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RESUMO

Das primeiras pegas ao teatro experimental, uma mudancga sensivel marca
a dramaturgia de Osman Lins. Ou seja, da primeira para a segunda fase houve uma
metamorfose de sua escrita teatral. No inicio da carreira, o autor investiu na linha
cOmico-popular e ganhou os aplausos do publico e da critica com Lisbela e o
Prisioneiro. O drama realista Guerra do Cansa-Cavalo teve boa acolhida e até mesmo
a recepcao fria @ montagem A ldade dos Homens — com sua critica social urbana —
gerou um bom debate na midia. As inovacdes da trilogia Santa, Automével e Soldado,
composta pelas pecas Mistério das Figuras de Barro, Auto do Saldo do Automovel e
Romance dos Dois Soldados de Herodes ainda sdo pouco conhecidas, encenadas e
estudadas.

A dissertacdo, de abordagem interdisciplinar investiga dois campos
imbricados que envolvem a trilogia Santa, Automovel e Soldado. O primeiro detém-se
sobre o0s possiveis motivos dessa dramaturgia ndo ter alcancado o merecido
reconhecimento, numa tentativa de desvelar os obstaculos da receptividade da
trilogia. O segundo debruca-se sobre a analise das pecas.

Sigo o pressuposto de que uma rede complexa de acontecimentos impediu
a consagracao da trilogia. Minha hip6tese € que a conjuntura do periodo (ainda sob o
regime militar), a estética teatral hegemaénica, os duelos travados nos bastidores entre
grupos para firmar seu ideario, as estratégias de negociacdo para que determinada
estética chegasse ao publico; além da publicacéo do seu livro de ensaios Guerra sem
Testemunhas — um estudo critico sobre a realidade do escritor brasileiro, que traca
conexdes entre campo literario (inclusive teatral) e campo de poder — contribuiram
para o isolamento e até mesmo o siléncio sobre as pecas que séo objeto dessa
pesquisa.

Na segunda ponta do trabalho, baseio-me na hipotese de que o teatro corria
em paralelo & sua obra ficcional, ou seja, Lins empreendeu inovagcbes também na

dramaturgia, estabelecendo nessas experimentacées um novo género épico.

PALAVRAS-CHAVE: Santa, Automoével, Soldado. Teatro (Literatura). Dramaturgia.
Literatura brasileira. Osman Lins — Critica e interpretacdo. Critica textual. Teatro
brasileiro. Teatro experimental. Intertextualidade. Modernismo (Literatura).



ABSTRACT

From his first plays to his experimental drama, there is a palpable change in style
in the theatrical work of Osman Lins. Put differently, there was a radical transformation in his
dramatic writing between the first and the second phase of his career. Initially, Lins was
interested in popular comic entertainment and gained much public and critical acclaim for his
play, Lisbela e o Prisioneiro [Lisbela and the Prisoner]. The realistic drama of Guerra do Cansa-
Cavalo [The War of the Weary Horse] was also well received, and even the cool reception of
A ldade dos Homens [The Age of Men] — with its urban social criticism — generated a good
debate in the media. The innovations of the trilogy Santa, Automével e Soldado [Saint, Motor
Car and Soldier], comprising Mistério das Figuras de Barro [The Mystery of the Clay Figures],
Auto do Saldo do Automdével [Show Room Car] and Romance dos Dois Soldados de Herodes
[The Romance of Herod’s Two Soldiers] are less well-known, and not often studied or staged.

This dissertation adopts an interdisciplinary approach, by way of two overlapping
lines of investigation regarding the Saint, Motor Car and Soldier trilogy. The first of these
concerns the possible reasons why these later plays have not received the recognition they
deserve, and an attempt is made to demonstrate the factors which militated against such
recognition. The second presents an analysis of the plays and attempts to demonstrate the
contemporary relevance of each.

It is assumed that a complex train of events has prevented the trilogy from being
regarded as a classic. The hypothesis is presented that the political situation and the dominant
theatrical style at the time (when the military regime was still in power), the battles waged
backstage between ideologically opposed factions, and the negotiation strategies adopted
when determining which styles are to be seen by the public, as well as the publication of Lins’s
book of essays, Guerra sem Testemunhas [War without Witnesses] — a critical study of the
reality of being a writer in Brazil, which makes connections between the fields of literature
(including theatre) and political power —, all contributed to the neglect which these plays have
suffered. For this part of the study, the theories of Pierre Bourdieu are used.

The second part of the investigation is based on the hypothesis that Lins’s theatre
parallels his other fictional work. Lins employed innovations in the theatre also, establishing,

through these experimental pieces, a new epic genre.

KEYWORDS: Santa, Automovel, Soldado. [Saint, Motor Car, Soldier]. Theatre (Literature).
Dramaturgy. Brazilian literature. Osman Lins - Criticism and interpretation. Textual criticism.
Brazilian theater. Experimental theater. Intertextuality. Modernism (Literature).
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1. APRESENTACAO

1.1 Percursos da dramaturgia de Osman Lins

A trilogia teatral de Osman Lins, Santa, Automével e Soldado, é composta
pelas pecas Mistério das Figuras de Barro, Auto do Saldo do Automével e Romance
dos Dois Soldados de Herodes!.

Das primeiras pegas ao teatro experimental, uma mudanca sensivel marca
a dramaturgia de Osman Lins. Ou seja, da primeira para a segunda fase houve uma
transformacao de sua escrita teatral.

No inicio da carreira, o autor investiu na linha cémico-popular e ganhou os
aplausos do publico e da critica com Lisbela e o Prisioneiro. O drama realista Guerra
do Cansa-Cavalo teve boa acolhida e até mesmo a recepcéo fria a peca A Idade dos
Homens — com sua critica social urbana — gerou um bom debate namidia.

Com as inovacbes empreendidas na trilogia Santa, Automovel e Soldado,
Osman Lins redirecionou sua escrita dramatica para o épico, depois de ter formulado
uma teoria teatral que dava primazia ao texto, em detrimento do espetaculo e do “jogo
cénico”.

Este trabalho investiga dois aspectos imbricados que envolvem a trilogia
Santa, Automovel e Soldado. O primeiro analisa as pecas, e busca mostrar a relevancia

de cada uma delas. O segundo debruca-se sobre os possiveis motivos dessa

LINS, Osman. Santa, Automdvel e Soldado. S&o Paulo: Duas Cidades; 1975.
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dramaturgia ndo ter alcancado o merecido reconhecimento, numa tentativa de desvelar
alguns obstaculos da receptividade da trilogia.

Sigo o pressuposto de que uma rede complexa de acontecimentos impediu
a consagracao das pecas. Minha hipotese € que a conjuntura do periodo (sob o regime
militar), os duelos (nem sempre explicitos) travados nos bastidores entre grupos para
firmar seu ideario, as estratégias de negociacdo para que determinada estética
chegasse ao publico; além da publicagcdo do seu livro de ensaios Guerra sem
Testemunhas? — um estudo critico sobre a realidade do escritor brasileiro, que traca
conexdes entre campo literario (inclusive teatral) e campo de poder — contribuiram
para o isolamento e até mesmo o siléncio sobre as pecas que sao objeto deste estudo.
Em paralelo a obra ficcional, Lins empreendeu inovacbes também na dramaturgia,
sem afastar-se de uma critica visdo social da realidade. Para isso ele desenvolveu
suas criacdes para o teatro, tendo como base o0 género épico. A pesquisa apoia-se em
esquema desenvolvido por Pierre Bourdieu, atinente ao campo literario e sua relacao
com 0 espaco social; no instrumental interpretativo de Jean-Jacques Roubine, Jean-
Pierre Ryngaert, Patrice Pavis, Anatol Rosenfeld, na teoria de Bertolt Brecht e dos
criticos teatrais brasileiros, a exemplo de Sabato Magaldi. Também utilizamos uma
vasta bibliografia que percorrera o desenvolvimento do trabalho.

Foram importantes igualmente as leituras efetuadas dos estudos sobre a obra
ficcional de Osman Lins, como os de Sandra Nitrini, Lourival Holanda, Ermelinda
Ferreira, Jodo Alexandre Barbosa, Regina Delcastagné.? Cada uma dessas leituras
possibilitou a pesquisa um olhar mais verticalizado sobre a obra osmaniana, embora

nosso estudo mergulhe mais na estratégia discursiva da contemporaneidade teatral

LINS, O. Guerra sem testemunhas. S&o Paulo: Livraria Martins Editora, 1969.

Cf. bibliografia ao final do trabalho.
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do que na sua prosa ficcional. Dessa forma tenta iluminar os sentidos das escolhas do

autor e o preco pela incompreenséo na recepcéao da sua trilogia.

A pesquisa — marcada pela propria voz de Osman Lins, suas reflexées sobre
0 ato da criacdo e as criticas severas que fez ao quadro teatral brasileiro, através de
artigos, entrevistas e cartas trocadas com amigos, principalmente Hermilo Borba Filho
— estrutura-se em trés capitulos.

O primeiro capitulo — Dramaturgia da Primeira Fase — detém-se nas pecas
inéditas, no sucesso de Lisbela e o Prisioneiro, também em A ldade dos Homens,
Guerra do Cansa-Cavalo e a peca infantil Capa Verde e o Natal. O segundo capitulo
— Campos de batalha —, discorre sobre as relacdes de Lins com o teatro, as teorias por
ele formuladas e a leitura critica feita por Anatol Rosenfeld; também se levanta um
aspecto pertinente: a convergéncia entre as teorias teatrais osmanianas, em seu desejo
por “uma supremacia da palavra em cena”’ e as ideias teatrais que alimentou o
Movimento Simbolista, em fins do século XIX e inicios do século XX. Ainda neste
capitulo, tratamos dos tempos sombrios — da ditadura militar — nos quais o autor
escreveu sua trilogia e como se deu a correlacéo de forgcas entre seu pensamento e a
classe teatral a época. No terceiro — Dramaturgia Experimental — expomos e analisamos
cada uma das pecas que compde a trilogia: Mistério das Figuras de Barro, Auto do Saléo
do Automovel e Romance dos Dois Soldados de Herodes.

Sobre a dramaturgia de Osman Lins conheci dois trabalhos defendidos na
Universidade de S&o Paulo, na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas,
ambos sob a orientacdo da Prof.2. Dr2. Sandra Margarida Nitrini. O primeiro deles é o

de Marisa Balthasar Soares?, que na sua dissertacdo de mestrado estuda

4 SOARES, Marisa Balthasar. Aspectos do teatro de Osman Lins em Retabulo de Santa Joana Carolina. Sdo Paulo: Universidade de S&o Paulo; Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, 2003. Dissertacio de Mestrado
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essencialmente a transposicao teatral de Retabulo de Santa Joana Carolina, narrativa
gue Mariajosé de Carvalho adaptou da obra homoénima de Osman Lins. Para Marisa
Balthasar, a adaptadora conseguiu corporificar 0 pensamento teatral do autor, em
didlogo com Brecht, mas, sobretudo, enfatizando as intersecfes entre a obra ficcional
de Osman Lins e sua producdo dramaturgica.
O segundo trabalho é a tese de doutorado de Maria Teresa de Jesus Dias®.
A pesquisadora mapeia a dramaturgia de Lins, observando suas caracteristicas
principais, especialmente os aspectos epicizantes de sua trilogia e o percurso que
realizou o autor para chegar a eles, constatando a superacédo dos padrdes dramaticos
gue antes se utilizara em Lisbela e o Prisioneiro, Guerra do Cansa-Cavalo e A Idade
dos Homens.
Também dois outros estudos relevam o papel de sua dramaturgia: o de
Regina Igel® e o de Candace Slater’. Esta Ultima autora®, tratando especificamente da
obra teatral de Osman Lins no cruzamento com sua ficcdo, constata ndo mais existir
uma influéncia de um género sobre outro, mas uma confluéncia de géneros.
Esses ensaios, que antecedem os de Maria Balthasar Soares e Maria
Teresa de Jesus Dias, abriram caminhos para todos esses estudos que ora se
realizam, fazendo-os refletirem-se uns nos outros, numa estratégia de

aprofundamento.

5 DIAS, Maria Teresa de Jesus. Um teatro que conta - A dramaturgia de Osman Lins. S&o Paulo: Universidade de S&o Paulo: Faculdade de Filosofia,

Letras e Ciéncias Humanas, 2004. Tese de Doutorado.

& IGEL, Regina. Osman Lins: uma biografia literaria. Sdo Paulo: T. A. Queiroz; Brasilia; Pr6-Meméria /Instituto Nacional do Livro, 1988.

7 SLATER, Candace. A play of voices: the theater of Osman Lins. In: Hispanic Review, vol. 49, pp. 285-295, 1981.

8 Professora de literatura brasileira na Universidade de Berkeley, Califérnia. Autora de sete livros, entre os quais A vida no Barbante (sobre o cordel), Trail

of Miracles (sobre os milagres de Padre Cicero). Candace Slater passou um ano no Recife, em 1973, desenvolvendo a tese de doutorado sobre fontes populares
do Romance d’Pedra do Reino, de Ariano Suassuna.
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Meu trabalho dialoga com todos eles, redimensionando alguns aspectos
gue neles ficaram em estado latente, como o eco do pensamento simbolista nas ideias
osmanianas sobre o teatro, ou as questdes relativas aos campos de producéao cultural
gue Osman Lins teve que enfrentar no seu tempo. Em outras questdes retomamos 0s
trabalhos de Marisa Soares e Maria Teresa Dias, como a se recontar esse teatro que
pede para ser dito e redito. Visto e revisto. Passar a limpo nossas indagacdes e dar-
Ihes respostas, mas, sobretudo, tornar o teatro osmaniano mais conhecido,

especialmente as pecas da trilogia.

1.2 *“O escritor € um homem em guerra”

Osman Lins dizia que o teatro ndo era a prioridade em sua carreira literaria.
Como nao foi. Nem o que lhe rendeu maior projecéo ou legitimidade. Se lhe trouxe
alegrias no comeco da trajetdria intelectual, com as pecas da primeira fase de
caracteristicas regionais, como em Lisbela e o Prisioneiro e Guerra do Cansa-Cavalo,
também rendeu o siléncio, a omisséo do dialogo com seus pares em outras iniciativas,
gue foram praticamente ignoradas, como a trilogia Santa Automadvel e Soldado.

Do seu teatro, o que tem merecido aplausos recentes, através de
montagens para o palco e adaptacao para a televisdo e o cinema é a comédia popular
Lisbela e o Prisioneiro, escrita como exercicio de conclusdo do curso da Escola de

Dramaturgia, entre o final da década de 1950 e comeco da década de 1960.
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O titulo do meu estudo, De uma guerra a outra — a dramaturgia experimental
de Osman Lins, remete aos combates travados por Osman Lins e que em pelo menos

dois livros trouxe-os a luz: Guerra do Cansa-Cavalo e Guerra sem testemunhas.

A vida do escritor é realmente uma guerra em muitas frentes. Isto, bem
entendido, quando se é escritor. Pois nem sempre o homem que
escreve e tem livros publicados é um escritor. A literatura, como
qualquer outra atividade, tem também os seus macacos. Aqueles que,
imitando os mesmos gestos do escritor, ndo sdo, nem nunca serao
escritores. Mas quando se é verdadeiramente um escritor, quando se
assume em definitivo e com todas as consequéncias esse encargo, a
luta ndo cessa. O escritor € um homem em guerra. Consigo proéprio,
com as palavras, com as correntes literarias triunfantes, com o editor,
com a estrutura social, etc. Esta guerra, no entanto, bem poucas
pessoas conhecem: ela é sem testemunhas. (...)

Todo escritor, na hora de criar diante do papel, é a sua prépria e Unica
testemunha. °

Minhas escolhas deixaram de fora muitas outras possibilidades de
interpretacdo. Mas tento também ampliar e, por que nao?, Incentivar novas investidas

sobre a obra dramaturgica osmaniana.

LINS, Osman. Evangelho na Taba: Novos Problemas Inculturais Brasileiros. Sdo Paulo, Summus, 1979. Entrevista de Osman Lins a José Geraldo

Nogueira Mutinho, originalmente publicada sob o titulo Escritor: um homem em guerra. Folha de S&o Paulo.12-05-1969.
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2.1 Pecas Inéditas

Antes da primeira montagem de Lisbela e o Prisioneiro, Osman Lins
escreveu trés pecas de teatro, O Vale sem Sol, Os Animais Enjaulados e O Céo do
Segundo Livro19, que nao foram publicadas. Encontramos uma copia de O Vale sem
Sol arquivada no Fundo Osman Lins do Instituto de Estudos Brasileiros — IEB, da
Universidade de Sdo Paulo. Com o propoésito de mapear a producao teatral do autor,
reproduzo mostras do que saiu nos jornais do periodo.

A leitura interpretada de Um Vale sem Sol ocorreu num palco suplementar,
construido junto ao ciclorama do Teatro de Santa Isabel. O publico ocupou o palco. O
programa foi promovido pela Associacdo dos Cronistas Teatrais de Pernambuco,
presidida por Alfredo de Oliveira, que criou as reunides denominadas Surge uma
Peca. O encontro reuniu mais de 200 pessoas, segundo noticiou a coluna Casa de
Espetaculos, do Jornal do Commercio. A colunista Angela Delouche, do Diario da
Noite ressalta que O Vale Sem Sol teria o titulo inicial de lluminata.

Sobre a peca em si, 0 cronista José Laurénio de Melo avalia que Osman
Lins ndo alcancou “o mesmo alto nivel das incursées do autor no romance e no conto”.

Laurénio atesta que o jovem dramaturgo nédo foi bem-sucedido:

O Vale sem Sol tem algo daquela beleza glacial que ostentam os
melhores sonetos parnasianos. Como este, é uma obra
excessivamente polida, que pode merecer 0 NOSSO respeito, mas nao
nos arrebata. Dai que ndo pareca facil atrair o espectador para a 6rbita
dos conflitos e paix6es que nele se desenvolvem. Sua dramaticidade
estd como que guardada numa redoma de vidro, hermética, distante,
inacessivel, fora do alcance de nossa humanidade imediata e
contingente. Cheguei a pensar, durante leitura, nas longas
dissertacdes bizantinas em torno do sexo dos anjos. Para mim, pelo

10

Diario de Pernambuco, 13 jan. 1961.
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menos a agitacdo, o desespero, a angulstia de que falam os
personagens, soaram téo vazios de sentido como as lamentacfes de
Hécuba aos ouvidos de Hamlet. Apesar disso, ha que assinalar a
importancia da conquista feita pelo teatro brasileiro ao cativar um escritor
como Osman Lins, de quem temos o direito de aguardar uma
contribuicdo a altura daquela que ja deu ao nosso romance. 11

Duas outras posi¢cdes merecem ser registradas sobre a leitura de O Vale
sem Sol. O critico do Jornal do Commercio, Medeiros Cavalcanti, publica suas
opinides em 17 de dezembro de 1958 e Valdemar de Oliveira em 30 de novembro do
mesmo ano. Medeiros duvida das qualidades da peca para receber uma encenacéao
completa. O cronista ressalta os méritos de Osman Lins como “virtuose da palavra”.
Mas avalia que, “no entanto, mingua-lhe a agao”.

Valdemar de Oliveira escreve que O Vale sem Sol € peca de estreante,
escritor consagrado que vem da literatura de ficcdo trazendo para o teatro a paixao da

palavra e da imagem puramente literaria.

Na esséncia é pec¢a de poderosa for¢a dramatica, mas, o esquema da
acdo nao chega a convencer e o tratamento geral a mantém numa
espécie de zona poética na qual como em levitagdo, envoltos num halo
sombrio, os asperos elementos humanos que a conduzem. 12

11

12

MELO, José Laurénio de. O Vale Sem Sol. Seccéo Teatro. Diario de Pernambuco. 28 nov. 1958.

OLIVEIRA, Valdemar de. A Propésito. Jornal do Commercio. Artistas. 30 nov. de 1958.
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2.2 Sucesso de Lisbela

Lisbela e o Prisioneiro desbancou mais de 150 originais inscritos no
Concurso Nacional de Pegas Brasileiras, na modalidade comédia, promovido pela Cia.
Tonia-Celi-Autran cuja festa de premiacdo ocorreu em 10 de janeiro de 1961, no
Teatro Mesbla, no Rio de Janeiro.

