,
surgem as tentativas de Mamet para dar vida a valores americanos, expondo-os na medida
em que sdo traidos e subvertidos. Que ideais sdo esses? Estamos em um tempo moralmente
falido e cabe a n0s sermos sinceros quanto aos nossos ideais, pensa Mamet, dizendo que o
teatro € um meio para isso e que “Se formos sinceros quanto aos nossos ideais nés
podemos ajudar a formar uma sociedade ideal, ndo com meros discursos, mas criando essa

sociedade todas as noites para uma plateia, mostrando como funciona. Através da agdo”.>

David Mamet, através da arte, traz isso a tona de uma perspectiva carregada de
pessimismo com relacdo ndo a sociedade, mas a natureza humana. N&o é a sociedade que é
injusta e opressora, mas € a natureza humana que sucumbe em fraude e corrupgdo. Sua
obra é entdo consagrada como destruidora do sonho americano: o direito a propriedade e a

livre busca, o sonho pelo bem-estar social, etc.

E “Devorador de sonhos™, caracteristica atribuida a Mamet e que nomeia esse
subtitulo, estd relacionada a uma critica escrita sobre o autor, que trata do contetdo

abordado por algumas de suas pecas teatrais, sobretudo Oleanna, e obras

% MAMET, David. Trés usos da faca: sobre a natureza e a finalidade do drama. Rio de Janeiro:
Civilizacéo Brasileira, 2001, p. 60.
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cinematograficas.> Talvez pela visdo ndo tdo otimista que carrega da sociedade e do ser

humano em si, que ficou nitida, sobretudo, apos a declaracdo da sua desilusdo com ambos.

Acontece que, mesmo antes de sua confissdo, suas obras sempre trouxeram
contetdos significativos a respeito da sociedade em que ele viveu e vive até hoje. Sao
marcadas pelo que vivenciou em sua juventude em Chicago, assim como em espagos
frequentados por ele, como o mercado imobiliario, 0 mundo dos negécios e a propria
universidade. Segundo um dos criticos consultados para estudar esse aspecto da obra de
Mamet “Mamet’s view of such a society is bleak, his characters are alienates in every
sense of the world”.>® O que pode também ser visualizado em Oleanna (1992), no
personagem John (Jodo), que talvez fosse esse sujeito alienado, que sonha em adquirir tudo

0 gue o sistema possa oferecer:

JOHN: To go with the tenure. That’s right. Nice house, close to the
private school ... (He continues making his note.) ... We were talking of
economic betterment (CAROL writes in her notebook.) ... I was thinking
of the School Tax. (He continues writing.) (To himself:) ... where is it
written that | have to take my child to public school.”®

Para alem do discurso de David Mamet a respeito de suas opinides e de suas
obras, cabe destacar como ele € visto por alguns criticos teatrais, 0 que sua obra representa
na visdo deles. Embora exista uma infinidade de producgfes biograficas sobre Mamet, foi
escolhido para esse fim um trabalho de cunho biogréfico intitulado David Mamet:
Criticism and Interpretation, organizado e editado por Harold Bloom, importante critico
norte-americano, o que permitira confrontar a imagem nele apresentada e a que o proprio
Mamet tem de si e da sua arte, expressa em seus livros: Trés Usos da Faca: Sobre a
natureza e finalidade do Drama e Sobre Direcdo de Cinema. Também serdo utilizadas
varias criticas e entrevistas publicadas no The New York Times, quando Oleanna foi
escrita e encenada na Broadway e posteriormente, j& nos anos 2000, entrevistas e criticas
que revelam sua mudanca de opinido politica, publicadas também no Brasil, na Folha de

Séo Paulo.

* O DEVORADOR DE Sonhos. Folha de Sao0 Paulo, S3o Paulo, Folha Mais!, 06 Abr. 2008.

* BRUSTER, Douglas. David Mamet and Ben Jonson: City Comedy Past and Present. In: BLOOM,
Harold. (Ed.) David Mamet: Criticism and Interpretation. Philadelphia: Chelsea House Publishers, 2004.
A Visdo de Mamet de tal sociedade é sombria, seus personagens sdo alienados em todos o0s sentidos do
mundo.

*® MAMET, David. Oleanna. Vintage Books: New York, 1992, Act 1 p. 36.
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Assim, estamos diante de uma vasta producgéo de opinides acerca de Mamet e sua
obra que vai desde a aclamacdo de Mamet enquanto um dos mais importantes dramaturgos
contemporaneos, a Vvisdo “caricata” que tem de si mesmo e da sua arte até a sua
caracterizagdo como “controverso”. Qual desses seria o verdadeiro Mamet? Por que tentar
defini-lo?

Dennis Carol, por exemplo, o definiu como um artista “dicotdomico e paradoxal®’ e
outros tentam localizar Mamet dentro de uma paisagem cultural americana, tarefa nada
facil. Considera-se ainda que é muito comum, na historia do teatro americano, a rejei¢ao da
cultura americana em nome dos valores americanos. Mamet faz isso? O que se observa € a
maneira com que ele o faz, pois “os aspectos ideoldgicos eficazes de construcdo dramatica
em Mamet sdo simplesmente tomados por algo ousado, cabeca-dura e realista, fugindo a

visdo romantica da cultura americana”>8,

A América de Mamet raramente é dramatizada como um lugar que possa
realmente existir, travando, portanto, “um acerto de contas com a dificuldade — mesmo a
impossibilidade — de viver alguns ideais”.>® Talvez por isso abra espaco para ser

caracterizado como “devorador de sonhos”.

Oleanna (1992) é uma de suas obras que trazem tais questionamentos, e que
ocuparé lugar central nesta pesquisa. Remete-nos a ideais de desenvolver-se livremente, de
buscar a liberdade e a felicidade, que faz parte de um ideario constitucional na sociedade
norte-americana. E uma de suas obras conhecidas através de sua adaptaco
cinematogréafica (1994) e que foi representada nos palcos de varios paises, inclusive no

Brasil em 1996, conforme veremos.

David Mamet se autoproclamou, certa vez, um iconoclasta, o que, para Bruster, o
torna adepto de “[...] um tipo de doutrina informada por um sistema ritualizado de
dissidéncia liberal em que a adesdo na tradicdo depende de uma rejeicao cultural declarada
do atual estado das coisas”.®® E ele se considerava um liberal! Ou seja, aquele que ataca as

crencas estabelecidas e firmemente enraizadas, que se demonstra contra qualquer tradicéo,

" Cf. BRUSTER, Douglas. David Mamet and Ben Jonson: City Comedy Past and Present. In: BLOOM,
Harold. (Ed.) David Mamet: Criticism and Interpretation. Philadelphia: Chelsea House Publishers, 2004.
Kindle Edition, Posicéo 1226 de 3812.

*% |bid., Posicdo 1231 de 3812.
%% Ibid., Posicéo 1276 de 3812.
% bid., Posic&o 1250 de 3812.
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sobretudo em seu pais, os Estados Unidos da América. O que o compromete ainda mais,

sobretudo apos sua “guinada” para a direita.

Se ele é/foi ou ndo um iconoclasta, pode ser que transmita, de certa forma, essas
crencas enraizadas, sobretudo pautadas no direito a liberdade de busca pela propriedade,
conforto e estabilidade, mas com certos requintes de “crueldade”. Em Oleanna, essa
crueldade € despertada no momento em que o professor John perde aquilo que mais
desejava e que perseguia durante toda a peca, aquilo que considera um direito seu, a
estabilidade, que buscava ha anos: sua efetivacdo ao cargo de professor catedratico e
consequentemente a casa que compraria para sua familia com os rendimentos do cargo.

Seu sonho foi despedacado, a sua felicidade e a busca na qual esteve empenhado também.

Ora, 0 que representa Oleanna? Primeiramente, ndo é uma obra direcionada para
0 grande publico, pois é bastante intelectualizada devido aos temas profundos e de grande

complexidade que aborda.

A trama se inicia com a aparentemente despretenciosa visita de uma aluna (Carol)
ao escritorio de seu professor John (um professor universitario), que estd com pressa, pois
foi indicado para efetivacdo na universidade e por isso esta comprando uma casa. Carol
quer rever a sua nota e discutir a sua dificuldade académica (Carol € uma estudante
universitaria que se diz de origem humilde e que com grande esfor¢co conseguiu chegar a
universidade). O professor escuta tudo o que a aluna fala e propde ajuda-la, “ndo sem antes
confessar sua intimidade, que também ele sente fragilidades de todo o tipo: pessoais,
profissionais e matrimoniais. Errar é humano e ter medo de errar é mais humano ainda.”®
Ele faz isso diante da inseguranca da aluna, talvez tentando mostrar a ela que a inseguranga

também o persegue. Dois individuos carregados de ansiedades e insegurancas:

CAROL.: Itistrue. | have problems ...
JOHN: ... every ...

CAROL.: ... | come from a different social ...
JOHN: ... ev ...

CAROL.: a different economic ...

JOHN: ... Look:

CAROL: No. I: when | came to this school:
JOHN: Yes. Quite ... (Pause)

61 A RESSURREICAO DE David Mamet. Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, Folha llustrada, p. E10, 25 Mar.
2008.
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CAROL.: ... does that mean nothing ...?
JOHN: ... but look: look ...

CAROL.: ... I ...

[.]

CAROL.: ... Thave to pass it ...

JOHN: Carol, |

CAROL: | have to pass this course, | ...%

No Segundo e demais atos da peca teatral, encontramos o resultado da sinceridade

de John, denunciado pela aluna a direcdo da Universidade: entre as visitas dela ao gabinete

do professor, algo foge ao controle, culminando na sua acusacgédo de assédio ao Conselho.

John corre o risco de perder a sua casa e seu cargo na universidade.

Parte-se, pois, de um didlogo que culmina em um processo que ameaca a téo

sonhada estabilidade do professor:

JOHN: [...] What was the price of this security? To obtain tenure. Which
tenure the committee is in the process of granting me. And on the basis of
which T contracted to purchase a house. Now, as you don’t have your own
family, at this point, you may not know what that means. But to me it is
important. A home. A Good Home. To raise my family. Now: The
Tenure Committee will meet. This is the process, and a good process.
Under which the school has functioned for quite a long time. They will
meet, and hear your complaint — which you have the right to make; and
they will dismiss it. They will dismiss your complaint; and, in the
intervening period, 1 will lose my house. I will not be able to close on my
house. I will lose my deposit, and the home I’d picked out for my wife
and son will go by the boards. Now: | see | have angered you. I
understand your anger at teachers. | was angry with mine. | felt hurt and
humiliated by them. Which is one of the reasons that I went into
education.

CAROL: What do you want of me?

JOHN: (Pause) | was hurt. When | received the report. Of the tenure
committee. | was shocked. And | was hurt. No, | don’t mean to subject
you to my weak sensibilities. [...].%*

62 «CAROL: E verdade. Eu tenho problemas ... / JOHN: ... todo ... / CAROL: ... Eu venho de um meio

63

social diferente ... / JOHN: ... to ... / CAROL.: econ omicamente diferente ... / JOHN: ... Olha/ CAROL.:
N&o. Eu: quando eu vim para esta escola / JOHN: sim. Bastante ... (Pausa) / CAROL.: ... Isso ndo
significa nada ...? / JOAO: ... olha ... / CAROL.: ... eu ... / CAROL.: ... eu tenho que passar ... / JOHN:
Carol, eu. .. / CAROL: Eu tenho que passar neste curso, eu ...”. MAMET, David. Oleanna. Vintage
Books: New York, 1992, p. 13. (Primeiro Ato) Tradugdo nossa.

“JOHN: [...] qual foi o preco da garantia? Para obter o cargo. Que a comissdo me concedeu. E com base
na qual fiz um contrato para comprar uma casa. Agora, como vocé ndo tem a sua prépria familia, neste
momento, vocé ndo pode saber o que isso significa. Mas para mim é importante. Uma residéncia. Uma
boa casa. Para criar a minha familia. Agora: O Comité de Posse vai se reunir. Este € o processo, € um
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Até que, no Terceiro Ato, a aluna acusa-o ndo apenas de assedia-la, como também

de tentar viola-la, abusando de seu poder de professor. O poder aparece aqui como algo em

disputa desde o inicio. No entanto, ela Ihe oferece uma condigdo para retirar a queixa: que

ele retire seu livro de sua autoria da lista de leitura obrigatdria, pois ela e seu “grupo” ndo

concordam com o que ele diz. John, obviamente, recusa. Enfim, o professor termina

humilhado, quase destruido em todos os aspectos da sua vida, desmoralizado. “Ha cddigos

e normas sobre o que ¢ politicamente correto e Carol ‘manipula’ contra John”.

s 64

A trama explicita a opinido de Mamet: o ser humano ndo é bom!

CAROL.: You think I’'m a, of course I do. You think | am a frightened,
repressed, confused, I don’t know, abandoned young thing of some
doubtful sexuality, who wants, power and revenge. (Pause) Don’t you?
(Pause)

JOHN: Yes. | do. (Pause)

CAROL.: Isn’t that better? And I feel that that is the first moment which
you’ve treated me with respect. For you told me the truth. (Pause) I did
not come here, as you are assured, to gloat. Why would | want to gloat?
I’ve profited nothing from your, your, as you say, your “misfortune.” 1
came here, as you did me the honor to ask me here, | came here to tell
you something. (Pause) That I think ... that T think you’ve been wrong.
That I think you’ve been terribly wrong. Do you hate me now? (Pause)

JOHN: Yes®

E termina;

64

65

processo bom. Em que a escola funcionou por muito tempo. Eles vdo se reunir, e ouvir sua queixa, que
vocé tem o direito de fazer, e eles vao rejeita-la. Eles vao julgar a sua reclamacdo, e, no intervalo, eu vou
perder minha casa. Eu ndo vou ser capaz de fechar em minha casa. Eu vou perder o meu deposito, e a
casa que eu escolhi para a minha esposa e filho. Agora: vejo que a irritei. Eu entendo a sua raiva para 0s
professores. Eu estava irritado com os meus. Eu me senti magoado e humilhado por eles. Que é uma das
razBes que eu fui para a educagdo. / CAROL: O que vocé quer de mim / JOHN: (Pausa) Eu fiquei
magoado. Quando recebi o relatério. Da comissdo de permanéncia. Eu fiquei chocado. E eu estava
machucado. N&o, eu ndo quero sujeitd-la a minha fraqueza. [...]”. MAMET, David. Oleanna. Vintage
Books: New York, 1992, p. 4-5. (Segundo Ato) Traducao nossa.

LACERDA, Gabriel. O Direito no Cinema. Relato de uma experiéncia didatica no campo do Direito.
Séo Paulo: FGV Editora, 2007, p. 119.

“CAROL: Vocé acha que eu sou, € claro que eu fago. Vocé acha que eu sou uma jovem abandonada,
assustada, reprimida, confusa, eu ndo sei, de sexualidade duvidosa, que quer, poder e vinganca. (Pausa)
N&o acha? (Pausa) / JOHN: sim. Eu. (Pausa) / CAROL.: N&o é melhor? E eu sinto que esse é o primeiro
momento em que vocé me tratou com respeito. Por que vocé me disse a verdade. (Pausa) Eu ndo vim
aqui, como vocé acha, para me vangloriar. Por que eu iria querer tripudiar? Eu ndo lucraria nada com o
seu, 0 seu, como vocé diz, o seu “infortinio.” Eu vim aqui, ndo porgque vocé me pediu, eu vim aqui para
Ihe dizer algo. (Pausa) Que eu acho que ... Eu acho que vocé estava errado. Eu acho que vocé foi
terrivelmente errado. Vocé me odeia agora? (Pausa) / JOHN: Sim”. MAMET, David. Oleanna. Vintage
e-Books: New York, 1992, Act 3 p. 10/26. Tradugio nossa.
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JOHN: You vicious little bitch. You think you can come in here with
your political correctness and destroy my life?

(He knocks her to the floor.)

After how I treated you ...? You should be ... Rape you ...? Are you
kidding me ...? I wouldn’t touch you with a ten-foot pole. You little
cunt ... (She cowers on the floor below him. Pause. He looks down at
her. He lowers the chair. He moves to his desk, and arranges the papers
on it. Pause. He looks over at her.) ... well ... (Pause. She looks at him.)

CAROL.: Yes. That’s right. (She looks away from him, and lowers her
head. To herself:) ... yes. That’s right.

(He picks up a chair, raises it above his head, and advances on her.)®

A obra, ja em seu titulo, remete as ideais da sociedade norte-americana, pois ele
faz alusdo a um conto folcldrico, segundo o qual o noruegués Ole Bull e sua esposa Ana
vao para os Estados Unidos, na Pensilvania, e fundam uma comunidade chamada Oleanna.
N&o conseguindo desenvolver-se, por se tratar de uma terra improdutiva, eles a vendem
por um bom preco e fogem com o dinheiro, por isso o titulo remete a nossa expressao:
“conto do vigario”. Ou seja, uma sociedade utopica que sucumbe em fraude humana. E
quem ¢ a fraude na obra de Mamet? Carol, por manipular o professor, sob as premissas do
politicamente correto, depois de servir de instrumento a um ‘“grupo” na luta entre
autoridade institucional e a politica de género. Politicas essas que, apos as décadas de 1960
e 1970, sucumbiram também em fraude, tendo o radicalismo politico perdido seu espaco

em prol do conservadorismo. Essa é, entretanto, apenas uma interpretagdo possivel.

O mal ndo mais parece estar na sociedade em si, mas desloca-se para o individuo,
para a natureza humana, que parece contradizer que o homem é bom por natureza® e que é
a sociedade, o poder que o corrompe. O gue esta em jogo ¢ a identidade individual, sendo o
homem contemporaneo, pois, fruto de uma sociedade narcisista, em que impera a luta de
todos contra todos e 0os homens, ou melhor, os “grupos” s6 olham para si mesmos. A

disputa por poder estd cada vez mais acirrada, todos buscam por espaco, satisfacdo

% «JOAO: Sua putinha de merda. Vocé acha que pode vir aqui com sua visdo politicamente correta e

destruir a minha vida? (Ele bate-a no chdo.) Depois de como eu te tratei ...? VVocé deve ser ... vocé ...?
\océ esta brincando comigo? ... Eu ndo te tocaria nem com uma vara de 10 metros ... (Ela se encolhe no
chéo abaixo dele. Pausa. Ele olha para ela. Ele abaixa a cadeira. Ele se move a sua mesa, e organiza 0s
documentos. Pausa. Ele olha para ela.) ... Bem ... (Pausa. Ela olha para ele.) / CAROL.: Sim. Isso mesmo.
(Ela olha para o lado dele, e abaixa a cabeca. Para si @) ... sim. E isso mesmo (Ele pega uma cadeira,
levanta-o acima de sua cabeca, e avanca sobre ela.)”. MAMET, David. Oleanna. Vintage e-Books: New
York, 1992, Act 3 p. 22/23. Tradugo nossa.

Ver: ROUSSEAU, Jean-Jacques. Discurso sobre a Origem e Fundamentos da Desigualdade entre os
Homens. S&o Paulo: Martins Fontes, 1993.

67
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financeira, progresso material, reconhecimento, como se estivessem de acordo com a

afirmacdo de Lasch:

Uma vez que a sociedade ndo tem futuro, faz sentido vivermos somente
para 0 momento, fixarmos nossos olhos em nossos préprios desempenhos
particulares, tornando-nos peritos em nossa propria decadéncia...®®

N&o seria a personagem Carol a imagem caricata, a0 mesmo tempo que produto,
do radicalismo cultural existente na sociedade contemporéanea? Pois, na busca de libertacao
da condicdao repressora, encontra nas estratégias narcisistas de sobrevivéncia um meio para

iSSO.

O fato, como afirmou Lasch, € que “os eventos”, a crise das ideologias de
esquerda e esquerda liberal “tornaram as criticas liberacionistas a sociedade moderna
desesperancadamente ultrapassadas, assim como grande parte da primitiva critica

marxista”.® E prossegue:

Muitos radicais ainda dirigem sua indignacgdo contra a familia autoritaria,
a moralidade sexual repressora, a censura literéria, a ética do trabalho e
outros fundamentos de ordem burguesa, que tém sido enfraquecidos ou
destruidos pelo proprio capitalismo desenvolvido. Estes radicais ndo
veem que a “personalidade autoritaria” ndo mais representa o protétipo
do homem econdmico. O préprio homem econémico deu lugar ao homem
psicolégico de nossos tempos — o produto final do individualismo
burgués.”

David Mamet vivenciou esse processo e sua obra reflete bem essas questdes.
Carol, a aluna que adere a um grupo ndo explicitado na trama, sentindo-se ressentida e
fracassada, encontra, nas brechas da sociedade e da relagdo com outros, motivos para lutar
contra o que julga repressor, autoritario, politicamente incorreto, revelando, talvez, o

ressentimento:

O ressentimento surge por efeito de um certo purismo na esquerda e da
consequente incapacidade de autocritica por parte de militantes
historicos, que ndo conseguem analisar o aspecto de sua responsabilidade
pelas derrotas sofridas e assumem uma atitude — para a qual ndo faltam

%8 LASCH, C. A. A Cultura do Narcisismo: A vida Americana numa Era de Esperancas em Declinio. Rio
de Janeiro: Imago, 1983, p. 14.

5 \bid., p. 14.
0 Ibid.
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simpatias populares — “de acusar os fortes pelo uso de sua for¢a”, como
pensaria Nietzsche.”

E nesse contexto que, segundo Maria Rita Kehl, “a atualidade do tema

ressentimento é clinica e também politica”.”®

Estamos diante de uma sociedade em que o0s vinculos sociais estdo se
enfraquecendo e ficam os “lagos de solidariedade corrofdos,”® luta-se ndo mais pelas
grandes ideologias do passado e poucas esperangas se tem quanto ao futuro, mas luta-se
por motivos individuais e contra a opressdo que ameaca 0 bem-estar social, disputa-se por
poder e pela afirmacdo e enaltecimento do eu. Experiéncias que levam ao vazio e ao

isolamento, como afirmou Lasch.

Talvez a trama de David Mamet venha apenas nos lembrar disso! Ou resgatar o0s
excessos do radicalismo politico, tais como o das décadas de 1960 e 1970, seus resultados
e consequéncias, que reveste o mundo sob a premissa do politicamente correto, que, alias,
teve forca nas Universidades norte-americanas, consequéncia do que foi o periodo de
grande agitacdo politica e cultural desencadeado a partir de 1968. “A esfera do
politicamente correto abrangeria, dessa maneira, classe, raca, género, orientacdo sexual,
nacionalidade, descapacitacdo e outros marcadores de subalternidade”.’* Movimento
criticado por muitos por mascarar as diferencas sociais, politicas e culturais, que ganhou
forca de expressdo na década de 1990, momento em que o curriculo universitario norte-

americano passava por uma reavaliacéo.

O professor John é, entdo, colocado a prova diante de uma aluna que age em
nome de um grupo, de uma minoria e que, portanto, ao fim de tudo, possui 0s mesmos

ideais de busca por estabilidade e seguranca que ele. E quando veem seus ideais de

"t KEHL, Maria Rita. Ressentimento. Sdo Paulo: Casa do Psicélogo, 2004, p. 28.
2 Ibid., p. 28.

" Lagos de solidariedade corroidos, pelo fato, segundo Maria Rita Kehl, de que: “[...] a igualdade politica

que garante a todos os mesmos direitos e oportunidades situa os individuos, simbolicamente, em um
mesmo patamar a partir do qual cada um se vé como competidor em relacdo a seus iguais. O pressuposto
de igualdade simbolica que ndo se faz acompanhar de igualdade de direitos garantidos de fato, aliado a
identificacdo dos mais pobres com os valores dos privilegiados, corréi os lacos de solidariedade”. Ibid., p.
28.

" AVELAR, Idelber. As origens da expressdo “politicamente correto”. Revista Férum, Coluna “Outro

Olhar”, 04 Abr. 2011. Disponivel em: <http://revistaforum.com.br/idelberavelar/2011/04/04/as-origens-
da-expressao-politicamente-correto/>. Acesso em: 11 Nov. 2012.
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seguranga ameacgados que as “mascaras caem”, as bandeiras do politicamente correto caem

por terra para ambas as partes.

Na busca pela tdo sonhada seguranca e conquista material é onde se vé a
verdadeira natureza do ser humano. Em Oleanna, a busca pela felicidade conduz os
individuos ao fracasso, uns tentando privar os outros de seu direito, um ideal que ndo se
efetiva. As causas universais foram sacrificadas ha muito pelos anseios individuais, o que é
mais um motivo para acreditar no pessimismo de David Mamet ao voltar-se para a

natureza humana. Esse é um recurso que ele tem para fazer a sua arte e a faz!

David Mamet explora os mitos do capitalismo, a perda de confianca espiritual etc.
Os individuos estdo perdidos quanto a seus ideais. Por isso, suas personagens, entre elas
John e Carol, talvez sejam vitimas de si mesmas e presas faceis do postulado “Por ndo se
acreditar em nada se acredita em qualquer coisa” e, assim como Carol, vitima do proprio
radicalismo politico “vendido” ao poder conservador sob a premissa e discurso do
politicamente correto. A linguagem, por isso, nunca corresponde a realidade da
personagem ou acdo.” Talvez Carol tivesse a inclinacdo de néo usar de ma fé as palavras
do professor, se ndo fosse por seu “grupo”, talvez, mas aqui na trama cada palavra adquire

poder!

1.3 —UMPOUCO DO UNIVERSO ESTETICO E DRAMATICO DE DAVID MAMET
REVELADO POR OLEANNA

Esta oposi¢do apelou para mim como
dramaturgo. Para um bom drama que aspira ser
uma tragédia deve ser uma descri¢do de uma
interagdo humana, em que ambos os
antagonistas sdo, sem divida, da direita.

David Mamet, The Knowledge Secret

Para David Mamet um dos objetivos do teatro é
expressar a necessidade de pertenca a uma
comunidade e a importancia da confianga. “O
que falta na sociedade contemporéanea é a nogéo
do lugar a que pertencemos. E uma das fungées

> Cf. BIGSBY, C. W. E. David Mamet: all true stories. In: BLOOM, Harold. (Ed.). David Mamet:
Criticism and Interpretation. Philadelphia: Chelsea House Publishers, 2004. Kindle Edition.
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do teatro colocar a questdo: qual é o teu lugar
no universo?”. Neste sentido o papel do teatro
tem uma relacdo privilegiada com as questdes

espirituais em detrimento das sociais.

David Mamet, Trés usos da faca

David Mamet é ainda muito incompreendido pelos criticos em varios aspectos de
seu pensamento, inclusive esteticamente falando. Um de seus criticos diz defender a ideia
de que Mamet usa uma retorica realista especifica para alcancar uma corda profunda, mas
um pouco inacessivel para os intelectuais americanos, e “inacessiveis porque 0s proprios
criticos muitas vezes participam dos mesmos processos ideoldgicos que formam a matriz

do trabalho de Mamet”,”® tamanha a dificuldade em compreendé-lo.

Embora considerado um artista um tanto ou quanto controverso, criticado,
aclamado e talvez pouco compreendido, ndo se pode negar o talento de David Mamet
enguanto dramaturgo, diretor e cineasta. Um artista que repensa a maneira de fazer teatro,

sobretudo o drama.

Seu drama estd pautado na interagdo humana, abordando personagens como
pertencentes a classe média que esta na busca por ascensdo social. O professor John nos
traz essa caracteristica, alguém com desejo de adquirir uma casa e um cargo efetivo na
universidade, que sonha em colocar os filhos na escola particular, que almeja poder etc.,

mas fracassa e vé suas realizagdes sucumbirem.

Por isso a tragédia também se faz presente em seus trabalhos, em alguns aspectos,
pelo proprio rumo tomado pelas personagens e seus fins inevitaveis, tal como a destruicao
do heréi e sua acdo irrepardvel, a énfase sobre o mal, etc. Caracteristicas atribuidas e
discutidas dentro do ponto de vista do que é a tragédia contemporanea, conforme
apresentado por Raymond Williams.”” Ora, por meio do herdi vemos anseios, sonhos,
ideais presentes de uma maneira ou outra em todos nds e que € destruido, por meio da
destruicao do proprio her6i. No caso de Oleanna precisamente, esse herdi é o John. 1sso

explica em parte a sensacao de pessimismo expressas pelas obras de Mamet, em que o mal

® QUINN, Michael L. Anti-Theatricality and American ldeology: Mamet’s Performative Realism. In:
BLOOM, Harold. (Ed.). David Mamet: Criticism and Interpretation. Philadelphia: Chelsea House
Publishers, 2004, Kindle Edition, Posi¢do 1217 de 3812.

" Cf.: WILLIAMS, Raymond. Tragédia Moderna. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 70.
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prevalece, prevalecendo ainda “[...] aquilo que corrdi e destréi a vida real e que é usual na
tragédia, em muitas formas especificas e variadas: vinganca, ambicdo, orgulho, frieza,
luxuria, inveja, desobediéncia ou rebeldia”.”® Por isso, as consequéncias finais sdo as

piores possiveis, onde o mal é dramatizado.

N&o podemos deixar de falar ainda da relacdo da maneira em que Mamet pensa a
relacdo arte dramética/politica. Ao passo que, politica para ele € um drama em que o herdi,
ou seja, 0 povo americano na pessoa do candidato cria um problema que jura resolver. Por
isso, a politica, do momento em que ele escreve o livro “Sobre a finalidade do drama”, em
2001, esta mais perto do drama tradicional do que do préprio palco e, tal como o drama
tradicional, “o problema na politica é imaginario, ou seja, é algo que ou ndo existe na
realidade ou ndo pode ser erradicado pela acdo politica”. Mesmo assim, damos nosso voto,
acompanhamos aquele herdéi politico que dramatiza nossa vida e alivia por algum tempo a
sensacdo de impoténcia e anomia que é o cerne da civilizagdo moderna. Portanto o politico
que tratasse de interesses puramente politicos ndo duraria muito tempo no cargo, pois
queremos ouvir falar de questfes como: “o futuro”, “Mudangas”, “Uma vida melhor”, “O
estilo americano”, “Valores familiares”, que, segundo Mamet, sdo abstracGes dramaticas
que nédo tém referéncia na realidade e que séo entendidas como se significassem: “Quando
a luta tiver terminado. Quando as coisas estiverem resolvidas. Quando ndo houver mais

incerteza em minha vida”.”

E por esse motivo ele diz em sua analise:

A caca as bruxas, judeus, ndo americanos, homossexuais, imigrantes,
cat6licos e hereges é, da mesma forma, um espetaculo, e nada tem de
meta politica na verdade. Os principais agentes se auto elegem como
protagonistas, identificam o que estd causando toda essa incerteza
desgragada no mundo e juram purga-la se nos simplesmente votarmos
neles.

Por esse Vviés, por ndo acreditar que as questdes politicas “legitimas” ndo sdo tao
dramaticas e nao encontram publico € que ele vai definir a sua maneira de fazer drama,
que, segundo ele, “ndo precisa afetar o0 comportamento das pessoas”, ou seja, nao é arma,

ou instrumento para isso. E nesse sentido que vai afirmar ndo ser funcdo do dramaturgo

8 WILLIAMS, Raymond. Tragédia Moderna. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 84-85.

® MAMET, David. Trés usos da faca: sobre a natureza e a finalidade do drama. Rio de Janeiro:
Civiliza¢do Brasileira, 2001, p. 28-29.
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[...] provocar mudangas sociais. H& grandes homens e mulheres que
causam mudancas sociais. Fazem isso por meio de custosas
demonstragbes de coragem pessoal — arriscando-se a levar cacetadas na
cabeca durante a passeata rumo a Montgomery. Ou entdo se acorrentando
a pilastras. Ou enfrentando a ridicularizagcdo ou desdém. Arriscam suas
vidas, coisas que podem inspirar o heroismo em outros.®

Também disse ndo estar inclinado a fazer pecas politicas, no sentido de usar o
teatro como instrumento de luta por transformacdo da sociedade. Em uma de suas
entrevistas, afirma: “I never wrote political plays. | never wrote political pieces. | wrote
plays about human interaction. | wrote plays about human interaction. And | will keep that.

And 1 will continue this. | do not think politics has a place in the theater”.®*

No seu modo de entender a arte, a grande finalidade dela ndo é provocar

mudancas:

Mas a finalidade da arte ndo é mudar, e sim encantar. Ndo acho que a
finalidade seja nos esclarecer. N&do acho que seja nos mudar. Ndo acho
gue seja nos ensinar. [...] O teatro existe para lidar com os problemas da
alma, com os mistérios da vida humana, e ndo com suas calamidades
cotidianas.®

Critica a visdo de arte de Brecht, expressa em seus textos tedricos, sobretudo no
que diz respeito a concepcdo de arte e politica, afirmando que Brecht escreveu sobre o
“efeito da alienacdo e utilizacdo do teatro para fins de agitacdo politica”, mas tais escritos
tém pouca relacdo com suas pecgas, que sdo graciosas, belas, liricas e perturbadoras,
embora, por coincidéncia, tratem de temas sociais.®® Assinala qudo probleméticas s&o as
concepcdes tedricas desse autor, que parecia vivenciar “a contradi¢do entre tematica épica

e forma dramética”.®* Assim, o que esta posto sdo as questdes do tempo do artista.

8 MAMET, David. Trés usos da faca: sobre a natureza e a finalidade do drama. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 2001, p.30.

8 “Eu nunca escrevi teatro politico. Eu nunca escrevi pecas politicas. Eu escrevi pegas sobre a interagdo
humana. Eu escrevi pegas sobre a interacdo humana. E eu vou manter isso. E vou continuar isso. Eu ndo
acho que a politica tem um lugar no teatro”. SHAFFERIN, Matthew. David Mamet’s Exodus — The
Pulitzer prize-winning playwright, and reformed liberal, sits down with NRO. National Review, 22 Jun.
2011. Tradugdo nossa. Disponivel em: <www.nationalreview.com/articles/270190/david-mamet-s-
exodus-matthew-shaffer>. Acesso em: 11 Nov. 2012.

8 MAMET, 2001, op. cit., p. 30-31.
& bid., p. 49.

8 COSTA, Rodrigo de Freitas. Tambores na Noite: A dramaturgia de Brecht na cena de Fernando Peixoto.
Séo Paulo: HUCITEC, 2010, p. 62.
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Mamet, como Brecht, demonstra preocupagdo com as formas teatrais, sobretudo o
drama, no entanto, enquanto Brecht acredita que “as mudancas estéticas sao possiveis e
necessérias, desde que demonstrem possibilidades de transformacdes sociais”,®*® Mamet
critica essa visdo. Ora, os dois artistas estdo situados em tempos distintos. Enquanto Brecht
vivencia 0 mundo p6s Primeira Guerra Mundial, “com o escopo de apresentar 0 homem e a
sociedade como mutaveis” ®® David Mamet escreve pés 1968 nos Estados Unidos, em que
as perspectivas que sobraram apds as agitacGes politicas, sociais e culturais ndo sdo as

melhores, sobretudo no que diz respeito a arte.

Em Brecht, ndo sdo apresentados enredos que valorizem uma tonalidade flexivel.
Pelo contrario, o personagem é o construtor e o responsavel pelo seu préprio fardo,
confirmando suas posi¢des politicas. Em Mamet isso ndo acontece, pois, embora carregue
a mesma concepcgao tragica, seus personagens sao vitimas de si mesmos e presas faceis,
como a personagem Carol em Oleanna, do radicalismo politico vendido ao poder
conservador.®” Assim, ndo acredita na politica enquanto algo real, pois, para ele, 0s

problemas politicos ndo podem ser erradicados pela acdo politica.®®

Talvez por isso afirme veemente que néo é a finalidade do seu drama trazer a tona
as questdes politicas. No entanto a critica especializada revela a influéncia da sua
concepgdo politica em sua arte quando trata de temas relacionados com as discussdes

politicas de sua época, do momento em que escreve.

Ora, como nao trazer a tona questdes politicas ao se escolher temas vinculados a
sociedade em que se vive e que revelam, inclusive, os problemas sociais ai existentes?
Seria entdo mais uma de suas contradicdes? De que maneira se dissociam arte e politica? E
preciso levantar tais premissas, pois Mamet deixa claro que o seu interesse ndo € mudar ou
transformar o mundo, ndo € trazer as questdes sociais apenas, mas dar a conhecé-las e, ao
tocar nas questdes de cunho espiritual, psicologico, tocar na propria natureza e espirito do

homem:

8 COSTA, Rodrigo de Freitas. Tambores na Noite: A dramaturgia de Brecht na cena de Fernando Peixoto.

Séo Paulo: HUCITEC, 2010, p. 55.
% bid.
8 BIGSBY, C. W. E. David Mamet: all true stories. In: BLOOM, Harold. (Ed.). David Mamet: Criticism

and Interpretation. Philadelphia: Chelsea House Publishers, 2004. Kindle Edition.

8 \er: MAMET, David. Trés usos da faca: sobre a natureza e a finalidade do drama. Rio de Janeiro:

Civiliza¢do Brasileira, 2001, p. 28.
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O objetivo fundamental do teatro ndo é tratar de assuntos sociais; € tratar
assuntos espirituais. Penso que o objetivo do teatro ndo é aprofundar os
mistérios da vida, mas sim celebrar os mistérios da vida. E isso que uma
peca boa faz, é isso que as pecas boas tém feito desde ha dez mil anos.®

Ele satiriza a venalidade urbana, pois 0 melhor de sua obra “lida diretamente com

o capitalismo e a ética pervertida pela ganancia”.*® Ora, basta resgatarmos aqui a prépria

Oleanna. O que é o abuso de poder, que permite ao professor quebrar as regras em sua

relacdo com os alunos, o que culmina na acusacdo de assédio, sendo reflexo dessa ética

pervertida da sociedade?

CAROL: [...] You are going to say that you have a career and that you’ve
worked for twenty years for this. Do you know what you’ve worked for?
Power. For power. Do you understand? And you sit there, and you tell me
stories. About your house, about all the private schools, and about
privilege, and how you are entitled. To buy, to spend, to mock, to
summon. All your stories. All your silly weak guilt, it’s all about
privilege; and you won’t know it. Don’t you see? You worked twenty
years for the right to insult me. And you feel entitled to be paid for it.
Your Home. Your Wife ... Your sweet “deposit” on your house...”

Para Mamet, “vivemos num mundo extraordinariamente depravado, interessante e

selvagem, onde as coisas realmente ndo sdo justas. A verdadeira finalidade do drama é nos

lembrar disso”.

s 92

Citando o tedrico russo Stanislavski, ele afirma que a fungdo do drama “é
colocar no palco a vida da alma humana de um modo que permita a
comunidade participar também”, lembrando-nos que, pela sua prépria
natureza, o teatro depende do espirito de comunidade para existir. E no
fundo uma celebracéo o gue nos junta numa sala de teatro. Os textos de

89

90

91

92

MAMET, David. Trés usos da faca: sobre a natureza e a finalidade do drama. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 2001, p. 30-31.

BRUSTER, Douglas. David Mamet and Ben Jonson: City Comedy Past and Present. In: BLOOM,
Harold. (Ed.). David Mamet: Criticism and Interpretation. Philadelphia: Chelsea House Publishers, 2004,
Kindle Edition, Posicdo 549 de 3812.

“CAROL: Vocé vai dizer que vocé tem uma carreira e que vocé trabalhou 20 anos para isso. Vocé sabe o
que voceé trabalhou? Poder. Para poder. Vocé vai dizer que vocé tem uma carreira e que vocé trabalhou 20
anos para isso. VVocé sabe o que vocé trabalhou? Poder. Para poder. Vocé entende? E vocé se sentar la, e
vocé me contar histérias. Sobre sua casa, sobre todas as escolas particulares, e cerca de privilégio, e como
vocé tem direito. Para comprar, gastar, para zombar, convocar. Todas as suas histdrias. Tudo sua culpa
bobo fraco, é tudo sobre o privilégio, e vocé ndo vai saber. Vocé ndo vé? Vocé trabalhou 20 anos para o
direito de me insultar. E vocé sente o direito de ser pago por isso. Sua Casa. Sua esposa ... O seu
“deposito” doce em sua casa ...”. MAMET, David. Oleanna. Vintage e-Books: New York, 1992, p. 11
(Terceiro Ato) Tradugéo nossa.

MAMET, 2001, op. cit., p.24
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Mamet muitas vezes sugerem-nos aquilo que perdemos e que devemos
recuperar tanto na sociedade como nas nossas vidas.

Quanto a forma de seus textos e ao uso da linguagem, Mamet diz ser influenciado
pela teoria linguistica de Stanislavsky, sente que a linguagem muitas vezes precede a acao,
acredita ainda que “Ritmo e acdo sdo as mesmas coisas [...] palavras séo reduzidas ao som
e ritmo muito mais do que o conteldo verbal”. Mamet também gasta uma grande
quantidade do esforco criativo na génese de seu dialogo, confessando: “eu me tornei
conhecido por ficar contando as batidas nos meus dedos”. A fala mametiana tem um ritmo
que é proprio, enfatizando ainda as pausas, 0s longos siléncios nos didlogos entre as
personagens. SO para exemplificar, cabe destacar um trecho do didlogo de Oleanna,
marcado pelas pausas e pela incomunicabilidade entre as personagens, uma vez que Mamet
também acredita que a linguagem nédo consegue representar a realidade, pois algo se perde

na comunicacdo: “a verdade” oculta das personagens, demarcando Oleanna enquanto a

“tragédia da comunicacdo”.”*

CAROL.: I don’t know what you’re saying ...
JOHN: Sshhhhh. It’s all right.
CAROL: ... I haveno ...

JOHN: Sshhhhh. Sshhhhh. Let it go a moment (Pause) Sshhhhh ... let it
go. (Pause) Just let it go. (Pause) Just let it go. It’s all right. (Pause)
Sshhhhh. (Pause) | understand ... (Pause) What do you feel?

CAROL: | feel bad.

JOHN: I know. It’s all right.
CAROL.: I ... (Pause)

JOHN: What?

CAROL: I ...

JOHN: What? Tell me.
CAROL.: I don’t understand you.
JOHN: I know. It’s all right.
CAROL: I ...

JOHN: What? (Pause) What? Tell me.
CAROL.: I can’t tell you.

% BIGSBY, C. W. E. David Mamet: all true stories. In: BLOOM, Harold. (Ed.). David Mamet: Criticism
and Interpretation. Philadelphia: Chelsea House Publishers, 2004. Kindle Edition, Posi¢ao 2237 de 3812.

% SAUER, David Kennedy. Oleanna and The Childrens Hour: Misreading Sexuality and the Post/Modern
Realistic Stage. In: Ibid., Posi¢do 2922 de 3812.
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JOHN: No, you must.

CAROL.: I can’t.

JOHN: No. Tell me. (Pause)

CAROL: I'm bad. (Pause) Oh, God. (Pause)

JOHN: It’s all right.

CAROL:I'm ...

JOHN: It’s all right.

CAROL.: I can’t talk about this.

JOHN: It’s all right. Tell me.

CAROL.: Why do you want to know this?

JOHN: I don’t want to know. I want to know whatever you ...
CAROL.: I always ...

JOHN: ... good ...

CAROL: I always ... all my life ... I have never told anyone this ...
JOHN: Yes. Go on. (Pause) Go on.

CAROL: All of my life ... (The phone rings.) (Pause).
JOHN: goes to the phone and picks it up.*

E um dialogo fragmentado, que a critica relaciona ao p6s-modernismo. Oleanna,
por isso, define-se como um drama realista pés-moderno e que, portanto, so é capaz de ser

compreendido em seu contexto.

Para Mamet, como representante do pds-modernismo, ndo ha ponderagdo
de interno sobre o externo, na verdade, Mamet requer que Seus atores
abandonem qualquer tentativa de implicar algumas profundezas internas,
eles devem simplesmente ficar com a superficie. Como resultado, os
velhos temas do modernismo desaparecem: ndo ha distingcdo entre
aparéncia e realidade, ambos sdo a mesma coisa, uma vez que tudo esta

% «CAROL: Eu ndo sei o que vocé esta dizendo ... JOHN: Sshhhhh. Esta tudo bem. CAROL: ... eu néo
tenho ... JOHN: Sshhhhh. Sshhhhh. S6 um momento (Pausa) ... Sshhhhh basta deixar-se. (Pausa) basta
deixar-se. (Pausa) Basta deixar-se. Esta tudo bem. (Pausa) Sshhhhh. (Pausa) Eu entendo ... (Pausa) O que
voceé sente... CAROL.: Eu me sinto mal. JOHN: Eu sei. Esta tudo bem... CAROL: Eu ... (Pausa) JOHN:
O que? CAROL: Eu ... JOHN: O que? Diga me. CAROL: Eu ndo entendo vocé .JOHN: Eu sei. Esta
tudo bem. .CAROL: Eu ... JOHN: O que? (Pausa) O qué? Diga me. CAROL.: Eu ndo posso dizer isso a
vocé .JOHN: Néo, mas.... CAROL vocé: Eu ndo posso. JOHN:. N&o. Diga-me. (Pausa) CAROL.: Eu
sou ruim. (Pausa) Oh, Deus. (Pausa) JOHN: Esta tudo bem. CAROL.: Eu sou ... JOHN: Esta tudo bem.
CAROL: Eu ndo posso falar sobre isso. JOHN: Esta tudo bem. Diga me. CAROL.: Por que vocé quer
saber isso? JOHN: Eu ndo quero saber. Eu quero saber o que vocé ... CAROL.: Eu sempre ... JOHN: ...
bom ... CAROL.: Eu sempre ... toda a minha vida ... Eu nunca disse a ninguém este JOHN ...: sim. Va em
frente. (Pausa) Prossiga. CAROL.: Toda a minha vida ... (O telefone toca.) (Pausa). John vai ao telefone e
pega”. MAMET, David. Oleanna. Vintage e-Books: New York, 1992, p. 64-68. (Primeiro Ato) Traducao
nossa.
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na superficie. Nao ha conflito entre arte e natureza: a natureza ndo é uma
coisa separada, mas, sim, uma parte do construido artificialmente.*

O dialogo é interrompido a todo momento, dois individuos discutem sem se
entenderem! No texto teatral, a fala é a prépria acdo, a linguagem precede o ato das
personagens, estando, por isso, cheia de significado e intencgdes ocultas, que podem ou nao

ser reveladas. No caso de Oleanna, ha diversas perspectivas:

Se o dialogo € fragmentado, continuamente interrompido, e, finalmente
abortado. Este se relacionaria ao po6s-modernismo. Se a cena é
compreendida através de convengdes realistas, sdo dadas dicas ao publico
do segredo profundo e escuro que Carol tem escondido dentro de si. Mas,
ao contrario, na confissdo modernista, nunca é revelado ao publico o
segredo do coragdo da personagem, e, neste caso, nenhuma aluséo é feita
e sempre se volta para este segredo Assim, 0 autor pés-moderno nao é
mais a autoridade que predetermina a interpretacdo. No entanto, ndo ha
nenhuma evidéncia de que Mamet tinha mais algo em mente para
explicar segredo Carol.”’

David Mamet parece fugir desse segredo, quando recorre ao toque do telefone
justamente quando algo importante esta prestes a ser dito ou desvendado. O telefone esta

sempre interrompendo a fala.

A linguagem reflete, pois, no discurso dramatico, essa sociedade cadtica e sem
valor, sem coeréncia ou senso de comunidade, marcada pela dificuldade do didlogo. A
peca vai além da linguagem e explora o ritmo, considerado bem ‘“demarcado” em suas
falas. Ao que tudo indica, ele tem um apreco pelo ritmo da fala judaica. Isso pelo fato de
que David Mamet reinventa sua origem judaica, segundo os criticos, reinventando uma
nova maneira de se pensar no tema do judaismo, transformando-o em linguagem, fugindo,
portanto, do esteredtipo do intelectual judeu, o judeu artista e bom menino judeu. Pertence
a uma “segunda geracao” da sensibilidade judaica, tem sido muito consciente do que € ser
um judeu nos Estados Unidos e reflete isso, de maneira “dura”, em algumas obras como:
Three Jewish Plays — The Disappearance of jews (1982, 1987), Goldberg Street (1985),

% SAUER, David Kennedy. Oleanna and The Childrens Hour: Misreading Sexuality and the Post/Modern
Realistic Stage. . In: BLOOM, Harold. (Ed.). David Mamet: Criticism and Interpretation. Philadelphia:
Chelsea House Publishers, 2004, Kindle Edition, Posicdo 2842 a 2848.

 bid.
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The luftmensch (1984, 1987), além de apresentar a tematica em Speed-the-plow,

Homicide, American Buffalo e Gleen Glengary Ross.®

E dessa maneira, segundo Zinman, “mesmo que 0S personagens nao sejam judeus,
eles soam como se fossem”.** Soam como se fossem pela sensagdo de ndo pertencimento,
pela fala e ritmo. O dramaturgo explora isso, pois, atraves da linguagem, ou seja, atraves

de falas que carregam um discurso vazio.
Ainda, segundo o critico norte-americano,

[...] os judeus de segunda geracdo — sua geracdo — ndo tinham nenhuma
lingua: nossos pais evitaram yddish como o linguagem escravo da
pobreza e hebraico como lingua morta de ritual sem sentido. E a segunda
geracdo ndo tem mesmo o sotaque péssimo, todos nds temos uma
abundancia de nada — e o didlogo aporético mametiano revela esse vazio.
A aporia judaica demonstra a perda, ndo apenas do sujeito e seu
significado, mas a perda de uma linguagem [...] Tudo que é deixado para
Mamet é um ritmo da fala para dar forma e nada de som. Entdo, o que
mais vocé precisa?'%

E dessa maneira que o seu dialogo é construido, explorando o ritmo e o vazio da

linguagem.

E esse vazio vem bem demarcado em sua obra, sobretudo com o recurso da
incomunicabilidade: a economia de recursos, o dialogo, as pausas e siléncios etc., numa
tentativa de pintar a condicdo humana numa sociedade cercada de injusticas, em que 0
homem se vé privado de sua liberdade, um individuo isolado, que ndo consegue alcancar
um dialogo, mas prefere o isolamento a se revelar e revelar seus segredos. Assim, é
influenciado por grandes dramaturgos contemporaneos, como Beckett e Tchekhov, que
também explorou os siléncios e as pausas, dos quais reconhece o valor estético: “Nao sei

por que, mas a felicidade e a desgraga extrema exprimem-se com maior frequéncia apenas

% \er: ZINMAN, Toby Silverman. Jewish Aporia: The Rhythm of Talking. In: BLOOM, Harold. (Ed.).

David Mamet: Criticism and Interpretation. Philadelphia: Chelsea House Publishers, 2004. Kindle
Edition. "Parece-me que Mamet é representante da sensibilidade judaica da segunda geragdo, com o
direto a angustia de Miller e a tristeza enfurecida de Rabe [...] ele foge a cada estere6tipo do intelectual
judeu, o artista judeu, o bom garoto judeu. Mamet inventou a dureza judaica, e ele fez isso com a
linguagem®. Ibid., Posicdo 810 de 3812. Traducdo nossa.

% Ver: Ibid. “Mesmo quando seus personagens n&o sio judeus, mesmo quando eles parecem ser criminosos

goyishe (como ensinado em American Buffalo), eles soam judaicos". Ibid., Posicdo 844 de 3812.
Tradugdo nossa.

100 1hid., Posicéo 863.
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pelo siléncio”.’®* Outro dramaturgo que o tem influenciado é Harold Pinter. As pecas de
Pinter sdo reconhecidas também pelo uso de pausas e do siléncio, da atenuacdo, da
tagarelice que esconde um segredo,'®? recurso muito valorizado por Mamet em suas obras,
pois 0s personagens estdo sempre falando, falando e impedindo que a verdade seja dita,

revelando o fracasso da comunicagéo para o ser humano se expressar.

Assim, conforme explicitado em critica, as pecas de Mamet lidam com a
incompreensdo da linguagem e seus problemas, ou seja, a incompreensao linguistica reflete
incompreensdo psicolégica e social: “Esta € uma sociedade em que 0 pensamento e 0
sentimento ndo se conciliam entre as pessoas que temem a comunicacdo que muito
procuram. Comunicar plenamente é tornar-se vulneravel e o medo da vulnerabilidade é,

finalmente, maior do que o medo do isolamento”.**

Oleanna reflete essa falha na comunicacdo, em que 0 que estd em questdo € o
poder e, ironicamente, para exercer esse poder é necessario perder o que mais se procura:
algum senso de harmonia, consolo e paz. Isso é desvendado pelo “impacto da linguagem
do politicamente correto carregando um humanismo liberal presumido”.*** Esse dialogo
revelara que ambos (professor e aluna) sdo vitimas da linguagem, a linguagem que nao os
representa. Dessa maneira, Mamet nos apresenta discursos fragmentados para fornecer a
imagem de uma sociedade cujo didlogo em si € falho. A linguagem ndo € capaz de
representar 0 pensamento e sentimento humanos. Um recurso estético extremamente

complexo.

Como nas pecas de Tchekhov, suas obras contam com o néo dito para revelar a
distancia entre o pensamento e o significado, entre a iluséo e a realidade, entre a concepcao
de uma pessoa sobre si mesma e as concepgdes de companheiros, e entre o falante e o
ouvinte. Ora, Mamet adaptou o “Jardim das Cerejeiras” de Tchekhov em 1985 e, através

de seu olhar, percebeu que Ranevsky, personagem principal, ndo retorna para “salvar” o

101} AFFITTE, Sophie. Tchekhov. Rio de Janeiro. José Olympio, 1993, p. 93.

102 cf KANE, Leslie. Gathering Sparks. In: BLOOM, Harold. (Ed.). David Mamet: Criticism and
Interpretation. Philadelphia: Chelsea House Publishers, 2004. Kindle Edition.

103 BIGSBY, C. W. E. David Mamet: all true stories. In: Ibid., Posicdo 2494 a 2497.
104 H
Ibid.
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pomar e seus bens, conforme expressa, mas sim “Para lamber suas feridas, para ganhar

tempo, para descobrir um novo rumo para sua vida”.*®

Essas sdo algumas de suas influéncias artisticas e estéticas, ligadas a uma longa
tradicdo do drama ocidental, representada por Beckett e Tchekhov. Mamet dialoga ainda
com Stanislavski, que o influencia em sua compreensdo da arte e da linguagem artistica
conforme vimos. Obviamente sua obra e pensamento alcancam inUmeras outras questdes e

concepcdes de arte, que nao caberiam em um Unico texto.