A montagem da companhia Tonia-Celi-Autran estreou no dia 13 de abril
daquele ano, no mesmo Teatro. Adolfo Celi e Carlos Kroeber assinaram a diregdo. A
cenografia e os figurinos ficaram a cargo do artista plastico pernambucano Aloisio
Magalhées. O elenco era encabecado por Paulo Autran, como Leléu e Ténia Carrero,
no papel de Lisbela. O sucesso de publico da primeira temporada da comédia de
Osman Lins repercute na imprensa.

O romance entre o malicioso artista popular, Leléu, e Lisbela, a virtuosa filha
do delegado, Tenente Guedes, de um povoado no interior de Pernambuco (a acdo da
peca se passa em Vitdria de Santo Antdo, terra natal do autor) é a base da comédia
em trés atos. Outras personagens sao os funcionarios da cadeia — Jaborandi (soldado
e corneteiro), Citonho (velho carcereiro), Juvenal (soldado), Heliodoro (Cabo do
destacamento), mais dois soldados que néo tém fala; os presos Testa-Seca e Paraiba;
Dr. Noémio (advogado e noivo de Lisbela), Taozinho (vendedor ambulante de
passaros), Frederico (assassino profissional) e Lapiau (artista de circo, amigo de
Leléu).

A peca concentra-se numa cadeia e nos arredores da delegacia, onde Leléu
acaba preso por “defloramento de menor”.
Nesse ambiente regional Osman Lins desenvolve sua comédia, onde o0s

limites de questdes morais sdo discutidos de forma divertida, mas com criticidade
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aguda as convencfes sociais. E assim que a sonhadora heroina sucumbe aos
encantos do acrobata galanteador, deixando para trds seu noivo vegetariano, mas que
podia lhe garantir um futuro mais confortavel materialmente.

O autor, no entanto, ndo cria moralismo hipocrita para julgar suas
personagens, principalmente o protagonista, mestre da seducéo; um verdadeiro Don
Juan do interior do Nordeste. Na esperteza ele se assemelha a outro heréi nordestino,
Jodo Grilo, do Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna. Mas enquanto Grilo esta
mais interessado em ludibriar os poderosos, tirar proveito para sua sobrevivéncia, 0
artista Leléu quer brilhar nos picadeiros e conquistar o coracao das donzelas.

A filha do delegado apaixona-se pelo artista circense de inteligéncia arguta,
gue ja enganou muitas mulheres por onde passou. Esse acrobata vive na corda
bamba e esta identificado com o povo brasileiro que necessita se virar para ganhar a
vida. O dramaturgo ja se mostra um artesdo ao compor as pequenas tramas em que
se entrelacam os sonhos dessas personagens.

O microcosmo do universo cultural nordestino abriga as representacdes de
uma justica brasileira fragil e facil de ser manipulada nas figuras do delegado Tenente
Guedes, de Jaborandi (soldado e corneteiro), Juvenal, Heliodoro e mais dois
soldados. As personalidades deles séao cheias de fissuras e contradicoes, como cabe
a uma boa comédia.

A comicidade da peca também se da pelas peripécias e pequenos mal-
entendidos, como no caso de Frederico, que, depois que Leléu o salvou de um boi
brabo, diz que estd em débito com o protagonista. O que ele ndo sabe, até aquele
momento, é que esse mesmo homem é quem ele vem perseguindo de cidade em

cidade para vingar a “honra” de sua irma Inaura. Um outro dado que podemos
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ressaltar é a diferenca entre o mundo dos prisioneiros e o do advogado Noémio, que
€ ridicularizado pelo grupo da cadeia.

Como lembra a professora de Teoria da Literatura e Literatura Comparada
da Universidade de S&o Paulo Sandra Nitrini, o regionalismo da peca Lisbela e o
Prisioneiro esta fundado no aproveitamento de incidentes testemunhados por amigos,
por familiares e pelo préprio autor, a partir da transposicédo de ditados, expressfées
populares e disticos encontrados em para-choques de caminhdes, mas transfigurados
pela meticulosidade da palavra e arquitetura da peca, ou seja, pela maestria do
dramaturgo. “Matéria e linguagem reelaboradas tecem esta peca, regada por uma
equilibrada dosagem de leveza, comicidade e ternura, e assentada em valores
libertarios em prol da vida, o que lhe abre as portas para outros tempos e outros
espacgos”. 3

O escritor Ariano Suassuna conta que Osman Lins compds Lisbela e o
Prisioneiro durante o Curso de Dramaturgia da Escola de Belas Artes de Pernambuco,
da Universidade do Recife. Osman Lins foi aluno regular do programa entre 1958 e
1959 e teve entre seus professores o préprio Ariano Suassuna e Hermilo Borba Filho.
Suassuna atesta que Lisbela foi o trabalho de conclusdo de curso. “Acho que eu fuia
primeira pessoa a ler Lisbela. A peca foi toda feita com ele me submetendo cena por
cena. Eu ia falando, lendo, pouco a pouco... e foi dai que surgiu essa pega”.'*

Naquela época, a escola dispunha de dois cursos de teatro, um de
Dramaturgia e outro de Formacédo de Atores. Quando entrou para o0 curso de
Dramaturgia, Osman ja havia escrito O Visitante, Os Gestos e sua peca O Vale Sem

Sol ja recebera Destaque Especial no Concurso Cia. Tonia-Celi-Autran.

13

14

NITRINI, Sandra. IN: Posfacio de Lisbela e o Prisioneiro. S&o Paulo: Planeta, 2003, p. 118

Cf. MOURA, Ivana. Osman Lins, o matemético da prosa, Recife: Fundagdo de Cultura Cidade do Recife, p. 53.
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Na coluna Encontro Matinal, do Diario de Noticias, do Rio de Janeiro, a

critica Eneida ndo poupa elogios & montagem: “Nao me cansarei de louvar essa peca

Lisbela e o Prisioneiro, de Osman Lins, que a companhia Tonia-Celi-Autran esta

apresentando no Teatro Mesbla” 1.

No programa da peca, Adolfo Celi escreveu:

Osman Lins em Lisbela e o Prisioneiro parte do regional auténtico para
uma dimensdo maior, mesmo se subentendida, e por isso sua
linguagem nos parece universal. Seus guardas de policia, seu
delegado, sua gente de circo, seu vendedor de passarinhos, seu
atirador profissional, pertencem ao Brasil e a sua expressividade mitica
e poética.16

Pedro Bloch atestou: “A peca tem humor, tem originalidade, tem beleza, tem

situacBes maravilhosas que néo transmitirei para ndo roubar o imprevisto. Apareceu

um novo autor. Um autor que se impd&e, que da provas do seu valor com o trabalho

gue apresenta”.l’

15
16

RJ: 23 de maio de 1961.

17
18

Lisbela e o Prisioneiro €, assim, uma pagina da vida do Nordeste com
simplicidade adoravel de sua gente, seus costumes regionais que o
pitoresco de um linguajar curioso ainda mais realca... Ténia Carrero
vivendo Lisbela, a filha do delegado, que se apaixona por um detento;
Paulo Autran que é justamente o prisioneiro; Sebastido Vasconcelos, o
delegado; Sadi Cabral fazendo o carcereiro, num excelente tipo de
velho octogenario, com seus tiques e sua pretensdo a moco; Ivan
Céandido, marcando admiravelmente um vendedor ambulante de
passaros; Antonio Ganzaroli, o doutor, ridiculo noivo de Lisbela; Josef
Guerreiro, num pequeno papel, em relacao a sua capacidade. Mas ha
outros nomes novos, como Almir Siqueira, Valter Tobias, Luis
Espindola, Vlademir José, Pedro Pimenta e Otavio Cardoso, esse
Ultimo fazendo uma das melhores figuras da peca. Lisbela e o
Prisioneiro € um espetaculo alegre, que diverte do comeco ao fim... 18

ENEIDA Lisbela e outros personagens. Coluna Encontro Matinal. Diario de Noticias. Il Se¢do. Rio de Janeiro: 19 de abril de 1961.p.2.

CELI, Adolfo. Osman Lins e Lisbela e prisioneiro. Programa da Festa do Saci 11/ Companhia Tonia-Celi-Autran — Teatro Municipal do Rio de Janeiro,

BLOCH, Pedro. Lisbela e prisioneiro. Jornal do Brasil. Caderno B. Pagina 6. Rio de Janeiro, RJ: 18 de abril de 1961.

Idem
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O mesmo entusiasmo foi compartilhado por outros criticos. Em seu livro

Panorama do Teatro Brasileiro, Sdbato Magaldi destaca:

A mais recente revelacdo da nossa dramaturgia € o pernambucano
Osman Lins, vencedor do prémio de Comédia do Il Concurso Nacional,
instituido pela Cia. Tonia-Celi-Autran. Lisbela e o Prisioneiro o intui
imediatamente entre 0s nossos principais autores, pela extraordinaria
verve comica e um raro dom de fabulagdo. Leléu, o preso enrascado
por causa da aventura com uma jovem, € mais um saboroso tipo
popular, que passa todo o tempo a tecer artimanhas com o objetivo de
fugir da cadeia. A legenda de Leléu se faz com as irresistiveis
conquistas femininas, das quais ndo escapa a prépria filha do
delegado, disposta a acompanha-lo na mesma noite em que se casa
com um ridiculo bacharel. A divertida pintura de personagens da
cidadezinha do interior, do pistoleiro profissional (“alagoano e homem”),
dos carcereiros (um preocupado em nao perder a fita em série e outro
as voltas com um segundo casamento, estando viva a primeira mulher),
conferem ao entrecho uma permanente renovagao de interesse. 1°

Lisbela e o Prisioneiro foi a peca escolhida para apresentar a Festa do Saci,

no Teatro Municipal de S&do Paulo, em 28 de maio de 1962. Sobre a peca,

testemunhou o diretor Adolfo Celi, que “Osman soube dosar o cémico e o terno, com

a leveza ‘profunda’ de um voo de ave, sem redundancia, sem abusos, acreditando

mais numa verdade eterna porque natural, do que na propaganda efémera duma falsa

civilizacdo; defendendo com a candura a tradicdo da terra contra um efémero

higienismo de ‘forga e saude”. ?°

O critico Carlos Perez, da Tribuna da Imprensa, antevé o absoluto sucesso

da peca, mas néo se furta a fazer restricbes aos encenadores e ao autor. Na realidade,

19

MAGALDI, Sébato. Panorama do Teatro Brasileiro. 52. ed. S&o Paulo: Global, 2001. P. 277.

20

CELI, Adolfo. Osman Lins e Lisbela e prisioneiro. Programa da Festa do Saci 11/ Companhia Tonia-Celi-Autran — Teatro Municipal do Rio de Janeiro,

RJ: 23 de maio de 1961.
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ele se torna uma voz dissonante em meio a avalanche de criticas positivas, tanto ao
texto de Lins quanto a direcao de Celi/ Kroeber. Ele avalia que, “como teatro, a
comédia tem um valor muito limitado. Sua significacdo, dentro da nascente
dramaturgia moderna brasileira € nenhuma, embora Osman Lins ndo seja desprovido
de qualidades”. E que apesar da linguagem auténtica e expressiva, tem seu humor
baseado na repeticdo de ditos e historias populares batidas. Sua analise foi publicada
em 18 de abril de 1961. O tempo e as analises feitas ja no século XXI mostraram que
a opinido de Perez continua sendo uma voz dissonante e que além do valor cémico a
peca se comunica muito bem com as plateias do futuro.

Depois do éxito da montagem de Lisbela e o Prisioneiro pela Cia. Tonia-
Celi-Autran houve outra também de grande repercussao, dirigida por LuizMendonca,
ator e diretor pernambucano, descendente da familia Mendonca/ Pacheco, que ergueu
0 maior teatro ao ar livre do Brasil, em Nova Jerusalém; onde é realizado até hoje A
Paixao de Cristo de Nova Jerusalém.

Luiz Mendonc¢a, um dos principais articulares do Movimento de Cultura
Popular — MCP do Recife, na area teatral, nos primeiros anos da década de 1960,
monta em 1965 Lisbela e o Prisioneiro, com o Teatro Operario de S&o Cristévao, do
Rio de Janeiro. Mendonca trabalhou intensamente com as artes cénicas em Brejo da
Madre de Deus, Recife e Rio de Janeiro. No Rio, Mendoncga participa dos grupos
Deciséo e Opinido; funda o Grupo Cheganca. Com o Teatro Operario, que organizou
com trabalhadores de uma fabrica de plasticos, encenou ainda em 1965 Auto da
Compadecida, de Ariano Suassuna e A Raposa e as Uvas, de Guilherme Figueiredo.

Trinta anos depois Lisbela voltou a ser inserida no circuito cultural. Primeiro

com a veiculacdo do caso especial pela Rede Globo, em 1993, sob direcdo de Guel
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Arraes. Depois, o encenador resgatou a peca de Osman Lins para os palcos, com
uma montagem que rodou o Brasil e ampliou seu raio de alcance quando transformou
a comédia teatral em filme em 2003. A repercussao das trés iniciativas foi positiva e
em sua esteira vieram republicacdes de outros livros do autor pernambucano, como
Nove, Novena e Avalovara. A propria peca ganhou uma nova edicdo pela editora
Planeta do Brasil.

Depois dessa experiéncia comico-popular de Lisbela e o Prisioneiro, mas ja
com indicios do teatro épico em alguns dialogos, Osman Lins que se mudara para Sao
Paulo no final de 1961 e acabara de retornar de uma viagem a Franca, volta sua
atencdo para as questdes sociais urbanas, os problemas da violéncia e da

interferéncia da midia na construcdo de realidades.

2.3 A ldade dos Homens

Seducao, dinheiro, assassinato, juventude e poder. Esses ingredientes
compdem o drama A Idade dos Homens, de Osman Lins que foi encenado em 8 de
junho de 1963, no Teatro Bela Vista, em S&o Paulo, pela Companhia Nydia Licia. No
elenco da montagem dirigida por Egydio Eccio estavam nomes como a propria Nydia
Licia, Marlene Franga, Fulvio Stefanini, Edgard Franco, Jairo Arco e Flecha, Vadeco,
Flora Basaguia, entre outros.

Ao contrario de Lisbela e o Prisioneiro, o publico reagiu friamente a peca de
realismo critico, que espelha os defeitos da classe média alta e da imprensa.

Nessa época, Osman Lins ja havia se mudado para Sdo Paulo e

acompanhou de perto a critica a sua obra. O autor expde, no drama, articulacdes
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politicas para salvar imagens de pessoas supostamente culpadas e a possivel

manipulacéo da imprensa no episodio. No programa da peca, a producéo destaca:

A ldade dos Homens é uma peca que precisa ser levada. Nao é apenas
uma peca de teatro — é uma adverténcia e um libelo.

N&o é uma mensagem, nao apresenta solugdes: reproduz apenas uma
situacao atualissima, tristemente verdadeira.

[..]

A imprensa “marrom” também existe, no mundo inteiro, e um reporter
desonesto comega com uma chantagenzinha: o siléncio em troca de
dinheiro. Mas se a pessoa explorada ndo aceitar, até onde podera
chegar a chantagem? Quais serdo as consequéncias? 2

A divulgacdo da peca diz que ela foi inspirada num fato veridico, o
assassinato de Aida Curi, exaustivamente explorado pela midia do periodo. A jovem
foi morta em julho de 1958, no Rio de Janeiro, mas a repercussao € intensificada no
inicio de 1960, principalmente através de reportagens das revistas Manchete e O

Cruzeiro. Mas o dramaturgo chegou a negar que se baseou no caso Aida Curi.

A peca retrata um fato policial que envolve jovens. Procura fixar o
problema da transicdo entre a disponibilidade da juventude e a
aceitacdo das regras do jogo estabelecido pelos adultos, pelos “donos
das coisas”, como diz uma das personagens. N&do tem relagdo com a
histéria de Aida Cury, de jeito nenhum. Houve véarios crimes
semelhantes entre os quais a histéria de Aida Cury foi a mais
espetaculosa. A peca, entretanto, refere-se a imprensa
sensacionalista, muito mais que ao préprio crime. E tenta fixar um caso
semelhante aos que, geralmente, sdo explorados pela imprensa, um
caso visto de dentro e ndo do ponto de vista do leitor. Fixado o ponto
de vista do jovem acusado como autor do crime, e de sua familia. Duma
familia atingida, ndo s6 esse drama, mas também pelo drama da
exploragéo da imprensa “marrom”. A familia é vitimada pela impiedade
desse tipo de imprensa.

21

Programa do espetéaculo. A Idade dos Homens. Companhia Nydia Licia. Sdo Paulo, Junho, 1963.
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Procura o texto estabelecer uma oposi¢cdo entre a violéncia da
juventude e a acomodacao dos velhos, mais perniciosa que a prépria
violéncia, porque na acomodacao ja ndo ha mais esperanca, enquanto,
mesmo na violéncia, podemos encontrar sinetes de afirmacéo e até de
heroismo.??
Na peca?3, Flavio esta sozinho em um luxuoso apartamento onde mora com
0s pais, que viajaram com um general amigo da familia. Nesse interim, ele recebe a
visita de Hebe, com quem mantém um caso. Nelson e Souto, seus amigos de farras,
invadem o apartamento e tentam ter relacées sexuais com a garota, que reage e tenta
se defender com uma faca corta-papel. Ela corre rumo as escadas. Flavio busca
ajuda-la, mas Nelson impede, enquanto Souto sai no encalgo da moca. Esse volta e
avisa aos outros que a mocga caiu da escada e morreu. Flavio quer chamar a policia,
0s outros dois sé@o contra e abandonam o apartamento e deixam o corpo da morta.
Quando os pais retornam da viagem, Flavio sustenta a versao de que foi
um acidente. O pai, Horacio Cortés, que é um publicitario arrivista, e o irmao Silvio,
um advogado recém-formado, ndo acreditam muito na versdo, mas sabem que a
repercussao negativa do caso pode comprometer a carreira e os interesses da familia.
A mée apoia o filho Flavio. Enquanto isso, a imprensa sustenta a versao de que Flavio
€ 0 assassino. Acuado, sem querer acusar os dois amigos, Flavio se suicida.
O unico cenério da peca € a sala da casa de Flavio. Para explicitar os fatos,
Osman Lins utiliza além dos dialogos, da narracéo feita pelas personagens, o que ja
demonstra um procedimento epicizante, mesmo que a peca traga caracteristicas do

teatro ilusionista e carater critico social. A imprensa se torna o principal alvo dessas

reflexdes e € apresentada como manipuladora, pouco ética e sensacionalista.

22
23

Osman Lins. Juventude envolvida em crime o tema da préxima peca do TBV. S&o Paulo: O Estado de S. Paulo. 9 de maio de 1963.

O texto nao foi publicado, mas existe uma copia no Fundo Osman Lins do Instituto de Estudos Brasileiros — IEB, da Universidade de Sao Paulo.
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Mas existem outros interesses em jogo que o dramaturgo tenta desvelar, ao
expor os objetivos de cada uma das personagens. Horacio Cortés disputa campanha
para Presidéncia da Republica. Para o irm&o de Flavio, Silvio, também pouco importa
a elucidacédo da verdade, mas as manobras para que ele e o pai sejam apresentados
como justos e corretos perante a opinido publica. A méde que sempre esteve presa a
um mundo de aparéncias, vé seu mundo desmoronatr.

Na trama ha também espaco para chantagens, negociatas que envolvema
campanha sucessoria, cotas de publicidade; ou seja, a utilizacdo do dinheiro publico
para fins privados.

A recepcéao da peca foi negativa. Algumas criticas de jornais comprovam o
fato. O diretor Anténio Abujamra, em sua coluna do jornal Ultima Hora, edi¢c&o paulista
do jornal carioca dos dias 25 e 26 de junho de 1963, sentenciou que A Idade dos
Homens ndo tem qualidades maiores, mas consegue interessar o espectador pela

feitura literaria.

Mas essa feitura todos nés sabemos Osman Lins capaz e gostariamos
de vé-lo ingressar no teatro com muito mais definicdo. Definicdo no
sentido de que o subjetivismo é verdade de cada um e o concreto é a
verdade de todos, com as definicdes que quiserem dar a essa verdade.
Os personagens de Osman Lins correm sempre com os probleminhas
intimos... Osman em sua peca busca retratar situages que colocama
Psicologia do pai, méae, filhos e jornalistas contribuindo para a podridao
da sociedade em que estamos vivendo... Se Osman Lins ousasse dizer
gue tudo é prostituicdo neste mundo, mas que existe a possibilidade
de deixarmos a prostituicdo, ou que ndo existe essa possibilidade, a
proposta seria mais definida e sua peca ganharia em temética.
Agredindo superficialmente a situagédo da familia e querendo colocar
ali toda a dimenséo capitalista, caimos num bloco sem clareza e a
visualizacdo de uma indulgéncia que o autor diz conhecer bem os
perigos. 24

24

ABUJAMRA, Anténio. UH vé a peca A Idade dos Homens (l). Ultima Hora: S&o Paulo, 26 de junho de 1963.
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A pesquisadora Maria Teresa de Jesus Dias, em sua tese de doutorado Um

Teatro que Conta — A Dramaturgia de Osman Lins, levanta algumas hipéteses parao

fracasso da encenacéo A Idade dos Homens. E expde a “combinagao de algumas

razdes circunstanciais improprias para a montagem”:

(...) em primeiro lugar, a proximidade temporal do episodio,
comprometendo sua avaliagdo; em segundo, a presencga do alvo das
criticas nas cadeiras da sala de espetaculo — caso contrario ao que se
deu com Lisbela -, dificultando a receptividade; em terceiro, o
desencontro entre a proposta ilusionista das cenas e a facilidade
natural do autor para textos anti-ilusionistas — o que pode ter
comprometido alguns de seus rasgos criativos e, por conseguinte, a
empatia do publico pelo texto (embora seu fracasso ndo pressuponha
falta de qualidade) -; e, por fim, como aponta Regina Igel, a exploragéo
excessiva recente do assunto pela imprensa. 2°

2.4 Guerra do Cansa-Cavalo

Quando Osman Lins publica a peca Guerra do Cansa-Cavalo, em 1965, ja
havia concluido Nove Novena, livro que apresenta inovagdes na poética narrativa.
Mas o drama rural ndo reflete de imediato essas experimentacdes. Guerra do Cansa-
Cavalo esta dividida em trés atos. Pernambuco volta a ser cenario do seu teatro, a
exemplo de Lisbela e o Prisioneiro, comédia popular que tem como palco Vitéria de
Santo Antdo. O dramaturgo detalha o cenario da casa-grande do Engenho Cansa-
Cavalo, de propriedade dos Albuguerque Lins, localizada no alto de um morro. E da

dicas de direcéao.

25
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Ao iniciar-se a pega, num domingo, em 29-9-1940, dia de S&o Miguel,
Gertrudes, de negro, esta fazendo renda e cantando. Ouve-se o bater
dos bilros. Marisaura, de sapato baixo, grosseiro, num vestido claro,
simples e ndo muito feminino, olha concentradamente através da
janela.

Nas falas iniciais, e até a chegada de Fidéncio, a acdo, como que a
procura de um caminho, ndo se define. O encenador, ndo deve
disfarcar, por quaisquer meios, essa indecisdo, e sim acentua-la,
através dos trés personagens envolvidos na primeira cena, a margem
da corrente que ainda nédo os alcancou e que em breve os envolvera,
precipitando-se no desespero e na morte. 26

Osman Lins também solicita ao encenador que o elenco nao force uma

O autor ficaria grato se a Direcdo desta peca, ndo dispondo de
elementos nordestinos para interpreta-la, afastasse qualquer
preocupac¢do de imitar a pronancia do Nordeste. Pois ndo se trata aqui
de retratar um mundo, e sim de recria-lo. ?*

A peca focaliza a decadéncia do coronelismo e o autor trabalha com a

critica desse sistema de poder politico. Proprietarios de fazendas disputam terras,

numa guerra de exércitos formados por capangas.

Nas primeiras cenas, a familia do senhor de engenho Fidéncio Cavalcanti

Lins, aguarda a procissao de Sao Miguel, mas o clima esta tenso por outros motivos.

Gertrudes, a mulher de Fidéncio, teme pela morte do filho Pedro Ivo.

A rivalidade da familia Albuguerque Lins com o cla de Drahomiro Marinho,

do Engenho Timorante, vizinho ao Cansa-Cavalo, ganha propor¢cdes de guerra.

Drahomiro quer fazer crescer sua propriedade de qualquer jeito. Fidéncio também.

26
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Osman Lins. Guerra do Cansa-Cavalo. Séo Paulo: Conselho Estadual de Cultura/Comissao Estadual de Teatro. 1966. p. 11.

Idem.
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Um terceiro senhor de engenho, também vizinho, entra na jogada.
Coriolano de Barros, senhor do engenho Bom-Mirar, vai casar sua filha Heloisa com
Drahomiro. Essa uniéo vai fortalecer os coronéis Coriolano e Drahomiro. Fidéncio se
sente ameagado nos seus interesses.

Pedro Ivo, filho dos Albuquerque Lins, do Cansa-Cavalo, que parece
interessado na moca, entra em desespero. Ele é instigado pelo pai a impedir o
casamento. Pedro Ivo invade a igreja para impedir a cerim6nia e leva a noiva Heloisa

para sua fazenda.

Entraram na igreja como uns possessos, com cavalo e tudo.
Derrubaram bancos, casticais e gente, deram tiros nos santos, me
tiraram de la feito uma ventania. 28

Num contra-ataque, Drahomiro tenta resgatar a noiva, mas é assassinado
— depois de uma enorme contenda em que estao em jogo honra, terras, liberdade de
decisdes —, por seu préprio capanga Rosario, que sai em defesa de Heloisa.

A literatura universal esta repleta de episodios de “roubos” de donzelas, ou
de mulheres comprometidas, desde a tradicdo de Homero. No caso de Guerra do
Cansa-Cavalo, apesar de o elenco feminino ser de personalidade forte, a situacdoda
mulher ainda é secundaria e Osman Lins apresenta um quadro em que a vontade
feminina ndo é respeitada, isso s6 sendo subvertido no final da pe¢a, com a morte de
muitos personagens e a revelacdo de magoas e intrigas que estavam encobertas.

A peca segue as convencdes do drama, com uma estrutura que incluem
peripécia, climax e desenlace. Uma caracteristica da escritura do autor, registrado

desde Lisbela e o Prisioneiro, também esta presente em Cansa-Cavalo, que sao as

28 Ibidem, p. 57.
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ironias, que provocam o riso e o distanciamento. Lins também apresenta trechos
narrativos, para preencher pontos obscuros da trama. Um deles é a atitude covarde
de Pedro Ivo, que antes combinara fugir com a falecida mulher de Drahomiro Marinho.
Mas na noite marcada ndo compareceu, 0 que indiretamente provocou a morte da
mulher. Quem expde esses detalhes ao leitor/publico € uma prima, agregada da

familia, apaixonada e por isso mesmo despeitada com Pedro Ivo.

MARISAURA - Olhe bem para mim. Uma noite, ha trés anos atras,
vocé deitou-se vestido. A uma hora, levantou-se e passou quase até
as quatro da manha, na estrebaria, junto do cavalo, sem coragem de
meter-lhe os arreios.

PEDRO IVO - Nao me lembro disso.

MARISAURA - Nessa mesma noite, Maria Ursula fugiu do Timorante e
foi pegada. Dois dias depois, amanheceu com o belo pescoco apertado
numa volta que néo era de ouro. 2°

Ao apresentar uma galeria de personagens nordestinos, Lins pinta um
guadro da sociedade patriarcal da época dos grandes engenhos, em que os conflitos
eram resolvidos a bala, numa aproximacédo com a lei do cangaco. Vale a lei do mais
forte. E 0 mais forte ndo é aquele que tem os melhores argumentos ou € o0 mais justo,
mas aquele que concentra maiores riquezas traduzidas por terras e namero de
homens subservientes dispostos a atender ao comando.

Das figuras masculinas, Fidéncio encarna o autoritarismo, o machismo e a
violéncia da sociedade patriarcal, acostumado a transformar sua palavra em lei, uma
figura grosseira e arrogante, gue até mesmo quando sucumbe seu poder, com a morte

do filho, ndo perde a pose. Permanece como orgulhoso coronel invencivel.

29 Ibidem, p. 45.
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Os desfechos tragicos da peca e os climas de erotismo selvagem, de
desejos reprimidos a ponto de explodir, lembram as simbologias dos textos draméaticos
de Garcia Lorca, a exemplo de A Casa de Bernarda Alba.

A aproximagdo de Marisaura com as figuras femininas de Bernarda se faz
através do desejo e da frustracdo desse desejo. As personagens de Lorca, por um
interdito da mée; no caso de Marisaura, pelo desprezo que seu objeto amoroso nutre
por ela. Mas, na obra osmaniana, depois de muitas mortes e da derrocada da tradicédo
do nome da familia e da arrogancia de senhores de engenho, Cansa-Cavalo reserva
um final feliz para as personagens Heloisa e o mascate Antonio Cabral Vilela.

A peca Guerra do Cansa-Cavalo foi encenada no dia 13 de abril de 1971,
sob direcdo de Celso Nunes, inaugurando o Teatro Municipal de Santo André, no
interior de S&o Paulo, com sucesso. A estudiosa da obra do autor Regina Igel analisa

gue Osman Lins ficou feliz de ter seu texto representado na ocasiao.

Osman tinha muitas razdes para estar contente: a peca era um arsenal
de pernambucanidade pelo tema e vocabulario, e ao presenciar seu
desenvolvimento cénico, o autor ndo poderia sentir nada menos do que
uma catarse... nordestina, pois via brindar sua origem com distin¢éo de
inaugurar-se um teatro com seu trabalho, entre todos os existentes na
dramaturgia brasileira. 3°

30

IGEL, Regina. Op. Cit., p. 86
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2.5 Capa-Verde e o Natal

A peca infantil Capa Verde e o Natal é uma excec¢do na obra de Osman
Lins, que publicou esse texto para um publico infanto-juvenil. Na realidade, apeca foi
escrita “por encomenda”, ou melhor, para atender ao desejo de uma das filhas do
autor, a hoje jornalista Leticia Lins, que quando crianca sonhou receber de presente
um espetaculo de teatro. O dramaturgo escreveu a peca e dedicou, em forma de livro,
também as outras duas filhas, Litania e Angela.

Quando ganhou o presente, lembra Leticia adulta que ficou um pouco
desapontada, pois imaginava que iria receber um espetaculo montado, como aqueles
gue seu pai costumava leva-la para assistir.

A peca infantil em dois atos recebeu o prémio Narizinho, pela Comisséo
Estadual de Cultura de Sao Paulo, em 1965. Foi publicada em 1967, pela Editora do
Conselho Estadual de Cultura de Séao Paulo e teve uma segunda edicdo em 1977, sob
o titulo O Diabo na Noite de Natal, da Editora Pioneira de S&o Paulo.

Na peca, Osman Lins apropria-se de varias personagens de histérias
classicas, que reinam no imaginario coletivo, enredos que cairam no dominio publico
e do folclore de varias regiées do mundo. Ele pbs todos esses elementos no caldeiréo
de sua criatividade para formular uma peca inovadora.

Personagens de filmes, lendas, saidos da literatura e das religi6es ganham
NOvos contornos para integrar a peca.

A boneca falante Lucia, Amarelinho, o chefe da Estacdo e o Palhaco sédo
criaturas inventadas por Osman Lins. Mas é evidente que o autor estava atualizado

guanto as questdes do dialogo, enfim, da intertextualidade.
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Para a festa de Natal na casa de Lucia, a boneca falante, sdo convidados
alguns desses personagens. O Diabo Capa-Verde fica de fora e resolve atrapalhar a
festa. A presenca do Diabo vem da cultura religiosa catdlica. Mas o autor convoca
outras personagens da cultura pop, como o Super-Homem das HQs, Charles Chaplin,
do cinema mudo, Capitdo Gancho, além de pastoras e do menino Jesus vestido de
Peqgueno Principe para reforcar o time da ética e do bem coletivo.

Com a apropriacao de personagens de outros lugares, com o deslocamento
dessas figuras de seu territdério original, a peca € uma proposta transgressora de Lins.
Ele insere seu enredo no contexto medieval, apresentando a luta do bem contra o mal.
Mas incorpora personagens da industria cultural do Super-Homem ou das revistas em

qguadrinhos, realizando varios niveis de intertextualidades.

2.6 Transicao

Pela trajetoria das pecas da primeira fase de Osman Lins, podemos verificar
gue autor estava em busca de uma nova linguagem. Assim ocorreu com sua ficcéo
em prosa, onde ele também comecou a trabalhar a urdidura dos contos em Os Gestos,
seja no plano dos elementos da narrativa (relacéo entre personagens, espaco, tempo
e ponto de vista), quer no plano do discurso.

Se em Nove Novena, seu trabalho artesanal com as palavras segue o signo
da arte antimimética e da presenca constante de metalinguagem, com a ressonancia
da linguagem de outras artes como o teatro, pintura e cinema e a tessitura da poesia;
esses procedimentos também foram aplicados no seu teatro da segunda fase. Em

ambos 0s casos se tratam de leitura empenhada, distanciada do facil consumo. O
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escritor convoca o leitor para uma leitura criativa. Nesse processo, o autor considera
a fragmentacdo do mundo e dissonancia da estrutura da sociedade.

O professor Lourival Holanda ressalta que chega a ser um incémodo
procurar classificar Osman Lins em alguma escola literaria fixa, pelo arrojo da sua
arquitetura textual. Segundo Holanda, Lins passa por Graciliano Ramos - mas faz
outra coisa. “Esta mais perto de Michel Butor do que de Rachel de Queiroz. Sua
literatura € extraterritorial. Ele absorve proteicamente o que se faz na literatura la fora,
e incorpora a sua 0s novos tempos, 0s Novos experimentos.”s?

O artesdo da palavra afiou seus instrumentos com Os Gestos e O Fiel e a
Pedra, rivalizou com os melhores autores regionalistas de 1930 e 1940 e passou a
trilhar um caminho inovador da narrativa primeiro com Nove Novena, seguido por

Avalovara e A Rainha dos Carceres da Grécia.
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3.1 - Dramaturgia depois de Guerra sem Testemunhas

Em Guerra sem Testemunhas - destacado pelo critico Moacir Amancio
como “a mais séria reflexao sobre a atividade literaria, do ponto de vista do escritor, ja
ousada no Brasil™®? - Osman Lins afirma que como escritor, o teatro néo lhe satisfaz
completamente. Mas acrescenta que “por outro lado, em razdo de certas
circunstancias, me atrai, embora em carater supletivo, por assim dizer”33. E arremata
dizendo que “Fica bem claro, portanto, que o teatro ndo me é indiferente”.3* A obra foi
publicada em 1969, mas o artigo composto entre novembro de 1966 e janeiro de 1967,
segundo consta no apéndice do livro.

As pecas de Santa, Automével e Soldado foram escritas depois da
publicacdo de Guerra sem Testemunhas. E chega a ser intrigante o fato dessa
dramaturgia da segunda fase de Osman Lins néo ter alcancado a repercusséo que
sua prosa ficcional. Seria por falta de qualidade dos textos para teatro? Com certeza
gue néo.

Os estudos e pesquisas sobre seus contos e romances desenvolvidos na
academia chegam para iluminar um prisma ainda ndo estudado, uma visédo ainda por
ser desvelada. Mas poucos se debrugam sobre seu trabalho no teatro.

Regina Igel argumenta que “é preciso reconhecer que se trata de uma
producéo irriséria diante da contribuigdo do escritor em outros géneros literarios”.3% E
convoca a critica Candace Slater para reforcar sua argumentacdo, das possiveis

razdes da escassez da producao teatral de Osman Lins.

32
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AMANCIO, Moacir. Osman Lins, Hermilo, Rawet, grandes, ilustres, desconhecidos. S&o Paulo: O Estado de S. Paulo (Caderno 2). 5 de agosto de 2001.

LINS, Osman. Guerra Sem Testemunhas — o escritor, sua condic¢éo e a realidade social. Sdo Paulo: Livraria Martins Editora, 1969, p. 131
Idem

IGEL, Regina. Op. Cit., p. 68.
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Acredito que a relativa indiferenca de Lins pelo teatro, depois de meados
da década de 60, se deva, em grande parte, a proximidade de sua prosa
com o teatro ideal, o que, em consequéncia, fez com que ele sentisse
menos necessidade de cria-lo.3¢

Pensamos que, em termos, a especialista tem razao.

O proprio dramaturgo enumerou, em Guerra sem testemunhas, varias
razdes para colocar sua obra teatral em segundo plano. Desde questdes da autonomia
do escritor na narrativa ficcional (romances, novelas, contos) em confronto com a arte
coletiva do teatro (onde o texto € mais um elemento, mas ndo o determinante),
passando pelo quadro da realidade artistica brasileira do periodo que criticou nos
variados aspectos, ao investimento secundério dedicado ao teatro.

Mas parece-me facetas distintas.

O interesse pelo teatro e a producao que resulta deste investimento é um.

O outro é afalta de valorizacao da obra teatral da segunda fase, ou seja, as
pecas incluidas no livro Santa Automovel e Soldado.

Minha hip6tese é que por razfes extrinsecas aos textos, eles ndo foram
alvos de montagens que gerassem projecao maior e, por isso, mesmo ficaram, e, de
certa forma, ainda permanecem, na obscuridade.

Para esclarecer um pouco mais as posi¢des do autor, recorremos as suas

préprias reflexdes:

Sucede ainda, no que se refere ao teatro, uma coisa curiosa: nosso
espirito ndo avanca globalmente diante das coisas: Assim € que,
havendo comecado a meditar bem cedo sobre o romance e o conto, e
s6 mais tarde vindo a interessar-me o teatro como meiode expresséo,
minhas experiéncias cénicas eram sempre mais servis, menos

36

SLATER, Candace. Op. Cit., p. 290- 291. No original: (“It is my belief that Lins’ relative indifference to the theater after the mid-sixties owes a good deal

to the proximity of his prose to the ideal theater, which he therefore felt less need to create.”). Apud: IGEL, Regina . Op. cit.p. 68.



42

originais, que minhas tentativas contemporaneas e mesmo anteriores
— na ficcdo. S6 agora creio haver chegado ao ponto em que as duas
vertentes comecam a equilibrar-se. Mesmo assim, meu teatro nunca
havera de ser autbnomo, mas um satélite de minha novelistica. 37

Anatol Rosenfeld tenta encontrar uma explicacdo para que a dramaturgia
de Osman, “apesar dos prémios, ainda nao tenha conseguido impor-se”.

Rosenfeld escreve que:

Talvez se ligue a visdo de narrador que (Osman) tem do oficio de
escritor. Isso talvez explique sua atitude cética em face da arte teatral,
no fundo nao reconhecida por ele como arte especifica, mas apenas
como veiculo do texto dramatico.3®

Mas é preciso investigar mais a fundo o contexto das palavras de Rosenfeld
e até mesmo os posicionamentos de Osman Lins em relacdo a dramaturgia que vinha
sendo construida no inicio dos anos 1970, os conturbados anos vigiados pela censura
e a relacéo estabelecida entre Lins e 0s grupos teatrais em atuacao no Brasil daquela
época.

Em primeiro lugar, o artigo de Rosenfeld foi escrito diante do entusiasmo da
chegada ao mercado editorial da inovacao poética de Nove, Novena, livro de ficcao
que provocou uma verdadeira guinada na carreira do escritor pernambucano.

Em segundo lugar, as trés pecas ndo sdo objeto do estudo de Rosenfeld —
Mistério das Figuras de Barro, Romance dos Dois Soldados de Herodes e Auto do
Saldo do Automovel, reunidas na publicacdo Santa Automovel e Soldado —, pois ainda

nao haviam sido editadas.
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ROSENFELD, Anatol. Osman Lins e o teatro atual. In Prismas do Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000. p. 189.



43

Por isso mesmo, o universo analisado por Rosenfeld fica circunscrito as
pecas escritas antes desse periodo.