Por exemplo, em seu drama, Mamet emprega as convencfes do realismo, que
exigem que os segredos escondidos sejam revelados até o final do jogo. As personagens
estdo sempre falando, falando e impedindo que a verdade seja dita, aparecendo somente no

final do Terceiro Ato:

[...] onde emerge a verdade? [...] Talvez naquele momento final em que o
assassino pode admitir o crime, o politico sua ma-fé, o marido e a esposa
suas infidelidades. E talvez nem ai. [...] E criamos a oportunidade de
encarar nossa natureza, de encarar nossos atos, de encarar nossas
mentiras com O Drama. Pois o assunto do drama é A Mentira.'%

Temos entdo que: “Ao final do drama A VERDADE - que foi negligenciada,

desconsiderada, desdenhada e negada — prevalece. E assim que sabemos que o drama
terminou”.%’
Entdo “compreenderemos que o que parecia acidental era essencial, perceberemos

o padréo tecido por nosso préprio carater e estaremos livres para suspirar ou lamentar”.'®

105 )KANE, Leslie. Gathering Sparks. In: BLOOM, Harold. (Ed.). David Mamet: Criticism and
Interpretation. Philadelphia: Chelsea House Publishers, 2004, Kindle Edition, Posicdo 1744 de 3812.

196 MAMET, David. Trés usos da faca: sobre a natureza e a finalidade do drama. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 2001, p. 76.

107 1pid.
1% Ibid., p. 77.
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O DIALOGO TEATRO-CINEMA:

“Oleanna é teatro filmado?” O que ganha
materialidade em um filme produzido a
partir do texto teatral? A linguagem
filmica mametiana

As principais perguntas a serem respondidas
por um diretor sdo: “onde eu ponho a camera?”’
e “o que digo para os atores?”, além de uma
pergunta subsequente: “a cena é sobre o qué?”’

David Mamet
Sobre Direcao de Cinema




CAPITULO II: O DIALOGO TEATRO-CINEMA

2.1 — O DIALOGO TEATRO CINEMA: A PRODUCAO CINEMATOGRAFICA A
PARTIR DO TEXTO TEATRAL — OLEANNA (1994) E TEATRO FILMADO?

Os que preconizam a morte do teatro pelo
cinema parecem ignorar a natureza das duas
artes... Tudo o que o palco empresta ao filme,
tudo o que o cinema empresta ao teatro, arrisca-
se a renunciar sua prépria natureza.

A Estética do Cinema

Ao contrario do que se pode imaginar, o dialogo Teatro e Cinema é mais comum
do que se pensa! E de maneira nenhuma um anula o outro, mas estdo em
constanteequilibrio,  estabelecendo-se, por vezes, ‘“como formas artisticas
complementares”.'®® Grandes nomes do cinema tiveram como primeira referéncia o Teatro,
como Serguei Eisenstein, por exemplo, e, da nova geracdo de cineastas, o proprio David

Mamet, um dos objetos de investigacao deste trabalho.

Em ambas as manifestacOes artisticas estdo a construcdo de cenarios, composi¢ao
de figurino, estilos de maquiagem e interpretacdo dos atores. Ambas as criagOes, tanto a
teatral quanto a cinematogréafica, trabalham com tais requisitos, dialogando, portanto, na
questdo da materializacdo de um enredo. Outro campo de interacdo entre elas esta nas
adaptacOes cinematograficas provenientes de textos teatrais, como € o caso de Oleanna:
filme de 1994, adaptado por seu autor e diretor David Mamet a partir de texto de mesmo
nome. Um objeto capaz de ser desvencilhado em suas multiplas linguagens e perspectivas
e por meio do qual observaremos como esse dialogo pode ser rico e extremamente

envolvente.

Assim, e com ndo menos expectativa, como um contribui para o outro? De que

maneira esse dialogo pode acontecer?

Ora, muitos estudos sobre tal ligacdo apontam para as continuidades, o que

permanece de um no outro e ndo apenas as rupturas, ou seja, em que se diferem. E um

109 v/er: RAMOS, Alcides Freire; PATRIOTA, Rosangela. Teatro e cinema. In: GUINSBURG, J.; FARIA,
Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves de. (Orgs.). Dicionario do Teatro Brasileiro: temas, formas e
conceitos. Sao Paulo: Perspectiva/Edi¢cbes SESC-SP, p. 314.
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caminho estreito, afinal o Cinema surgiu a partir da cena teatral e o interesse de inseri-lo
no ramo das artes como esfera autdnoma se deu no inicio do século XX.**° Com tal
aproximacdo, muitos cineastas iniciam sua carreira no teatro, como dramaturgos, diretores
teatrais e depois se aventuram no cinema.’*! “E que arte nio est4 proxima do cinema?”.'*?
Essa questdo formulada por Sergei Eisenstein nos remete a pensar no processo de criacéo
cinematogréfica e na aproximacdo com as outras artes (escultura, pintura, literatura e
teatro) que, mesmo possuindo métodos que lhes sdo proprios, t€ém por finalidade “o reflexo

da realidade e do mestre desta realidade — o homem”,**

ou “reconstruir, refletir a realidade
e, acima de tudo, a consciéncia e sentimentos do homem”:** “De um modo ou de outro,
todas — da mais externa e lapidar, entretanto mais material e menos efémera, a mais sutil e
plastica, mas menos concreta e tragicamente efémera —, com todos 0s meios a sua
disposicdo, esforcam-se em direcio a uma unica meta”,'™ que é a representagdo da
realidade. No entanto, todas sdo limitadas de alguma forma nesse aspecto: “a total
apreensédo de todo o mundo interior do homem, a reproducdo total do mundo exterior, ndo

pode ser obtida por nenhuma delas”,**® mas o cinema, ao conseguir potencializar o poder

110 \/er: XAVIER, Ismail. Cinema e Teatro. In: . (Org.). O Cinema no Século. Rio de Janeiro: Imago
Ed., 1996.

Uma grande referéncia classica é Eisenstein, por exemplo, que pensou sobre a relacdo entre teatro e
cinema e que traz para o palco a experiéncia cinematogréfica inserindo no plano de montagem dos
espetaculos curta-metragens, o que marcard seu inicio no Cinema, como, por exemplo, na peca de
Ostrovsky, Mesmo o mais sabio se deixa enganar (1923). Envolvendo um trabalho considerado pré-
filmico, segundo ele. E, a partir dai, Eisenstein pensara sobre o processo de criagcdo cinematogréfica,
sobretudo por ser um dos responsaveis pela definicdo da linguagem cinematogréfica. Ver: EISENSTEIN,
Serguei. Do Teatro ao Cinema. In: . A forma do filme. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2002. Ainda
sobre esse aspecto e sobre a maneira de se criar planos de montagem para o0 cinema, Eisenstein
influenciara diversos outros cineastas até os dias atuais, inclusive David Mamet, criador de Oleanna e
responsavel por sua direcdo para o Cinema. Mamet, em sua abordagem sobre a criacdo cinematografica,
criticando a maneira americana de se fazer um filme: “suposto registro do que gente de verdade faz na
vida real”, nos moldes do realismo, assim se remetera a Eisenstein: “Ha um outro modo de se fazer um
filme, a maneira como Eisenstein sugere que o filme deve ser feito. Esse método ndo tem nada a ver com
ficar seguindo o protagonista, sendo ao contrario uma sucessao de imagens justapostas para que o
contraste entre essas imagens faca a historia avancar na mente da plateia. Essa é uma versdo
razoavelmente sucinta da teoria de montagem de Eisenstein; é também a primeira coisa que eu soube
sobre diregdo de cinema, ¢ virtualmente a Gnica coisa que sei sobre dire¢do de cinema” e continua: “O
filme, enfim, estd muito mais préximo de uma simples historia do que a pega. Se escutarem o jeito com
gue as pessoas contam historias, verdo que elas fazem cinematograficamente. Pulam de uma coisa para
outra, e a histéria vai avancando pela justaposicdo de imagens — ou seja, pelo corte”. Ver: MAMET,
David. Sobre Diregdo de Cinema. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2010.p. 21-22.

112 EISENSTEIN, 2002, op. cit., p. 16.
13 |bid., p. 166.

14 Ipid.

15 Ibid.

118 1d. Realizacao. In: lbid., 2002, p. 166.

111
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do efeito realista, unifica essas outras estruturas artisticas, constituindo, para Eisenstein,
um passo a frente, sobretudo com relacdo ao teatro, embora a maioria dos elementos do

cinema resida em outras artes:

Quanto esforco teve de ser feito até pelos maiores mestres do palco antes
que eles fossem capazes de reconstruir uma capacidade, desenvolvida no

amplo quadro do teatro — no “estreito portdo” da tela! Qudo mais
fascinante e sutil se torna a encenacédo, de cena a cena, € mesmo de filme
a filme. Diante dos proprios olhos do espectador, a teatralidade é
transformada em vitalidade genuina na tela.**’

A relacdo com o teatro pode ser ainda muito mais significativa. Se um diretor, por
exemplo, ndo compreender o0s segredos da mise-en-scene, também ndo conseguira
aprender montagem e um ator que ndo domine todo o arsenal da arte teatral nunca sera,
segundo Eisenstein, capaz de desenvolver plenamente suas potencialidades

cinematograficas.™®

Dito isso, cabe destacar que a grande intencdo por detras dessa aproximacao e até
mesmo distanciamento é tomar 0 cinema enquanto essa esfera autbnoma, uma arte
diferente de teatro, mas que ao mesmo tempo dele surge e com ele possui aspectos
comuns: esferas autbnomas, mas que dialogam. N&o s6 o cinema captou aspectos teatrais
pra se desenvolver, mas no proprio teatro surgiu a necessidade da inser¢do de “narrativas
multiplas e/ou simultaneas”."® Ou seja, mesmo “o teatro incorpora elementos da narrativa
cinematografica”. Muitos dramaturgos inseriam slides ¢ a proje¢do de filmes na cena
teatral, 0 que até mesmo marca a modernidade do teatro.*?® O cinema advém como uma
nova linguagem ficcional capaz de ser também incorporada ao palco atraveés da
apresentacdo de planos distintos, cortes, elipses, com narrativas ordenando tempos
historicos diferentes etc, conforme apresentado por Ramos e Patriota.'?* Tracos a serem

evidenciados pela iluminagdo do palco, que estabelece cortes e auxilia na narrativa,

17 EISENSTEIN, Serguei. Realizagéo. In: . A forma do filme. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2002, p.
173.

118 1bid.

119 vver: RAMOS, Alcides Freire; PATRIOTA, Rosangela. Teatro e cinema. In: GUINSBURG, J.; FARIA,
Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves de. (Orgs.). Dicionario do Teatro Brasileiro: temas, formas e
conceitos. 2 ed. revisada e ampliada. So Paulo: Perspectiva/ Edi¢des SESC SP, 2009.

120 1pjd.
121 vser: 1bid..
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“recursos que se assemelham 4 montagem filmica”.*?? E esse dialogo do teatro com o

cinema, do ponto de vista da insercdo de técnicas, se faz sentir até os dias atuais.

Enfim, a relacdo entre Teatro e Cinema é separada pela técnica, ao mesmo tempo
em que um pode emprestar ao outro seus métodos, claro que dentro de recortes e

movimento estético especifico.'®

Por que refletir acerca dessas questdes? Porque antes de se compreender a
adaptacdo de um texto teatral para o cinema (primeiramente criado para ser representado
em um palco), é necessario estabelecer em que o teatro e o cinema dialogam, o que é
especifico de um ou de outro e o que ambos tém em comum do ponto de vista da

realizacdo, da materializacdo do texto.

Num texto teatral, obra literaria ou cinematografica, temos uma narrativa em que,
como afirma Eric Bentley, apresentam-se 0 método e os incidentes em ordem cronologica.
Interessando-nos o texto teatral, temos uma narragdo por meio das rubricas,*** que é onde
se localiza o foco narrativo: sdo observacdes entre parénteses nos didlogos, indicando a
reacdo das personagens, bem como mudangas de tom e pausas. Elas sdo fundamentais para
a encenacao do texto teatral, indicando a movimentacdo em determinada cena ou ato e a

propria acao das personagens.

122 RAMOS, Alcides Freire; PATRIOTA, Rosangela. Teatro e cinema. In: GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo
Roberto; LIMA, Mariangela Alves de. (Orgs.). Dicionario do Teatro Brasileiro: temas, formas e
conceitos. 2 ed. revisada e ampliada. S&o Paulo: Perspectiva/ Edi¢des SESC SP, 2009, p. 314.

128 Segundo Ismail Xavier, h4 que se ter o cuidado ao definir Teatro e Cinema como coisas homogéneas,

sobretudo quando se faz a anélise de um ou de outro, pois “Dentro de um certo recorte, é a inscri¢do de
uma peca ou filme em determinado movimento estético que constitui o fator relevante de sua analise, para
além das diferencas de suporte técnico. Um cinema expressionista exibe critérios de composicdo que o
teatro e pintura expressionista ensinam, e se afasta dos principios naturalistas de representacdo tanto
quanto as obras que os inspiram; o teatro e o cinema enquanto espetaculos populares ndo se discutem nos
mesmos termos que o teatro e o cinema dirigido a um publico erudito e burgués mais restrito. Em sintese,
ndo posso tomar cinema e teatro no singular para encaminhar uma discussdo consequente de suas
relagdes”. XAVIER, Ismail. Cinema e Teatro. In: . (Org.). O Cinema no Século. Rio de Janeiro:
Imago Ed., 1996, p. 248.

“O texto, expressdo e conteldo teatral, é o instante primordial para a génese do lugar cénico, da
ambientacdo e sua visualidade. A cenografia, como forma e substancia, é pensada e criada em relagdo ao
texto dramatdrgico como um mapa de possibilidades eletivas. As anotages e rubricas existentes ao longo
do texto possibilitam caminhos e subsidios para o desenvolvimento do projeto e sua producgdo para que
supram as necessidades de encenacdo. O texto apresenta inicialmente uma intencdo do que vai ser
encenado, aquilo que é compreendido. SO é possivel identificarmos a existéncia de uma significacéo,
identificando a agdo de varios aspectos comunicacionais e linguisticos do texto. Para a cenografia o que
importa € a identificacdo e o uso consciente principalmente dos signos estabelecidos e convencionais para
enriquecer a criacdo espacial cénica, O texto dramatdrgico é desenvolvido para que cada agdo se dirija ao
palco — a cena — para 0 espectador — a plateia”. URSSI, Nelson José. A linguagem Cenogréfica. 2006.
122 fs. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Departamento de Artes Cénicas, Escola de Comunicacfes e
Artes, Universidade de S&o Paulo, Séo Paulo, 2006, f. 80.
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Porém, esse texto teatral pode ser compreendido de diferentes maneiras, sob
diversos olhares, ao contrario de um romance ou conto que ja estdo acabados quando sdo
lidos, segundo Jodo das Neves. Acontece que a leitura do texto teatral estd aberta a
inameras possibilidades, ou seja: “No texto teatral, ao contrario, a leitura é apenas o inicio
de um processo que a mesma ird desencadear e que sé fechara o seu ciclo com a encenagéo
do espetaculo”.’”® E, sob esse aspecto, 0 texto teatral necessita de mediadores entre o
“mero leitor e o espectador. [...] Esses mediadores sdo os intérpretes, atores, diretores,
cendgrafos, figurinistas, iluminadores, enfim, os realizadores do espetaculo teatral, que,
partindo do texto, irdo se apresentar em uma das inUmeras formas finais possiveis aos

L 126
provaveis espectadores”.

Quanto a isso, até nos, os “meros leitores comuns” de uma pecga teatral, nos
comportariamos como mediadores, do ponto de vista de Jodo das Neves, uma vez que a

imaginag&o projetaria um espetéculo.

Como mediadores recriamos a cena teatral, por meio das rubricas imaginamos o
cenario, as personagens e suas a¢des. No entanto, muito melhor do que ler o texto teatral é
observarmos 0 seu processo de construcdo e de apropriacdo, pelo qual ele ganha

materialidade no palco e também no cinema.

O texto teatral é, sem divida, um aporte significativo e necessario para o teatro,
podendo ser “imaginado” por um diretor, que, tal como sua interpretagdo do enredo e
reinterpretacdo da cena teatral, materializa-o em diferentes contextos. Por esse motivo
pode ser considerado atemporal, dependendo das releituras posteriores feitas dele em
diferentes épocas, visto que possibilita inimeras leituras. Entdo, por que nao realizar, a
partir do texto teatral, uma leitura cinematografica? E o que foi feito com o texto de
Oleanna (David Mamet), dirigido e adaptado para o cinema em 1994. Porém, uma questédo
podemos levantar de antemdo acerca da concep¢do cinematografica do texto: Seria
Oleanna teatro filmado apenas? Talvez seja demasiado exagero considera-la apenas teatro
filmado, embora em muitos aspectos, conforme veremos, se assemelhe de fato a uma peca

que estd sendo filmada: economia de cenarios, filmagens frontais e abertas, em geral

125 NEVES, Jodo das. A analise do texto teatral. Rio de Janeiro: INACEN, 1987, p. 7.
128 |bid., p. 8.
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127 L. )
. De acordo com uma critica intitulada “Oleanna é teatro

pontuadas pelo close-up.
filmado?”, ndo ha problema quanto a isso, o filme ndo deixa de ser um filme, apesar da

aproximacdo com a linguagem teatral:

Serd que para transpor uma peca teatral para cinema é obrigatério
inventar cenéarios adicionais e uns exteriores para animar a coisa? O
interesse de Oleanna vem dos didlogos e da presenca dos atores. Na
medida em que a cAmera se ajusta a eles — e em que sua interpretacdo é
ajustada & camera, — n&o ha problema algum no teatro filmado.'?®

E uma pratica comum de David Mamet transformar suas pegas teatrais em filmes,
ele experimenta frequentemente essa transi¢do Teatro-Cinema. Cabe destacar que Oleanna
foi escrita em 1992, apresentada nos palcos dos Estados Unidos e de varios outros paises, e
que em 1994 se transformou em uma obra cinematogréfica, dirigida pelo proprio David
Mamet. Outra peca também transformada em roteiro cinematografico, e de grande
importancia em sua carreira, € Glengarry Glen Ross (Sucesso a Qualquer Prego, 1992),
com o qual angariou, entre outros, o prémio Pulitzer. Mas como Mamet consegue transpor

de uma linguagem para outra?

Ora, de longe vem seu apreco por essa transposicdo de linguagem, em que

podemos perceber que ambas podem, sim, dialogar, feito um ajuste ou outro.

Em Oleanna, o que se percebe é que pouco se alteram as falas das personagens
em comparagdo ao texto teatral. Por isso, o filme, mesmo com algumas peculiaridades,
uma vez que vai além das rubricas presentes no texto teatral, nos da a sensacdo de que
estamos assistindo a um espetéaculo, pois toda a agdo dramaética se concentra no didlogo
entre John (o professor) e Carol (sua aluna), o que facilita essa transposicdo a medida que a
camera se ajusta a interpretacdo desse ou daquele personagem, conforme mencionado na
critica. Outro fator que nos da a impressdo de estarmos diante de um espetaculo filmado
esta na “economia de cenarios” adotada por David Mamet, ja que o enredo se desenvolve,
na maior parte do tempo, no gabinete do professor dentro da universidade, embora cenérios

adicionais sejam acrescentados para dar movimentacdo a trama.

127 Close-up é uma expressido muito conhecida no cinema e significa a representacéo alternada de rostos
durante um dialogo, ou de qualquer outro objeto que dirija a atencdo do espectador para determinado
detalhe na cena, determinado ponto importante para a acdo. Ver: XAVIER, Ismail. (Org.). A Experiéncia
no cinema. Rio de Janeiro: Edi¢des Graal: Embrafilme, 1983, p. 58.

128 OLEANNA E TEATRO filmado? Folha de Sdo Paulo, Sio Paulo, Folha Ilustrada, 24 Out. 1997.
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Acontece que o autor/diretor utiliza o texto teatral e a partir dele reconstroi a cena
por outro Viés, ou seja, 0 do olhar cinematografico. O texto permite que isso seja feito, por
seu proprio movimento, que difere nos trés atos, consistindo em momentos distintos, o que

supde uma ruptura, cortes na narracao.

Com tudo isso, vislumbramos as possibilidades de um texto dramético, para além
de suas possibilidades no palco, vir a ser um excelente roteiro para o cinema, através da
adaptacdo. Assim sendo, como pensar o texto teatral para o cinema, uma vez que é criado e

pensado para espacos de encenages teatrais, ou seja, 0 palco?

Na obra cinematografica, temos a cdmera, que “[...] através de seu movimento
exerce no cinema uma funcdo nitidamente narrativa [...] Focaliza, comenta, recorta,
aproxima, expde, descreve”.'?® Portanto, a rubrica no cinema esté presente na indicacéo de
cena, informagdes de estado de animo, gestos, disposi¢do cénica, cortes, mudancas de

cenario etc.

Por isso, as mudangas de uma linguagem & outra exigem muito da acdo de um
diretor e até mesmo de um roteirista, que, no caso de Oleanna, é o préprio David Mamet.
Assim, elementos sédo retirados ou acrescentados para que o filme ganhe um ritmo maior e
mais acdo, embora nas obras de Mamet o dialogo seja a propria acdo. O texto teatral é
diferente do roteiro cinematografico, embora lhe sirva de apoio, uma vez que nesse Gltimo
é preciso haver uma série de indicagfes técnicas que vao servir de guia para a filmagem,
para a operacdo das cameras propriamente ditas. Mas como transpor o texto para esse

roteiro cinematografico?

David Mamet acrescenta cenarios, acrescenta aspectos que ndo sdo capazes de se
vislumbrar no texto teatral, nem mesmo no espetaculo construido para o palco. Faz isso
contemplando, sobretudo, a acdo dramatica, portanto o didlogo, mas através de objetos e
elementos focalizados pela cdmera insere na obra maior grau de significacao, fazendo com

que a camera narre, com o seu olhar, a historia.

E é através de cortes, movimentos de cdmera e sobreposicdo de imagens que a
trama adquire significado, que se da sentido a uma composicdo cénica, ou melhor,
profundidade, pois, quando estamos diante de um espetaculo teatral, é o olhar do publico

que se dirige diretamente para o palco, enquanto, diante de um filme, temos uma camera

123 CANDIDO, A. A Personagem de ficcdo. Sdo Paulo: Perspectiva, 1987, p. 31.
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que nos indica onde olhar e como olhar, e que através de cortes exerce um papel narrativo
importantissimo. No cinema, é o olhar da camera que expressa a visdo do préprio diretor,

que escolhe o que frisar e 0 que enquadrar.

Na construcdo cinematografica, David Mamet é bem sucinto, optando pelo
minimo de cenérios, e isso é 0 que caracteriza seu fazer cinematografico, uma vez que seu
foco € a tentativa de dialogo entre o professor e sua aluna. Mesmo assim, traz outros
espacos, elementos de corte e ruptura, ndo presentes no texto teatral. David Mamet é
considerado econdmico e preciso como diretor: “os planos de seus filmes sao
rigorosamente 0S necessarios para se contar a historia, extravagancias de cameras
inexistem”.™*® Faz isso atento para que ndo se retire a verdadeira esséncia da trama,
contemplando, sobretudo, a acdo dramatica. Para ele um bom roteirista e diretor podem ser

comparados a um bom escritor:

Um bom escritor s6 melhora aprendendo a cortar, a eliminar o
ornamental, o descritivo, o narrativo e principalmente o profundamente
sentido e significado. Sobra o qué, entdo? Sobra a historia. O que é a
historia? A historia é a progressao essencial de incidentes que ocorrem
com o herdi em busca de seu objeto.™"

E é poupando-se do ornamental, descritivo e da extravagancia das cdmeras que ele
escreve o roteiro e dirige Oleanna (1994). E enquanto diretor de cinema, preocupa-se com
0 sentido da cena. Desse ponto de vista, ele propde, a sua maneira, como um filme deve ser

construido:

“eu gostaria de fazer uma declaragdo baseada no sentido da cena, e nao
na aparéncia da cena”, que ¢ op¢ao do artista. Vamos entdo sugerir sobre
0 que a cena poderia ser. Vou dar uma pista para vocés: “o que o
protagonista quer?” Porque a cena termina quando o protagonista alcanga
isso. O que o protagonista quer? E esse projeto que vai fazer a historia
avancar. O que o protagonista quer? O que ele ou ela fazem para chegar
l4... é isso que mantém a plateia nas cadeiras.**

E por meio da trajetoria do protagonista que temos a movimentacéo da historia,
suas acOes para atingir o que lhe interessa. Demonstrar essa trajetéria por meio da

linguagem teatral mobiliza aparatos diferentes da linguagem cinematografica. Um filme é

130 MAMET, David. Sobre Direcéo de Cinema. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2010, p. 16.
31 1bid., p. 30.
32 Ibid.

Péginas 8



CAPITULO II: O DIALOGO TEATRO-CINEMA

composto por cenas, cortes etc. Por esse motivo, David Mamet, em entrevista, descreve
bem a diferenca entre o fazer teatral e o cinematografico, quanto ao ritmo e movimentacao

€Xpressos em um e em outro:

Entrevistador: As pausas e inflexdes do seu texto sdo fundamentais para
0 ritmo e a énfase do que vocé quer dizer. E dificil fazer isso?

David Mamet: Numa pega, as pausas marcam o ritmo do didlogo
enquanto que num filme é preciso fazer outra coisa qualquer para marcar
0 ritmo do trabalho. Na peca vocé faz uma pausa, no filme vocé pode
fazer um corte. No cinema o importante é o visual e ndo o verbal, como é
0 caso do teatro.™*

Essas questdes podem ser nitidamente apreciadas diante da leitura do texto teatral
e, posteriormente, a sua visualizacdo quando adaptado para a tela, permitindo-nos perceber

a importancia do corte como elemento narrativo no cinema, conforme veremos.

2.2 —DAVID MAMET E O TRABALHO DE DIRETOR, TRANSFORMANDO O TEXTO
EM ROTEIRO E SUA CONCEPCAO CINEMATOGRAFICA: O QUE GANHA
MATERIALIDADE? UMA ANALISE FILMICA DE OLEANNA (1994)

O diretor do video é também o da encenacgéo
teatral: seu olhar, ao mesmo tempo posterior e
diferente do homem do teatro, é
necessariamente disposto a levar em
consideracgdo o que foi o teatro.

Patrice Pavis, A Anélise dos Espetaculo

Neste topico tecemos observacdo acerca do que ganha materialidade no filme.
Algumas cenas serdo analisadas para apresentar certos aspectos daquilo que é
acrescentado, além da questdo de como cenarios sdo materializados, como as cenas Sao
construidas pelo diretor de maneira que consiga apresentar ao publico o enredo a partir do

roteiro: da filmagem e do trabalho dos atores.