Aqui vale ressaltar as palavras de Otto Maria Carpeaux, na introducdo da
Historia da Literatura Ocidental, quando situa que a literatura ndo existe no ar, e sim

no Tempo, no Tempo historico, que obedece ao seu proprio ritmo dialético:

A relacdo entre literatura e sociedade ndo € mera dependéncia: éuma
relagdo complicada, de dependéncia reciproca e interdependéncia dos
fatores espirituais (ideoldgicos e estilisticos) e dos fatores materiais
(estrutura social e econdmica).3®

Ja Alfredo Bosi lembra que “os escritos de ficcdo sao individuagdes
descontinuas do processo cultural. Enquanto individuacdes podem exprimir tanto
reflexos  (espelhamentos) como variacdes, diferencas, distanciamentos,
problematiza¢des, rupturas e, no limite, negacdes das convencdes dominantes no seu
tempo”.4°

Seguindo esses raciocinios, a criacao teatral osmaniana também se insere
num terreno em que entram em cena o jogo de forca, as influéncias e as negociacoes.

Mas antes de entrarmos no terreno da polémica gerada pelo artigo de
Rosenfeld, vamos apresentar o cenario e os aspectos teatrais defendidos por Osman
Lins. Principalmente no que se referem a dramaturgia nacional, as dificuldades do
autor em montar suas pecas e suas posi¢cdes corajosas e até mesmo antipaticas para
uma boa parte da classe teatral, da intelectualidade e da critica que ocupava 0s postos

de comando naquela época.
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CARPEAUX, Otto Maria. Histéria da Literatura Ocidental. 22 edicédo. Rio de Janeiro, Alhambra, 1978, volume 1, p.35.
BOSI, Alfredo. Literatura e Resisténcia. Sdo Paulo. Companhia das Letras, 2002. p. 10.



44

3.2 - Defesa do teatro

Osman Lins amou tanto o teatro, que até mesmo quando dizia que o teatro
nao ocupava o lugar mais alto de sua preocupacao criativa, ele defendia essa arte.
Em conversa com o critico literario César Leal, publicada no Diario de Pernambuco
em 1961, quando voltou da Franca e respaldado pelo sucesso de Lisbela e o
Prisioneiro, Osman definiu mais detalhadamente sua posicao: “Como género literario,
o teatro é da mais alta significacdo para a literatura de qualquer povo. Tenho um
profundo interesse pelo teatro. Assisti em Paris a mais de quarenta espetaculos, e ndo
o fiz por divertimento ou como simples espectador. Assisti a essas representacoes
como se elas fossem partes do meu aprendizado iniciado aqui. Entretanto, ndo seria
sincero se nao declarasse que o teatro ndo me satisfaz como expresséo.”*! Comentou

ainda com César Leal:

Para muitos autores, fazer teatro € uma necessidade quase bioldgica.
Comigo, ndo. Minha forma preferida de expressao artistica é o
romance. O romance me satisfaz. Quando escrevo romance, ponho
nessa atividade todo o meu ser, toda a minha vida. Posso dizer que ao
inicia-lo tudo o que existe em mim é chamado a participar. Quanto ao
teatro, é diferente. Tenho a impressao de que se o teatro ndo estivesse
passando por essa fase de merecido prestigio a que foi elevado por
notaveis autores, como, por exemplo, Ariano Suassuna, eu ndo teria
nunca procurado fazer teatro.*?

Defensor radical da palavra no palco, Osman Lins chegou a afirmar que o
objetivo do teatro deveria ser o de restabelecimento do contato entre determinada

faixa de leitores e o livro.*3

41
42

LEAL, César. Conversa informal. Coluna Diério Literario. Diario de Pernambuco. 12 de agosto de 1961

Idem

43

LINS, Osman. Guerra sem testemunhas. Op. Cit. pp.111-144



45

Esse posicionamento do escritor com relacdo ao teatro revela tensoes.
Marisa Balthasar lembra que aquela época (anos 1960 1970), sob a roupagem de
teatro de vanguarda, espetaculos comerciais alastravam-se. E, citando o critico Anatol
Rosenfeld, analisa que esse movimento marcava uma “tendéncia de desarticular e
mutilar a palavra, afogando-a em ruidos ou vozerios caédticos”.44

Para Balthasar, cabe a Osman Lins o singular lugar de defender um teatro

literario, radicalizador da possibilidade épica no palco:

(...) A busca por uma recepcao critica pde esta proposta na esteira de
Brecht, mas dela se diferencia pelo radicalismo com que defende o
lugar da palavra. Enquanto o dramaturgo aleméao busca este despertar
das consciéncias via um teatro que negasse o ilusionismo do drama
burgués, incorporando a cena elementos épicos, visando comprometer
as categorias aristotélicas do drama (espaco, tempo, agéo) e obter o
efeito de distanciamento; o nosso propunha a propria reviséo do teatro,
que ndo seria mais arte em funcdo de problematizar a cena - mas de
possibilitar que cada espectador criasse a cena, ja que o espetaculo
deveria conter-se em prol da fluidez do texto. 4°

3.3 - Imprensa como tribuna

Quando escreveu Capa-Verde e o Natal, Osman Lins ja havia travado
debate sobre a situacdo do teatro brasileiro. Os alvos de suas criticas eram o0s
patrocinios publicos para as companhias que ndo davam valor ao autor nacional, e o

estrelismo de atores e diretores.
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Na publicagéo de maio de 1966, da Revista SBAT (Sociedade Brasileirade

Autores Teatrais), o dramaturgo confessa que misturado a sua alegria pelo prémio

Governador do Estado, mescla-se uma “nota de insatisfacao”.

As laureas conferidas pela C.E.T. a originais inéditos significam ao
mesmo tempo uma tentativa de valorizacéo do autor e um esfor¢co no
sentido de colaborar com os grupos teatrais, realizando sobre pecas
inéditas um trabalho de triagem que eles — os grupos teatrais — nem
sempre estdo em condicbes de exercer. Este significado, todavia,
parece que ndo vem sendo alcancado pelas nossas companhias de
teatro, em sua quase totalidade, voltadas para textos experimentados
e glorificados em outras areas, dentro de outras condi¢cdes econémicas
e sociais, e cuja relagdo com as nossas verdades, com as nossas
angustias, nossas inquietudes, nossos jubilos, nossas esperancas,
quando existe, é sempre acidental e imperfeita. Perde assim o sentido,
parcialmente, esta iniciativa tdo justa e oportuna da C.E.T.

Por outro lado, a um verdadeiro autor, de henhum modo interessa a
conquista de prémios, por mais honrosos que sejam. A verdadeira
honra que ele ambiciosa é a de falar aos seus concidaddos. E para
concretizar este objetivo, deveria ser a meta de todos os que fazem
teatro no Brasil — diretores, empresarios, etc. — levar a nossa gente os
textos de seus dramaturgos.*6

O dramaturgo prossegue sua argumentacdo lancando dois apelos a

Comisséo Estadual do Teatro (C.E.T.). Em primeiro lugar sugere a Comissédo que

interceda junto aos grupos para que esses montem os autores premiados. O segundo

¢ dirigido “aos nossos diretores, aos N0Ss0s empresarios e aos n0ssos grupos teatrais,

no sentido de que se mostrem menos indiferentes a sugestéo da C.E.T.”.
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junho de 1966, p. 15

Sugestdo que, considerada de um modo mais profundo, se amplia e
expande-se em novas significacfes. Pois expressa, de maneira
concreta, e sem imposicdo alguma, a preméncia que tém nossos
autores teatrais de falarem aos seus irmaos; e a necessidade que tém
nossos irmaos de ouvirem os seus autores. Pois neste pais flagelado,
como tantos outros, por muitas e graves iniquidades, é uma iniquidade

LINS, Osman. Osman Lins ganhou prémio Governador do Estado com Capa-Verde e o Natal (pega infantil). IN: Revista SBAT. Rio de Janeiro: maio —
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a mais — e ndo das menores — colaborar, por quaisquer meios, para
gue seja abafada a nossa voz. Nossa voz fragil. Nossa voz rouca. Mas
ndo estranha: a voz de nosso povo, voltando a ele por nosso
intermédio. 47

A guerra que Osman Lins travou em defesa do teatro também ganhou as

paginas de outros periddicos. N'A Gazeta, de 5 de junho de 1966, o assunto da

dramaturgia no teatro vem a tona:

Tendo como temas as restricdes que se vém fazendo em nossos
palcos a apresentacao de pecas de autores brasileiros, foi lancado, a
26 de fevereiro deste ano, um Manifesto, assinado por George Durst,
Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal, Lauro César Muniz e Abilio
Pereira de Almeida. O assunto agitou fortemente 0S nossos meios
artisticos. A ideia do Manifesto é de Osman Lins, escritor e autor de
obras teatrais como Lisbela e o Prisioneiro, encenada pela Cia. Ténia-
Celi-Autran e A Idade dos Homens, levada em cartaz pela Cia. Nydia
Licia.

Existe a lei 1565, de 3 de marco de 1952, que estabelece a
obrigatoriedade de encenacdo de um teatro brasileiro para dois
estrangeiros, que ndo vem sendo obedecida. Algumas companhias,
para burlar a lei, apresentam aos domingos uma peca brasileira infantil,
com titulo, por exemplo, de Pin6quio ou Chapeuzinho Vermelho.
Outras organizam-se para encenar um texto estrangeiro ou dois e logo
se dissolvem reorganizando-se com outro nome ou com um sécio a
mais, ou a menos, voltando a encenar mais textos estrangeiros. 48

Osman Lins foi solicitado pelo jornal Gazeta a explicitar o que estava

acontecendo. Ele declara que “talvez se trate de um problema de falta de segurancga

e discernimento”. E continua:

a7
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Nossos diretores e empresarios s6 creem no texto que ja tenha
triunfado num grande centro. De qualquer modo, isto significa uma falta
de ligacdo com os problemas e a realidade do Pais. Essas pessoas
que insistem na montagem de originais estrangeiros ndo estao
prestando nenhum servico ao Brasil e seu comportamento ndo deixa
de ser parasitario. Sao parasitas do sucesso feito. Entram na esteira
do risco que ja foi corrido, por outrem.

Nenhum se arriscaria, por exemplo, a lancar Al6, Dolly no Brasil. Mas
como a pega ja foi experimentada e aprovou, ndo faltou quem se
prestasse para monta-la aqui. Para maior seguranca, utilizam até a
coreografia original. N&o sei que sentido tem, para a nossa cultura,
esse teatro de importagéo.*°

Na entrevista, Osman explica que um grupo de pessoas ligadas as

empresas teatrais tentou barrar o manifesto e promoveu um Seminario de Dramaturgia

para leitura e debate de originais brasileiros inéditos. Ele foi convidado a integrar o

programa com a leitura da peca Guerra do Cansa-Cavalo. Recusou. “Nao sé o fiz,

como declarei que me recusaria a, no momento, permitir a encenacéo de meu texto por

gualquer das companhias profissionais de S&o Paulo interessadas naquele

seminario”. E justificou:

Para deixar bem claro que o movimento que eu e outros escritores
residentes em Sao Paulo haviamos deflagrado era em favor do autor
de teatro.

Informados de que uma cépia do Manifesto [...] € impessoal. Que ndo
€ exatamente nosso texto o que estd em causa, e sim esse fenébmeno,
essa aberracéo; a auséncia quase que total dos autores brasileiros no
panorama teatral brasileiro.5°

E bastante esclarecedor para os propdsitos deste estudo, as pistas das

possiveis interrelacées dos campos de poder que podem ter prejudicado a

50
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consagracdo da obra dramaturgica de Osman Lins. Seja por sua atitude combativa,
expressa atraves de seus artigos, entrevistas em jornais; sua postura ética e até mesmo
certa inflexibilidade na negociacédo da defesa do teatro nacional.

A postura de Osman € de combate. Ele ndo se furta a colocar seus pontos
de vista, de forma coerente e Iicida. Logicamente que suas opinides ndo devem ter
agradado em nada aos que nao compartilhavam de suas ideias.

O autor mostra-se contrariado com o tratamento que é dispensado aos
dramaturgos brasileiros e deixa clara a sua indignagao.

Na época da encenacdo de A Emparedada, em 2001, no Recife, seu autor,
o dramaturgo Claudio Aguiar escreveu no programa sobre a descrenca de Osman
Lins com relagdo ao teatro brasileiro, o que deve ser fruto de seu isolamento e da luta

— no momento da batalha, ingloria:

Entre as cartas que guardo de amigos ha uma de Osman Lins na qual,
apos comentar o texto de uma peca teatral de minha autoria que Ihe
havia enviado, ele me diz mais ou menos o seguinte: “Claudio, ndo
escreva para teatro. E perda de tempo. Aqui entre nds ninguém leva a
sério a arte dramatica”.

Confesso que fiquei deveras impressionado, ndo pelo destino que
poderiam ter minhas pecas teatrais, mas pela magoa que havia no
coracdo do extraordinario autor de O Fiel e a Pedra. Durante alguns
anos ndo tanto por causa de suas palavras, mas porque me dediquei
ao romance, volto a dramaturgia, pois, apesar de tudo, é preciso
escrever para o teatro.5!

Outro desabafo foi feito em carta ao amigo Lauro de Oliveira, datada de 29
de janeiro de 1976, agradecendo os comentarios sobre sua trilogia Santa, Automovel

e Soldado, que ficou cercada de siléncio, na época:

51 AGUIAR, Claudio. Como e por que continuamos emparedados. IN: Programa do espetaculo A Emparedada, com texto de Claudio Aguiar e direcéo de

Augusta Ferraz. Inspirado em A Emparedada da Rua Nova, de Carneiro Vilela. A montagem foi apresentada durante o IV Festival Recife do Teatro Nacional, em
16 de novembro de 2001.
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Lauro, meu caro,

Muito grato pela sua carta que por sinal s¢ trata das minhas pecas.
Suas palavras me sao valiosas, inclusive, pelo seguinte: que ndo recebi
nenhuma palavra, sobre as pecas, dos escritores e criticos para 0s
quais as enviei. Alias, a quase totalidade nem ao menos me escreveu
para agradecé-las. Quanto ao pessoal do teatro (enviei dezenas para
atores, diretores e empresarios) quanto a esses, nem se fala. Nao,
Lauro, o siléncio ndo é de ouro. Se fosse, ndo se gastava tanto no
Brasil.5?

N&o é dificil entender o sentimento do escritor Osman Lins com relagéo a
arte dramatica. Até hoje, nos livros sobre teatro em geral e dramaturgia brasileira em
particular, ele continua ausente. Na edicdo de 1998 de Moderna Dramaturgia
Brasileira, de Sabato Magaldi, o autor elenca 29 autores teatrais e analisa uma ou
algumas de suas pecas. Magaldi explica na Introducdo que de certa forma o livro é

uma continuacdo de Panorama do Teatro Brasileiro, publicado em 1962:

Moderna Dramaturgia Brasileira ndo pretende apresentar, porém,uma
analise da obra inteira dos criadores examinados. Os capitulos que
reuni nasceram ao sabor das circunstancias. Ora um artigo parajornal
ou revista, prefacio ou apresentacdo em programa de espetaculo. Ora
0 desejo de dar maior organicidade ao estudo de um autor, j4 que o
projeto que agora se concretiza data de muito tempo.

A selecdo dos nomes nao obedece ao critério de importancia que lhes
atribuo, mas ao valor subjetivo dos meus préprios trabalhos. Isto &,
acham-se aqui 0s que me parecem mais prontos para publicacdo. Por
isso, no segundo volume, devem ser aproveitados ensaios sobre
outros dramaturgos e — por que ndo? — realizacbes dos mesmos agora
comentados.

Em quase quatro décadas de critica militante, tive oportunidade de
escrever sobre cerca de uma centena e meia de dramaturgos
brasileiros modernos. Menciono, por ordem alfabética, alguns de que
penso ocupar-me, no segundo volume.53

52
53
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Entdo, cita mais 52 nomes de autores que pretende apresentar, no entanto,
o respeitado critico teatral ndo inclui na sua listagem o nome de Osman Lins. Magaldi
€ um dos principais articuladores da recuperacdo de Oswald de Andrade enquanto
dramaturgo e da peca O Rei da Vela, escrita em 1933, publicada em 1937 e s6
encenada em 1967, com direcdo assinada por José Celso Martinez Corréa. E uma
pena que um militante cultural da envergadura de Sabato ndo tenha atentado para a
importancia da dramaturgia experimental de Osman Lins e nao inclua as pecas do
autor pernambucano no repertorio seleto de suas analises.

E bem verdade que Osman Lins foi saudado com entusiasmo por Magaldi,

guando da estreia de Lisbela e o Prisioneiro, ja citado anteriormente.

A peca Lisbela e o Prisioneiro parece ainda ser a principal referéncia nas
citacdes de criticos e pesquisadores sobre a obra de Osman Lins. Os criticos Sabato
Magaldi e Maria Thereza Vargas resgatam o pensamento do encenador Adolfo Celi
sobre a comédia de Osman no livro Cem Anos de Teatro em Sao Paulo: “Lisbela e o
Prisioneiro parte do regional auténtico para uma dimensdo maior, mesmo se
subentendida, e por isso sua linguagem nos parece universal”.>* Vale lembrar que o
diretor artistico da Companhia Tonia-Celi-Autran, Adolfo Celi explicitou que o
concurso, do qual Osman Lins foi vencedor da segunda edicao, foi, naguela época
(1961) uma tentativa de premiar uma nova geracéo brasileira. “As trés correntes
[dramaturgicas] que atualmente chegam a interessar ambitos culturais e populares
seguem, numa classificagcdo aproximada, uma linha folclérico-mitica, uma linha

historico-filosoéfica e, finalmente, uma linha realista de critica social”.>®
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recepcao teatral.
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Nos dois casos, tanto de Magaldi quanto de Celi, o que é destacado na peca
de Osman é o olhar folclorico, ainda que isso possa constituir uma criacao de félego,
numa linguagem universal.

O critico Décio de Almeida Prado ao tracar sua visdo panoramica em O

teatro brasileiro moderno reine num mesmo grupo autores de escrituras bem

O regionalismo, em algumas de suas modalidades, aproveitando as
peculiaridades locais — a seca, 0 cangaco, o0 coronelismo, a
religiosidade — ou valendo-se dessas manifestacfes da arte popular
tdo frequente no Nordeste, marca o que poderiamos chamar, um tanto
abusivamente, de Escola do Recife, nome que, além de ja consagrado
em literatura, nos permite unir escritores tdo dispares, alguns ja
falecidos, como José Carlos Cavalcanti Borges e Joaquim Cardozo,
Hermilo Borba Filho e Aristételes Soares, Luiz Marinho e Aldomar
Conrado, Osman Lins e Francisco Pereira da Silva.

A Unica peca deste vasto ciclo nordestino a adquirir projecao igual as
melhores obras de Ariano Suassuna foi, talvez inesperadamente, um
“auto de natal pernambucano”, Morte e Vida Severina, escrito mais
como poesia do que como teatro por Jodo Cabral de Melo Neto.5¢

3.4 - Teorias de Osman sobre o teatro

Em Guerra sem Testemunhas, Osman Lins expfe seu ideéario sobre o
teatro. Escrito como uma longa entrevista em que o autor aparece ficcionalmente
como WM (Willy Mompou) e seu entrevistador se apresenta com 0s sinais AV, 0

escritor expde 0s seus pontos de vista focalizando questdes estéticas, éticas e da

PRADO, Décio de Almeida. O teatro brasileiro moderno. 22 ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2003, p.84.



53

Primeiro relata o ele considera o “problema”. a submissdo do teatro ao
didlogo, a extensdo imposta ao género, o0 texto teatral como criacdo parcial e a
‘encarnagao” do ator. E para reforgar seus argumentos, apresenta exemplos. Lins
lembra que Shakespeare “escrevia, em outra época, para um teatro que permitia a
expansao de seu poder verbal’. E reafirma que ndo é isso que acontece na cena
daquele periodo. Quanto as convencgdes da duracdo do espetaculo, o autor considera

um carcere contra o qual alguns autores se insurgiram.