133 QUINTANA, Fabiana. Orfeu: o mito da realidade brasileira. Mnemocine, 05 Jun. 2010. Disponivel em:

<www.mnemocine.art.br/index.php?option=com_content&view=article&id=156:davidmamet&catid=58:
entrevistas&ltemid=67>. Acesso em: 10 Fev. 2013.
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O que seria o trabalho de um diretor, que escolhe o que cortar, o que frisar, por
meio de um roteiro, se ndo semelhante ao de um bom escritor? Diretor e roteirista sao
pecas fundamentais em um bom filme, trabalhando para que o enredo néo se torne apenas

narragao.

Para David Mamet, esse processo de construgdo cinematografica coloca-nos
diversas perguntas, como: “Onde ¢ colocada a cadmera?” O que acontece a seguir? O que
deve ser frisado? Portanto: “As perguntas que vocé quer fazer como diretor sdo as mesmas
que vocé€ quer fazer como autor, € as mesmas que vocé quer fazer como ator. ‘Por que
agora?’ ‘O que acontece se eu ndo fizer isso?”’. Mas, segundo ele, “Depois de descobrir o

. . A 134
que ¢ essencial, vocé ja sabe o que cortar”.

O trabalho do diretor, sob esse aspecto, é extremamente importante na
composicdo de um filme. E o que seria um filme na visdo de um diretor? Uma sequéncia
de planos, justaposicdo de imagens compondo uma histéria sobre a qual o publico se

pergunta sempre: “o que vai acontecer a seguir?”’
Nesse sentido, temos nessa construgéo:

A menor unidade é o plano; a maior unidade é o filme; e a unidade com
que o diretor mais tem de se preocupar é a cena. Primeiro o plano: é a
justaposicdo de planos que faz o filme avancar. Os planos compdem a
cena. A cena é um ensaio formal. E um filme pequeno. Pode-se dizer que
é um documentario.'®

Assim, segundo o proprio Mamet: “Todo diretor deve querer fazer a mesma coisa.
Devemos todos querer ser realizadores de documentérios. E ai teremos a seguinte
vantagem: poderemos sair, encenar e filmar exatamente as imagens néo infletidas exigidas

por nossa histéria. E depois justapd-las”.*®

Outro elemento capaz de ser analisado do ponto de vista da justaposicdo é o
sonho. N&o s6 o documentario, mas também o sonho nada mais é do que uma justaposi¢do

de imagens:

134 MAMET, David. Sobre Direcéo de Cinema. Rio de Janeiro: Civilizacéo Brasileira, 2010, p. 22.

135 «Os documentarios captam imagens basicamente desconexas e as justapdem para dar ao espectador a
ideia que o realizador quer transmitir”. Ibid., p. 22-23.

3¢ Ibid., p.. 23.
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As imagens de um sonho sdo magnificamente interessantes. E a maioria
delas é néo infletida.”®’ E a justaposicdo delas que confere ao sonho seu
vigor. O terror e a beleza do sonho vém da conexdo de aspectos prosaicos
da vida anteriormente desconexos. Embora a primeira vista essa
justaposicdo possa parecer descontinua e sem sentido, uma analise
rigorosa revela a maior e mais simples ordem, e, portanto o mais
profundo sentido.®

O mesmo acontece com um filme, ou pelo menos deveria valer para ele, pois tanto
0 sonho quanto o filme sdo uma justaposicdo de imagens com o fim de responder a uma
pergunta: 0 que acontece a seguir? Portanto, todo filme seria, segundo ele, uma sequéncia

de sonho.

Filmar com base nisso para Mamet é filmar bem e é o que todo diretor deve
querer. Embora utilize tais técnicas e se diga conhecedor e admirador de Eisenstein, afirma
ndo ter pertencido a nenhuma escola de cinema e critica o fato de que a maioria dos filmes
americanos esta organizada (em sua filmagem) em torno de seguir o0 que o protagonista

faz, esquecendo muitas vezes do plano, que para ele é fundamental:

O advento do steadicam (uma cadmera na mao), tal como muitos outros
milagres tecnoldgicos, causou prejuizos; prejudicando os filmes
americanos, ao tornar tdo facil ficar sequindo o protagonista que ninguém
mais precisa pensar “qual é o plano?” nem “onde devo colocar a
camera?”.*®

Portanto, a técnica de imagens nao infletidas seguidas de sua justaposicdo s6 tem
para ele um sentido: libertar o inconsciente, e isso é criatividade, ajudando a fugir dos

clichés*

e dessa perseguicao ao protagonista. E através dessa perspectiva que ele orienta a
movimentacdo da camera. Seu trabalho, entretanto, ndo fica restrito a ordenar o que a
camera tem que captar, pois também orienta os préprios atores quanto ao sentido da cena e

quanto ao que eles tém que fazer. Ele preocupa-se com a propria acdo dos atores,

37 |magem néo-infletida é um recurso que, para David Mamet, serve de apoio & acdo dramatica, narrando-a
através de cortes. Por exemplo: “Um plano de uma xicara de cha. Um plano de uma colher. Um plano de
um garfo. Um plano de uma porta. E maneira de desafiar o espectador a pensar no por que aquilo que a
camera captou é importante para a historia. As cenas sdo narradas por meio de cortes e justaposicdo da
imagem, ou seja, filmagem de um plano seguido por outro”. MAMET, David. Sobre Direcdo de
Cinema. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2010, p. 22.

38 Ibid., p. 26.
139 bid., p. 25.
149 1pid.
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sobretudo os mais jovens, que considera em geral inexperientes no palco teatral e mal

treinados, ndo sabendo, por isso, atuar bem.

E nessa empreitada cinematografica David Mamet é admirado, conhecido e
criticado por suas técnicas enquanto roteirista e diretor. Lancou livros em que discute um
pouco sobre as duas fung¢bes, como Sobre Direcédo de Cinema, além de dedicar um filme
a profissdo, State and Maine. Apresenta um estilo peculiar, que recebeu a designacéo de
mametiano:

Entrevistador: O seu estilo de trabalho tem se transformado numa

espécie de adjetivo — mametiano — para definir o trabalho de outras
pessoas. Vocé tem consciéncia disso?

David Mamet: Na verdade, procuro fazer o meu trabalho pensando
somente nele. Sinceramente, ndo tenho muita consciéncia se isso que
vocé esté dizendo pode acontecer com o trabalho de algumas pessoas.**

Com relacdo as técnicas de direcdo, David Mamet compara essa atividade a uma
experiéncia de Stanislavski, que, jantando com um capitdo de barco do rio Volga, indagou:
“Como dentre todos os caminhos principais € menores do rio Volga, tdo numerosos e
perigosos, o senhor sempre consegue guiar o barco com seguranca?”’ E o capitdo
respondeu: “Eu sigo o canal, ele estd demarcado”. Segundo Mamet, a mesma coisa se
aplica a direcdo de cinema:

Como € que, dentre muitos e muitos modos com que se pode dirigir um
filme, se conseguiria sempre contar a histéria com economia e talvez uma
certa graga? A resposta €: “siga o canal; ele estd demarcado”. O canal é o
objetivo do herdi, e as boias de demarcacdo sdo 0s pequenos objetivos de

cada cena e o0s objetivos menores ainda de cada sequéncia, além da menor
unidade de todas, que é o plano.*?

E numa aula sobre direcdo de cinema, exposta em seu livro, ele reforca esses
principios que concebe como fundamentais para se dirigir bem um trabalho

cinematogréfico:

Vocés tém de conhecer seu oficio, principalmente sob condi¢es de
estresse. E escrever roteiros € um oficio, assim como dirigir filmes é um
oficio. S@o oficios bem parecidos. Se vocés pagarem 0 preco, podem
aprender esse oficio. Se forem persistentes, aquele método de raciocinio

1“1 QUINTANA, Fabiana. Orfeu: o mito da realidade brasileira. Mnemocine, 05 Jun. 2010. Disponivel em:

<www.mnemocine.art.br/index.php?option=com_content&view=article&id=156:davidmamet&catid=58:
entrevistas&ltemid=67>. Acesso em: 10 Fev. 2013.

142 MAMET, David. Sobre Direcdo de Cinema. Rio de Janeiro: Civilizag4o Brasileira, 2010, p. 135.
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analitico se tornara mais fécil para vocés. Os problemas de cada filme ndo
ficaram mais faceis — s6 o ficardo para os picaretas.'*®

Através do trabalho de direcdo e, sobretudo, do trabalho de Mamet, podemos
apreender um pouco o universo de criagdo no qual estdo inseridos o diretor e o roteirista,
que, juntamente com uma equipe técnica formada por sonoplasta, figurinista, atores etc.
trabalhando em harmonia por meio de um roteiro e da orienta¢do do diretor, possibilitam o
fazer cinematografico. Ao diretor cabe o controle de todos esses instrumentos, 0 método
para que consiga apresentar ao final a trama, com todos os seus problemas, langcando ao

publico seu trabalho na expectativa de que tenha sido bem desempenhado.

Assim, temos a criacdo de Oleanna, imbuida dessas perspectivas de filmagem e
direcdo, a economia de movimentacdo das cameras e a narracdo por meio de justaposicao
de imagens que ja de inicio aparece, dando a impressao de teatro filmado. Mas veremos
que a obra vai muito além disso, pois, apesar de se originar do texto teatral, as técnicas da
linguagem cinematogréfica ficam evidentes do ponto de vista da narragdo na imagem, na

cena e no corte.

Na primeira cena do filme, a cdmera apresenta a fachada de uma Universidade
tipicamente americana e depois mostra a movimentacdo de alunos no interior do prédio
(ambiente escuro) préximo a uma sala onde boletins estdo sendo entregues. De la sai a
aluna Carol (Debra Eisenstadt) com seu boletim na mao e solitariamente desce as escadas

lendo-o0, como se houvesse algo errado nele.

Figural

143 MAMET, David. Sobre Dire¢éo de Cinema. Rio de Janeiro: Civilizag4o Brasileira, 2010, p. 136.
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Figura 2

Depois nos € apresentado o quarto de Carol, sua cama e uma escrivaninha cheia
de livros, a qual estd sentada, ainda analisando seu boletim. O quarto parece um
alojamento localizado no campus universitario, uma tipica moradia estudantil. Ela pega o
seu trabalho sob a escrivaninha, sua blusa e sai em direcdo a universidade. A camera a
acompanha até a chegada (mas ndo se limita a acompanha-la), ela adentra a universidade
de maneira apressada, passando entre um casal e por uma placa. A camera foca na placa
(com o nome do professor, indicando que ali seria sua sala), em um livro (The
Homebuyers) sobre processo de compra e venda imobiliaria e depois na foto de uma casa.
Concomitante & agdo, ao fundo, ouve-se a voz de um homem falando ao telefone. E o
professor John (William Macy), que, ajeitando-se para ir embora, discute sobre os tramites
da compra de uma casa. Sdo feitos varios cortes para indicar o universo de cada
personagem, de cada sujeito envolvido na trama. Ele estd comprando uma casa, ela est4

insatisfeita com sua nota.

Figura 3
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Figura 4

Muda o cenério, Carol adentra a sala do professor, assenta-se e fica atenta a tudo o
que ele diz ao telefone. O dialogo é privilegiado pela camera, que se ajusta em um ou em

outro, quando nédo nos dois, muitas vezes colocados em planos diferentes.

Figura 5

Figura 6
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Figura7
Outro ambiente é acrescentado a trama cinematogréfica: a sala de aula — outro
lugar em que os personagens discutirdo acerca de seus impasses: ela em uma suposta busca
por ajuda, ele em busca talvez de fugir dessa aluna, mas, ndo encontrando uma forma de
fazé-lo, aceita ajuda-la. Aspectos que ndo sdo anunciados pelo texto teatral, mas

concebidos pelo proprio diretor.

Figura 8

Ela quer saber como vai mostrar aquelas notas em casa, o professor lamenta e diz
que ela tem razéo quanto a rigidez na metodologia da avaliacdo, mas diz que aceitam (ela e
ele) por bem ou por mal e que precisam se curvar diante do sistema. E pede-lhe que
marque outra entrevista. Carol vai seguindo-o pelos corredores da Universidade,
questionando-o. Ele, porém, retorna a sua sala para guardar alguns papéis e resolve tomar
um chd, depois de novamente atender a um telefonema, pois eles ndo ficam restritos, como

no texto teatral, ao ambiente da sala dele, mas exploram outros espacos.
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Figura 9
Outro elemento nesse momento se evidencia pelo olhar da camera que acompanha
os seguintes dizeres: “Seremos julgados pelo mais isento dos magistrados: a historia”. O
que se quer dizer com isso? Ora, ndo estariam o professor e a aluna sendo julgados de
maneiras diferentes? Ela por sua nota considerada ruim e ele pela Banca Examinadora, por
membros do conselho que avaliam se ele esta apto ao cargo de professor catedratico, além
de julgarem um ao outro. Talvez tais dizeres queiram evidenciar que o julgamento de

ambos esta além desses aspectos e que s conseguimos vislumbrar ao final da trama.

SEREMOS JULGADOS.

Figura 10
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PELO MAIS ISENTO

Figura 11

DOS MAG
A HISTORIA

ISTRADOS

Figura 12

Outro elemento é realcado pela lente da camera: a xicara que cai no chdo e
quebra, o professor que junta os cacos e limpa em uma das cenas em que discute sobre o
ensino com Carol, que deixa a xicara cair por se assustar com a aproximacao dele. Ela foge

do professor.

Figura 13
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Figura 14

Figura 15

Figura 16

Outro corte é feito, outro cenario aparece na trama, o que ndo é anunciado no
texto teatral: uma sala de estar quase sem nenhum maével, mas cheia de presentes, como se

tivesse acabado de acontecer uma festa. E a casa nova de John. Ele estd comemorando sua

Pégina69




CAPITULO II: O DIALOGO TEATRO-CINEMA

efetivacdo no cargo, que ainda ndo aconteceu, mas a familia acredita que vai acontecer. A

sala esta escura e John observa 0s presentes.

Figura 17

Sai em direcdo a uma varanda. Senta-se no chdo e abre um livro, mas esta
preocupado. Uma musica comeca a tocar e a cena muda para um banheiro. Um homem se
ajeitando no espelho e depois John. H& uma transposi¢cdo de imagens. O que isso quer
dizer?

Tal corte equivale no teatro a passagem para o segundo ato. Talvez o que se
queira evidenciar € o olhar de julgamento, quando, através do outro, ele é convidado a se
olhar também. O homem passa por ele, para e o olha firme. Depois disso ele se olha no

espelho:

Figura 18
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Figura 19

Figura 20

Figura 21
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Figura 22

A cena é cortada. A proxima cena é de um livro sendo molhado pela chuva perto
de uma janela aberta na sala do professor, elemento que também nédo é anunciado pelas
rubricas do texto teatral, mas que é acrescentado a trama cinematografica. Imagem néo

infletida e justaposta a imagem seguinte.

Figura 23

Concomitante a imagem do livro aberto estid a voz do professor dizendo sobre
gostar de ensinar. A cena muda para a imagem de John, que estd bem vestido, com roupa

social e ajeitando seu terno.
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Figura 24

Aos poucos aparece Carol, também muito bem vestida. Ele conversa com ela. A
sala esta mais clara, apesar da chuva la fora. Como se algumas coisas ficassem mais claras
também para o espectador: nesse momento da trama comegamos a descobrir quem sdo as

personagens € 0 que querem.

Ele vé a janela aberta e vai fecha-la, falando sobre sua concepcdo de ensino e
contando sua historia sobre a possibilidade de efetivacdo. Pega um papel e limpa a janela —
a camera registra tal movimento. Fala sobre o seu desejo de seguranca. Vai em direcdo a
escada, segura-a e limpa as maos, outro elemento de justaposicao.

ortodoxia nao € um bem em si

Figura 25
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Figura 26

Figura 27

pois tenho obrigacoes fora desta
escola. Meu lar, por exemplo...

Figura 28
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Fala sobre o julgamento do Conselho, sobre a efetivacdo, sob a perspectiva da
qual comprou uma casa. Diz que, como ela ndo tem familia, ndo poderia compreender. A

camera gira em torno deles, um dos movimentos mais ousados.

Figura 30

O impasse esta colocado: ela estd condenando-o e ele descobre e tenta inverter a
situacdo, mas ja é tarde nesse momento. Ele 1€ o relatério que ela encaminhou ao Conselho
com acusacdes para tentar impedi-lo de concorrer ao cargo e da-se um close na imagem do
relatorio, cuja leitura leva o espectador a retornar ao primeiro momento do filme, ao que

corresponderia ao Primeiro Ato no teatro.
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Investiguemos: isto

Figura 31

Figura 32

Figura 33
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E ap6s outros minutos de discussdo acerca da acusagdo contra o professor ao
Conselho, outro elemento se materializa: ele tenta impedir Carol de sair da sala tentando
que cheguem a um consenso, segurando-a: Ela pede que a solte e abre a porta gritando por
socorro. Sai pelo corredor, que estd cheio. Talvez sejam os homens do Conselho que
esperam para avalid-lo. Ele fica paralisado. Surge mais uma prova contra o professor.

Alguém me ajude, por favor!

Figura 34

Figura 35

Ela pede para falar com as pessoas que estdo no corredor. Ela vai entregar o

professor? E feito um corte, chegando ao fim do que seria 0 Segundo Ato do texto teatral.

Muda-se o cenario para um quarto de hotel, que também ndo existe no texto

teatral. O professor esta sozinho, em siléncio, em uma cama, fumando e rasgando alguns
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papéis. Ele menciona, no texto teatral, que ndo havia voltado em casa ap6s o ocorrido, mas
na trama cinematografica isso é claramente destacado pela insercdo dessa cena.
(Transposicdo de imagens). Ele estd desfigurado, mal arrumado. Pega um papel e assina,

talvez a sua demisséo, e em seguida uma garrafa de vodca.

Figura 36

Figura 37

Figura 38
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Figura 39

Figura 40

Muda-se o cenario (transposicdo de imagens). Ha uma maquina de xérox fazendo
copias. E Carol que xeroca e pede a ampliagdo em tamanho de poster.

Figura 41
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Figura 43

No cartaz esta escrito algo sobre méa conduta sexual e injustica com os alunos:
“vim pedir desculpas, pois falhei em minha responsabilidade com os jovens...” O mais

impressionante estd no fato de ser a aluna a responsavel pelas copias e ndo o professor.

PN IT A =T
ARCONDUTA SEXU!

ICA" COM OS

Figura 44
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TODOFADBL
A RESPEITO E DIG

Figura 45

Muda-se o cenério, para um cartaz que fala sobre os direitos dos alunos. Ha
mausica ao fundo enquanto a cdmera o mostra, fazendo a leitura do que esta escrito: que ndo
cabe aos alunos tratar os professores com deferéncia e que s6 a civilidade basta, “Nao
queremos coagir ou revolucionar, s6 reformar o que precisa ser reformado”. A cena ¢
cortada. O professor aparece no corredor carregando seus objetos e passa diante do cartaz

que fala sobre os direitos dos alunos.

Figura 46

Figura 47
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Nas ultimas cenas muda-se o cendrio (volta-se a sala do professor). Ele fala com
Carol novamente, explicando por que pediu que ela fosse até ele. Ela questiona e comeca a
ir embora, mas ele a impede de sair para que recomecem da maneira correta, segundo ele.
E pela cena parece que ela conseguiu 0 que queria, pois o professor esta arrumando seus

objetos, esvaziando a sala.

Nao quero que val
Eu pedi que viesse!

Figura 48

Sua mesa esta cheia de troféus, que antes estavam nas prateleiras, como se ele
estivesse retirando suas coisas da sala, desocupando-a. Ele se altera e joga a acusacdo na
mesa. As prateleiras estdo vazias, outro elemento ndo evidenciado no texto teatral por meio
das rubricas. E o professor muda totalmente sua postura e conduta, até mesmo acende um
cigarro. Ele parece enfim descobrir quem € a verdadeira Carol e comega a demonstrar o

verdadeiro John.

Figura 49
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Figura 50

Figura 51

me convencer
Quer qgue eu voilte atras:

Figura 52

Ele questiona o fato de Carol ndo ter sentimentos. Ela diz que tem
responsabilidades pela instituicdo, pelos alunos, pelo seu grupo. Ele fica nervoso e grita:
“Pelo seu grupo?” e ela diz falar ndo por ela, mas pelo seu grupo, pelos que sofreram assim
como ela e que, mesmo se ela estivesse inclinada a perdoa-lo, ignorar o seu

comportamento, seria errado. Questiona, portanto, o fato de ser o poder aquilo que o
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professor ambiciona: quer poder, quer um posto para fazer e dizer tudo: testar, questionar,
flertar... que ele acredita em privilégios, numa hierarquia elitista e protegida e critica o
sistema que paga o seu aluguel. E diz saber o que ele pensa dela: “que ¢ uma coisinha
assustada, reprimida e abandonada, de sexualidade duvidosa e que quer poder de
vinganga”. Ele diz que sim, que é aquilo que ele pensa. Carol entdo admite que é a primeira
vez que ele a trata com respeito porgue Ihe disse a verdade. Que ndo lucrou nada com seu
infortdnio e que estava la porque ele Ihe deu a honra de chama-la. E que quer lhe contar
uma coisa: que ele esta errado! Pergunta se ele a odeia agora e ele diz que SIM. E ela diz:
“0 que vocé odeia € o poder, que torna qualquer discussdo impossivel!!!”, acrescenta que
ele odeia € o processo pelo qual ela e seu grupo passam todos os dias nos exames de
admissdo, provas, avaliacdes. E ela diz que eles trabalham para entrar na universidade e
superar preconceitos de ordem econdmica, sexual e que deseja que ele nunca passe pela
humilhacdo que enfrentam ao entrar la e buscar o mesmo sonho que ele busca. As posi¢cdes

se invertem e isso é evidente.

Figura 54
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Ele se levanta e se irrita, dizendo que ndo entende. E ela diz que as acusagdes dela
ndo foram triviais e que isso se observa pela rapidez com que foram aceitas, bastando ela
contar sobre uma piada dita por ele de conteudo sexista, o linguajar, as caricias verbais ou
fisicas e que ndo cabe ao professor dizer nada, chamando-o de tolo e dizendo que ele ndo
vai domina-la com um sorriso. Chama-o de miseravel tagarela e diz que s6 quer ser

compreendida.

Ele pergunta para que, se esta tudo acabado, o seu emprego. Ela pega seu caderno,
vai em direcdo a porta, mas muda de ideia e resolve apresentar-lhe a suposicdo de seu
grupo resolver retirar a queixa. John se interessa em saber como. Carol diz que falaria com
0 Conselho se ele retirasse da lista de livros aqueles que ela e seu grupo acham
questionaveis. Ele fica nervoso e questiona a liberdade académica, fica irritado ao ver que
querem banir seu livro e pede que ela saia, recusando a oferta. E diz que é ele, o professor,
é seu nome que esta na porta, e que escreveu um livro que um dia seu filho lera, que tem
responsabilidades para com o filho dele, com 0 emprego e que ha dois dias ndo vai pra sua

casa, que foi para um hotel para pensar. O telefone toca novamente. Ele esté irritado.

LiE

A
1| &
\'\—.—‘—'

e

E 0 meu nome que esta na porta,
e eu dou a aula' E o que eu faco.

Figura 55

Ele diz que ela € perigosa e esta errada, que é fungdo dele dizer-lhe “ndo” e a

manda ir para o inferno. Ela manda-o atender ao telefone e ndo deixa de observa-lo.
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Figura 57

Ele diz ao telefone que agora vé tudo com clareza. E que é para ndo se
preocuparem com ele. Abre uma gaveta onde ha um remédio, um carimbo, chaves e um
avidozinho de papel que a cdmera focaliza atentamente, outro aspecto que s existe na

adaptacdo cinematogréfica.

Figura 58
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Ele recebe por telefone a noticia do que ela e o grupo dela fizeram e responde que
ela estd 14 com ele. Desliga e pergunta a ela o que significa aquilo. E a acusacdo de
ESTUPRO - segundo Carol, pela lei, ele tentou estupra-la e descreve o0 momento em que
ela ia saindo da sala e ele prensou seu corpo contra o dela. Ela avisou ao advogado dele
que podia denuncid-lo e que aquilo era espancamento. Tentativa de estupro. Ele se
desespera. Manda-a sair. E diz que precisa falar com seu advogado. O telefone toca e ele
atende. E a mulher dele, ele diz que ndo pode falar e a chama de bebé. Ele manda Carol
sair e ela quer saber se é a esposa dele e pede pra que ele ndo a trate de bebé. Ele para e
pergunta o que ela disse, se irrita, larga o telefone e bate a porta, impedindo-a de sair. Da
um tapa na cara dela, agarra-a e é empurrado contra a janela. Ele vai atras dela, empurra-a

na mesa, ela corre e cai, ele levanta-a e lhe da um soco.

Figura 59

Figura 60
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Figura 61

Figura 62

Figura 63
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Figura 64

depois de eu a
“*tratar coma tratei?

Figura 66
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Figura 67

Figura 68

Figura 69
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Figura 70

Eu nao tocaria em voce
nem com um bastao..

Figura 71

Figura 72
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Figura 73

Figura 74

Figura 75
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Figura 76

Depois de toda a cena de agressdo, ela diz “E ISSO MESMO!”. Outro corte ¢
feito, muda-se a cena (volta-se a imagem da fachada da Universidade como a do comeco
do filme). Dois jovens estdo jogando no exterior do campus e o professor ao fundo,

observando. Pega suas coisas no chao e sai. (uma musica é tocada).

Figura 77

Enfim, com essas cenas € possivel demonstrar apenas alguns aspectos de como
um texto teatral pode ser relido e se comunicar perfeitamente com a linguagem
cinematografica através da adaptacdo e transformacdo em roteiro de filme. O foco aqui ndo
¢ a discussao tematica, que sera feita no proximo capitulo, mas a partir desse dialogo
apresentar elementos que, embora ndo claramente presentes no texto teatral, surgem a
partir dele para dar significado a trama cinematografica: a narracdo por meio de cortes, a

acdo dos personagens retratada pela camera.
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CAPITULO III

OLEANNA EM PALCOS BRASILEIROS
(1995):

A adaptacao e ressignificagdo da cena
teatral sob a direcao de Ulysses Cruz,
Companhia Estavel de Repertoério e
Fagundes Producgoes Artisticas: a
filmagem revelando a producao e
encenacao de um espetaculo —

O poder em cena

Carol: [...] Vocé me odeia agora?

John: Sim. (risos)

Carol: Porque é que vocé me odeia? Porque vocé acha que estou errada? N&o. E porque na sua
cabeca eu estou com poder. E o poder que vocé odeia...

David Mamet
Oleanna



CAPITULO III: Oleanna em palcos brasileiros (1995)

3.1 - OLEANNA (1995), “MAIS UM CASAMENTO DE MARA E FAGUNDES NO
PALCO” SOB A DIREGAO DE ULYSSES CRUZ — A COMPANHIA ESTAVEL DE
REPERTORIO E A FAGUNDES PRODUCOES ARTISTICAS: NOVAS
EXPECTATIVAS NOVAS PROPOSTAS ESTETICAS — A PRODUGAO DE UM
ESPETACULO

Oleanna, de David Mamet, foi um projeto idealizado e produzido por Antonio
Fagundes, Mara Carvalho e dirigido por Ulysses Cruz. Estreou em 1995 fora de S&o
Paulo, em Araraguara, Santos e Sorocaba, para so depois ser apresentada em Sdo Paulo
no Teatro Procépio Ferreira em 11 de janeiro de 1996, juntamente com o espetaculo
Vida Privada, em que Antonio Fagundes e Mara Carvalho também atuavam.
Produzidas pela Fagundes Producdes Artisticas e pela Companhia Estavel de
Repertdrio, fazem parte da gama de espetaculos produzidos por iniciativa de Antonio

Fagundes.

Visto isso, e antes que adentremos o espetadculo Oleanna, objeto de nossa
atencdo, torna-se imprescindivel mapear os sujeitos envolvidos em sua producéo,
Fagundes, Mara Carvalho e Ulysses Cruz, bem como o tempo/espago em que se
inserem e suas trajetorias comuns para que possamos estabelecer o “lugar” em que
Oleanna foi produzida no Brasil e sobre quais circunstancias foi ressignificada e
escolhida para adaptacdo. E preciso também entender a atuagio dos sujeitos, sobretudo
na década de 1990: periodo de transicdo politica no Brasil, redefini¢do social, politica e
cultural que afetara o campo da arte e a maneira de pensa-la.

Partindo da Companhia Estavel de Repertério (C.E.R.), cabe destacar que foi
um importante grupo fundado por Fagundes em 1981 e com participacdo de Mara
Carvalho, até entdo sua esposa e parceira de trabalho, que no seio da mesma Companhia
estreou como atriz de teatro na peca Fragmentos de um Discurso Amoroso (Roland
Barthes), produzida em 1988, e posteriormente escreveu Vida Privada, ainda para a

mesma Companhia, atuando constantemente ao lado de Fagundes no palco teatral.

Na origem da C.E.R., 0 que se visava era a discussao de repertérios para o
Teatro Brasileiro. A companhia possuia um elenco fixo que atuava e contribuia na
escolha das pecas a serem encenadas, tendo por objetivo “formar” um publico teatral
através de discussdes e ensaios abertos, apresentando com qualidade textos e

dramaturgos importantes e privilegiando o que havia de mais novo circulando no
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cenario teatral mundial. Manteve-se em atividade por uma década (1980-1990) e em
1990, devido a dificuldades de ordem financeira, que repercutiam na prépria dificuldade
para manter elenco fixo e permanentemente em cartaz, foi necessaria a mudanca da
estrutura inicial da Companhia, abolindo os atores fixos e transformando-a numa

cooperativa.

A Companhia Estavel de Repertério se inseria no rol de grupos que se
dedicavam a buscar uma nova configuracdo da arte teatral no Brasil em consonéncia
com o0 que era produzido em outros paises. Levou a cena dramaturgos estrangeiros,
nacionais e até classicos de Shakespeare, com produgdes como: 1981 — O Homem
Elefante (Bernard Pomerance; direcdo: Paulo Autran); 1982 — Morte Acidental de um
Anarquista (Dario Fo; direcdo: Antonio Abujamra); 1984 — Xandu Quaresma (Chico
de Assis; direcdo: Adriano Stuart); 1985 — Cyrano de Bergerac (Edmond Rostand;
direcdo: Flavio Rangel); 1986 — Carmem com Filtro (Daniela e Gerald Thomas;
direcdo: Gerald Thomas); 1986 — Nostradamus (Doc Comparato; direcdo: Antonio
Abujamra); 1988 — Fragmentos de um Discurso Amoroso (Roland Barthes; direcéo:
Ulysses Cruz); 1989 — O Pais dos Elefantes (Louis Charles Sirjacq; direcdo: Alain
Millianti); 1990 — Muro de Arrimo (Carlos Queiroz Telles; Dire¢do: Antonio

Abujamra).
Sobre a Companhia, Antonio Fagundes fala sobre como a idealizou:

Entdo, quando eu comecei a fazer Morte Acidental de um Anarquista,
eu comecei a elaborar mais a ideia de fazer uma companhia fixa, uma
companhia estavel e comecei a ter a ideia de fazer um repertorio pra
valer, mas eu queria um repertério com tudo [...].***

E ter repertorio se tornou fundamental para a sobrevivéncia de grupos de
Teatro, sobretudo a partir de 1970 no cenario teatral brasileiro, em que os diretores e
grupos “procuram criar um repertdrio coerente, no pensamento e pesquisas formais”,
uma vez que tal repertério estd condicionado a um determinado objetivo
ético/estético™® sobre o qual o grupo funcionara, objetivo estético que dever estar em

consonancia com o contexto politico e cultural.

144 EAGUNDES, Antonio. Entrevista concedida & Professora Rosangela Patriota, em 03 Nov. 2005. [N&o
Publicada]

> GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves de. (Orgs.). Dicionario do Teatro
Brasileiro: temas, formas e conceitos. S&o Paulo: Perspectiva/ Edicbes SESC-SP, 2006, p. 267.
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Assim, uma coisa € o repertério teatral de grupos na década de 1960 e 1970,
durante a ditadura militar, em que a proposta primordial estava em torno do teatro de
resisténcia’® que surgiu diante da inquietacdo artistica de varios intelectuais com
relacdo ao contexto social, politico e cultural do pais. Por isso é designado teatro
engajado, politico, de militancia,**’ com as propostas, sobretudo, de grupos como o
Arena, Opinido e Oficina, Theatro Sdo Pedro e Othon Bastos Producdes Artisticas,
considerados engajados, protestando contra a repressdo e censura, destacando-se no
periodo diversos diretores, dramaturgos e atores que foram formados por essas
companhias teatrais em torno de um compromisso politico. Dentre eles e no entorno de
suas propostas estéticas estdo: Oduvaldo Vianna Filho,**® Gianfrancesco Guarnieri,
Francisco de Assis, Paulo Pontes, Jodo das Neves e Augusto Boal, Fernando Peixoto,
Othon Bastos, s para citar alguns dos que tiveram a “oportunidade de articular, de

maneira explicita, o debate entre Teatro e Politica”.*°

Outra coisa é fazer teatro na década de 1990, fase do fim da ditadura e do
estabelecimento do Estado Democratico de Direito, quando, embora ndo se possa
afirmar que ndo existisse mais engajamento, o0 repertorio e as propostas estéticas
deveriam ser repensados pelos grupos teatrais. No entanto, surgiam nessa transicao
politica novas questdes, sem que a esfera politica fosse colocada de lado. O
engajamento artistico na década de 1990 nao corresponde ao mesmo da década de 1960.

O préprio pablico deveria ser repensado.

146 A definicéo do termo teatro de resisténcia esta ligada “[...] a uma diversificada producéo que, durante
0s anos mais duros da ditadura militar instaurada em 1964, procurou dar prosseguimento a uma
dramaturgia de motivacdo social [...] A necessidade de mobilizacdo diante da realidade do pais
encontrou no teatro um lugar de aglutinacdo dos setores mais politizados da sociedade, de afirmacéo
de ideias proibidas e de ponto de partida para agdes de protesto contra a repressdo”. A censura, de
1965 a 1980, “transforma a criagdo cénica e, em especial, a dramaturgia engajada em uma arte de
cifrar conteldos para metaforizar a denlncia social”. TROTTA, Rosyane. Resisténcia. In:
GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves de. (Orgs.). Dicionario do Teatro
Brasileiro: temas, formas e conceitos. Sao Paulo: Perspectiva/ Edicbes SESC-SP, 2006, p. 269.

147 . ~ . . . . L.
“Teatro como instrumento de agdo social, a servico de uma ideologia ou de um programa politico”.

GARCIA, Silvana. Militdncia. In: GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves
de. (Orgs.). Dicionario do Teatro Brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva/
Edicdes SESC-SP, 2006, p.. 180.

48 \fer: PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coracdo de seu tempo. S&o Paulo:

Hucitec, 1999.

149 1d. O teatro e o historiador: Interlocucdes entre linguagem artistica e pesquisa histérica. In: RAMOS,

Alcides Freire; PEIXOTO, Fernando; PATRIOTA; Rosangela. (Orgs.). A Historia Invade a Cena.
Séo Paulo: HUCITEC, 2008, p. 55.
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Para Fagundes, a questdo do engajamento, tal como se deu no periodo
ditatorial, se dava por encerrada no cenario teatral brasileiro da década de 1990, embora
diga que ha quem conseguiu sobreviver no periodo de transicdo com tais propostas, que
ainda tinham um publico que pagava para ver. No entanto, ndo davam retorno
financeiro a ponto de pagar a proxima producdo, dai alguns atores, como ele mesmo, se

aventurarem a produzir seus proprios espetaculos:

[...] algumas pessoas conseguiam aliar isso a um movimento politico,
por exemplo. O que ainda, nesta época que é uma época de transicéo,
tinha um publico bastante grande para este tipo de espetaculo, entéo,
0s espetaculos do Arena, os espetaculos do Oficina, ndo davam muito
dinheiro, mas eles se pagavam, ndo é? E davam uma certa
continuidade ao projeto daqueles grupos, que era impossivel com o
dinheiro da bilheteria, que vocé pagava o espetaculo por dois, trés
meses e depois, com o resto, vocé acumulava um capital para a
producdo de um proximo trabalho. Os atores, entdo, comegaram a
produzir os seus espetaculos por causa disso, ndo é?*°

E o que acontece com ele, a partir da criagdo da Companhia Estavel de
Repertdrio (C.E.R.), que surgiu como um grupo com um repertério proprio e cumpriu o
seu papel ao contribuir para a redefinicdo do cenério teatral, auxiliando na compreensdo
do lugar do teatro no fim da década de 1980 e inicio da década de 1990 com o fim da
ditadura militar: Qual o lugar da arte? Qual o lugar do artista? Qual era o publico?
Como compreender as mudancas na propria maneira de fazer e produzir teatro? Sob

esse ponto de vista, Fagundes ressalta essas indefinigdes:

Apoés a abertura politica em 1986, o teatro brasileiro tem que se
redefinir e buscar novas formas de encenar e encarar a realidade, com
0 tratamento de novas tematicas. Temas que conseguissem tratar de
novos problemas sociais e de um sistema excludente até mais velado
do que o anterior. O teatro engajado, mesmo influenciando esse novo
momento, perde sua autonomia e alguns produtores, como Othon
Bastos, ndo conseguiram encontrar caminhos e solugdes acerca do que
deveria ser privilegiado a partir de entdo.™*

E o0 que deveria ser privilegiado a partir de entdo? Essa indagagéo fazia parte
de um momento de transi¢ao em que o teatro estaria supostamente “deixando” o que se

chamava de teatro engajado. Ora, nos fins da década de 1980 e na década de 1990, a

150 EAGUNDES, Antonio. Entrevista concedida & Professora Rosangela Patriota, em 03 Nov. 2005. [N&o
Publicada]

131 \/er: FERNANDES, Renan. Cena e recepcao estética: o olhar dos criticos para os espetaculos Trono
de Sangue (1992) e Macbeth (1992). 2011. 153 fs. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) — Programa de
Pdés-graduacdo em Histéria, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2011, f. 44.
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proposta teatral ndo é mais a de resisténcia democratica, tal como foi no periodo de
regime militar. Eramos um pais recém-saido de um longo periodo ditatorial e partindo
para um momento de abertura democratica, portanto: Deixaria a arte de estar

comprometida com as grandes questdes politicas e sociais? O que é o engajamento?

Sabemos que o politico permeia toda producdo, pois as escolhas por si s6s séo
politicas, ndo podemos dissociar arte de politica, independente do contexto. Nesse
sentido podemos definir o fazer teatral como desprovido de engajamento e, portanto,

sem comprometimento politico?
Segundo Rosangela Patriota,

Assim, torna-se plenamente justificavel afirmar que, por exceléncia,
todas as manifestaces, artisticas ou ndo, sdo politicas. Elas podem ser

diferenciadas por niveis de engajamento, mas ndao por meio de
95 152

divisdes esquematicas como “politico” e “néo politico”.

Nesse sentido, podemos compreender a manifestacdo artistica comprometida,

sim, com uma realidade social, portanto sempre engajada, em um nivel ou outro, com
alguma questdo e jamais desprovida do aspecto politico, pois a esfera politica permeia
tudo, desde o individuo e suas escolhas até a prdpria sociedade. Se a arte é a
representacdo da realidade, jamais poderiamos separar arte e politica. E a década de
1990, ao contrario do que se poderia pensar, traz, por meio das manifestaces artisticas,
principalmente o teatro, questdes extremamente interessantes do ponto de vista social,
politico e cultural, sobretudo quanto ao questionamento do capitalismo, sua reafirmacao
no contexto do neoliberalismo e as relacBes que ai se estabelecem, em que tudo é
mercadoria, inclusive o préprio fazer teatral, através do processo de producdo dos

espetaculos, que também perpassava por uma crise e reconfiguragéo.

Para Antonio Fagundes, esse momento de transicdo trouxe mudancas
significativas, ndo apenas pelas questfes tematicas, mas também pela financeira, de
sobrevivéncia dos grupos, devido a uma crise que repercutiu na demanda de publico
disposto a pagar pelo ingresso e na disponibilidade do “empresario teatral” para investir
em producdes. As questdes eram: como financiar uma producéo teatral nesse contexto?
Como e por intermédio de quem um espetaculo deve ser produzido? Como atrair 0

publico levando-o a pagar pelo ingresso? O que é uma arte vendavel nesse contexto?

152 pATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coragdo de seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec,
1999, p. 16.
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Ai foi a grande crise, em 85-86 com 0 governo Sarnei, onde caiu, 0
preco do ingresso caiu radicalmente e a inflagcdo a 80% ao més. Sé que
era uma loucura que mexeu diretamente com o bolso de todo mundo,
mas particularmente naquele segmento considerado luxo, ndo é?
Entdo a gente ai entrou em outras crises, as crises sdo, sdo inimeras e
elas sdo em cascatas. Entdo quando o empresario deixou de investir,
diminuiu a possibilidade de emprego, o ator tinha duas saidas: ou ir
morrer de fome, ou entrava pra televisdo e ai conseguir uma
possibilidade de trabalho, ou ele comecava a produzir seu proprio
trabalho. O que dava a ele uma possibilidade de continuidade porque
era ele que organizava isso, naturalmente ele organizava isso pra ele
mesmo e a0 mesmo tempo dava possibilidade de escolher o que ele
iria fazer.'*®

Dessa maneira e nesse cenario, Antonio Fagundes se insere na atualidade como
um dos mais importantes atores, considerado como um dos poucos atores de prestigio,
que investiu no campo da producéo teatral, sobretudo nas décadas de 1980 e 1990, que
“se preocupou em montar uma estrutura artistica e empresarial que incluisse a pesquisa

»15% o tentou manter a ideia de um ndcleo estavel de

de mercado em seu cotidiano
intérpretes e técnicos com uma politica de repertério, como ele fez com a C.E.R. Apds
os espetéculos, debatia com a plateia e cadastrava os espectadores com os quais fazia

pesquisa de publico, tentando estabelecer qual seria o publico do teatro brasileiro.

Mesmo assim, para financiar projetos e espetaculos era necessario um grande
investimento, os “custos” da produgdo eram altos. A Companhia Estavel de Repertorio
ndo conseguiu sobreviver a esses percalcos. E € nesse sentido que, mesmo antes do fim
da Companhia, Antonio Fagundes, idealizador do projeto, iria repensar um novo
processo de producdo dos espetdculos, criando a Fagundes Producdes Aurtisticas,
empresa propria e separada da Companhia, em que deu continuidade ao seu projeto de
produgdo teatral a partir da perspectiva do que vem a ser “produzir um espetaculo”
nessa nova realidade econémica. Sempre correu atras de patrocinios, mas nesse
momento seu proposito era o de ndo assumir mais as dividas de uma Companhia e
assim desenvolveu sua atividade enquanto produtor na Fagundes Produgdes Artisticas.
Ora, 0 que se levanta quanto ao cenario cultural e artistico brasileiro é que a arte é
ignorada pelo Estado. “E grande a falha de todos nés. A elite brasileira entende a arte

como adorno externo, de ocasido ou atividade instrumentalizada”, conforme discute Del

153 EAGUNDES, Antonio. Entrevista concedida & Professora Rosangela Patriota, em 03 Nov. 2005. [N&o
Publicada]

1% DEL RIOS, Jefferson. A producdo teatral no Brasil. Revista da USP, S&o Paulo, n° 14, p. 64,
junho/julho/agosto 1992.
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Rios, acrescentando que a classe politica ndo é frequentadora dos teatros.™>> Segundo a
critica de Fagundes, falta formacdo cultural ao pais e vontade politica aos dirigentes.
Por isso 0 investimento no teatro € sempre um investimento arriscado em termos
econdmicos, é muito dificil contar com patrocinios, os atores ganham muito pouco e o
lucro fica quase todo com os donos das salas de teatro e com anunciantes que nada tém

a ver com o grupo.*®

Movido por tal perspectiva, sua primeira producdo dentro da produtora foi

Muro de Arrimo, em 1990. Segundo ele,

[...] os atores tinham que comecar a produzir o seu trabalho ou parar.
Foi quando eu montei Muro de Arrimo, foi quando eu montei a minha
primeira produtora que era a Fagundes Producles Artisticas e que
agora se chama Fagundes Producgdes Culturais, porque ndo dava, mas
¢ a mesma Companhia praticamente, e ndo foi por um acaso que eu
montei um mondlogo, porque... eu ndo tinha cacife pra montar um
espetaculo maior, mas eu ja estava comecando a pensar em produzir
meu trabalho. Entdo, eu me tornei produtor, por uma necessidade de
mercado.

A Fagundes Producdes Artisticas surgia, entdo, diante da necessidade de
repensar o processo de producdo dos espetdculos. Depois de Muro de Arrimo
destacaram-se outras de suas produgdes, como Macbeth e Trono de Sangue (1992);
Vida Privada (1994); Oleanna (1995); Ultimas Luas (1999) e Sete Minutos (2002).

No campo das producdes, ele criticou alguns diretores teatrais da década de
1990, sobretudo por “esquecerem do publico” e por isso “matarem o teatro” ao se
submeterem aos patrocinios de empresas para pecas teatrais, ganhando assim maior
autonomia e, ao ndo depender da lotacdo de um teatro, ndo se preocuparem com 0
plblico™". E o publico tem importancia fundamental no teatro para Fagundes, que
sempre 0 prezou como importante interlocutor. Assim ele diz com relacdo ao alvo de
suas criticas: “Eles estdo criando um vacuo. Mas quem vai acabar sdo eles, quando os
patrocinadores se cansarem. Noés, que fazemos teatro para o seu Jodo e a dona Maria,

vamos continuar”. Para atingir seus objetivos, ele gastou cem mil reais com a producéo

1% DEL RIOS, Jefferson. A producdo teatral no Brasil. Revista da USP, S&o Paulo, n° 14, p. 64,
junho/julho/agosto 1992.

156 \/er: OLEANNA, MAIS UM casamento de Mara e Fagundes no palco. Caderno SP, S&o Paulo, 05
Jan. 1996.

37 \/er: ATOR CRITICA DIRETORES teatrais. Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, llustrada, p. 5-1, 23
Jun. 1995.
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de Oleanna e cem mil com a producdo de Vida Privada nesse periodo, e sem

patrocinio.

Colocada a questéo da producéo, outro fato que merece a atencdo nesse item é
a motivacdo dos produtores, diretores e como se d& a parceria ao escolherem
determinadas obras e nelas investirem: Sera fruto de escolhas e vontades individuais?
Ou a escolha leva em consideracdo o publico, se esse serd atingido e se estara disposto a
pagar pelo ingresso em determinada peca? O que verdadeiramente motiva o produtor,

em sendo um investimento arriscado, sobretudo nesse novo cenario?

Com relacdo a producdo de Oleanna, em entrevista ao Jornal da Tarde,
Fagundes diz que ja havia sido convidado por dois produtores teatrais brasileiros para
fazer a peca de Mamet, porém nunca dava certo. Entdo ele e Mara Carvalho compraram
seus direitos por cinco mil délares e ele resolveu produzi-la por conta propria.>® A peca
correspondia ao que ambos queriam no momento. Estreavam também Vida Privada, de
Mara Carvalho, tendo Fagundes comentado na época da estreia: “Acho que vai ser bom
sair do drama pesado de Mamet para cair na farsa de Vida Privada. Isso € o que

podemos chamar de um exercicio de ator..**°

Diante de tal empreitada, Ulysses Cruz foi fundamental ao dirigir Fagundes
fora da Companhia Estavel de Repertério, embora ja o tivesse feito em 1988 em
Fragmentos de um Discurso Amoroso de Roland Barthes. Dirigiu as primeiras pecas
produzidas pela Fagundes Producdes Artisticas: A Historia do Soldado (1991, de Igor
Stravinsky); Macbeth (1992, de William Shakespeare); Vida Privada (Mara Carvalho)
e Oleanna (David Mamet), essas duas Ultimas em 1995.

Essa parceria se deveu ao importante trabalho de Ulysses Cruz no cenério
teatral brasileiro e a suas propostas estéticas. Em 1985 ele fundou o grupo teatral Boi
Voador, considerado uma associacao de atores e técnicos, que trouxe para 0 universo
teatral a visdo administrativa empresarial. Sua Companhia contava com um
administrador de empresas cuidando da infraestrutura, centralizando entrada e saida de
dinheiro, organizando o planejamento da producdo, algo novo para o teatro no inicio da
década de 1990. Mais do que procurar empresarios dispostos a investir no teatro, faz-se

toda uma sondagem de perfil dos interessados. Até por que, segundo relatou o

1% OLEANNA, MAIS UM casamento de Mara e Fagundes no palco. Caderno SP, S&o Paulo, 05 Jan.
1996.

159 1bid.
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empresario da Companhia, Roberto Malta, o retorno do investimento em teatro €
demorado, portanto o empresario investe principalmente por sentir que esta fomentando

a cultura.r®®

Muitas pecas importantes foram encenadas pela Companhia tendo a frente
da direcdo Ulysses Cruz, entre as quais: Velhos Marinheiros (1986) de Jorge Amado;
O Despertar da Primavera (Frank Wedekind); Corpo de Baile (adaptacéo do texto de
Jodo Guimaraes Rosa) e Fragmentos de um Discurso Amoroso (Roland Barthes), que
teve Antonio Fagundes como protagonista. Essa parceria foi retomada no inicio da
década de 1990, conforme vimos. Segundo Fagundes, “Ulysses tem bom gosto™***. Ele
aponta, por exemplo, que Macbeth, peca que fizeram juntos, foi vista por duzentos mil

espectadores, sucesso que nao imaginavam ter.

A montagem de Oleanna por Ulysses Cruz é considerada pelo critico Alberto
Guzik como sendo um dos textos cuja originalidade ele mais respeitou. Segundo o
mesmo critico, o diretor “ndo tenta amenizar com golpes de teatro e efeitos especiais a
crueza da pega de David Mamet”.'®® E ressaltamos a crueldade, muito destacada na
adaptacdo, conforme veremos nos proximos tépicos. Oleanna, por Ulysses Cruz, ainda
¢ considerada uma “montagem simples, desprovida de tudo que nao seja essencial a
acd0”.'® Segundo Guzik, “Em muitos momentos, a simplicidade das marcacdes ¢ da
iluminagdo sugerem que o diretor respeitou integralmente o espirito das rubricas de
David Mamet”.*®* E ironiza: Se houvesse rubricas nos textos de Mamet”. Enfim, mesmo

assim respeitou o espirito da escrita teatral de Mamet. E o que sera observado com a

analise da filmagem do espetéculo teatral.

180 DEL RIOS, Jefferson. A producdo teatral no Brasil. Revista da USP, S&o Paulo, n° 14, p. 64,
junho/julho/agosto 1992,.

181 MAIA, Moénica. Fagundes estreia peca de Mamet em S&o Paulo. Folha de S&o Paulo, S&o Paulo,
lustrada, p. 5-4, 06 Jan. 1996.

182 GUZIK, Alberto. Oleanna e Fagundes: Dez. Mara: Cinco. Jornal da Tarde, Sao Paulo, p. 3H, 25 Jan.
1996.

183 1bid.
184 1bid.
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3.2 — A CONCEPCAO CENICA PELO OLHAR DE UMA CAMERA: A FILMAGEM
ENQUANTO OBJETO LIMIAR —ENTRE O TEATRO E CINEMA — POR QUE
ADAPTAR E RESSIGNIFICAR? O INTERESSE PELA TEMATICA DE OLEANNA:
O PODER, O POLITICAMENTE CORRETO E O ASSEDIO REVELADOS NO
CONTEXTO BRASILEIRO.

O que importa ¢ que “adaptar ¢ recriar
inteiramente o texto considerado como
simples matéria”.

Joao Roberto Faria
Dicionario do Teatro Brasileiro

Como objeto de investigacdo do espetaculo Oleanna, contamos nesta pesquisa
com a filmagem da encenacdo cedida por Antonio Fagundes. Com duracdo de
aproximadamente uma hora e dezessete minutos, ela foi realizada em 01/04/1995,
provavelmente antes da estreia oficial em Sdo Paulo no teatro Procopio Ferreira, uma
vez que ndo temos a informagao de onde ela se deu ao certo, como também néo a temos
quanto ao publico, que talvez fosse formado por convidados, talvez ndo. Enfim,

informacdes que nos escapam no momento da investigacao.