No que se refere a limitagcao de tempo estabelecida para o espetéculo
teatral, € bom lembrar que essa rebeldia se tem manifestado em alguns
dos mais representativos autores de teatro. Recordemos a dialogia de
Ibsen, Imperador e Galileu; os nove atos de O’Neil em Estranho
Interlddio; e A Volta de Matusalém, de Bernard Shaw, com suas oitenta
paginas de prefécio e cuja representacdo em New York teve a duracdo
de trés noites. Os exemplos citados provam a existéncia, em escritores
que fizeram do teatro seu meio dominante e até exclusivo de
expressdo, de um inconformismo latente contra as limitagbes do
género e uma nostalgia de género mais livre, que talvez fosse o
romance.

[..]

Restrinjo-me, reforcando minha tese de que o teatro, no fundo, néo
satisfaz na integra as virtualidades do escritor, a firmar que os dramas
shakespearianos, apesar de toda a teatralidade, s&o romances postos
em termos cénicos. A multiplicidade de motivos, de lugares e de
personagens, o0 percurso no tempo dos acontecimentos expostos,
assim como a opuléncia da linguagem revelam a procura de uma
adequacao desesperada entre as limitacdes do teatro e a forca
imaginativa do escritor.5”

Lins chama atencdo para que, no caso do romance, o ficcionista é o
responsavel absoluto pela criagdo com a qual o leitor se defronta. “Sendo o texto,em

teatro, criagdo parcial, dependente de outros para completar-se, refoge a certas
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coordenadas em minha maneira de ser, como a aversdo aos meios termos, a deixar
inconcluso qualquer ato”.>®

Embora Osman Lins considere um dos pontos mais positivos do teatro ser
uma arte coletiva, congregando pessoas (apesar das diferencas entre elas),
objetivando a construgdo de um espetaculo, ele ndo encontra o “sentido comunitario”
nos grupos da época em gue escreveu o livro (final da década de 1960).

Apresenta como aspecto negativo a transmutacdo de verbo em carne, de
fazer do “texto presente por meio de presengas”, ou seja, 0 modo como se manifesta

a presenca do ator na cena.

O intérprete, enquanto encarnacao do personagem, tem limitagbes que
nao pode transpor impunemente e que abrangem, inclusive, a natureza
do personagem. Vedada, por exemplo, ao mais hébil dos atores, a
réplica teatral de A Metamorfose, sem perda do mistério e da
estranheza que magnificam, no escrito, o personagem de Kafka. A
existéncia de um ator em cena causaria sempre uma ideia de
alucinagéo, de irrealidade; e um encenador habil que contornasse o
problema eliminando a presenca fisica do personagem estaria apenas
reconduzindo-o ao plano do romance.5®

Apdbs apresentar suas criticas e restricdes a cena do periodo, ele faz uma
proposta radical: Do fim da interpretacgéo.

Sua ousadia esta baseada na intencdo de um texto absoluto e que ofereca
ao publico o proprio texto. E adianta que nao tem tudo resolvido com relagcéo a esse
procedimento: “N&o sei, exatamente, como se processaria 0 espetaculo; imagino,
apenas, algumas de suas caracteristicas; competiria a um diretor de cena desenvolvé-

las, acrescentando-lhes os elementos que me escapam ou sdo obscuros para mim”.60
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Sua sugestdo, de uma interpretacdo branca aproximada, “tanto quanto
possivel, da neutralidade da pagina” quer restabelecer o contato direto do leitor com
o livro.

A visdo que Osman Lins tem da arte dramatica é de elevar o texto para o
primeiro plano. Os outros elementos como mdusica, figurino, luz e inclusive
interpretacdo deveriam servir ao texto e nunca se sobrepor a ele. Ele chama a esse
tipo de interpretagcédo de “demonstracao”.

Esse pressuposto indica que o ator ndo deve encarnar o papel, mas assumir
uma postura neutra e distante, embora sem naturalidade e com rigor e expressividade.

Quando resolveu articular sua propria proposi¢cdo, Osman Lins conhecia
bem os estudos e as teorias teatrais em debate até aquele momento. Ele estudou
entre 1958 e 1960, na Escola de Belas Artes, no Recife, no Curso de Dramaturgia. O
escritor ficou uma temporada de seis meses em Paris, no inicio da década de 1960,
onde assistiu a mais de 40 espetaculos.

Em Guerra sem Testemunhas, Lins menciona pensadores e teodricos,
criadores, dramaturgos, poetas e encenadores. Ele cita o fildsofo Henri Gouhier, que
atesta que a representacdo € uma “acao feita presente”. Gouhier defende que “na
representacao, ha presenca e presente: essa dupla relacdo com a existéncia e com o
tempo constitui a esséncia do teatro”. O filésofo diz que “Com o ator, o mistério do
teatro é o da presenca real, antes mesmo de ser o da metamorfose”. 61

Também em Guerra sem Testemunhas, Lins critica o Naturalismo e o

primeiro encenador moderno, André Antoine, que colocou em cena algumas postas
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sangrentas de boi na peca Bouchers, de Fernand Icres. E ele é rigido com a atriz
francesa Sarah Bernhardt (1845-1923), porque diz que ela ndo quis usar joias falsas
em cena.

Sobre a atriz testemunhou o ator e encenador Louis Jouvet “Sarah
[Bernhardt] representava sem um gesto; era uma coisa assombrosa. Mal chegava a
rocar as témporas com as maos, nada mais. O que se ouvia era apenas a articulacéo
dos versos; o efeito era perturbador (...)" 2.

Osman Lins também discorda da posi¢cdo de Gaston Baty, quanto este
defende que “a tarefa do diretor sera restituir a obra do poeta o que essa haja perdido
no caminho do sonho para o manuscrito”.63 Segundo Roubine, Baty, contemporaneo
de Jouvet, “proclama que chegou o tempo de ‘destronar o Verbo Rei”.%* Fica facil

entender a posic¢ao critica de Lins, um dramaturgo em defesa da palavra.

3.5 - Passeio por teatralidades

A definicdo de teatro é a mais ampla e polémica das questdes da estética
teatral. Ao buscar definir o que € especificamente teatral, para distinguir de outras
artes, a nocao de teatralidade mostra-se complexa. E € um conceito dinamico que
veio se transformando ao longo da histéria.

O dicionario francés Petit Robert registra o termo a partir de 1842, atestando
0 texto como elemento mais relevante para indicar o fendmeno teatral, o que assinala

um legado desde a Renascenca.

ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenagéo teatral — 1880-1980. Traducéo e apresentacéo de Yan Michalski. Rio de Janeiro: Zahar Editores,

1982. Pp. 45-46
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Constantin Stanislavski, por exemplo, empregava o termo para designar
atores caricaturais, falsos e empolados, tornando o termo depreciador.

Ja Vsevoldod Meyerhold, ao escudar o teatro teatral, exaltava na cena a
construcdo de signos inflados de significacdo. Nesse caso, a teatralidade, €
apresentada como valor positivo.

Ao diretor Nicolas Evreinov (1879-1953) é creditada a origem da palavra
teatralidade. Ele teria utilizado o termo “teatralnost” nos seus textos Apologia da
teatralidade, de 1908. Evreinov defende que todo ser humano tem o instinto de
teatralidade, de imitacdo, o que pode fazer com o homem se transfigure e possa se
afastar da realidade. Diretor ligado ao Simbolismo russo, ele se opde ao Naturalismo
por considerar que a conducdo cénica de reproducdo da realidade tira espaco no
imaginario do publico.

Roubine garante que, durante o século XX, duas disposi¢cdes foram
confrontadas: o Naturalismo, que seria a tentativa de representacéo figurativa do real,
e 0 seu oposto, 0 Simbolismo ou o irrealismo.

O debate sobre o real tem um momento marcante na histoéria do teatro que
coincide com o surgimento do teatro moderno, ou seja, do inicio do movimento do
Naturalismo. Para Roubine, a obra de Antoine corresponde ao sonho do capitalismo
industrial, que é a conquista do mundo real, a conquista cientifica, colonial e estética.
Reproduzir o mundo significa dominar o mundo. E a mimética de um teatro que sonha
com uma coincidéncia fotogréafica entre a realidade e sua representacao.

As propostas artisticas que se opdem ao Naturalismo buscam o
desvendamento da producéo teatral.

Stanislavski, tanto quanto André Antoine (1858-1943), era partidario de

levar o espectador, através do ilusionismo cénico, a esquecer que se encontrava no
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teatro. Ja os poetas simbolistas, além de Jarry, Meyerhold, Brecht e Artaud
propunham o contréario, fazendo com que o espectador ndo fosse simplesmente para
ver e ouvir a representacdo, mas que ele participasse ativamente de alguma forma,
tendo plena consciéncia do jogo teatral, o real e a ficcao.

Sobre a interpretacdo no teatro simbolista, o poeta e dramaturgo belga
Maeterlinck propde o teatro estético, que consiste na expressdo da vida interior
através das palavras e ndo das acfes fisicas. No ensaio O cotidiano tragico (le
tragique quotidien) de 1896 apresenta uma proposta cénica, em que a imobilidade, a
guietude e o siléncio séo elementos em jogo na encenacao. Apesar das tentativas do
teatro estético, Maeterlinck afirma que a acdo € a esséncia do teatro e interessa-se

pela harmonia da revelacao interna através dos meios mais simples.

Maeterlinck chegou a declarar que a “lei soberana, a exigéncia
essencial do teatro serdo sempre a acdo, embora no drama moderno,
ao lidar com a psicologia e a vida moral, essa a¢éo seja normalmente
a do conflito interior, como o que se d& entre o dever e o desejo”. A
filosofia de Maeterlinck nos anos posteriores, baseada na busca da
harmonia interna que fortificaria 0 homem contra as for¢cas do destino
e da morte, era, em Ultima andlise, incompativel com sua visao inicial
do teatro: quando a harmonia for finalmente alcangada, todo conflito
desaparecera e com ele o drama, é a expressao do conflito.°

Ja Aurelian Lugné-Poe (1869-1940), ator francés e diretor de cena,
fundador do Teatro de 'Oeuvre em 1893, buscava um teatro simbolista, mais vivido e
cheio de cor. Ele ndo pretendia tirar o ator vivo do palco, mas experimentava
alternativas “como figuras-sombras, talvez maiores que as naturais, marionetes, a

pantomima inglesa, a pantomima clowns, macabra ou engragada...”s®
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3.6 - PercepcOes da cena brasileira

O ideario de Osman Lins sobre o teatro foi escrito num contexto de muitas
tensdes. Pois para dramaturgo, o teatro € uma batalha onde o triunfo é quase

impossivel, devido as energias que o teatro brasileiro exige dos autores.

Estava longe de conhecer, quando escrevi minhas pecas, 0 reino
indiferente e cruel que é o nosso teatro. As companhias, pequenas
cortes erigidas em torno de uma estrela, de cujo nome e prestigio se
alimentam — e que inversamente existem para nutrir tal nome e tal
prestigio; os empresarios bissextos ou apenas ocasionais, que
financiam espetaculo do mesmo modo que poderiam empregar seu
dinheiro na distribuicdo de ostras para os restaurantes; os diretores,
europeus e brasileiros traumatizados pela concessdo de bolsas no
estrangeiro, transformando a cena onde imperam seus sonhos em algo
semelhante aos cottages nos quais ingleses de branco, olhando com
spleen através das janelas a luxuriante e incivilizada paisagem da
colbnia, tomam cocktails ao entardecer, sonhando com a Rainha e
lendo religiosamente, como o personagem de Maugham, as novidades
estampadas semanas antes no Times.

Todos empenhados, acima de tudo, em obter subvencgbes oficiais e
lastimando que estas ndo correspondam nunca aos seus desejos;
considerando-as sempre uma recompensa inferior a seus méritos e
nao uma concessao outorgada com dinheiro do povo, que mereceria
em troca algum servico.5”

Apesar de reconhecer o “tradicionalismo” de seus primeiros textos e

justificar que naquela época os postulados do “naturalismo” ainda eram muito fortes
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sobre o que pensava da literatura, ele defende que no final da década de 1960, quando
publicou Guerra sem Testemunhas, esse projeto ja havia sido abandonado. “Tudo isto

ja foi ultrapassado. Se algo existe que continue a atrair-me no drama € o

LINS, Guerra sem testemunhas. Op. Cit., pp. 125-126
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rigor da construcao, o calculo com que se distribuem os acontecimentos, o artificio e
0 engenho com que urge preparar e solucionar a intriga.”®®

Dai entdo sua tendéncia de preparar com minucia todos os seus trabalhos
literarios visando garantir-lhes “harmonia e unidade”, dando-lhes condi¢bes de
sobreviverem ao tempo, de perdurarem. Mas indica as novas formulacfes que esta
configurando para sua obra dramatica: “minhas concepgdes, porém, tendem agora
para o épico e se desligaram da subserviéncia a tradicao do real. Estou comprometido
com outra espécie de realidade”.®® E garante que, naquela época, ja conhecia bem,

pois experimentou as regras que estava empreendendo quebrar:

(...) havendo comecado a meditar bem cedo sobre o romance e o
conto, e s6 mais tarde vindo a interessar-me o teatro como meio de
expressdo, minhas experiéncias cénicas eram sempre mais Servis,
menos originais, que as minhas tentativas contemporaneas e mesmo
anteriores — na ficcdo. Sé agora creio haver chegado ao ponto em que
as duas vertentes comecam a equilibrar-se. Mesmo assim, meu teatro
nunca havera de ser autbnomo, mas um satélite de minha novelistica.”®

3.7 - Producao e recepcao

Mas Osman Lins sabia que as inovacfes estéticas ndo eram suficientes,
pois precisaria garantir que elas chegassem ao seu destino: o publico. E dedicouboa
parte do seu livro Guerra sem Testemunhas para destrinchar as armadilhas do poder
nos procedimentos da producdo dramatica e sua relacdo com o Estado.

Denunciava que a producdo dramatica brasileira estava sendo praticamente

ignorada pelo Estado, que a reconhecia no momento do veto, “‘quando se trata de
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Ibidem, p. 128.

Idem. Natese de Maria Teresa de Jesus Dias, O teatro que conta, aqui j& referida, a autora apresenta convergéncias e divergéncias entre Osman Lins

e Hermilo Borba Filho quanto a dramatica e a dire¢gdo de ambos rumo a épica, embora com tratamentos diferenciados. Cf. na Op. Cit., pp.62-68.

70 LINS, Osman. Guerra sem Testemunhas, Op. cit., p.130.
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impedir, através da censura, a sua encenagao”’’! e quem saia ganhando mesmo com
as aludidas subvencdes eram os empresarios. E para dar mais sustentacdo a sua
hipétese lembrou dos ensinamentos de Ernest Fischer, em A Necessidade da Arte,
quando diz que sob o capitalismo “toda arte situada acima de certo nivel de
mediocridade tem sido uma arte de protesto, critica e revolta”.”?

Suas teorias refletem sua indignacdo com o lugar que é reservado ao texto
teatral naqueles anos 1960. Osman Lins reclamava de encenadores desrespeitosos,
gue subvertiam o sentido do texto ou destruiam o pensamento do autor, além da
valorizacdo de pecas estrangeiras; do estrelismo dos atores e diretores e traca em
suas formulaces sobre distanciamento entre intérprete e personagem um dialogo
estreito com Bertolt Brecht. As influéncias de Hermilo Borba Filho também se fazem
presentes no seu ideario, através da utilizacdo de elementos da cultura popular

nordestina.

3.8 - Confronto de ideias com Rosenfeld

O diretor do Théatre Libre, André Antoine, registrou, em 1903, que a
encenacgdo acabara de nascer, na qual reinaria o diretor de teatro, o0 metteur-en-scéne,
o encenador.”

Mas existem outros predecessores nesta criacdo que mudou 0S processos
cénicos, e que, sobretudo, consolidou-se em todo século XX e ainda continua a

exercer forte influéncia neste novo século. Naqueles momentos inaugurais da
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Ibidem, p. 143.
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Cf. DORT, Bernard. A encenagéo, uma nova arte? IN: O teatro e sua realidade. Trad. Fernando Peixoto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1977, pp. 61-69.
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encenacao, correntes estéticas se contrapunham para restituir ao palco a teatralidade.
Simbolistas contra os naturalistas, e a partir dai uma infinidade de ismos que vao tomar
0 palco na intencdo de deixar claro para o espectador que ele estava diante de uma
cena teatral e ndo de uma cena real. O real ficava fora da casa de espetéculos.

Para todos estes teatralistas, muito especialmente 0S russos que se
contrapunham a Constantin Stanislavski, a questao que se colocava era o da “quebra
da quarta parede”, o restabelecimento de uma relagao direta com a plateia abolindo-
se o0 “espaco euclidiano” e do tempo cronoldgico. Experiéncias as mais diversas foram
feitas. Tanto aquelas que nao perderam de vista o “texto dramatico” como aquelas
que se impuseram como “texto cénico”.

A partir dai havia a constatacdo que o velho teatro ruira e sobre seus
escombros um novo teatro, uma nova concepcao desta arte, instituia-se “liberta da
literatura”, do “textocentrismo”. O novo teatro ganhava teorias proprias a sua época.
E mesmo que em algumas delas o texto ainda fosse o foco da cena, este foco era

mediatizado pelo encenador.

O advento do encenador provoca no exercicio do teatro o
aparecimento de uma nova dimensao: a reflexdo sobre a obra. Entre
essa obra e o publico, entre o “texto eterno” e um publico que se
modifica, submetido a condi¢cBes histéricas e sociais determinadas,
existe agora uma mediagao.™

No Brasil somente depois da montagem de Vestido de Noiva, de Nelson
Rodrigues, em 1943, por Zbigniew Marian Ziembinski, € que a encenagdo como arte
passaria a ganhar espaco no palco, na midia e junto aos espectadores. Demoraria
certo tempo para firmar-se, mas, a época em que Osman Lins escreveu seu ensaio

“O escritor e o teatro”, publicado em 1969, no seu Guerra sem testemunhas, no palco

Ibidem, p. 68
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brasileiro j& havia reverberado as grandes conquistas estéticas europeias e mesmo
norte-americanas. Em 1968, por exemplo, estreava O balcdo de Jean Genet, com
direcdo de Victor Garcia, cuja atmosfera ritual, solene, favorecia ainda mais as
tendéncias de um teatro visual e cena radicais, sob a influéncia de Artaud, “contrario
ao teatro conceitual que manipula sobretudo a fungado comunicativa da palavra”.”

Se Anatol Rosenfeld foi capaz de manifestar entusiasmo por esta
montagem, nao deixou de fazer-lhe restricdes, especialmente pela configuracéo
“irracional” do espetaculo: “O teatro é também €& sobretudo um lugar de lucidez, de
critica social, de discussao intelectual de valores —fato que, evidentemente, ndo nega,
antes exige, a intensa participacdo emocional.”’®

Tendo como pano de fundo um movimento de experimentacdes teatrais
varias, inclusive em pesquisas as mais diversas com o teatro politico, épico, via Arena
elou Oficina, € que Osman Lins vai propor um teatro, ou uma teoria do teatro, que
reinvestisse a palavra soberana no palco.

Anatol Rosenfeld que tinha uma dimensao antropoldgica e filosofica, além
de historica e estética do teatro, ndo concordou com a autonomia criativa que Lins
advogava pela palavra. Rosenfeld defendia o teatro em sua especificidade, isto é, arte
diversa da literatura, da “industria cultural’, apoiada em estrutura artesanal, no jogo
cénico, acentuando-se ainda neste fendmeno - o fend6meno do teatro -, a fundamental
‘metamorfose” necessaria ao ator em personagem, sempre dentro do universo
simbdlico, que ja traz em si a “teatralidade”. “nascido da mascara e tendo nela seu

fundamento, o teatro nos fala incessantemente de mascaras, enquanto as poe e tira:
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o tema do teatro é o proprio teatro — o mundo humano; o tema do ator, o proprio ator

— 0 homem.””"

Quanto a ideia de que a dramaturgia € “apenas” mais um dos elementos do

teatro, Rosenfeld defende com veeméncia no artigo A Esséncia do Teatro. Vejamos o

seu raciocinio:

O teatro, longe de ser apenas veiculo da pega, instrumento a servico
do autor e da literatura, € uma arte de proprio direito, em funcéo da qual
€ escrita a peca. Esta, em vez de servir-se do teatro, € ao contrério
material dele. O teatro a incorpora como um de seus elementos. O
teatro, portanto, ndo é literatura, nem veiculo dela. E uma arte da
literatura. O texto, a pega, literatura enquanto meramente declamados,
tornam-se teatro no momento em que sao representados, no momento,
portanto, em que os declamadores, através da metamorfose, se
transformam em personagens. A base do teatro é a fusdo do ator com
a personagem, a identificacdo de um eu com outro eu — fato que marca
a passagem de uma arte puramente temporal e auditiva (literatura) ao
dominio de uma arte espago-temporal ou audiovisual.’®

Se Rosenfeld respeita a palavra e chega mesmo a condenar alguns

exageros da cena naquele momento, ndo concorda com os “carceres” da teoria

osmaniana para o teatro:
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O argumento fundamental de Osman Lins contra o teatro € o de que o
oficio do escritor é transmutar a realidade em verbo. O teatro, porém,
retraduziria o verbo em realidade, vida e carne, precisamente pela
“encarnagao’. Tratar-se-ia, pois, de uma volta ao inicio, “retorno aquela
realidade que, captada pelo escritor, foi elaborada como literatura”.
Nisso, no entanto, ha uma viséo falha do teatro: este néo é “realizagéo”
ou “encarnagao” em qualquer sentido literal. A representacao teatral é
tdo simbdlica como a verbal, embora os signos teatrais sejam em parte
outros que os literarios. Nao ha nenhuma volta a realidade, apenas a
fus@o dos signos verbais — agora vitalizados pela mobilizacdo das
virtualidades sonoras — com outros signos, os cénicos, de ordem
iconica.”

ROSENFELD, Anatol. O fendmeno teatral. IN: Texto/contexto. 32. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1976, p. 43.

ROSENFELD. A Esséncia do Teatro. IN: Prismas do Teatro. Op. Cit., p. 21.

Ibidem, p. 194.
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A argumentacdo de Rosenfeld veio como reacdo a publicacdo de Guerra

sem Testemunhas. Naquele momento, Osman Lins aparecia como uma Vvoz

dissonante em defesa da palavra no palco, ao levantar a bandeira de que o texto € o

principal, o elemento mais importante no teatro. Isso foi recebido como um exagero
por Rosenfeld, que considerou a posicdo como “antiquada e superada” principalmente
porque, naquele momento, influenciado por tendéncias postas em pratica desde o
inicio do século XX, “o texto literario € marginalizado em favor de elementos nao-

literarios, visuais e auditivos, cuja livre manipulacéo coloca o diretor no centro da arte

teatral”.8° O critico entende que a chamada “interpretagdo branca” osmaniana, que

deveria aproximar-se da “neutralidade da pagina”, é impossivel.

Essa concepcéo afigura-se superbrechtiana, a ponto de se tornar
antibrechtiana, visto que Brecht vivia seus textos em termos cénicos.
O ator, para Osman Lins, ndo teria de chamar a si o encargo das
paixdes. [...] Portanto, ndo a interpretagéo e sim a demonstra¢éo de um
texto. Essas teses parecem pouco atuais, mas contém um nucleo de
ideias interessantes. Visando ao “término do ciclo da interpretagéao”,
Osman Lins procura radicalizar a modernizagdo do teatro em termos
correspondentes as outras artes.8!

Para fundamentar sua argumentagdo, Osman Lins cita exemplos das artes

plasticas, da propria literatura e da musica:
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Ibidem p.191.

Cézanne, Joyce, Kafka, Schonberg, Calder, concebem mundos
insélitos, subvertem o estabelecido, abrem espaco para futuras
conquistas. Enquanto isso Lawrence Olivier insiste em olhar de viés
guando procura sugerir perfidia; e as empregadinhas, sempre de
avental, continuam a juntar as pontas dos pés, para fingir
simplicidade.®?

ROSENFELD, Anatol. Osman Lins e o Teatro Atual. IN: Prismas do Teatro. Op.Cit., p. 194.

LINS, Osman. Guerra sem Testemunhas. Op. Cit., pp.122/123.



66

O escritor pernambucano adverte que a presenca do intérprete, “como
encarnacdo da personagem, € um entrave, um elemento arcaizante, no mais
revolucionario dos textos”3. Anatol se contrapbe afirmando que “o ideal da
neutralidade da pagina € cenicamente impossivel, na medida em que surge o
mediador humano, mesmo como mero ‘porta-voz’ da fala branca”.8

Nesse mesmo artigo o critico discorre sobre as mudancas que o teatro

sofreu na representacédo, enfrentado esse problema de varias maneiras, tanto

(...) na linha que vai de Jarry ao teatro do absurdo, como naquela que,
vindo do naturalismo e expressionismo, resultou nas encenacfes de
Piscator e no teatro épico de Brecht. Transformou-se radicalmente a
concepcdo da personagem (despsicologizacdo, fragmentacéo,
marionetizacao, etc.), o didlogo (esvaziamento, cliché, etc.) e arelacdo
entre ator e personagem (pense-se em Brecht, no sistema coringa de
Augusto Boal ou em experiéncias semelhantes do Living Theatre).8

E conclui afirmando que a solugdo nao sera o “término do ciclo da
interpretacdo”, mas na adogao de outras maneiras de interpretacdo, mesmo que, as
vezes, mutuamente contrarias, tendo como exemplo o ja experimentado por
Meyerhold e Brecht até Grotowski, o Living Theatre e José Celso Martinez Corréa.

Osman Lins ao defender seus conceitos acendeu “seus pares”, toda aquela
coletividade teatral que ele achava “ideal”, mas nao “real”, pelo tom de provocacgao
com que se referia ao dialogo no texto de teatro e ao propor um novo tipo de
interpretacédo, quase “zerando” o papel do encenador e dos demais cocriadores do

espetaculo teatral.
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Ao mesmo tempo em que criticou as instituicdes teatrais, a politica cultural
do Governo, companhias, grupos, atores e diretores, Osman Lins atraiu para si,
possivelmente, ndo os melhores sentimentos humanos. Resultado: ficou isolado com
sua bandeira, o que deve ter gerado uma dificuldade na recepcao de sua obra Santa
Automovel e Soldado.

Ao discernir sobre a “briga conjugal entre escritores e critico”, Flavio Kothe
lembra que isso faz parte da luta ideol6gica que noite e dia se trava numa sociedade
de interesses antagbnicos. E o siléncio é uma excelente forma de se contrapor.

Ignorando-se, seja por qualquer motivo, faz com que a obra de arte fique no limbo.

Ndo se trata de mero subjetivismo idiossincratico: a propria
subjetividade é um produto social. H4, contudo, pardmetros impostos
pela tradicéo e pelas necessidades do presente. A critica hunca € algo
apenas moral ou algo apenas estético. Mesmo para os formalistas, a
envergonhada questdo da beleza ndo pode desvincular-se nem que
seja por negacao, da verdade e da justica; mas mesmo para a critica
mais engajada, desconhecer a forma é desconhecer também o
conteldo artistico.86

3.9 - Teatro contemporaneo e as pegadas simbolistas

Se, como defende Jean-Jacques Roubine,®” “toda pratica artistica se
desenvolve a partir de motivagdes teoricas implicitas ou explicitas” ao mesmo tempo
em que “toda teoria se alimenta da pratica por ela fundada”® numa contribuicdo matua

para sua evolucao e transformacdo, Osman Lins retroalimentou o seu teatro. Seus
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KOTHE, Flavio. Literatura e Sistemas Intersemiéticos. Sdo Paulo: Cortez: Autores Associados, 1981, pp.10 e 11.
ROUBINE, Jean-Jacques. Introducdo as Grandes Teorias do Teatro. Trad. André Telles. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2003. p. 9.

Idem.
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pressupostos gerais expressos no ensaio O escritor e 0 teatro se mostram ideias
particulares que dao um “norte”, para uma possivel dramaturgia e também de uma
cena que almeja ver concretizada, embora ele faca generalizacbes e mesmo criticas
a certas tendéncias estético-ideologicas.

No ideario de Osman Lins sobre teatro encontramos ressonancias do
pensamento do Movimento Simbolista, que se desenvolve nas artes plasticas, na
literatura e no teatro no fim do século XIX. Nao se trata de afirmar que Lins fosse um
simbolista, mas apenas constatar que seu pensamento teatral estd em
correspondéncia com a defesa do texto na cena teatral dos simbolistas que discutiram
essa questao.

Como ressalta Eudinyr Fraga, o Simbolismo € “a maior revolucao poética (e
da linguagem) da literatura moderna, é um sopro renovador que vai fecundar todos os
movimentos subsequentes, mesmo aqueles que lhe sdo direta e conscientemente
adversos”.®°

A estética da encenacao simbolista supde um palco neutro, onde a palavra
deve evocar as acOes, infundir-lhe vida. Era tdo obsessiva essa ideia para o0s
simbolistas que Theodore de Banville (1823-1891), escreveu uma peca, O Ferreiro
(Le forgeron), em 1887, admitindo que a escreveu apenas para ser lida. E “Mallarmé
elogiou calorosamente esse ‘espetaculo numa poltrona’ como exemplo do melhor
teatro, um teatro da mente”.°° No mesmo tom de confronto com o naturalismo de Emile

Zola e André Antoine.
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Jean-Jacques Roubine questiona a ideia dos simbolistas de ter um teatro
sagrado, lembrando que para que isso possa existir € preciso uma metafisica coletiva,
comum ao palco e plateia. Se essa base existe nos teatros tradicionais do extremo
Oriente, desapareceu na sociedade laicizada da Europa do final do século XIX.

Osman Lins aproxima-se na composicao tedrica de Guerra sem
testemunhas das ideias dos simbolistas quando esses “no palco, ndo veem nem o
lugar de uma acdo dramatica nem um espaco mais ou menos adaptado a
materializagdo dessa palavra”. %!

Para os simbolistas, a encarnacéo cénica é percebida como uma ameaca
para o verbo poético. Eles recusam a minldcia da mimese naturalista. O discurso
simbolista busca desvalorizar, sendo eliminar, todos os outros elementos da
teatralidade.

O teatro simbolista, como lembra Roubine, pretende renunciar a maioria das
aquisicoes técnicas herdadas dos dois ultimos séculos. O objetivo permanece o de
evitar qualquer interferéncia, principalmente visual: “Os simbolistas chegam a dar uma
definicdo nova da encenagdo: ela nao deve se materializar; € ‘o livre jogo da
imaginagao’ do espectador que, mobilizado pelo canto das palavras, ira elabora-la. Ao
palco basta fornecer, discretamente, algumas referéncias. Elas balizardo o devaneio
criador de cada um”.%?

O ator também € alvo da desconfianca dos simbolistas. Ao intérprete cabe
proferir a palavra do poeta. Apenas isso, segundo os simbolistas. Alguns autores se
mostram mais hostis ao ator, como Maeterlinck. Outros simbolistas, a exemplo de

Mallarmé e Jarry tentam aprisiond-lo em uma estrita rede de coercdes estéticas, de
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maneira a amenizar 0 peso mimético de sua presenca fisica e de seus vicios de

atuacdo. Jarry propfe uma irrealizacdo do gestual, uma diccdo salmddica e um

retorno a mascara. Maneira de arrancar o ator de sua humanidade cotidiana!

Paradoxais, mas no fundo l6gicos consigo mesmos, certos simbolistas
preconizam... a supressdo da representacao! A leitura exclusiva,
dizem, proporciona 0s mesmos atrativos sem ter nenhum de seus
inconvenientes, uma vez que o sonho que deve emanar da fala ndo se
rompe com a materialidade dos cenarios, rostos ou mesmo a voz do
ator (Mallarmé, Maeterlinck...)%

Osman Lins defende, em Guerra sem Testemunhas:

No teatro, como na frase biblica, o verbo faz-se carne? A lei basica do
meu oficio, a mola de minha ambicdo é exatamente o contrério:
transmutar a carne em verbo. Esse processo é contido em sua
liberdade, no teatro, pela presenca do ator; ou, para ser exato, pelo
modo como se manifesta essa presenca.

(...)

Sonho, por todos os motivos referidos, com um tipo de representacdo
que deixasse de ser, sob qualquer aspecto, concretizacdo do texto e

gue, ao contrario, aspirasse a aproximar do texto o espectador.%

Muitos autores, tedricos e diretores do século XX devem alguma coisa ao

pensamento simbolista, destaca Roubine. Para o autor o “novo teatro” dos anos 1950-

1960 com Beckett e lonesco se situa manifestadamente no contexto do Simbolismo.

Pela primeira vez desde o Classicismo, a representacao se via desligada da obrigacéo

mimeética e da sujeicdo a um modelo inspirado no real.

E esse foi 0 grande ganho que o Simbolismo trouxe para a arte teatral, como

possibilidade de ampliagdo do pensamento das artes cénicas. Essa posi¢cao de
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autonomia da imagem cénica em relacdo a realidade e a verdade iria transformar
integralmente tanto a concepcdo como a pratica do teatro no século XX, aberto e
tolerante a todo tipo de teorizacdo e experimentacao.

O pensamento tedrico defendido por Osman Lins em Guerra sem
Testemunhas traz algum tipo de ligacdo com as posi¢cdes adotadas pelos simbolistas
do século XIX. Mas é bom que fique claro que Osman alterou suas ideias nos conflitos
diretos e indiretos (com Anatol e com outros) e a trilogia Santa, Automoével e Soldado
contém referéncias de outros tedricos. Piscator, com quem Brecht trabalhara na
Alemanha dos anos 1920, e que pretendera fazer do teatro o lugar de questionamento
da sociedade, exerce sua influéncia. E principalmente as experimentagdes da forma

épica preconizada por Brecht inspiram a trilogia osmaniana.

3.10 - Panorama nos tempos de chumbo

Qual o cenério da escritura das trés pecas experimentais de Osman Lins?

Os militares (e outros) armaram um golpe, em 1964, sob a justificativa de
gue a ditadura iria bloquear o caminho do comunismo - que eles viam como ameaca
da esquerda - e de que iria estabilizar o pais para a expanséao capitalista. Existe uma
bibliografia vasta sobre 0 assunto e ndo vamos nos deter nesse aspecto. O que nos
interessa € pontuar o quadro cultural durante o regime de excecéo.

No livro de ensaios O Teatro sob Presséo, o critico polonés naturalizado
brasileiro Yan Michalski - que durante 21 anos escreveu para o Jornal do Brasil sobre
a cena teatral - avisa que um estudo analitico da criacdo teatral brasileira de 1964 a

1984 ainda esta por ser feito. Mas seu trabalho da uma panoramica acerca do teatro



72

desse periodo, inclusive com reavaliacbes a época da republicacdo, em 1989. E

apesar do carater predominantemente jornalistico, suas investigacfes sdo preciosas.

As condicdes anormais em que o teatro funcionou durante estas duas
décadas fizeram surgir nos palcos tendéncias, experiéncias, textos e
encenacdes de caracteristicas muito diferentes de tudo que ali fora
visto anteriormente. Ao mesmo tempo, rotulado pelo regime militar
como um poderoso inimigo publico, e, consequentemente, perseguido
e reprimido com requintes de perversidade e tolice, o teatro constituiu-
se numa importante frente de resisténcia ao arbitrio e desempenhou
destacado papel na sociedade de seu tempo.®

Michalski destaca que o empobrecimento foi inegavel, e que as acles
repressivas, com prisdes, exilio e ameacas, por exemplo, sufocaram algumas
possibilidades. Mas que, paradoxalmente, esse teatro amordacado produziu uma das

etapas mais fecundas de sua historia.

3.11 - Campo literario no campo do poder

Tomando por referéncia o sistema de valores e as trocas simbdélicas do
capitalismo tardio, podemos dizer que ndo houve mediacdo na producao final da
carreira dramaturgica de Osman Lins.

Quando lancou Guerra sem Testemunhas, em 1969, o escritor OsmanLins
despertou resisténcia de varios grupos, seja na classe teatral que ignorou
solenemente sua obra experimental (Santa, automével e soldado), seja por parte da

midia (jornalistas e criticos). Um dos poucos trabalhos publicados sobre a trilogia foi
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MICHALSKI, Yan. O Teatro sob Pressdo: Uma Frente de Resisténcia. 22. ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1989, p.7.
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da critica Maria da Gléria Bordini, numa edi¢cdo do Caderno de Sabado, do jornal
Correio do Povo, de Porto Alegre de 30 de setembro de 1978, logo apds a morte do
escritor. Bordini ndo fez uma analise mais aprofundada nem da estética das pecas
nem do contexto em que elas estavam inseridas, ou seja, ndo traca as articulacées
gue as pecas tém com a realidade brasileira diante do regime ditatorial.

Se por um lado Lins desafiou o canone ao propor um novo tipo de teatro,
por outro ele questionou o0 processo de articulagcdo de patrocinio e destinagcédo de
verbas publicas para as companhias brasileiras, sobretudo as paulistas, que viravam
as costas para o autor nacional, a principal defesa de todo o livro de ensaios (Guerra
sem Testemunhas) do pernambucano.

Diante desse cenério, houve alguns tipos de reacfes. Um deles foi o
siléncio, esta estratégia que é capaz de aniquilar carreiras, pessoas e obras pela
tentativa de apagar sua existéncia.

Portanto, ndo foram poucas as pressdes dentro do campo cultural em que

Osman Lins estava inserido.

*

Como um dramaturgo se insere no mercado? Pela natureza propria de um
texto de teatro, ele anseia ganhar o palco. E verdade que a trilogia experimental de
Osman Lins foi editada em 1975. Mas esta iniciativa ndo foi suficiente para que as
pecas recebessem montagens importantes.

Segundo o sociblogo e filésofo francés Pierre Bourdieu (1930-2002), é
preciso destrinchar as relacdes de forcas que se articulam em torno de um autor para

entender ndo so sua producao como o lugar que ele ocupa nesse campo.



74

O campo de poder € o espaco das relagbes de forga entre agentes e
instituicGes que tém em comum possuir 0 capital necessario para
ocupar posicées dominantes nos diferentes campos (econémico ou
cultural, especialmente). Ele é o lugar de lutas entre detentores de
poderes diferentes que [...] tém por aposta a transformacdo ou
conservacgdo do valor relativo das diferentes espécies de capital que
determina, ele proprio, a cada momento, as forgas suscetiveis de ser
langadas nessas lutas.®

A intensidade da luta varia de acordo com a época e a competéncia de
articulacao dos envolvidos. No quadro que foi ja tracado anteriormente, Osman Lins
aparece como um homem preocupado com os rumos do Pais, da literatura e do teatro.
Sua militdncia cultural € em prol do que ele pensa de um teatro de exceléncia. Sua
atuacao comprova que o teatro ocupava um lugar privilegiado em sua vida. Mas o
escritor pernambucano ficou isolado ao revelar e criticar os procedimentos das
instituicoes teatrais.

Da consagracdo da primeira peca montada, Lisbela e o Prisioneiro, a
escritura de Santa, Automovel e Soldado, foram quase 15 anos. Ao analisar essa
trajetéria, constatamos que, depois da encenacdo de Lisbela nenhum outro texto
teatral seu emplacou para garantir-lhe outra consagracao.

E verdade que A Idade dos Homens gerou polémica na imprensa e rendeu
muitas paginas nos jornais. Mas sempre com ressalvas ao drama social de Osman
Lins. E também certo que Guerra do Cansa-Cavalo inaugurou um teatro municipal, o
de Santo André, no interior de Sdo Paulo. Mas nenhuma outra encenagao conseguiu
alavancar a obra dramaturgica do escritor.

Se no inicio da carreira dramatudrgica, o escritor seguiu 0s passos das

normas vigentes, com o passar dos anos e pelas insatisfacdes que ja foram tratadas
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nesse ensaio, ele passou a ocupar uma posicao cada vez mais radical. E ndo fazia
concessoes para agradar ao publico, a critica ou mesmo a classe teatral.