O que se observa é o evento teatral no momento em que acontece, contando
com um puablico que estd entre a cadmera e o palco, esse revelando a acéo das
personagens: ele, um professor em seu gabinete, e ela, a aluna. A agdo se da em um
Unico espaco: a sala do professor. O palco se transforma em escritério para que o
espetaculo aconteca. O registro é feito por uma camera que tenta ajustar e enquadrar as
personagens em seus momentos de fala, ora se abrindo para mostrar a agédo dos dois
personagens, ora se enquadrando na fala e acdo desse ou daquele. No inicio do
espetaculo sdo apresentados, em um teldo, os colaboradores, técnicos que auxiliaram na
sua materializacdo, o que € filmado pela caAmera. Porém, nada se apresenta no video a
respeito do operador da filmagem, que poderia ser qualquer um da plateia, posicionado
ao centro com a cdmera na méo, ou alguém da prépria equipe técnica simplesmente
registrando o espetaculo. Pois isso, ndo h4, aparentemente, nenhuma edicdo do que foi
filmado, ou créditos e outras informacdes, que induzam que a filmagem fosse utilizada

para fins de comercializacéo.
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Diferentemente de um filme, a filmagem do espetaculo contempla a
efemeridade da cena no momento em que acontece, sem interrup¢do. Enquanto a
producéo cinematogréafica envolve uma série de tomadas, registros fora de série, para so
posteriormente ser feita a juncdo na montagem do produto final, a filmagem do
espetaculo tem um tempo e espaco limitados para acontecer. A elaboragdo e registro das
cenas cinematograficas ndo precisam se dar em sequéncia e podem durar dias, até meses
para se obter o efeito final pretendido. “O trabalho no set de filmagem nao ¢ nada”, ¢
preciso apenas seguir o planejamento, segundo Mamet, que pensa sobre essas questoes
também, sobretudo sobre a diferenca entre dirigir teatro e dirigir cinema. Para ele, o
trabalho no set de filmagem é simplesmente registrar o que foi escolhido para ser
registrado e o filme s é dirigido ao se elaborar a sequéncia de planos a partir de um

roteiro.*®°

O registro da cena teatral em video, como no caso de Oleanna, ndo requer, na
maioria das vezes, 0 mesmo trabalho. Nao da pra cortar e dizer: Vamos fazer a cena de
novo! Ali no palco, enquanto espago Unico para o teatro, as coisas simplesmente estdo
acontecendo e existe um publico imediato envolvido e que reage de uma maneira ou de
outra ao que acontece: “[...] 0 resultado é a elaboracdo de um espetaculo que sensibiliza
uma plateia (pelo menos é o que se espera) pelos exatos minutos entrepostos no

intervalo do abrir e fechar as cortinas”.1%

E importante estabelecer essas diferencas, pois as filmagens dos espetaculos
tém-se tornado recorrentes na cena contemporanea, com 0 advento dos recursos
tecnoldgicos, a facilidade e a democratizagdo do uso da camera. Porém, a filmagem em
DVD de um espetaculo pode ser feita de maneiras e com finalidades diferentes:
“captura de uma apresentacdo com uma camera fixa com a finalidade de registro e a
elaboracdo de uma filmagem posteriormente editada e disponibilizada em DVD”.**" E
ainda, como no caso da encenacdo de Oleanna (1995): uma filmagem com a finalidade
de registro para arquivos pessoais, talvez, mas que ndo é feita com uma camera fixa. Eis

gue temos uma camera que escolhe o que capturar. Por tras da camera existe alguém

165 MAMET, David. Sobre Dire¢éo de Cinema. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2010, p.24.

166 FREITAS, Talitta Tatiane Martins. Por entre as Coxias: A arte do efémero perpetuada por mais de
“Sete Minutos”, 2010. 175 fs. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) — Universidade Federal de
Uberlandia, Programa de Pds-Graduacgao em Historia, f. 110.

87 \bid., f. 123.
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que insere o seu olhar para o espetaculo, a maneira como vivencia aquilo que esta sendo

representado.

Indiscutivelmente, a filmagem de um espetaculo constitui um testemunho
historico, sob o qual podemos desvencilhar inimeras questdes do tempo em que ele €
produzido, através da composicao de um cenario, das questdes apresentadas a luz de um
contexto, dos signos que esse determinado espetaculo carrega. Podemos, através do
video, captar 0 momento em que esse se materializa, ndo deixando que questbes
importantes apresentadas pelo olhar teatral se percam diante do tempo. Um documento
caro, cujo interior sera preciso trabalhar, sem a pretensdo de determinar se diz ou nao a
verdade, sem questionar seu valor, mas avaliando como ele organiza, recorta, ordena e
reparte o que é do que nao é pertinente, conforme Foucault, que discute a nova relacéo
da historia com o documento e sua investigagdo: “[...] 0 documento, pois, ndo é mais,
para a historia, essa matéria inerte através da qual ele tenta reconstituir o que os homens
fizeram ou disseram, o que é passado do que deixa apenas rastros”.’®® Mas algo que

contém no seu interior um discurso que deve ser analisado.

E, portanto, pouco comum o uso do espetaculo filmado enquanto objeto e
documento de estudo, sobretudo histérico, uma vez que é considerado um objeto que
estd além da definicdo de teatro e cinema, o que ndo quer dizer acima, mas um objeto

diferente do teatro e diferente do cinema: um objeto limiar.

E muito comum o uso e anélise do texto teatral para discutir sua historicidade,
as questdes suscitadas por ele etc., do qual podemos destacar as questes apresentadas
em termos de conteddo. Enquanto documento, o texto teatral é objeto de conhecimento,
mas existem outros meios de reconstituir o que foi determinada obra, tudo o que
representa ou diz respeito a uma cena teatral que se torna passivel de ser estudada,
sobretudo pelo viés de uma analise-reconstituicdo, que, embora ndo tenhamos
participado diretamente do processo, nos possibilita resgatar como ele foi a partir de

inlmeros vestigios:

Trata-se de uma especialidade do Ocidente inclinado a conservar e a
estocar documentos ou fazer a manutencdo de monumentos historicos.
Ela vai ao encontro, nesse sentido, das reconstituicdes histéricas das
encenacdes do passado. Sempre efetuada post festum, ela coleciona
indicios, as reliquias ou os documentos da representagdo, assim como
enunciados de intengdo dos artistas escritos durante a preparacdo do

168 FOUCAULT. Michel. Arqueologia do Saber. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2010, p. 7.
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espetaculo e os registros mecanicos efetuados sob todos os angulos e
todas as formas possiveis (registro de audio, video, filme, CD-Rom,
computador).'®®

A materializacdo do texto teatral nos traz outro olhar: aquele que, diante de
uma plateia, se faz representar por meio da encenacéo, do cenario, figurinos, sons, luzes
e dos prdprios atores. Ndo que o texto teatral em si seja limitado, uma vez que muitas
vezes podemos resgatar criticas a respeito de determinadas encenagdes que nos servem
como auxiliares na pesquisa, permitindo-nos desvendar a propria materialidade do texto

no momento em que esse € adaptado para ir aos palcos.

Ora, “O video restitui o tempo real e o movimento geral do espetaculo. Ele
constitui a midia mais completa para reunir o maior numero de informacdes,
particularmente sobre a correspondéncia entre os sistemas de signos, entre a imagem e 0
som.”’® N&o restando dividas sobre esse aspecto da filmagem teatral, podemos

destacar que:

Mesmo feita com uma Unica camera a partir de um ponto fixo, a
gravacdo em video € um testemunho que restitui bem a espessura dos
signos e permite ao observador captar o estilo de representagdo e
guardar a lembranca dos encadeamentos e dos usos dos diversos
materiais. Ele é frequentemente usado pelo encenador para retomar
um espetaculo, para garantir a sua promogao e venda junto aos teatros
ou para conservar o seu registro.

Sabemos que a arte teatral é considerada a “arte do efémero”, ' quer dizer, é

todo um trabalho que tem um tempo e espago determinados para acontecer: 0 momento
da encenacdo. E resgatar o registro desse momento requer alguns cuidados, como, por

exemplo, questionar de que maneira esse registro foi feito e com qual finalidade.

189 pAVIS, Patrice. A Analise dos Espetaculos: teatro, mimica, danca-teatro, cinema. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2010, p. 6.

179 1bid., p. 36.

11 PATRIOTA, Rosangela. O teatro e o Historiador: Interlocucdes entre linguagem artistica e pesquisa
historica. In: RAMOS, Alcides Freire; PEIXOTO, Fernando; PATRIOTA; Rosangela. (Orgs.). A
Histdria Invade a Cena. Séo Paulo: HUCITEC, 2008, p. 37-38.

172 <0 teatro & por exceléncia a arte do presente e, por conseguinte, do efémero. O trabalho dos diretores,

cenografos, atores, contrarregras, dentre tantos outros profissionais envolvidos em um projeto, por
vezes demora meses, as vezes mais do que um ano. O resultado é a elaboracdo de um espetaculo que
sensibiliza uma plateia (pelo menos é o que se espera) pelos exatos minutos entrepostos no intervalo
do abrir e fechar as cortinas”. FREITAS, Talitta Tatiane Martins. Por entre as Coxias: A arte do
efémero perpetuada por mais de “Sete Minutos”, 2010. 175 fs. Dissertacdo (Mestrado em Historia) —
Universidade Federal de Uberlandia, Programa de Pds-Graduacéo em Histdria, f. 175.
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Afinal, o fendmeno teatral deve ser, antes de tudo, “apreendido como
acontecimento historico, que se extingue no momento em que sua acao é finalizada. Por
iSso a sua recomposicao podera ocorrer através de seus fragmentos”.!”® E tanto a critica,
como o registro em video de um espetaculo pode nos auxiliar na recomposi¢do desse
fendmeno, como foi recebido pelo publico, que aspectos se destacaram na encenagéo,

etc.

Assim, segundo Rosangela Patriota, para além da anélise do texto dramatico
como documento privilegiado da pesquisa historica, a encenacdo podera tornar-se
também instigante campo de investigacdo, mesmo considerando que muitos espetaculos
ndo possuem registros filmicos,'’* pois existe 0 que se produziu acerca da encenacdo,

como, por exemplo, as criticas de jornais.

Nesse sentido a mesma autora ainda argumenta: “Como proceder diante de
uma manifestagéo artistica, tradicionalmente considerada efémera?”.'” Ora, Vérios sao
0s caminhos que podemos adotar durante uma pesquisa com objeto similar, no entanto,
ao lidarmos com a “efemeridade da cena”, sobretudo a teatral, temos que levar em conta
que essa é diferente de outras modalidades artisticas, como as artes plasticas, o cinema,
a literatura, a musica. E € dessa forma que, segundo Patriota, no campo da pesquisa
historica a “cena” adquire estatuto de “acontecimento”, o que sugere que tenha um
tempo e espaco determinados.'’® E mais, é um acontecimento que sobrevive a partir da
memoria daqueles que dele participaram: artistas, publico, fragmentos que compuseram
a sua existéncia (cenarios, figurinos, texto, entre outros), bem como fotos da cena,
noticias nos jornais, criticas teatrais e, no caso desta pesquisa, 0 registro filmico do

espetaculo.

Nesse Ultimo caso, podera ser recuperada a interpretacdo do ator, a entonacao
de voz, os gestos que infundiram dramaticidade a cena, a expressdo facial, etc., a

composigdo cénica, para além das criticas produzidas sobre a encenacdo. Porém, o que

7% PATRIOTA, Rosangela. O teatro e o Historiador: Interlocucdes entre linguagem artistica e pesquisa
histérica. In: RAMOS, Alcides Freire; PEIXOTO, Fernando; PATRIOTA; Rosangela. (Orgs.). A
Historia Invade a Cena. S&o Paulo: HUCITEC, 2008, p. 39.

74 Ibid., p. 42.
175 1bid.
176 Cf. Ibid.
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quer que facamos com tal documentacdo, sera sempre uma interpretacdo e seremos,

antes de tudo, mediadores entre o documento e o processo a que se refere.!’”

Dessa forma, quando nos comprometemos a analisar um espetaculo a partir de
sua filmagem (registro em video), temos que pensa-lo enquanto um objeto limiar entre o
teatro e 0 cinema, o que permite que dialoguemos com suas duas formas, uma pratica
gue ndo é nova, mas que tem se tornado constante nas pesquisas historicas envolvendo o

objeto artistico, sobretudo o teatral.*"®

Esse registro pode ser uma “super” produgdo, com cameras em diferentes
angulos, criando uma espécie de “filme teatral”, ou melhor, teatro filmado, em que,
apesar de o espaco da encenacdo ficar restrito ao palco, conta-se com um jogo de
iluminacdo e som que permite criar diferentes imagens acerca de uma cena, possivel
devido a insercdo da tecnologia na construcdo do espetaculo, e que passard por um
processo de edi¢do posterior. Mas pode ser também aquele registro simples de uma
peca, com fins apenas de se constituir um arquivo pessoal, seja dos atores, da

companbhia teatral, seja de outros interessados.

Mesmo sob seus diferentes aspectos, no momento da analise do video, tomado
enquanto documento de investigacéo, tal objeto quebra, segundo Patrice Pavis, a quarta
parede, rompendo a ilusdo de uma representacdo fechada em si mesma. Por essa via
pode-se acompanhar aquilo que foi vivenciado por um determinado publico, em um
determinado momento, sem, contudo, ter-se estado presente. Somos intermediados por

uma visdo que muitas vezes escolhe o que focalizar no palco e, desse modo,

Ora a camera nos faz habitd-lo e vivé-lo do interior, como se
estivéssemos nds mesmos confinados ali; ora o revela a nés em
perspectiva, de muito longe, acima da cabeca dos espectadores do
publico diegético ou através das barreiras que fixam uma fronteira

17" PATRIOTA, Rosangela. O teatro e o Historiador: Interlocucdes entre linguagem artistica e pesquisa
historica. In: RAMOS, Alcides Freire; PEIXOTO, Fernando; PATRIOTA; Rosangela. (Orgs.). A
Histdria Invade a Cena. Séo Paulo: HUCITEC, 2008, p. 43-44.

178 A pratica da filmagem teatral ndo é nova. A transmissdo audiovisual do teatro por midia eletrdnica no
Brasil, segundo relata Talitta Freitas, se deu ainda na década de 1950 com os teleteatros, com
gravagdes, segundo ela ressalta, realizadas “quase que amadoristicamente ¢ com a utilizagdo de
camera fixada na boca de cena, utilizando-se de uma aparelhagem que ainda impossibilitava boas
captagdes de imagem e som”. FREITAS, Talitta Tatiane Martins. Por entre as Coxias: A arte do
efémero perpetuada por mais de “Sete Minutos”, 2010. 175 fs. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) —
Universidade Federal de Uberlandia, Programa de Pds-Graduacéo em Histdria, f. 111.
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inatingivel. [...] todos estamos no mesmo barco, em um espaco
fechado ao mesmo tempo patoldgico, carcerario, ludico e formal.*’

Sob esse ponto de vista surge outro aspecto: Como o olhar da cémera

dimensiona nosso olhar para o palco? De que maneira ela narra o espetaculo?

A anélise da filmagem exige alguns cuidados, pois ela esta longe de ser uma
interlocutora imparcial. Nao faz apenas uma narracdo, mas acompanha e escolhe o que
enquadrar. N&o obstante, nos da a ideia do universo cénico em questdo. Desse modo,
qguanto a esse universo, temos que levar em conta, segundo Patrice Pavis, que a
representagdo “constitui um mundo concreto e um mundo possivel no qual se misturam
todos os elementos visuais, sonoros e textuais da cena”. Uma verdadeira interagdao de
tempo e espaco que podem tanto ser concretos (espaco teatral e tempo da

representacdo), como abstratos (lugar funcional e temporalidade imaginada).

Em se tratando da filmagem do momento da encenacdo, ha um tempo e espago
bem delimitados a serem analisados, ha o lugar teatral (local onde a encenagéo escolheu
se instalar), o espaco cénico (lugar no qual evoluem os atores e 0 pessoal cénico: a area
de representacdo propriamente dita) e o espaco liminar (que marca a separacdo entre o

palco e a plateia).'®

Assim, em que limiaridade nos encontramos enquanto espectadores
que assistem a um espetaculo a partir de uma filmagem em outro momento que ndo o da

sua propria producao?

Resgatar uma analise posterior permite que a obra ndo seja fechada em um
tempo e espago: é como se ela se perpetuasse™' através da visualizacdo por meio do
olhar da cAmera que registra aquilo que ndo podemos presenciar no tempo e espaco tal
como ocorreu. Somos igualmente espectadores, mas também observadores, contudo
temos um interlocutor a mais entre nés e o palco: a cadmera. A partir dessas questdes
definimos o ponto de vista que guiara esta andlise, pois, segundo Patrice Pavis, “O

importante e definir de que ponto de vista se faz a descrigdo, de onde se assiste ao

9 PAVIS, Patrice. A Anélise dos Espetaculos: teatro, mimica, danca-teatro, cinema. So Paulo:
Perspectiva, 2010, p. 105.

180 Cf: FREITAS, Talitta Tatiane Martins. Por entre as Coxias: A arte do efémero perpetuada por mais
de “Sete Minutos”, 2010. 175 fs. Dissertagdo (Mestrado em Histéria) — Universidade Federal de
Uberlandia, Programa de Pds-Graduacao em Historia, f. 142.

181 Cf.: Ibid.
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espetaculo, o que se entrevé dele, o que dele se escapa, 0 que verdo os outros do lado

deles? E preciso também observar os limites evolutivos da area de atuacéo [...]”.**?

A avaliacdo do espetaculo a partir da filmagem permite visualizar o trabalho
dos atores, dos técnicos envolvidos e do proprio diretor: até que ponto ele é fiel ou ndo
ao texto e ao contexto original da obra, quando se trata de uma adaptacdo?

[...] h& vérias entradas para a modificacdo de um texto. A questdo é
“como” produzir uma metafora teatral, que pode ser mais ou menos
explicita. Um caso é aquele em que ela é proposta pelo diretor e, em
decorréncia de sua orientagdo, o elenco ¢é preparado neste sentido, para
interpretar o texto. Uma outra via é a feitura de uma adaptacdo — um
grupo se debruca sobre o texto e adota uma determinada forma, ponto
de partida para o desenvolvimento subsequente.*®

A adaptacdo teatral € uma prética recorrente, envolvendo as escolhas estéticas
do diretor, que consistem em definir o que vai ser contemplado do texto original, além
de todo o trabalho envolvendo os atores. A adaptagédo, segundo o Dicionério do Teatro
Brasileiro, tem seduzido alguns encenadores contemporaneos, sobretudo no Brasil.
Cabe destacar que nem sempre fazer uma adaptacdo foi uma pratica comum, pois ela
ndo € nada mais que uma releitura de algo que ja foi feito e que, mesmo ja representado,
nunca sera feito da mesma maneira. Dai o carater de perenidade e universalidade que as
obras escritas, sejam elas de carater literario ou teatral, carregam, fazendo com que

jamais se percam no tempo.

Entretanto, a propria escolha e producéo de determinada peca teatral, ao sair do
texto e materializar-se em espetaculo, é também tomada como uma adaptacéo. Durante
os ensaios essa mesma adaptagdo “[...] sofre cortes, acréscimos, modificagdes enfim,
que nascem das intervengdes dos atores e principalmente do encenador”,® muitas
vezes inserindo na peca uma leitura profundamente pessoal ou uma releitura do texto
original. Portanto uma obra teatral pode ser observada por inimeros aspectos que vao
desde o texto em si, passando por sua encenacao guiada pelas criticas que se produziram

a respeito dela, a maneira pela qual foi recebida pelo publico até o proprio registro do

82 pAVIS, Patrice. A Analise dos Espetaculos: teatro, mimica, danca-teatro, cinema. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2010, p. 142.

188 GUINSBURG, Jac6. Em Cena — nos dialogos. In: PATRIOTA, Rosangela; GUINSBURG, Jaco.
(Orgs.). A Cena em Aula. S&o Paulo: Edusp, 2009, p. 104.

184 FARIA, Jodo Roberto. Adaptagdo. In: GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela
Alves de. (Orgs.). Dicionario do Teatro Brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo:
Perspectiva/ Edi¢cbes SESC SP, 2006, p. 16-17.
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momento exato da encenacao, através da fotografia e também da sua filmagem, que nos

abre mais uma possibilidade.

Cabe ainda ressaltar que sdo as pecas estrangeiras que sofrem mais
modificagbes quando encenadas entre nos, através da “tradugdo” e ‘“adaptacdo”,
palavras consideradas complementares em um processo de ressignificacéo teatral.*®
Com a traducdo, o ritmo da fala muitas vezes se perde ou é alterado se comparado a

leitura da versdo original.

Interessando-nos o processo de adaptacédo e producdo de espetaculos na década
de 1990 e focalizando o trabalho da Companhia Estavel de Repertério (C.E.R.) e da
Fagundes Producgbes Artisticas, sobretudo a montagem de Oleanna (1995), de David
Mamet, traduzida e adaptada para o palco brasileiro, cabe destacar que “a maior ou
menor fidelidade ao texto original depende dos objetivos do encenador ou do grupo
teatral responséavel pela montagem™.*® O que se pretende destacar? Qual o interesse em

trazer ao palco determinadas tematicas? Que questfes se quer passar ao publico?

Ou seja, qualquer adaptacdo, ou traducdo, nunca € feita de maneira inocente,
pois pauta-se numa intervencdo que produz varios sentidos. Trata-se de interpretacéo.
Interpretagdo colocada & luz de um contexto.®” E preciso, entretanto, considerar que,
quando uma determinada obra é interpretada, tem-se o intento de desvendar os
pensamentos e as intencdes do autor, imaginando a sua posicao, ou relacionando a obra
a um todo mais amplo que lhe dé& significado, porém ndo podemos compreender o todo
(um texto teatral, por exemplo) sem compreender suas partes, ou compreender as partes
sem compreender o todo. E ficamos tentados a acreditar que uma obra é sempre
inacabada e que "tudo ¢é interpretagdo”. Portanto a releitura dela, sua adaptagdo, passa
por esse processo de interpretagdo, que pode condizer com aquelas que seriam “as
intencoes” do proprio autor, ou inaugurar um contexto, uma perspectiva inteiramente
nova, que nada tem a ver com seu contexto original, como resultado do trabalho do
diretor, dos atores, encenadores e do lugar desde o qual se propde a falar, a dar voz aos

personagens.

185 FARIA, Jodo Roberto. Adaptagdo. In: GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela
Alves de. (Orgs.). Diciondrio do Teatro Brasileiro: temas, formas e conceitos. S&o Paulo:
Perspectiva/ Edicbes SESC SP, 2006, p. 16-17.

186 |bid.

187 \Ver: GADAMER, Hans-Georg. Segunda Parte: a extensio da questdo da verdade & compreensdo nas
ciéncias do espirito. In: . Verdade e Método. Petrépolis: Vozes, 2008.
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Interpretar ou reinterpretar algo em um contexto e até mesmo se debrucar sobre
aquilo que por si sO ja é uma interpretacdo, ou seja, a obra Oleanna retirada de seu
contexto original (Estados Unidos da América, 1992) para outro, sua releitura para o
cinema em 1994 e posteriormente para o cenario teatral brasileiro em 1995, é o que nos
interessa nesse momento, sobretudo porque ela é recriada e adaptada para diferentes
espagos:

Segundo Patrice Pavis, é cada vez mais comum que o termo adaptacéo
seja empregado no sentido de “traducdo”. E notavel, ele escreve, “que
a maioria das tradugdes se intitule, hoje, adaptacGes, o que leva a
tender a reconhecer o fato de que toda intervencédo, desde a traducédo
até o trabalho de reescritura dramatica, € uma recriagdo, que a
transferéncia de um género para outro nunca € inocente, e sim que ela
implica produgdo de sentido” (1999: 10-11). Ainda segundo Pavis, 0
gue caracteriza a adaptacdo é a extrema liberdade que o adaptador tem
em relacdo ao texto original. Ele pode realizar cortes, reorganizar a
narrativa, reduzir ou aumentar o nimero de personagens ou do espaco

ficcional, concentrar ou distender a agdo no tempo, entre outros
procedimentos.'®®

A adaptacao ¢ um “fendmeno do nosso tempo”. Ressignificar e ndo apenas
reproduzir € uma pratica contemporanea. No entanto, interessa-nos aqui destacar o
momento que antecede a encenacdo e producdo de Oleanna até a concretizacdo de seu
projeto, tendo em vista a participagdo de agentes como Antonio Fagundes, Mara
Carvalho e Ulysses Cruz, diretor considerado pelo critico Alberto Guzik como fiel ao

texto original de Mamet. O que move as escolhas estéticas e tematicas desses agentes?

Ora, quanto a motivacdo de Fagundes para encenar a adaptacdo de Oleanna,
ele aposta em repetir o sucesso de publico no Brasil, confessando ser um admirador de
Mamet, que considera um artista fantastico, sobretudo pela crueldade apresentada em
suas obras.’® A peca despertou grande interesse em Fagundes e Mara Carvalho,
principalmente por suas tematicas. E definida por Fagundes como “um texto sobre a

~ 1 . 190
relagdo de poder”, em que o assédio sexual ¢ apenas um truque.

188 FARIA, Jodo Roberto. Adaptagio. GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela
Alves de. (Orgs.). Dicionario do Teatro Brasileiro: temas, formas e conceitos. Sado Paulo:
Perspectiva/ Edi¢cbes SESC SP, 2006, p. 16-17.

189 PECA DE MAMET é novo projeto. Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, Ilustrada, p. 5-1, 23 Jun. 1995.

1% MAIA, Ménica. Fagundes estreia peca de Mamet em S&o Paulo. Folha de S&o Paulo, Sdo Paulo,
lustrada, p. 5-4, 06 Jan. 1996.
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Porém, é questionada por representar questBes presentes na sociedade
americana (os escandalos sexuais na Casa Branca estavam na pauta do dia, junto ao
movimento do politicamente correto e a reavaliagdo do conteddo curricular das
universidades para que abrangesse todos os “grupos” sociais). Dessa maneira, foi
criticada por representar quase uma peca de propaganda, em que o enredo foi
considerado também portador de um “exagero de esquematismo e engajamento, bem
proprio das batalhas PCs e PC de alguns anos atras, nas universidades americanas e no

entorno”.!%

Mas a obra ndo representa apenas isso e 0 que nela se observa é uma aluna que
se relaciona com um “grupo”, ou tipo de movimento talvez feminista, o que ndo fica
claro na peca, que cobra o politicamente correto na relagcdo professor-aluna. Ora, Mamet
faz precisamente o oposto do que é criticado. Longe de fazer uma propaganda, ele
critica com seu pessimismo e exagero esse tipo de engajamento politico, ou o
engajamento nos moldes da sociedade contemporanea, sobretudo nos Estados Unidos.
Mas, no que diz respeito a adaptacdo brasileira, tanto Fagundes como Mara parecem
estar conscientes de que existe uma diferenca de contexto, mas que algumas questdes
podem perfeitamente ser repensadas dentro dos pardmetros politicos e culturais do
Brasil. Mara Carvalho defende em entrevista a adaptacdo e rebate as criticas dizendo
que “No filme sdo dois americanos discutindo um texto americano, nos Estados Unidos.
E bem diferente de dois brasileiros trazendo esse texto para a realidade brasileira”.**
Cabe a nos questionar, no decorrer do capitulo, que diferencas sdo essas! O texto foi
traduzido por Renato Beninatto e Liana Lazoski Beninatto e dirigido por Ulysses Cruz,
trazendo praticamente todas as questdes a tona. O interesse pela adaptacdo, quanto as
tematicas, esta no fato de que esse inicio da década de 1990, ndo s6 nos Estados Unidos,
mas no mundo e sobretudo no Brasil, ¢ marcado pelos movimentos étnico-raciais: a
questdo da mulher, do homossexual, do negro etc. esta na pauta do dia, junto ao
movimento do politicamente correto, movimento que no Brasil surgiu dentro das

universidades influenciado pela esquerda.® A nova configuracdo da sociedade nos

11 SA, Nelson de. David Mamet abraca o maniqueismo em “Oleanna”. Folha de S&o Paulo, Sdo Paulo,
lustrada, p. 3-4, 13 Fev. 1996.

192 MAIA, Ménica. Fagundes estreia peca de Mamet em Sdo Paulo. Folha de S&o Paulo, S&o Paulo,
lHustrada, p. 5-4, 06 Jan. 1996.

19 PONDE, Luiz Felipe. O efeito do politicamente correto no Brasil. VEJA, video transcrito, 23 Maio
2012. Disponivel em: <http://veja.abril.com.br/multimidia/video/o-politicamente-correto-para-
maquiar-a-incompetencia-do-governo>. Acesso em: 18 Out. 2012.
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moldes do capitalismo neoliberal e do pds-moderno permitiu que essas bandeiras se
difundissem pelo mundo afora. As velhas utopias e lutas por transformacédo social ndo
mais condiziam com as aspiracOes da maioria das pessoas, pessoas que outrora se
haviam engajado em movimentos sociais, estudantis, mesmo no Brasil, antes da
ditadura militar e no decorrer dela. O momento era de luta em prol de diferentes causas:
igualdade, quebra de monopolios, justica social, engajamento politico, cultural e
artistico como base para a problematizacdo das condi¢des sociais que haviam mudado

completamente.

No Brasil, a abertura democratica fez com que 0os movimentos sociais, politicos
e culturais que durante a ditadura abalaram o cenario nacional em sua luta contra o
poder militar se esvaziassem. As relacdes sociais se impregnaram de individualismo, a
sociedade foi fragmentada em classe, género, etnia, raca e nacionalidade, que conflitam
entre si constantemente nos espacos de socializacdo, onde a disputa por poder é cada
vez mais evidente. As universidades sdo palco para esse conflito, sobretudo apds sua
abertura para as massas, uma vez que 0 ensino universitario passou a ser direito de
todos e procurado por inumeras razfes. Assim, esse € um periodo em que esse tipo de

ensino deveria ter sido pensado e repensado para abranger os diferentes grupos sociais.

Esse quadro de transformacéo nos leva a questionar: e as utopias de outrora?
Quais eram as bases desse “novo” modelo de sociedade em que as proprias utopias
perderam espaco, onde ndo parece haver meios para a transformacéo social, nem mesmo

interesse? Como disse Russell Jacoby:

Hoje apenas os historicamente estlpidos acreditam ser urgente
construir castelos no céu. O idealismo esfuziante desapareceu ha
muito tempo. Em uma época de emergéncias permanentes, mais do
gue nunca nos tornamos utilitaristas estritos, dedicados a consertar, e
ndo a reinventar, o aqui e o agora.'**

E dificil acreditar nas velhas utopias e o espirito antiutopico assola o campo
intelectual, o que era fascinante se tornou ameaca, mesmo as novas aspiracfes se
enchem de culpa: “Hoje, a maioria dos observadores considera os utdpicos € seus
simpatizantes, na melhor das hipoteses, sonhadores inconsequentes e, na pior delas,

totalitarios assassinos.” Isso porque esses ideais quase sempre culminaram em ditadura

194 JACOBY, Russell. Imagem Imperfeita: Pensamento Utépico para uma Epoca Antiutépica. Rio de
Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2007, p. 9.
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e violéncia. Hoje, segundo Jacoby, é dificil mapear as utopias. Em uma de suas aulas
sobre utopia pediu que seus alunos delineassem as suas proprias e concluiu: “Eles entdo
trazem ideias louvaveis — tratamento de saude universal com a escolha de seu medico,
educacao superior gratuita, parques limpos, veiculos ecol6gicos — mas muito pouco que
escapa ao ordinario”. Afirma, entdo, que ¢ plenamente concordavel que “os sonhos mais
audaciosos poderiam assim ser concretizados por um amplo estado de bem-estar
social”.** Caracteristica da nova ordem mundial: “As pessoas nao sabem o que querem,
ou ainda, o que querem é especifico e banal, elas desejam esse prato de comida ou

aquele par de sapatos. A utopia morre com o empobrecimento dos desejos”.

Nenhuma critica sisteméatica do capitalismo monopolista era possivel e a
corrente pos-modernista, entre outras, pareceu constituir um modo de evitar por
completo a politica, mesmo que muitos de seus praticantes ainda se autodenominassem
marxistas.'¥ E uma observacdo de Francis Wheen, que pretende explicar como
chegamos a tais perspectivas, o “desprezo pelas grandes narrativas historicas, pelas
ideologias universalistas e pelas leis gerais da natureza”, quando muitos poés-
modernistas pareciam aceitar o desaparecimento do socialismo e o sucesso do
capitalismo como “realidades imutaveis da vida”.'® E o fim da década de 1980 e inicio
da década de 1990, ou seja, o fim da Guerra Fria, que simbolizou a universalizacdo da
democracia liberal, inaugura a hipotese de que os conflitos nesse novo mundo néo serdo
ideoldgicos, muito menos econdmicos, mas, de acordo com Wheen, “As grandes
divisdes da humanidade ¢ a fonte predominante de conflito serdo culturais” %
envolvendo etnias, racas, género. Foi quando os pos-modernistas descartaram de vez a
possibilidade da ag&o coletiva, destruindo, portanto, o espirito iluminista que promoveu
durante séculos a ideia de valores universais. “O universalismo moral ndo era, portanto,

1”200

compativel com o pluralismo cultura nessa essa sociedade cada vez mais

fragmentada.

195 JACOBY, Russell. Imagem Imperfeita: Pensamento Utépico para uma Epoca Antiutépica. Rio de
Janeiro: Civiliza¢do Brasileira, 2007, p. 15.

19 Ibid., p. 216.

197 cf. WHEEN, Francis. Como a Picaretagem conquistou 0 mundo: equivocos da modernidade. Rio
de Janeiro: Record, 2007.

198 Ibid., p. 104.
199 1bid., p. 90.
200 1hid., p. 209.
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Isso ndo se reflete apenas nos Estados Unidos. As preocupacdes da nova
geracdo de pensadores, de jovens, estudantes passam por essas questdes e se espalharam
pelo mundo. Dessa forma, as tematicas de Oleanna podem ser representadas em
diferentes espacos nesse periodo. Trata-se de uma obra de ficcdo, mas com ligagdes
diretas com a realidade politica, econdbmica e social, ndo pelo desfecho exagerado da
trama, mas por, através desse exagero, fazer com que as pessoas percebam quéo
“vazias” sdo as suas utopias, que na trama se resumem a nada mais do que a luta pelo
poder, através da desqualificacdo, humilhacdo do outro, vestida da maéscara do

politicamente correto.

Uma peca com temas extremamente intelectuais, de dificil compreensdo. Para
Fagundes, uma das grandes dificuldades em se montar um texto de Mamet é o
contetdo, € um texto de teses, devido a grande quantidade de temas envolvidos na
trama: “[...] esvaziamento do ensino superior, democratizagdo do ensino, 0
politicamente correto e a emergéncia de um poder predat(')rio”.201 Temas que, para ele,
podem ser olhados e rediscutidos pelo viés da sociedade brasileira, pois essas questdes
também permeiam o Brasil da década de 1990, estando, ainda segundo Fagundes,

presentes no cotidiano do nosso pais, conforme vimos.

Quanto as personagens, poderiam ser de qualquer género, masculino ou
feminino, que as tematicas principais, como o poder e o politicamente correto, ainda
assim seriam contempladas. Ele consegue explicitar outros problemas: numa relacéo de
aluno e professor, o texto ndo teria tanta forca, eliminaria dois ou trés temas”,202 entre
eles a questdo do assédio, das minorias envolvidas na luta pelo politicamente correto

etc.

O assédio aparece na trama brasileira, assim como no texto teatral e adaptacédo
cinematogréafica, sob a designacdo de estupro. O professor é acusado de estupro, nao
houve violéncia, ndo fisica, no entanto os avancos do professor foram supostamente
“contra” a vontade da aluna, o que os qualifica de tal maneira. A trama talvez sugira o
exagero na acusacdo, porém tal discussao tambem era inédita para a época, visto que um

dos primeiros casos de Assédio Sexual julgados na Suprema Corte norte-americana data

201 MAIA, Mbnica. Fagundes estreia peca de Mamet em Sdo Paulo. Folha de S&o Paulo, S&o Paulo,
lustrada, p. 5-4, 06 Jan. 1996.

202 1pd,
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de 1986. No Brasil, no entanto, o tema era mais novo ainda, talvez ndo houvesse

nenhuma lei que sancionasse a questdo do Assédio.

Ora, a palavra “assédio” remete-nos quase imediatamente a duas associacfes: a
um conteGido sexual e ao movimento politicamente correto norte-americano.’”® Nos
Estados Unidos, o assédio sexual é reconhecido como discriminagdo sexual desde 1976.
Na Franca, é caracterizado como uma infracdo apenas se trouxer uma explicita

chantagem de demisséo. E no Brasil?

Segundo Maria Ester de Freitas, ouvimos, com frequéncia, que o politicamente
correto dos norte-americanos estd contaminando o Brasil e o resto do mundo. Isso,
segundo a mesma autora, pelo fato de exportarem e, diga-se de passagem, com sucesso,
0s seus padrdes culturais para as demais sociedades contemporaneas. Para a autora,
“Nao ¢ relevante discutir o quanto ha de excessos ou de paranoias coletivas encarnadas
no politicamente correto em sua versdo original”, isto é, americana; “[...] 0 importante é
ressaltar o espago que esse movimento abriu para uma discussdo de uma série de

55 204

assuntos, que antes s6 tinham como resposta a indiferenga ou o desdém”,”" sobretudo

no Brasil, mas

Cada sociedade possui suas doengas sociais particulares, trazendo em
si também o potencial para a cura de seus males: 0s movimentos
sociais podem ser sinais da maneira como uma sociedade esta lidando
com as doencas instaladas no seu corpo, mesmo quando ha exagero na
dose do remédio.*®

Confunde-se o assédio sexual, assim como o moral, com um modismo,
segundo Freitas, mas ndo o sdo e estdo longe de serem praticas novas. O que € novo é a
busca de discussdo, de punicdo, de criminalizacdo e, com a democratizacdo das
sociedades, “o direito de recorrer de uma decisdo ou pratica injusta, ou considerada

.. , . . 206
injusta, ¢ garantido em quase todas as sociedades modernas”.

Nesse sentido, para ela, essas praticas ndo sdo novas no Brasil, ou sdo

consideradas uma consequéncia do desenvolvimento econémico dos ultimos anos, pois,

203 FREITAS, Maria Ester de. Assédio moral e assédio sexual: faces do poder perverso nas organizagoes.
Revista de Administracdo de Empresas, Sao Paulo, v. 41, n. 2, p. 9, Abr./Jun. 2001.

204 1pid.
205 | pid.
208 | bid.
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Quando pensamos na cultura brasileira, vém-nos a mente algumas de
suas caracteristicas mais marcantes: a sinuosidade; a linguagem com
entrelinhas; o erotismo e a sensualidade expressos nas vestimentas, na
musica, na danca e nas conversas ambiguas; a busca de intimidade, a
mania de tocar o outro, a informalidade, a confidéncia facil; a saida ou

. . 207
os escapes do “deixa-disso”.?

Ou seja, sempre estiveram ali, € comum essa aproximacgdo que chega a ser
considerada como “[...] atributos dos filhos e filhas das terras brasilis”, o que, segundo

Freitas, nos leva a “duvidar se a moda do politicamente correto norte-americano pegaria

. 2
aqui com forga”. 08

Mais um motivo para discutirmos a adaptacdo de Oleanna e a questdo do
assédio e politicamente correto no Brasil: Como o publico reagiria a isso? N&o é a toa
que foi criticada por dizer respeito ndo ao Brasil, mas aos Estados Unidos, por

representar um exagero!

Ora, a versao brasileira do assédio é, ainda de acordo com a mesma autora,

muito mais suavizada:

O conceito de assédio sexual nos Estados Unidos é bem mais amplo
que aqui. La, por exemplo, um olhar pode caracterizar uma tentativa
de assédio e gerar um processo judicial. Impensavel, na cultura
brasileira, proibir alguém de olhar para alguém de maneira sugestiva
Ou que isso possa levar alguém para a cadeia; alias, se isso fosse
possivel, a inventividade brasileira encontraria uma formula de driblar
a ofensa; talvez simplesmente todo mundo passasse a usar 6culos
escuros, por exemplo.?®

E comum, ainda, o brasileiro falar sobre sexo, mas n&o do sexo conflitual e dai
a tendéncia de banalizacdo da questdo, conforme apontamentos de Freitas. Como dito

anteriormente e reforcado pela pesquisadora em questéo,

Na lei brasileira, ndo existe ainda a figura do assédio sexual;
assistimos a uma grande discussdo sobre as alteracdes que deverdo ser
feitas no novo codigo penal, em substituicdo ao que esta em vigor
desde 1940 e que ndo mais reflete uma boa parte dos problemas da
modernidade. Existem varias propostas, inclusive de crime passivel de
multa ou prisdo que varia de seis meses a dois anos; muitos advogam
que a Justica do Trabalho seria mais eficiente e adequada para tratar
do assunto, visto que forcaria as empresas a encarar o problema.

27 FREITAS, Maria Ester de. Assédio moral e assédio sexual: faces do poder perverso nas organizagées.
Revista de Administracdo de Empresas, Sao Paulo, v. 41, n. 2, p. 9, Abr./Jun. 2001.

208 |pid,
29 bid., p. 16.
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Como o assédio ainda ndo aparece na CLT nem no Cédigo Penal, as
raras ocorréncias sdo registradas nas delegacias como perturbacéo da
tranquilidade ou constrangimento ilegal. Um dos textos propostos
considera crime assediar alguém com violagdo de dever do cargo,
ministério ou profissdo, exigindo, direta ou indiretamente, prestacéo
de favores sexuais como condicdo para criar ou conservar direito, ou
para atender a pretensdo da vitima.?*

Mesmo diante desse impasse na transposicdo da tematica, a peca é adaptada, e
é discutida no palco brasileiro, atras da aparente fidelidade ao texto teatral e sabendo
que ele se tornou filme nas méos de Mamet. Porém, assim como garante a importancia
da tematica de Oleanna no Brasil, Fagundes garante também, em entrevista, que ndo
houve influéncia do filme na montagem do espetaculo, visto que ele e Mara assistiram
ao filme, mas no periodo da montagem ja haviam se esquecido da atuacdo dos atores

americanos.?*!

De fato, a atuacdo de Fagundes parece estar carregada por um olhar irdnico,
sarcastico, que ndo observamos na atuacdo de William H. Macy e Debra Einsenstadt.
Chega a tanto seu carater irbnico que conseguimos ouvir em um ou outro momento
alguma risadinha do publico. De acordo com o critico Nelson de S4, “Antonio
Fagundes, experiente, consegue dar complexidade ao personagem e chega a entrar pelo
humor, a tripudiar sobre os exageros da maldade”?*%. E exemplifica com um trecho de
uma cena: “Vocé me odeia?” Diz ela, perto do final. “Sim”, responde ele, rindo e

fazendo rir. Ou, ainda, “voc€ ¢ muito perigosa”.

Segundo os atores, eles criaram seus préprios personagens: “Estreamos
Oleanna fora de S&o Paulo, em Araraquara, Santos e Sorocaba. Depois da estreia,
revimos o filme. E descobrimos que a linha dos atores no filme era muito diferente da
nossa”.*® Isso nos leva a questionar: como é possivel essa diferenca, ja que se trata de
um mesmo texto utilizado tanto pela adaptacdo cinematografica quanto pela adaptacao
de Ulysses Cruz para o teatro brasileiro? Como é possivel recriar um personagem?

Questdes a serem desenvolvidas no proximo tépico.

219 FREITAS, Maria Ester de. Assédio moral e assédio sexual: faces do poder perverso nas organizacoes.
Revista de Administracio de Empresas, Sdo Paulo, v. 41, n. 2, p. 17, Abr./Jun. 2001.

211 PECA DE MAMET é novo projeto. Folha de S&o Paulo, Sao Paulo, Ilustrada, p. 5-1, 23 Jun. 1995.

212 SA, Nelson de. David Mamet abraga o maniqueismo em “Oleanna”. Folha de Sdo Paulo, Séo Paulo,
p. 3-4, 13 Fev. 1996.

213 OLEANNA, MAIS UM casamento de Mara e Fagundes no palco. Caderno SP, Sdo Paulo, 05 Jan.
1996.
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3.3 — ANALISE DO ESPETACULO: ASPECTOS VISIVEIS E INVISIVEIS— A
COMPOSICAO CENICA E O TRABALHO DO ATOR: O PODER EM CENA.

Quando se faz um trabalho com um texto
teatral que situa personagens, época, trama,
€ necessario voltar-se para uma dimenséo
que examina 0s comportamentos em cena, 0
vestuario, o ambiente, para que assim siga
um retrato fiel, ou a impressdo de uma
articulagdo entre as partes da montagem, ou
ainda uma aparéncia que se desincumba da
comunicagao com o publico. [...] o trabalho
do ator é uma categoria, entre outras, da
engrenagem teatral.

Sobre o trabalho do ator

N&o se dissocia da palavra teatro a ideia de
viséo.
Sébato Magaldi

Com o espetaculo Oleanna (1995), produzido pela Fagundes Producgdes
Artisticas, podemos observar um pouco do processo de adaptacdo e producdo de um
espetaculo, destacando o trabalho dos atores envolvidos na trama, os elementos cénicos,
como sonoplastia, iluminacdo, cenario, figurino, além das escolhas tematicas, conteddos
contemplados pela encenacéo e, para além desse aparato técnico, a maneira como a obra
é representada pelos proprios atores: o que é contemplado enquanto forma (maneira
como a apresentacdo € disponibilizada e elaborada, as escolhas estéticas) e contetdo

(temas apresentados e reforcados pela acdo dos atores).

Iniciando a analise, temos que os elementos cénicos auxiliam no processo de
ressignificacdo, conferindo sentido ao enredo. E de que maneira isso é feito em
Oleanna (1995)?

Quando as coxias se abrem, o primeiro elemento ressaltado na encenagéo é a
musica, ja anunciando um clima de tensdo e suspense, mas os efeitos sonoros do
espetaculo vdo muito além disso, sobretudo se tomarmos a musica a partir da concepcao

de Patrice Pavis: “no sentido (o mais geral possivel) de evento sonoro — Vvocal,
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instrumental, ruidoso —, de tudo o que ¢ audivel no palco e na plateia”?** E ainda:

“enquanto mensagem sonora’.

Em Oleanna (1995), a musica (produzida por André Abujamra) ndo tem o
papel de simplesmente destacar determinada cena e acdo, uma vez que € pensada em
conjunto com outros fendmenos, sobretudo os visuais. Assim, podemos desvendar as

relacdes de forcas entre a musica e o resto da encenacao.

No espetaculo em questdo, ela aparece em ritmo de suspense, permeando-o
desde a abertura até ao final do espetaculo, além de indicar a passagem de um ato a
outro. N&o toma o lugar da agéo, mas cria um ar de tensdo a ponto de envolver o
espectador, que tende a se perguntar: o que vem a seguir? Cria um clima que desvenda o
proprio climax da trama: uma “acusagdo” e um “julgamento”. Poderiamos dizer, ent&o,
que a musica aqui inserida ¢ caracterizada por produzir um “efeito sonoro” que,
segundo Patrice Pavis, torna “uma situagdo reconhecivel ou ainda uma pontuacio da
encenacdo, durante as pausas da atuagdo, as mudancgas de cenario e do proprio ato”.
Assim, “A musica em geral, e particularmente em cena, tem uma fungao ora integrativa,
ora desintegrativa para o espetaculo e o ego das personagens”.”™ Ela evoca, ainda de
acordo com esse autor, diversos humores, alegria, dor, angulstia, desejo, satisfacdo,

plenitude etc.

No espetaculo, a mdsica evoca e destaca a anglstia e a ansiedade das
personagens, integrando-se ao proprio enredo. Dessa forma, as intervenc¢des acontecem:
ao iniciar o espetaculo, com destaque para uma mulher no centro do palco, a qual é
direcionada uma luz (Fig. 78); depois que ja conhecemos as personagens e que a trama é
iniciada, a musica aparece, ainda no primeiro ato, como artificio que nos chama a
atencdo para determinadas atitudes no palco, como o ato de Carol anotar em seu
caderno aquilo que o professor diz. Principalmente quando ele diz algo que, segundo o
ponto de vista dela, pode “incrimina-lo”, artificio que s6 descobrimos no Segundo e
Terceiro atos. Aparece também em momentos em que as personagens se exaltam, em

mudanca de atos e se destaca ainda mais ao final do espetaculo.

As mdasicas tocadas durante essas passagens produzem no espectador um

estado de tensdo, que ¢ desconfortavel, sobretudo a medida que o “maniqueismo ¢

214 pAVIS, Patrice. A Analise dos Espetéaculos: teatro, mimica, danca-teatro, cinema. S&o Paulo:
Perspectiva, 2010, p. 130.

1% bid., p. 133.
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abragado”, ou ndo, devido ao fato de ndo sabermos a quem creditar a razdo até que o

ultimo ato mude tudo.

Outros aspectos sonoros, no entanto, sdo utilizados, ndo mais com a intencdo
de destacar alguma cena ou auxiliar na mudanca dos atos, mas de servir de instrumento
de “quebra” da narrativa, da comunicagdo estabelecida entre as personagens, como o

dialogo interrompido com o toque do telefone, as pausas frequentes etc.

Figura 78

Ha um dialogo incessante, marcado pelas pausas, além das interrupcdes da fala
(pelo togue do telefone), reforcando a incapacidade da comunicacdo para expressar 0s
conflitos. E intencional a projecdo de personagens que falam, falam e falam, mas ndo
conseguem se entender e, sempre que algo importante parece estar sendo dito, o
telefone toca: um elemento importante e um recurso no desenvolvimento da trama que
trata, antes de tudo, da comunicacdo. Essa caracteristica, muito prezada pelo dramaturgo

David Mamet, foi mantida pela encenacdo brasileira. (Fig. 79 e 80)

O dialogo fragmentado aos poucos vai revelando o eixo temético da peca, o
jogo de poder: o medo que 0s personagens carregam de serem desmascarados,
descobertos em suas fraquezas. Dessa maneira, as armadilhas verbais vao se
estabelecendo diante da “fragil” Carol do Primeiro Ato, quando tudo o que o professor
diz ou fala é reinterpretado por ela, chegando ao exagero de suas acusacOes,

apresentadas no decorrer do Segundo Ato.
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Figura 80

O aspecto sonoro de um espetaculo é uma marca sutil, porém imbricada de
significados, os quais ndo podemos desprezar, que também “sdo encontrados ao abordar
outros sistemas de signos mais visiveis, como 0 ator ou 0 espaco, e 0s outros elementos

.. ~ 2 216
materiais da representagao”.

Por se tratar de uma adaptacdo, alguns aspectos sonoros adquirem
caracteristicas diferentes. Seria dificil manter o mesmo ritmo da fala, sobretudo por
causa da tradugdo. Porém, gracas ao trabalho do ator Antonio Fagundes, a propria fala,
nos seus aspectos de som e ritmo, é ressignificada, de forma que um ar de ironia e

sarcasmo € acrescentado ao personagem John (o professor), sendo o poder e a

218 pAVIS, Patrice. A Andlise dos Espetaculos: teatro, mimica, danca-teatro, cinema. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2010, p. 137.
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autoconfianca propagados pelo ritmo e o tom da voz. S&o aspectos possiveis de
apreender através do registro feito em video, revelador de que muitas vezes o tom
irbnico arranca risadas do publico, o que ndo acontece, por exemplo, na acdo das

personagens no filme de 1994.

Para além da atuacdo de Antonio Fagundes e Mara Carvalho, que véo dar vida
as personagens, assim como dos aspectos do som e do tempo/espaco da encenacdo

evidenciados pela filmagem, cabe destacar os aspectos “mais materiais” do espetaculo:

Todos os elementos da representacdo que a andlise do espetéaculo
deseja passar em revista sdo, por definicdo, materiais: existem
concretamente no palco como materiais, significantes, colocados ali
pelos artesdos do espetdculo. No entanto, alguns sdo, se assim
podemos dizer, mais materiais do que outros: aqueles que ndo estdo
ligados diretamente & presenca dos atores, a sua voz, ao espaco-tempo
no qual evoluem suas agdes, ao ritmo ou & masica.*’

Esses outros elementos sdo o cenario, o figurino e a iluminacdo. Diante, pois,
desse sistema de significacdo e do sistema cénico, é importante destacar a analise de
cada esfera no interior da encenacdo. Quanto ao cenario em Oleanna, adaptado por
Felipe Crescenti, hd no palco uma sala de professor, dentro de uma universidade, um
ambiente escuro e claustrofébico de onde parece ndo haver possibilidade de fuga. E uma
universidade nos padrdes americanos (Fig. 81): cores escuras, uma grande estante de
livros, com uma escada, uma escrivaninha cheia de papéis, uma cadeira giratéria, um
telefone etc. O telefone é utilizado como um elemento de corte, pois é o seu toque que
interrompe determinadas cenas, geralmente quando algo importante sera dito. E,
também, elemento de ruptura no decorrer dos trés atos, conforme assinalado

anteriormente.

2T PAVIS, Patrice. A Analise dos Espetéaculos: teatro, mimica, danca-teatro, cinema. S&o Paulo:
Perspectiva, 2010, p. 161.
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Figura 81

No cenario brasileiro um elemento que ndo aprece no filme de 1994 é
acrescentado pela adaptacdo: um jogo de dardos fixado na parede, que o professor
parece utilizar para descarregar sua tensdo quando ndo consegue resolver o conflito que

ele ajudou a criar. (Fig. 82)

Figura 82

Outra questao interessante estd no fato de o cenério permanecer praticamente o
mesmo durante toda a encenacdo, ndo existindo nele mudancas significativas capazes de

serem percebidas pelo publico, o que também difere do cenéario do filme, uma vez que
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nesse, ao final, o professor organiza todos 0s seus pertences, guarda-os, esvaziando a

sala que ndo mais sera ocupada por ele, pelo fato de ter perdido o cargo.

Quanto a iluminacdo, ela participa do proprio processo de narracdo, cortes,
mudancas de cenas, de atos, elemento de destaque etc. Em Oleanna, a iluminacédo (de
Augusto Tiburtius), que abarca todo o cenario, remete a um ambiente escuro, um tom
amarelado predomina no espetaculo, juntamente com as cores escuras das paredes de
madeira, caracterizando um ambiente frio. As luzes se acendem e se apagam conforme a

mudanca de atos, consistindo em instrumento de ruptura entre eles.

Outro elemento de grande destaque € o figurino, adaptado por Pazzeto, ao qual
devemos dedicar uma atencdo especial, pois ele definira caracteristicas importantes das
personagens: Carol (aluna) e John (professor): “[...] o figurino constitui muitas vezes o

primeiro contato, e a primeira impresséo, do espectador do ator e sua personagem”.2*8

Estd em cena um professor aparentemente seguro de si, numa postura de
superioridade num primeiro momento, muito bem vestido e penteado e usando 6culos,

aparéncia que vai se modificando no Segundo Ato. (Fig. 83 e 84)

Figura 83

218 pAVIS, Patrice. A Andlise dos Espetaculos: teatro, mimica, danca-teatro, cinema. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2010, p.163.
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Figura 84

Do outro lado, esta uma aluna com roupas escuras, aparentemente desleixada,
cabelos soltos e revoltos, passando a imagem de um ser fragil e indefeso, sem

personalidade, sem vaidade nenhuma, carregando uma caderneta a méo. (Fig. 85)

Figura 85

No decorrer dos atos esses figurinos se transformam, assim como a identidade

das préprias personagens. (Fig. 86, 87 e 88)
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Figura 87
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Figura 88

A aluna modifica seu visual, de uma aparente pessoa sem identidade, indefesa,
para um mais formal, quando consegue desestabilizar o professor, que aparecera
destruido, arrasado, refletindo isso em sua propria maneira de vestir. Percebemos nesse
momento a inversdo de posi¢do, ou ainda uma inversdo do poder, objeto de disputa
desde o inicio da trama. Assim, podemos destacar que “O figurino ¢ tdo vestido pelo
corpo quanto o corpo é vestido pelo figurino. O ator ajusta sua personagem, afina sua
subpartitura ao experimentar seu figurino: um ajuda o0 outro a encontrar sua
identidade”.”*® Ele esta, por isso, em estreito laco com a propria atuag&o, uma vez que
“descrever a atuagdo obriga a captar o ajustamento da gestualidade ¢ da roupa”. (Fig.