Quando lancou Guerra sem Testemunhas, as posicoes de Osman Lins
eram inflexiveis, motivadas por seus principios éticos e estéticos. Era de se esperar
gue nenhuma daquelas pessoas (grupos, companhias, diretores, atores)
supostamente atingidas por seu ideario buscasse os caminhos para consagrar as
pecas experimentais de Osman Lins.

Depois de muitas polémicas do livro Guerra sem Testemunhas, a trilogia
Santa, Automovel e Soldado foi publicada sem encontrar aquela figura interessada
em desempenhar o papel de inserir a obra no mercado que pudesse gerar um
reconhecimento.

Para Bourdieu,

Em razdo da hierarquia que se estabelece nas rela¢gBes entre as
diferentes espécies de capital e entre seus detentores, os campos de
producéo cultural ocupam uma posi¢cado dominada, temporalmente, no
seio do campo de poder. Por mais livres que possam estar das
sujeicbes e das solicitagbes externas, sdo atravessados pela

necessidade dos campos mais englobantes, a do lucro, econémico e
politico.%”

O que se pode tirar desse ensinamento de Bourdieu?

Sabemos que a cultura € um espaco estratégico de interagdo simbdlica e
de poder, e que as lutas e negociacbes sdo grandes. Nessa relacdo, oS grupos
dominantes das convencdes teatrais e a propria politica cultural governamental, que

tentava fazer valer o que seria importante, ou até o que seria importante dizer naquele

momento, exerceram suas press()es.

97 Ibidem, pp. 245-246.



76

No caso de Osman Lins ele estaria no mesmo bloco que outros produtores
culturais no que se refere ao combate a ditadura que reinava naquele momento. Mas
ocupava lugar de isolamento quando o assunto passava a ser a conducao da politica
cultural desenvolvida pelos organismos teatrais, e no que se refere a estética
particularissima, ele também n&o ganhou aliados.

Se suas posicdes politico-sociais renderam status dentro da sociedade, e
para isso basta averiguar a quantidade de entrevistas que concedeu aos jornais da
época; seu ideario estético sobre o teatro foi rebatido com criticas e com o proéprio
siléncio daqueles que poderiam dar legitimidade.

A consequéncia disso foi que sua obra dramaturgica experimental ficou
praticamente no ostracismo. Seu teatro experimental ndo gozou das prerrogativas de
producéo e fruicdo artistica. Ou seja, ndo conseguiu forcar sua entrada para usufruir
do sistema de distincao a que se refere o sociologo Pierre Bourdieu.

Os agentes e instancias de consagracdo viraram-lhe as costas.
Logicamente que isso nao foi um bloco monolitico, articulado para revidar as posi¢coes
estéticas de Lins. Seria até ingenuidade de nossa parte pensar dessa maneira. Mas

chegamos a conclusdo que a critica desfiada por Osman inviabilizou naquele

momento seu reconhecimento no campo. Pois como ressalta Bourdieu:

O produtor do valor da obra de arte ndo é o artista, mas o campo de
producgéo enquanto universo de crenca que produz o valor da obra de
arte como fetiche ao produzir a crenca no poder criador do artista.
Sendo dado que a obra de arte sO existe enquanto objeto simbdlico
dotado de valor se é conhecida e reconhecida, ou seja, socialmente
instituida como obra de arte por espectadores dotados da disposicéo e
da competéncia estéticas necessarias para a conhecer e reconhecer
como tal, a ciéncia das obras tem por objeto ndo apenas a producéo
material da obra, mas também a producédo do valor da obra, ou o que
da no mesmo, da crenca no valor da obra. %
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4.1 - Pecas experimentais

Osman Lins publicou o livro Santa, Automovel e Soldado — composto pelos
textos dramatargicos Auto das Figuras de Barro, Auto do Saldo do Automével e
Romance dos Dois Soldados de Herodes - em 1975, dois anos depois do lancamento
de sua obra mais ambiciosa, Avalovara (1973), e um ano antes da edicdo A Rainha
dos Céarceres da Grécia (1976), seu ultimo romance publicado. E ainda deixou o
romance inacabado e inédito A cabeca levada em triunfo.

As trés pecas experimentais em um ato ndo obtiveram, como, alias, toda
sua dramaturgia, a mesma repercussao que sua obra ficcional em prosa. E o caso de
Avalovara, seu romance mais denso, conhecido e admirado, que vem merecendo
estudos académicos em universidade brasileiras e estrangeiras. Nesse processo, 0S
pesquisadores vém descobrindo novas tessituras para sua obra. O livro também
recebeu elogios de outros escritores, como Julio Cortazar que chegou a dizer que “Se
tivesse escrito Avalovara, ndo teria por que escrever em 20 anos”.

Avalovara é um romance que prop8e e estimula uma leitura criativa.
Nele o leitor pode desfrutar do prazer da descoberta ao deixar
surpreender pelo novo. Essa novidade abrange, simultaneamente, a
matéria e a estrutura do livro. Isso quer dizer que aciona realidades

estranhas & nossa rotina cotidiana numa forma narrativa que também
€ pouco usual. %

Lins informa no prefacio de Santa, Automovel e Soldado que as trés pecas
foram escritas entre 1969 e 1970. Elas teriam ficado dormindo nas gavetas até que

ele as entregasse a editora Duas Cidades, em 1974, ano anterior a sua publicagédo.®

99 CARONE, Modesto. Avalovara: preciséo e fantasia. Literatura e Sociedade, S&o Paulo, n. 6, p. 276-281, dez. 2002. ISSN 2237-1184.Disponivel em:
<http://www.revistas.usp.br/Is/article/view/25390/27135>.

100 LINS, Osman. Santa Automdvel e Soldado. S&o Paulo: Livraria Duas Cidades, 1975, p. 7.
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Pelo perfil do ficcionista e pelo seu compromisso com a literatura é de
suspeitar que ele mexeu nos originais antes de envia-los para publicacdo. Este fatoé
relevante sob varios aspectos. Indica que o trabalho néo foi alvo de avaliacéo do critico
Antatol Rosenfeld, um dos poucos a analisar o teatro de Osman, e que dissecou 0
ideario osmaniano defendido no livro Guerra sem Testemunhas. Rosenfeld também
destacou Nove. Novena com uma das mais importantes obras de ficcdo que

apareceram na década de 1960 no Brasil. Vejamos o0 que ele escreveu:

Osman Lins é autor extremamente zeloso da honra e dignidade do
seu oficio. Tal fato se manifesta sobretudo em Guerra sem
testemunhas, obra ensaistica em que focaliza os problemas da
criacdo literdria e do livro, como objeto espiritual e comercial no
mundo contemporéneo da industria cultural e da comunicagdo de
massa. Essa "consciéncia de oficio", visivel ainda na sua luta pelos
direitos autorais, explica o pendor para a reflexdo critica sobre as
bases e proposicBes estéticas da propria obra ficcional. Escritor
licido, mostra-se vivamente interessado pelas questdes da teoria
literaria. Planeja as suas obras com meticulosidade e extremo
rigor.101

O cenério brasileiro e mundial vinha sofrendo profundas modificagdes entre
1969 e 1974 e no campo literario surgiram obras que abriram novos horizontes para
a teoria literaria. E como Osman Lins estaria mais enquadrado no campo do escritor-
pensador, € provavel que novos elementos desse campo de conhecimento possam

ter influenciado na feitura dessa trilogia experimental.

101 ROSENFELD, Anatol. O olho de vidro de “Nove, Novena”. O Estado de S. Paulo, S&o Paulo, 6 de dezembro de 1970. Suplemento Literario, ano 15, n®

699.
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A literatura experimental se afasta do padrdo realista, recorrendo a
estética do fragmento, a dissolugdo de géneros, a contaminagéo entre
prosa de ficcéo e escrita ensaistica, a tenséo dos limites entre prosa e
poesia, a incorporacdo da linguagem e das técnicas do cinema e das
midias eletronicas, como a televisdo e o radio. 192
Além de ser um escritor que inovou as formas narrativas, Osman Lins
sempre esteve atento as referéncias tedricas contemporaneas. Ensinou na academia,
fez doutorado e teorizou exaustivamente sobre a arte de escrever, seja através de
artigos em jornais, ensaios criticos — publicados em livros posteriormente - e no seio
de sua propria narrativa ficcional, a exemplo da Rainha dos Céarceres da Grécia. A
reflexdo sobre o teatro néo ficou de fora.
Na época da escritura das pecas, o autor lancou o livro de ensaios Guerra
Sem Testemunhas. A edicdo revela que Lins estava também envolvido numa
discussao sobre a cena brasileira: dos limites do teatro a abrangéncia da palavra.
Nesse comeco da década de 1970, o ficcionista ja havia atestado em
Avalovara que: “A palavra sagra os reis, exorciza os possessos, efetiva os
encantamentos. Capaz de muitos usos, é também a bala dos desarmados e o bicho
que corrodi as carcacas podres”.103
No Brasil, a figura do encenador dominava como o grande criador teatral e
o0 texto era encarado como apenas mais um dos elementos da cena. Osman Lins nao
concordava com isso. Até mesmo outro dramaturgo de vocacdo mais teatral, o
também pernambucano Nelson Rodrigues, reclamava contra o que era chamado de

reinado do encenador e acusava os diretores de subjugar e subverter seus textos,

como explicita o critico alemdo Anatol Rosenfeld:

102 VENTURA, Roberto. Prosa experimental no Brasil. Literatura e Sociedade, Sao Paulo, n. 8, p. 240-247, 2005.

103 LINS, Osman. Avalovara. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1995, 52 edicéo, p.226. (We Abel: Encontros, percursos, revelagdes. R15)
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Nesse ponto, entretanto, mostra certas afinidades com um dramaturgo
nato como Nelson Rodrigues, violento adversario dos “diretores
inteligentes”, por terem ideias pessoais, usando o texto como uma
espécie de trampolim para dar impulso aos voos da propria
imaginagéo.t04

Quase seis anos separam a edicdo de ensaios Guerra sem Testemunhas
da publicacdo Santa, Automoével e Soldado. A aplicacdo de sua teoria teatral na trilogia
de pecas experimentais ndo foi realizada na sua totalidade. Da primeira para a
segunda fase da dramaturgia osmaniana ha um hiato em sua produgdo e uma
reviravolta em seus conceitos.

E isso esta claro no ensaio Guerra sem Testemunhas. Mas da escritura de
Guerra sem Testemunhas as pecas reunidas em Santa, Automovel e Soldado, o autor
revé a validade de suas articulacdes tedricas.

Osman Lins foi mais que um escritor ou dramaturgo. Foi um pensador da
cultura brasileira e sofreu as pressdes da realidade daquele momento.

As inovacbes de Santa, Automével e Soldado guardam algumas das
diretrizes de suas teorias levantadas no livro de ensaios, mas ndo chega a ser um
retrato fiel. Da teoria a praxis houve ajustes. Entre a delineacdo do seu teatro em
Guerra sem Testemunhas e a execugcdo em Santa, Automovel e Soldado existem as
criticas de Rosenfeld e o siléncio de muita gente, que serviram também para o autor

meditar sobre a dramaturgia e a interpretacdo cénica.
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4.1.1- Desvelando O Mistério das Figuras de Barro

4.1.2- Fabula da Criacéo

Em uma das raras entrevistas em que cita Santa, Automovel e Soldado,
Osman Lins diz que Mistério das Figuras de Barro, Auto do Grande Saldo do
Automovel (antes de ser publicada a peca tinha esse titulo maior) e Romance dos Dois
Solados de Herodes formam um espetaculo completo. “Sendo a primeira interpretada
(eu preferia dizer executada) por uma atriz, a segunda, por um ator, a terceira, por
uma atriz e um ator”.10°

Na primeira peca da trilogia experimental em um ato, Mistério das Figuras
de Barro, o artesdo Damido Luiz vive as voltas com os dilemas e limites da criacéo.
Ao construir seus bonecos de barro com a cara dos poderosos da cidade, com algum
detalhe retorcido ou ridiculo para critica-los, ele atrai para si a ira dos mandatarios do
lugar: “Padres de bolsa na mao, soldados com pés de cabra e cara de cachorro,
coronéis escanchados em cima de dois cavalos, como se um s6 ndo chegasse para
eles”%, E assim que Damifo Luiz representa na sua arte as personagens
“‘importantes” da regiao.

A cidadezinha chamada Arcoverde, onde se passa a historia, é apresentada
pela personagem Jer6nima como “igual a todas, no interior do Nordeste”: triste, feia e
sem esperanca.

E nesse lugar — exposto pela figura feminina da histéria como sendo sem

perspectiva de desenvolvimento, largada no meio do mundo, inserida numa outra

105 NASCIMENTO, Esdras do. Em cada novo Livro, Toda a nossa Vida. Sdo Paulo: O Estado de S. Paulo. 24 de maio de 1969. IN: LINS, Osman:

Evangelho na Taba: Novos Problemas Inculturais Brasileiros. Sdo Paulo: Summus, 1979. p. 151.

106 LINS, Osman. Mistério das figuras de barro. IN: Santa automével e soldado. Op. Cit. p. 14.
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Idade Média — que o ceramista fabrica sua arte, mas nédo tem publico para consumi-
la. Quase ndo vende nada e diariamente ouve as reclamacfes da mulher, Jerénima,
gue deseja ter uma vida mais confortavel e quer enquadrar o marido. Quer que ele
trabalhe numa fabrica de pregos.

Jerbnima néo tem consciéncia de sua condicdo social, ndo respeita nem
admira o trabalho artistico do marido: “Por que nao faz, ao menos, coisas mais
agradaveis?”, questiona a mulher, que deixa claro, desde as primeiras falas da peca,
gue nao é feliz no casamento.

A origem dos nomes dessas figuras também indica que Lins empreendeu
uma pesquisa antes de batizar suas personagens. Os nomes estao carregados de
significados. Dami&o em latim quer dizer “homem do povo”. Luis em francés derivado
do germanico aponta para o termo “guerreiro célebre”. J& Jerbnimo, que vem do grego
apresenta-se como aquele “que tem nome sagrado”.

A terceira personagem dessa trama chama-se Claraval que §&,
aparentemente, o tipico lambe-botas, aquele que serve a quem |he pagar melhor.

Osman Lins faz uma critica severa aos servos do capitalismo cego, através
das atitudes dessa figura, questionando até que ponto o trabalho humano pode ser
‘comprado” independentemente de quaisquer referenciais éticos ou de
responsabilidade com o coletivo.

Logico que o dramaturgo exagera nas tintas transformando Claraval da
peca num anti-herdéi sem carater. No comeco da peca, ele é capacho do coronel Egidio
Braga, que tenta coagir Damiao Luiz a parar de produzir seus bonecos. Os dois travam
uma discusséao sobre o que é e o0 que nao é profissdo. No debate, o ceramista lembra
gue Claraval anteriormente j& assumiu muitas outras funcdes subalternas, que como

a atual, pouco deveria ter do que se orgulhar.
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Durante o dialogo, o dramaturgo Osman Lins levanta a questdo da arte

como um oficio que precisa ser respeitado. “Profissdo € o que se faz, todos os dias

da vida, com tudo o que se €”, defende o artista. Vejamos o dialogo:

CLARAVAL — Meu patrdo esta desgostoso com voceé.

DAMIAO LUIZ — Que patrdo? Vocé muda de galho todo més, nunca
se sabe o que esta fazendo. O que é agora?

CLARAVAL - Sou apostolo sagrado do Coronel Olavo Egidio Braga.
DAMIAO LUIZ — Guarda-costas.

CLARAVAL - Ou isso. Nao interessa 0 nome e sim a profissao.
DAMIAO LUIZ — Capanga nunca foi profiss&o, Claraval.

CLARAVAL - Por que ndo? Comao, visto e bebo do que fago. Fabricar
bonecos € que ndo é profisséo.

DAMIAO LUIZ — Profiss&o é o que se faz, todos os dias da vida, com
tudo o que se é. Vocé foi cobrador, trabalhou em balcdo de padaria,
em caminh&o, na Rede Ferroviaria, associou-se a ladrdes de cavalos,
traficou ciganos, empregou-se na estrada, na fabrica de pregos e
andou metido em jogo, além de outras coisas de que nem vocé mesmo
se lembra. Nada disso era profissdo. Era meio de vida, gancho,
emprego, bico, arranjo, viracdo o que vocé quiser. Menos profissdo.1%7

Depois da ameaca feita ao ceramista Damido Luiz, Claraval anuncia em

praca publica que encontrou uma santa no rio, que houve um milagre e que ele esta

convertido, pois teve uma iluminag&o.

107
108

CLARAVAL - (Falando ao povo.) Vejam como estou: os joelhos
feridos. Vinha do pecado, cheirando a pdlvora, mijo, cachaga e sangue.
la tomar banho no rio, lavar o cheiro de minhas culpas. Adormeci e
sonhei. Nossa Senhora, com um manto feito de dinheiro, os pés
descalgos, pisando num lengol de ovos e bolachas, dizia: “Mergulha,
Claraval. Sou humilde e quero ser descoberta por um pecador. Tu,
Claraval, baderneiro, burro e sem coragéo, seras meu pajem. Vem”.
Vestido como estava, cai no rio. No terceiro mergulho, achei a Santa!
Ajoelhem-se e rezem. Acabou-se tempo ruim. Vai comecar a fartura.
Nossa Senhora veio a n6s! Amém.108

LINS, Osman. Mistério das figuras de barro. IN: Santa, Automével e Soldado. Op. Cit. p. 15.

Ibidem p. 17.
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Damiao Luiz ndo acredita em nada disso, e ridiculariza o papel de beato que
Claraval resolveu assumir. A imagem passa a ser adorada pela populacéo da cidade
e comeca a atrair fiéis de outras regides.

O ceramista nao aceita o clima sobrenatural que predomina na cidade
depois que a santa foi encontrada no rio e refuta que a imagem foi criada por ele.
Ninguém acredita. As pessoas que desprezam e até condenavam a arte do ceramista,
passam a idolatrar a estatua de barro anunciada como sendo a imagem de uma santa
encontrada num rio.

Na verdade, trata-se de uma imagem desprezada pelo artesdo porque “néo
tinha a cara de nordestina”. Mas a campanha faz parte da estratégia de Claraval, que
tenta se passar por convertido.

Lins retoma e transfigura uma das formas do teatro medieval, 0 mistério,

reforcando seu aspecto profano, num debate sobre manipulacao da fé dos humildes.

DAMIAO LUIZ — Engracado. N&o quiseram a imagem que me
encomendaram. Basta que apareca outra, sem que se saiba quem fez,
para todo mundo achar que é uma beleza. Capaz de ser milagrosa.
JERONIMA — Por que ndo haveria de ser?10®

4.1.3- Nas cercanias do mistério

Ao intitular sua peca de Mistério, Osman Lins ja adianta aos leitores e
possiveis espectadores, suas intencdes de trabalhar com esse género dramatico, de
configuragdes épicas, subvertendo-o e criando suas préoprias marcas nas fronteiras do

enunciado.

109 Ibidem, p. 16.
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De acordo com o Dicionario de Teatro, de Patrice Pavis, “mistério € um
subgénero do drama, conceituado como um drama medieval religioso (do século XIV
ao século XVI) que pde em cena episddios da Biblia (Antigo e Novo Testamento) ou
da vida dos santos™1°. Ja o Dicionério de Lingua Portuguesa traz trés conceitos para
a palavra de origem grega [Do gr. mystérion, pelo lat. mysteriu.]: “Conjunto de
doutrinas e cerimOnias religiosas que s6 eram conhecidas e praticadas pelos iniciados;
culto secreto” € o primeiro. “Objeto de fé ou dogma religioso que é impenetravel a
razao humana: o mistério da Santissima Trindade” € o segundo. E o
terceiro é “Tudo aquilo que a inteligéncia humana é incapaz de explicar ou
compreender; enigma”ti!

Como ja dissemos, o autor utiliza recursos do teatro épico (diégese: material
narrativo) com a apresentacdo das personagens para situar o leitor/espectador de
guem esta falando. O Mistério das Figuras de Barro apresenta personagens-
comentadores, que ja antecipam o desenrolar dos acontecimentos.