89, 90, 91)

219 pAVIS, Patrice. A Andlise dos Espetaculos: teatro, mimica, danca-teatro, cinema. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2010, p.163.
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Figura 89

Figura 90

Figura 91
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O trabalho do ator esta, portanto, ligado a todos os outros aspectos da
encenacdo, consistindo na base de toda a analise. Ele é peca fundamental no teatro,
servindo, pois, de porta-voz das personagens: “[...] este esta no centro da encenacao e
tende a chamar o resto da representagdo para si”.** O corpo do ator é o primeiro
elemento de mimese e representacdo teatral, tornando-se veiculo ativo e significante da
personagem.??! Por isso o ator é submetido a uma preparacdo corporal para vivenciar as
personagens. Mesmo que as suas emoc¢des ndo tenham de ser reais ou vividas, devem
ser, antes de tudo, visiveis, legiveis, j& que ele ndo fala ou age em seu proprio nome,

mas em nome de uma personagem que ele faz de conta que é ou a quem ele imita.

O ator “[...] se situa, antes de tudo, no coragdo do acontecimento teatral: é o elo
Vvivo entre o texto do autor (dialogos ou indicacBes cénicas), as diretivas do encenador e
0 ouvido atento do espectador; é o ponto de passagem de toda descricdo do
espetaculo”.??? E também o responséavel pela comunicacéo direta com o piblico, seja ela
verbal ou ndo verbal. O corpo também fala, através de gestos que sdo também

significantes no fazer teatral.

Em Oleanna, como dito anteriormente, atuam Antonio Fagundes e Mara
Carvalho. Antonio Fagundes acrescenta a personagem de um professor universitario a
imagem de um homem arrogante, ambicioso, talvez machista, que se sente inatingivel
em seu brilho intelectual, caracteristicas muito bem demarcadas, as vezes anunciadas
sutilmente por sua maneira de falar, mas, sobretudo, por sua postura corporal: quase
sempre de cabeca erguida, colocando-se em plano superior ao de sua aluna, dando-lhe
as costas e dando as costas ao proprio publico, pelo qual é ovacionado porque “desenha
com precisdo a figura do professor”,??® (Fig. 92, 93, 94 e 95) equilibra tensdes por
apresentar inicialmente um professor exteriormente controlado, equilibrado e racional
que, com o crescimento dramatico do personagem, torna-se acuado, perde a razdo e as

estribeiras. Ele consegue, enfim, dar complexidade ao personagem.

220 pAVIS, Patrice. A Analise dos Espetaculos: teatro, mimica, danca-teatro, cinema. S&o Paulo:
Perspectiva, 2010, p.49.

221 \/er: URSSI, Nelson José. A linguagem Cenografica. 2006. 122 fs. Dissertagdo (Mestrado em Artes)
— Departamento de Artes Cénicas, Escola de ComunicacGes e Artes, Universidade de S&o Paulo, Séo
Paulo, 20086, f.

222 pAVIS, 2010, op. cit., p. 50.

222 GUZIK, Alberto. Oleanna e Fagundes: Dez. Mara: Cinco. Jornal da Tarde, Sdo Paulo, p. 3A,. 25
Jan. 1996.
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Mara Carvalho é também bastante elogiada em sua atuag&o, principalmente por
alcancar alguns momentos inesperados de interpretacdo, uma vez que é dela a carga

224 & da reviravolta que ela

maior: “ndo had como escapar da armadilha da personagem
cria. Mas é também cobrada de maneira a alcancar maior profundidade com a
personagem. Para criticos como Guzik, na encenacdo faltou ousadia, brilho e

vibracdo.? (Fig. 96, 97 e 98).

224 SA, Nelson de. David Mamet abraga o maniqueismo em “Oleanna”. Folha de Sdo Paulo, Séo Paulo,
lustrada, p. 3-4, 13 Fev. 1996.

225 GUZIK, Alberto. Oleanna e Fagundes: Dez. Mara: Cinco. Jornal da Tarde, S4o Paulo, p. 3A,. 25
Jan. 1996.
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Figura 93

Figura 95

Figura 96
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Figura 98

Com a inversdo dos papéis durante o espetaculo, da-se a mudanca de posicéo
das personagens no préprio palco, trazendo, portanto, alteragdes no cenario a medida
gque um ocupa o0 espaco anteriormente ocupado pelo outro. Ha mudanca na disposicdo
desse ou daquele elemento, as cadeiras, por exemplo, ocuparam lugares diferentes no
decorrer da trama.

Vé-se, por tudo que foi exposto, especialmente pela encenacéo aqui abordada,
que o trabalho do ator em uma performance teatral ¢ uma tarefa complexa e que exige
muito preparo, estudo e treinamento, antes de se concretizar no que nds espectadores
vemos no palco. Esta além da leitura do texto. E um longo processo ha muito descrito

por Fagundes da seguinte maneira:
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Comecei a tentar entender como era 0 meu processo de ator e cheguei
a isso. Tenho um processo de trabalho que passa primeiro pelo
entendimento, tenho que entender qual é a proposta: a proposta do
texto, da direcdo, dos meus colegas de trabalho e é um trabalho
realmente muito racional. E um trabalho realmente muito racional. E
um trabalho em que estou tentando entender até o fim de todas estas
propostas juntas. Para mim, um dos trabalhos mais importantes de
criagcdo esta na mesa, no momento em que vocé esta sentado lendo o
texto, ou entendendo exatamente qual é a proposta que vocé quer
veicular através daquele trabalho. E preciso entender que ja tive uma
leitura emocional do texto, que foi a minha primeira leitura. Em minha
primeira leitura, estou tomando conhecimento do texto e estou me
deixando levar pela proposta intrinseca dele. Entdo choro onde o texto
propde que tenha que chorar, eu rio, com o expectador. Eu tomo
conhecimento. O primeiro conhecimento fica arquivado durante esse
processo de entendimento que é a mesa, porque de repente eu posso
chegar a conclusdo que eu ri de uma cena que nao era para rir, ou de
que chorei numa cena que era muito engragada. Isso tudo através do
entendimento. Depois que tenho essa consciéncia do que deve ser dito,
eu vou buscar o como. E 0 como é o jogo, é o lidico, € a brincadeira.
E onde a gente solta mesmo tudo o que tem, porque ja esta alicercado.
Entdo, fazer de um jeito ou de outro vai depender das tuas
possibilidades de ator. Se vocé tem maiores possibilidades, vocé faz
mais coisas com 0 mesmo texto. Se vocé tem menores possibilidades,
0s teus recursos s&0 menores, Vocé ndo vai conseguir tanto.””®

Com a obra de Mamet, provavelmente ndo foi diferente: compreender a trama
e 0 autor, dar significacdo ao enredo, senti-lo em sua complexidade nédo é tarefa facil,

sobretudo pelas tematicas de Oleanna, um verdadeiro desafio para o ator.

No Primeiro Ato: a visita da aluna, a dificuldade de estabelecer dialogo, a falta
de entendimento da aluna, que chega a sala do professor e observa tudo, questiona 0s
termos que ele diz e que ela ndo apreende. Junto a isso, a aparente falta de atribuigéo de
importancia ao fato por parte dele, que estd ansioso com a conquista da catedra e com a
compra da casa, mas que mesmo assim a ouve em suas dificuldades na disciplina que
ele ministra, na qual ela foi reprovada, enquanto ela justifica que leu o trabalho, mas ndo
entendeu a linguagem, as coisas que ele diz! O professor a elogia, mas depois engrossa:
“Quem ¢ que esta enganando quem aqui?” Ele parece perceber algo de estranho na
situacdo, mas ndo sabemos ainda o que, e Carol se faz de vitima, diz que tem problemas
decorrentes de sua origem social. Ele |é para ela o que ela havia escrito no trabalho e
que ela ndo entende, e no decorrer da discusséo ela pede que ele a ensine. Ele pergunta

0 que ela ndo entende. Ela responde em alto e bom som: “Nada”. Esse é outro momento

226 EAGUNDES, Antonio. Depoimento & Divisio de Pesquisas do CCSP, 01.09.1983, p. 3-4. In:
MEINCHES, Mauro. Sobre o trabalho do ator. S8o Paulo: Perspectiva, 1988, p. 61.
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em que o publico da risadas, destacando a leitura que o ator faz da personagem, visto
que no filme, por exemplo, ndo somos induzidos ao riso pelos atores. Mas como aqui
trata-se da filmagem do espetaculo em que o publico esta presente e reagindo, cabe
destacar, ainda, que mesmo se tratando de uma mesma obra, existem diferentes
maneiras de apreender as personagens, que sdo as possibilidades do ator. Ainda no
Primeiro ato Carol da indicios de sua indocilidade, ao se revoltar com as opinides do
professor sobre o ensino e falar sobre a “maldi¢ao da educagdo moderna”. Ele ameniza
dizendo que é apenas um livro, ou seja, ela ndo precisa se revoltar: Mas em que isso fere

a aluna?
Ora, ela diz:

Carol: N&o, ndo. Tem pessoas la fora! Pessoas que vém aqui para
saber coisas que ndo sabem. Elas vém aqui para serem ajudadas, para
serem ajudadas, portanto, alguém deveria ajuda-las a fazer alguma
coisa, a saber alguma coisa. Para se adequar no mundo, mas (pausa).
Como posso conseguir se eu ndao passar? Mas eu nao entendo, eu ndo
entendo, ndo entendo nada! Eu fico andando em circulos de manha até
a noite com um Gnico pensamento na cabeca: Sou uma idiota!®*’

E mesmo ele a contradizendo, ela insiste em dizer que € idiota. Afinal, o que
toda aquela situagdo em que se meteram quer dizer? Ela diz que ndo entende o que €
falado nas aulas e que ela procurou as aulas dele porque falava sobre responsabilidade
para com 0s jovens, mas ela ndo o entende e esta se ferrando por isso. E quando ele
resolve dar maior atencdo aquela aluna e se abre com ela, rompe com as formalidades
da relacdo professor-aluno e passa a tratd-la de maneira mais pessoal, prometendo
ajuda-la se ela se encontrar com ele em sua sala! Nao estaria ele criando suas proprias
armadilhas? (Fig. 99)

221 Oleanna (David Mamet). Transcricdo a partir da filmagem do espetaculo brasileiro homoénimo,
dirigido por Ulysses Cruz em 1995. [Transcri¢do nossa — N&o publicado]
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Figura 99

Ele diz que a entende, pois, assim como ela, também odiava todo mundo que

estava na posicdo de chefe, que estava no poder, e critica os métodos avaliativos:

John: [...] Veja bem. As provas que vocé faz de vez em quando na
escola, na faculdade, na maioria das vezes foram feitas para idiotas,
por idiotas. Vocé ndo tem a menor necessidade de errar. Ndo servem
para medir o seu valor. Testam a sua capacidade de reter e vomitar
desinformacdo. Claro que vocé comete erros nessas provas. Elas sdo
um contrasenso, uma piada!*?

Ele critica a Banca examinadora, chama seus membros de incompetentes e diz
que muitos deles ele ndo empregaria nem para lavar seu carro, mas mesmo assim vai la
se submeter a avaliacdo, que sua vontade era de vomitar a sua ignorancia e que eles
podem ndo assinar e talvez ele perdesse a catedra (joga os dardos na parede). Diz ainda
que alguns dos alunos poderiam fazer restricbes a seu respeito e a partir dai eles
descobririam um indicio de seus defeitos, ele perderia o cargo, a casa e a familia. Ele
vai além no seu talento em ser politicamente incorreto e conta algo sobre sua
observacdo quanto a diferenca da frequéncia com que ricos e pobres faziam sexo (a
musica de suspense faz fundo a sua fala, enquanto Carol anota tudo), fala da
normalidade do curso superior, do acesso que todos tém a ele hoje, que é direito de
todos frequentar, que estd na moda, mas ele a critica, chamando o ensino superior de

utilitario e afirmando que as pessoas ndo questionam mais para que serve! Acrescenta

228 Oleanna (David Mamet). Transcricdo a partir da filmagem do espetaculo brasileiro homdnimo,
dirigido por Ulysses Cruz em 1995. [Transcri¢do nossa — N&o publicado]
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que as motivacOes para alguém ingressar no ensino superior podem ser: gosto pelo
estudo, para se especializar e por desejo de ascensédo social. Durante a critica ao ensino
superior, também atira os dardos, fala do preconceito contra esse ensino e que, quando
nos sentimos ameacados, nos submetemos a esse pré-julgamento. Serd que ele percebe
que o que ela carrega, no fundo, é o preconceito contra os professores? Ele diz que é
funcdo dele provoca-la com essas questfes. Ele irrita a aluna e, em um momento de
faria dela, a segura tentando controla-la, em outra aproximacéo fisica que possibilitara

que ele seja acusado de assédio. (Fig. 100)

Figura 100

Mas Carol, ainda assim, ndo recebe essa relagdo, a aproximag&o e as coisas que
ele diz de maneira inocente, se ndo qual o motivo de tantas anota¢des? (Fig. 101)

Figura 101
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E, ao final do ato, Carol deixa escapar um sorriso irénico, depois de reunir
todas as provas que ela queria. O professor esta em clima de comemoragdo, mal sabe ele

0 que 0 espera no proximo ato. (Fig. 102)

Figura 102

Ela usa-o e tira proveito da situacdo para ataca-lo, acusa-lo, conforme aparece
no Segundo Ato, em que ele é acusado de assédio, de violagdo com provas reunidas pela
aluna, que, em suas anotacg0es, reinterpreta tudo o que ele faz ou diz. Ela o domina, ele
tenta reverter a situacdo, argumentando que ela vai privar a familia dele da seguranca
que ha tanto tempo ele almejava. E Carol ironiza novamente batendo palmas para o que
ele diz (Fig. 103).
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Novamente ele agarra a aluna, impedindo-a de ir, mas dessa vez ela se impde e

promove um escandalo (Fig. 104).

Figura 104

Assim, no Terceiro ato, a inversdo se completa, ele ja esta destruido
moralmente, perdeu o cargo, a casa e talvez a esposa. Ela refuta-o intelectualmente,
pedindo como acordo que ele retire seu livro das leituras obrigatérias. Ele recusa e é
avisado por telefone que ela o acusard de tentativa de estupro. Segundo a aluna, ele
tentou estupra-la quando encostou o corpo dele no dela e imprensou-a contra a parede, 0
que, de acordo com o Cddigo, é lesdo corporal, portanto tentativa de estupro. Ele se
apavora, mas a aluna e o discurso do politicamente correto acabam por destrui-lo. Na
adaptacdo de Ulysses Cruz este € o desfecho do espetaculo (Figs. 105, 106, 107 e 108).
John est4 ao telefone com sua mulher. Carol ainda esta na sala escutando a conversa e

interrompe:

Carol: Nao chame a sua mulher de meu anjo.
John: O qué?

Carol: Vocé ouviu, ndo chame a sua mulher de meu anjo. (Ele joga o
telefone no chéo e avancga sobre ela)
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John: Vocé acha que pode vir aqui com o seu discurso de
politicamente correto e destruir a minha vida? Sua vagabunda! (da um
tapa e bate a cabeca dela na mesa).””®

A musica de suspense aparece, as cortinas se fecham. O publico, que fica inerte
durante a cena, permanece inerte até as cortinas se fecharem. Seria um estranhamento
daquilo representado no palco? Questdes a se pensar!

Figura 106

22 Oleanna (David Mamet). Transcricdo a partir da filmagem do espetaculo brasileiro homdnimo,
dirigido por Ulysses Cruz em 1995. [Transcri¢do nossa — N&o publicado]
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Figura 107

Figura 108

Enfim, todos os elementos cénicos e a performance dos atores permitem-nos
desvendar nesse processo de adaptacdo o grau de significacdo da obra. Ndo podemos
ignora-los, pois, sem eles, ndo conseguimos compreender o todo, aquilo que a obra
anuncia ou pretende anunciar. Cada elemento desempenha sua funcdo e papel no
processo de construcdo, adaptacao e ressignificacdo de uma obra teatral e estdo, todos

eles, entrelagados, ndo sendo possivel falar de um sem o relacionarmos com o0s outros.

N&o podemos falar em ressignificacdo sem falar em cenario, atuacdo e
conteddo, além de como esses adquirem novas significacdes, o que € acrescentado que
ndo consta nas rubricas ou em outros tipos de adaptacdes, o que efetivamente ganha a

materialidade que permite demarcar a singularidade e diferenca de cada processo.

Resgatar esse processo de construcdo através da pesquisa € muito instigante,

permitindo compreender o fazer teatral, as escolhas estéticas, a materializacdo de temas
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e as proprias escolhas politicas adotadas pela releitura de algo que ndo é novo, mas que

é capaz de inaugurar 0 novo em outros contextos.

Pégina144



CONSIDERACOES
FINAIS



CONSIDERACOES FINAIS

Como?! Vocé pensa que eu teria tanta dificuldade
e tanto prazer em escrever, que eu me teria
obstinado nisso, cabeca baixa, se ndo preparasse —
com as maos um pouco febris — o labirinto onde
me aventurar, deslocar meu propdsito, abrir-lhe
subterraneos, enterra-lo longe dele mesmo,
encontrar-lhe desvios que resumem e deformam
seu percurso, onde me perder e aparecer,
finalmente diante dos olhos que eu ndo terei mais
que encontrar? VVarios como eu escrevem para ndo
ter mais um rosto. Ndo me pergunte quem sou e
ndo me diga para permanecer 0 mesmo: é uma
moral de estado civil; ela rege nossos papéis. Que
ela nos deixe livres quando se trata de escrever.

Michel Foucault, Arqueologia do Saber

Pensar nas possibilidades do objeto artistico a partir do texto teatral é
extremamente interessante e valido! Assim como repensar o teatro a partir da adaptacéo,
sobretudo no teatro brasileiro em um momento, tal como a década de 1990, de
redefinicdo do cenério teatral. Momentos de se pensar em novas propostas estéticas e

tematicas.

A Companhia Estavel de Repertdrio, nesse sentido, contribui para essa pratica.
Traz para nosso cenario teatral releituras riquissimas e temas de grande proporcao,
como demonstrado por Oleanna, sobretudo por sua tematica do poder, do politicamente
correto e do assédio: temas que estdo na pauta do dia na década de 1990, juntamente

com questdes referentes a discussdo da pos-modernidade e a refutacdo das utopias.

As novas geragbes ndo encontram propostas que respondam a luta por
transformacéo social, o que contribui para uma sociedade pautada nas disputas que
envolvem grupos, tornando-se o individualismo a grande marca das relagGes sociais
fragmentadas, em que todos os diferentes grupos, e ndo apenas nos Estados Unidos da
América, almejam praticamente a mesma coisa: o direito a busca pela felicidade e bem-
estar social. Afinal, quais sdo as reinvindicagfes dos movimentos da atualidade? Ha
muito o universal foi colocado de lado, se pensarmos a partir da vertente pos-
modernista, e 0s anseios individuais parecem encharcar o mundo de luta por poder e

reconhecimento: “[...] a sociedade moderna envolve o individuo em relagdes [...] que
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sdo muitissimo mais complexas do que (aquelas) contra as quais seus ancestrais [...]

. 2
tiveram de lutar”. %

N&o parece haver alternativas contra a sociedade do consumo na atual fase do
capitalismo, sobretudo apds a queda do Muro de Berlim, sentida em todo o mundo. O
Brasil alcanca, apds anos de ditadura, uma democracia nos moldes da sociedade
capitalista neoliberal, na qual os problemas sociais, politicos e econdmicos estdo
presentes, mas € o conflito pelo poder que se destaca, sobretudo nesse inicio de Estado
Democréatico de Direito. H& motivos para acreditar que o tema estd em toda parte,
permeando as esferas publica e privada, especialmente nas institui¢des:

O poder, a quantidade e o alcance da regulacdo e da intervencdo do
Estado na economia e no processo social global tendem a crescer, em
parte, como uma funcdo do desenvolvimento global do processo de
acumulacéo de capital, da necessidade de consenso e de apoio popular
em relacdo a esse processo e da correspondente e continuada
desclassificacdo das pessoas, através da reorganizacdo do discurso
politico, reelaborado agora em torno dos individuos enquanto agentes
econdmicos.?*!

Vimos, por meio de Oleanna, o conflito pelo poder estabelecido no ambiente
universitario: até mesmo o ensino € alvo de disputa, 0 ambiente universitario carrega
tais conflitos, que também sdo culturais. Assim, “de que modo o conteudo, a cultura
formal é reunida? O que estd ocorrendo ao nivel da propria organizacdo do
conhecimento?*** Ora, por uma série de razdes econdmicas, politicas e ideolégicas,
considera-se que uma boa parte dos curriculos nos Estados Unidos esta organizado em
torno da individualizacdo. E ndo s6 la.

Para Michel Apple,

[...] 0 ensino é um processo de trabalho, e um processo que tem suas
préprias caracteristicas, as quais ndo sdo redutiveis ao trabalho da
fabrica, no escritério de uma companhia de seguros ou de um
vendedor, mas é de qualquer forma um processo de trabalho. E é no
terreno da escola/Universidade considerado um local de trabalho em
que o conhecimento técnico/administrativo, que foi uma vez
produzido por ela, é reintroduzido com a finalidade de controlar e
racionalizar o trabalho tanto de professores quanto de alunos.”*

230 | ASCH, C. A. A Cultura do Narcisismo: A vida Americana numa Era de Esperancas em Declinio.
Rio de Janeiro: Imago, 1983.

21 APPLE, Michel W. Educagcéo e poder. Porto Alegre. Artes Médicas, 1989, p. 43.
22 pid., p. 46.
2% 1bid., p. 48.
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SO que esse processo de racionalizacdo tem sido atacado pelas correntes pos-
modernistas, a razdo iluminista é criticada. E nesse sentido que Francis Wheen defende
o objetivo de “mostrar como os valores do Iluminismo tém sido abandonados ou
traidos, e por que isso € importante: 0s que reescrevem ou romanceiam a historia, assim
como 0s que regozijam com seu fim ou sua irrelevancia, estdo fadados a repeti-la”.**
Isso, pelo fato de a questdo do fim da modernidade, da raz&o lluminista anunciar o fim

da historia linear e o fim da histéria tal como a conhecemos.

Como destaca Francis Wheen, para os intelectuais da década de 1980
estdvamos vivendo o pds: pos-modernismo, a era pos-industrial etc. E levanta um
questionamento: “O que vem depois do pos?”.2*> Dai surgem aqueles que anunciam o

fim da historia, como o caso de Fukuyama, que, segundo esse autor,

[...] ndo s6 eliminou de antemdo quaisquer outras possibilidades que
ndo o reinado universal e perpétuo do capitalismo liberal norte-
americano, que é a realidade predominante de hoje, como também
fechou implicitamente a porta ao passado, abafando os gritos e
sussurros das geracdes anteriores.?*®

Muitos, inclusive 0s pos-modernistas, “pareceram aceitar o desaparecimento do
socialismo e o sucesso do capitalismo como realidades imutéaveis da vida”.?*” O que
pensar da razdo? Em que acreditar? E assim, mais uma vez, “por ndo se acreditar em
nada, se acredita em qualquer coisa”. Portanto percebemos a falta de uma orientagao, a
ndo ser o apelo individualista e a exaltacdo dos anseios narcisistas pautados na fama,
gloria, poder. Ora, quais sdo os ideais pelos quais se pode lutar, no mundo capitalista,

além da busca por estabilidade?

Quanto a revolugdo socialista, 0 que se diz é que o avango tecnoldgico nos
paises capitalistas serve de refor¢o da sociedade de consumo “para sustentar as relagdes
de producdo capitalista, para garantir o apoio popular e desacreditar a logica do

socialismo”.2®® Wheen conclui: “N@o causa surpresa, pois, que onde a tecnoestrutura

23 WHEEN, Francis. Como a Picaretagem conquistou 0 mundo: equivocos da modernidade. Rio de
Janeiro: Record, 2007, p. 23.

25 |pid., p. 83.
2% 1bid., p. 87.
27 bid., p. 104.
%8 1bid., p. 13.
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capitalista ainda preserva um padréo de vida relativamente alto e uma estrutura de poder
virtualmente imune ao controle popular, 0 povo se mostre apatico quando néo

inteiramente hostil”.%*°

Aos poucos as velhas utopias véo ficando de lado, ao mesmo tempo em que até
aqueles outrora “ditos esquerdistas” gozam daquilo que essa sociedade ¢ capaz de lhes
oferecer: talvez seguranca, como a de alguns intelectuais do alto de suas catedras, talvez
ascensdo social daqueles que estdo nas camadas excluidas da sociedade. E a prevaléncia

da ordem normativa capitalista-burguesa que se expande pelo mundo inteiro.
E onde est&o os intelectuais?

Produto de sociedades despedacadas, o intelectual é sua testemunha
porque interiorizou seu despedacamento. E, portanto, um produto
historico. Nesse sentido, nenhuma sociedade pode se queixar de seus
intelectuais sem acusar a si mesma, pois ela s6 tem os que faz.?*°

Diante da pergunta: “o que ¢ um intelectual?”’, que nos esforcemos em
compreender a definicdo de Sartre. Mas, quanto ao lugar do intelectual na sociedade e
seu papel, eis que surge uma ampla discussao acerca das ideologias, das utopias, que,
quando ndo nutridas por alguns intelectuais, eram também por eles desencorajadas.
Seriam, pois, fruto, ou como diz Sartre, “produto de sociedades despedacadas”? Talvez.

Quando ndo contribuem para o proprio despedacamento dessa sociedade.

Com essas questdes, este trabalho é finalizado para se pensar justamente nas
relacbes que estabelecemos dentro da sociedade contemporanea de forma que assim

também possamos rever o que podemos esperar ou temer por parte dela.

Oleanna (David Mamet), em suas diferentes adaptagdes e linguagens, nos
auxilia a refletir acerca dessas questdes. Na obra, as consequéncias sdo as piores
possiveis, 0s individuos sdo levados ao extremo de suas vaidades, anseio por poder e
por estabilidade. Desvendar as inUmeras questdes presentes na obra foi um verdadeiro
desafio, principalmente pelo fato de que nos levou a contextos e espagos diferentes, a
uma sociedade diferente, mas com algo em comum: individuos em busca do bem-estar
social e da felicidade que o sistema tem capacidade de oferecer, mas fracassa em fazé-

lo.

239 WHEEN, Francis. Como a Picaretagem conquistou o mundo: equivocos da modernidade. Rio de
Janeiro: Record, 2007

#9 SARTRE, Jean-Paul. Em defesa dos Intelectuais. Sdo Paulo: Atica, 1994, p. 31.
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