Como nos mistérios medievais, as personagens compartiham com o
leitor/espectador, o desenrolar da peca, ja adiantada na voz de Damido Luiz, que
argumenta que esta representando/narrando um tempo passado, uma acao ja
conhecida e adianta sua finalizagdo. O autor utiliza a desestruturagdo da narrativa
tradicional. Através do recurso do riso, da ironia, o publico se coloca numa posi¢éo de

distanciamento critico.

CLARAVAL - (Narracao.) Até chegar na igreja, ndo estava decidido.
la sem querer, empurrado pelas minhas fraquezas — que séo fortes.
Quando cheguei, vi Damiado Luiz. Assisti quando subiu no altar e trocou
a cabeca de Nossa Senhora. Entdo me resolvi de uma vez. Quando
ele foi embora, joguei a imagem no chdo. Sem medo algum. Pensava
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PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Tradug&o sob a orientacdo de J. Guinsburg e Maria Lucia Pereira. S&o Paulo: Perspectiva, 1999, p.246.

HOLANDA, Aurélio Buarque de. Novo Aurélio — Dicionario da Lingua Portuguesa. Nova Fronteira / Lekixon Informéatica. (http://www.uol.com.br/aurelio).
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na alcatra de Jerbnima e na casa que ia herdar. De manha, o povo
estava em pé de guerra. Nem era preciso que eu acendesse 0 pavio
da vinganca. Mesmo assim, falei: “Existe entre nés um anticristo!”112

Os géneros do teatro medieval sédo especialmente caros ao escritor porque
permitem um distanciamento critico. Para ele, enquanto o teatro dramatico baseia-se
na identificacdo do publico até a catarse libertadora da emocéo; o teatro épico,
teorizado por Brecht (mas que teve suas primeiras manifestacdes no Ocidente durante
a ldade Média), visa impedir a identificacdo emocional do publico, forcando o
distanciamento.

O aperspectivismo utilizado no teatro medieval é recomendado por Osman
Lins para a montagem de sua peca. Sua estrutura, enquanto género dramatico, esta
calcada no teatro medieval através da utilizacdo dos temas do milagre religioso.

Osman Lins retrabalha a estrutura do teatro medieval marcada pelo
conhecimento prévio do que se passa na cena pelo publico; na utilizacdo do
personagem-narrador € no uso de temas em principio ligados a Igreja, mas que se

afastam cada vez mais para permitir a criticidade da situagéo social.

4.1.4 - Nos dominios da intertextualidade

Todo texto é sempre um intertexto. Ndo é novidade que todo texto contém
em si fragmentos de outros textos, seja no sentido seja na linguagem. Mikhail Bakhtin

atesta que o que cada individuo expressa no ato da falatem, em si, relacdo com outros

112 LINS, Osman. Mistério das figuras de barro. Op. Cit., p. 25.
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textos ja enunciados por ele ou por outros. O pensador russo diz que “o enunciado é
um elo da cadeia da comunicagao verbal” e “reflete os enunciados dos outros e,
sobretudo, os elos anteriores”. Bakhtin lembra que “o objeto do discurso ja foi falado,
controvertido, esclarecido e julgado de diversas maneiras, é o lugar onde se cruzam,
se encontram e se separam diversos pontos de vista.” 113

Nao existem textos puros: “A intertextualidade se insere numa teoria
totalizante do texto, englobando suas relagbes com o0 sujeito, 0 inconsciente e a
ideologia, numa perspectiva semiotica”.114

Se a intertextualidade caracteriza a producdo literaria de todas as épocas,
ela adquire uma radicalidade sistematica na literatura contemporanea, estabelecendo
uma reelaboracédo sem fronteiras dos textos alheios - quer na forma, quer no sentido
- a partir do século XIX. Para elaborar o conceito de intertextualidade, Julia Kristeva
apoia-se em reflexdbes e proposicdes de Mikhail Bakhtin, apresentados no livro
Problemas da Poética de Dostoievski. Segundo a tedrica, “qualquer texto se constroi
como um mosaico de citacdes e é absorcdo e transformacdo de um outro texto. Tal
apropriacdo pode-se dar desde a simples vinculacdo a um género, até a retomada
explicita de um determinado texto.” 15

A intertextualidade € o espaco discursivo geral que torna um texto
inteligivel. A origem da intertextualidade é a propria escrita.

Jenny nos ensina que “A intertextualidade €, pois, maquina perturbadora.
Trata-se de ndo deixar o sentido em sossego — de evitar o triunfo do ‘cliché’ por um

trabalho de transformagédo.”16

113
114
115
116

BAKHTIN, M. Estética da criagao verbal. Tradugéo: Maria Ermantina Galvao. Sao Paulo: Martins Fontes, 2000, p.319
NITRINI, Sandra. Literatura Comparada. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 2000. p. 158
KRISTEVA, Julia. Introdugéo a semanalise. Tradugéo Lucia Helena Franga Ferraz. Sdo Paulo: Perspectiva, 1974. p. 64.

JENNY, Laurent. A estratégia da forma. Tradugdo da revista Poétique nimero 27. Lisboa: Almedina, 1979, p. 45



89

O texto Mistério das Figuras de Barro esta repleto de intertextualidades.
Citamos as primeiras frases da peca de Osman Lins, que remetem a uma
intertextualidade com o auto de natal pernambucano, o poema dramatico Morte e Vida
Severina, de Jodao Cabral de Melo Neto, que diz: “Meu nome é Severino, ndo tenho

outro de pia”. J& Osman Lins se vale das vozes de Jerbnima, Damido Luiz e Claraval:

JERONIMA — Meu nome é Jerdnima. Quanto a cidade que diferenca
faz? Igual a todas, no interior do Nordeste. Triste como as demais; feia
como as demais; e, como as demais, sem esperanca. (...)

[..]

DAMIAO LUIZ — Sabem que sou: 0 esposo de Jerénima. Pertenco ao
povo e trabalho em ceramica. Faco bonecos de barro, gente, bichos,
0s mand@es, os governados 0s que montam, 0S que sangram, 0s que
sdo cavalgados e os sangrados. (...)

CLARAVAL - Eu sou pagdo mas tenho nome nos livros: Claraval.
Quase tudo que sou se tranga N0 meu home: um pouco de cravo e um
pouco de cavalo, clavinote, valentia, raiva e cavagédo. %7

4.1.5 - Recomendacgdes do autor

O autor faz algumas recomendacdes para quem pretender montar sua peca.
Que as trés personagens sejam interpretadas por uma Unica atriz; que a intérprete
deve usar “‘uma vestimenta imaginosa, colorida, se possivel feita de retalhos.
Maquilagem que a impessoalize, dando ao seu rosto certo ar de mascara pouco
expressiva’'®, Com esse procedimento, Osman aproxima sua peca das convencoes
do teatro asiatico que influenciaram Bertolt Brecht. E da tradigdo nordestina do teatro

de mamulengo.
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LINS, Osman. Mistério das figuras de barro. Op. Cit., p. 13.
Ibidem, p. 12.
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Na cartilha brasileira sobre o teatro épico, as investigacdes de Rosenfeld
dao conta de que as origens do teatro nos paises asiaticos estédo ligadas as dancas
sagradas a que, “‘em determinada fase, tendem a associar-se elementos
pantomimicos ilustrando mimeticamente um contexto narrativo”'°. O classico drama
lirico do Japéao, batizado de NO, é o apice da associacdo de varias manifestacdes de
danca e pantomima.

No que se refere a orientacdo do autor com relacdo a mascara que
impessoalize a atriz também nos remete a filosofia do pensamento budista, do qual o
N6 é um dos reflexos: “A filosofia budista apoia-se sobre dois principios bésicos:
mutacado do universo e anulagédo do ego” como afirma Suzuki.?°

O autor d& outras orientacbes, de que as trés personagens deverao ser

indicadas através de luvas-mascaras:

Na méo esquerda sera representada a personagem Jerdnima, de pele
escura; na palma direita, a mascara de Damido Luiz, o ceramista,
personagem também escuro e sem barba; no dorso da méo direita, a
mascara de Claraval, claro e com bigode. Nos punhos, cingindo-os,
fitas coloridas. Estas ocultardo as mascaras, quando 0s respectivos
personagens nao estiverem em cena e a intérprete, por isso, deixar cair
o brago.*?!

Além dessas sugestdes, o dramaturgo deixa claro que a peca nao pode ser

representada em arena, exigindo um publico a frente da atriz.

A esta competira imaginar um jogo de adesfes e cisdes entre sua
expressdo e a dos personagens, voltados para o0s espectadores
sempre que estejam FALANDO. Movimentos dos bragos ou a simples
direc@o do olhar da intérprete indicardo qual dos personagens tem a
palavra no momento.!??
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120 SUZUKI, Eico. Nb, teatro classico japonés. Apud: AMARAL, Ana Maria. O Ator e seus Duplos — Mascaras, Bonecos, Objetos. S&o. Paulo: Ed. Senac/
Editora da Universidade de Sao Paulo, 2001, p.65
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Escolhendo os titeres, o autor distancia de antemdao a interpretacéo da atriz
e tem como objetivo “conduzir o texto através da movimentacdo dos bonecos” e entdo
“os elementos populares — o teatro de bonecos e o teatro religioso — ndo sao apenas
acolhidos no plano temético, mas servem de base para a renovacao estética do
proprio espetaculo™?3.

Um dos recursos utilizados por Lins para romper com a ilusdo é a utilizacédo
dos bonecos, ou luvas-mascaras. A redescoberta da mascara € uma das
caracteristicas de todo teatro antinaturalista moderno.

A pesquisadora Ana Maria Amaral situa que “mascara é o que transforma,
simula, oculta e revela. Se bonecos, imagens e marionetes representam o homem, a
mascara é a sua metamorfose”.'?* E acrescenta que “a mascara esteve sempre
presente nas manifestacdes espetaculares do Oriente, na origem do teatro grego, nas
grandes tragédias e depois nas comédias; dessacralizada foi levada as ruas pelos
mimos”.*?> E que sempre representaram arquétipos (o poder, o bem, o mal, o deménio)
e tipos sociais genéricos. Osman Lins utiliza a ideia dos tipos sociais.

O dramaturgo deposita nos discursos dos tipos sociais varias vozes.
Algumas estao identificadas a seguir:

Jerbnima representa o povo do Nordeste revoltado e descrente. A mulher
insatisfeita e infeliz no casamento, porque nao dispde nem de conforto material nem
de prazer no sexo. E frustrada porque néo teve filhos. Ela também abarca a Voz que
acredita que a arte popular criativa ndo tem valor. (“Entdo, quantas figuras vendeu?”).

E a Voz que entende que é preciso se ajustar (“Por que ndo vé se arranja uma
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colocacdo na fabrica de pregos”); A personagem também faz parte da massa dos
deserdados pelas economias subdesenvolvidas, permanecendo impotente frente a

realidade que a envolve.

Damiao Luiz exp0e outras facetas do homem nordestino. Ceramista pobre
e sem reconhecimento social de sua arte. Critico da injustica social. Irreverente, ele

utiliza a caricatura para atingir os poderosos.

Claraval representa o tipo que se submete aos poderosos. O lacaio, o
capacho, sem visao critica da realidade. Reconhece que faz o mal, mas apresenta um
medo de ndo ser gostado. Mas nenhuma dessas leituras é fechada. Ele também
assume a mascara do manipulador, da figura que quer se dar bem no sistema
capitalista a qualquer custo. Mas mesmo subalterno, ele ndo mede esforgos para fazer

qualquer negécio para garantir sua pequena fatia de poder.

Ao tratar dos procedimentos da propria criacdo, a peca traz a questdo da
mise em abyme.'?8 A histéria é contada por um artista que faz bonecos e tem que lutar
contra o0 processo marcadamente mistificador que cerca sua arte. Assinala Pavis no
seu Dicionario: “O teatro dentro do teatro é a forma dramatica mais comum de mise
en abyme. A peca interna retoma o tema do jogo teatral, sendo analdégico ou parodico

o vinculo entre as duas estruturas”.1??

126 De acordo com o Dicionério de Teatro, de Patrice Pavis, ja aqui citado, o termo Mise en abyme: “Em heraldica, o abyme (abismo) é o ponto central do

brasdo. Por analogia, a mise en abime (ou abyme, termo introduzido por Gide) é o procedimento que consiste em incluir na obra (pictdrica, literaria ou teatral) um
enclave que reproduz certas propriedades ou similitudes estruturais dela. [...] A mise en abyme compreende ‘todo espelho que reflete o conjunto da narrativa por
reduplicacdo simples, repetida ou especiosa’ e ‘todo enclave que mantém uma relag&o de similitude com a obra que a contém”. p. 245.

127 PAVIS, Patrice, Dicionario de Teatro, Op. Cit., p. 245.
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4.1.6 - Realismo magico

Como se sabe, a expressao “realismo magico” foi utilizada pela primeira vez
em 1925, na Alemanha, pelo critico de arte e historiador Franz Roh, no livro Nach-
Expressionismus, Magischer Realismus: Probleme der Neusten Europaichen Malerei
(Pés-Expressionismo, Realismo Magico: Problemas da Pintura Europeia mais
Recente). Franz Roh utilizou o termo para definir um tipo de pintura que se distinguia
dos seus antecessores expressionistas.

No livro O Realismo Maravilhoso, Irlemar Chiampi mostra que a visao de
Roh do ponto de vista artistico, com rela¢do a pintura, tinha por objetivo buscar uma
significacao universal para “representar as coisas concretas e palpaveis, para tornar
visivel o mistério que ocultam.”1%8

Em 1949, o historiador cultural e escritor cubano Alejo Carpentier utiliza o
termo real maravilhoso no preféacio do seu livro El Reino de este Mundo, onde narra
sua visita ao Haiti.'2°

Mas foi o professor Angel Flores quem popularizou o termo realismo méagico
com seu artigo, Magical realism in Spanish American fiction, apresentado no
Congresso da Modern Languages Association, de 1954, em Nova York. Como
menciona Maggie Ann Bowers em Magic(al) realism3, para Angel Flores, o “magical

realism is related to art forms reaching for a new clarity of reality” 1%, e 0 “marvellous
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realism refers to a concept representing the mixture of differing world views and
approaches to what constitutes reality” 132,

Segundo Chiampi, Flores sugere que o ano do “nascimento” do realismo
mégico foi 1935, com a publicacdo de A Histéria Universal da Infamia, de Jorge Luis
Borges.

O realismo magico, como categoria literaria, percorreu longo caminho. O
termo foi empregado por criticos hispano-americanos como Arturo Uslar Pietri, o ja
citado Angel Flores, Luis Leal, e foi associado ao real maravilhoso de Alejo Carpentier.
Na década de 1960 ganhou maior expressividade com a projecdo da literatura
hispano-americana.

Frequentemente confundida com a literatura fantastica, o realismo magico,
Nno seu uso atual, € uma categoria literaria em que o natural e o sobrenatural coexistem
numa realidade ampliada, sem entrarem em conflito. Estruturalmente, a presenca do
sobrenatural no texto é essencial para a existéncia do realismo magico.

O critico inglés William Spindler propde uma tipologia do termo em trés
categorias. A primeira € denominada de “realismo magico metafisico” e se manifesta
em textos que causam estranhamento no leitor. A segunda categoria € chamada de
‘realismo magico antropoldgico”, em que o narrador dispde de “duas vozes”, um
retrata os acontecimentos de um ponto de vista natural, e outra do ponto de vista
sobrenatural. E a terceira é designada como “realismo magico ontolégico”, quando
sobrenatural € apresentado de modo mais realista e ndo sao oferecidas explicacdes

para os acontecimentos insolitos do texto.

132 ' . . . . - - ’
Realismo maravilhoso refere-se a um conceito que representa a mistura de diferentes visdes de mundo e abordagens para o que constitui a realidade
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Para o nosso estudo, interessa que o realismo magico € uma categoria
literaria, que pode ser identificada em textos de quaisquer géneros, inclusive os textos
dramaticos, na qual o sobrenatural aparece sem provocar estranhamento.

Cien Afos de Soledad, considerado o representante maximo do realismo
magico, foi escrito no México pelo colombiano Gabriel Garcia Marquez, e publicado

pela primeira vez em 1967, em Buenos Aires na Argentina.

Osman Lins ao escrever Santa, Automével e Soldado utiliza procedimentos
do o realismo magico. No Mistério das Figuras de Barro, Lins constréi um animal com
caracteristicas diferentes: um porco-espinho “grande como um boi”, que passa a se

prostrar diante do altar da santa.

CLARAVAL - Veio ninguém sabe donde. Atravessou a praga, entrou
na igreja e ficou postado em frente & Virgem, olhando para ela. Apesar
do tamanho e dos espinhos, ndo fez mal a ninguém. Depois, saiu da
igreja, foi embora.133

O animal surpreende o incrédulo Damido Luiz, que num determinado
momento da peca chega a ficar em dulvida sobre sua propria criagdo. O autor lanca
mao do realismo magico, mas num procedimento narrativo de transgressdo. A

presenca do insélito € naturalizada pelo narrador/personagem Dami&o Luiz.

DAMIAO LUIZ — Jerénima... Vocé esta acordada? Esta ouvindo? O
animal misterioso existe. Quer dizer que vocés tinham razdo. Talvez,
sem saber, eu estivesse obedecendo a alguma ordem divina. Deus,
ndo querendo sujar as méos no barro, talvez me ordenasse aquele
trabalho, num sonho que esqueci. E quem sabe, Jerbnima, se todos
esses bonecos que eu faco também ndo sédo pequenas obras de Deus?

133 LINS. Osman. Mistério das figuras de barro. Op. Cit. p. 22.



96

N&o posso destruir aimagem. Ao mesmo tempo, hdo gosto da cabeca
gue fiz. Vai ver que Deus nao gostou e pede que eu faca outra. Estou
vendo a cabeca que a Santa deve ter. Vou fazé-la amanha. Posso ir
la uma dessas noites e troca-la. Ninguém ha de notar. As pessoas,
hoje em dia, ndo distinguem mais entre o pau e a cobra.3*

A alienacdo do povo faz do bicho estranho alvo de medo e admiragéo,
reforcando o suposto carater religioso que a imagem da santa trouxe para a cidade.
Também pode ser encarado como mecanismos de exploracao da fé e todo o comércio

gue se arma em torno dela, com suas simulacdes e trugues.

Na peca de Osman Lins, a utilizacdo da situacéo fantastica funciona como
uma ruptura de uma realidade, no caso que traz as davidas para o protagonista do
Mistério das Figuras de Barro, remetendo para uma relativizacdo das certezas. O
porco-espinho, nessa perspectiva antimimética, funciona como possibilidade de

continua revisao de valores e certezas, para o estabelecimento de uma nova ordem.

Encontramos outras alusdes ao porco-espinho, que séo pistas de outros
significados para essa figura estranha. E que possivelmente merece um estudo
especifico. Ndo vamos verticalizar nessa questdo. Apenas apontar para outras

guestdes e problematizacdo que o texto pode sugerir.

134 Ibidem, p. 23.
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Um porco-espinho € mamifero roedor que apresenta espinhos agudos no
dorso, nos lados e na cauda. No Xamanismo, o porco-espinho € apontado como um
Animal de Poder. Carrega em seu significado o poder da fé e da crenca, inspirador
de grande forca. O porco espinho desperta, assim, sentimentos de confianca e
seguranca.

No Japdo e na China, € um simbolo de riqueza. Estimado na
Mesopotamia, na Asia Central e também na Africa como um animal solar
relacionado com o fogo e, por conseguinte, com a civilizacdo. Na Idade Média, era
visto, por um lado, como um simbolo do deménio (também faz aluséo a avareza, a
voracidade e a ira). Mas, por outro lado, ele aparece também no sentido positivo

como cacador de serpentes e desse modo, combatente do mal. 3

O poeta-soldado grego Arquiloco (Arkhilokhos de Paros, que sé perdia em
reputacdo para Homero) € evocado pelo pensador britanico Isaiah Berlin (1909-
1997), no ensaio O porco-espinho e a raposa, sobre o pensamento politico do russo
Liev Nikolaievich Tolstéi, romancista de Guerra e Paz e de Ana Karénina. O fragmento
citado é “a raposa sabe muitas coisas, mas o porco-espinho sabe uma grande coisa.”

Berlin divide as mentes criadoras em dois conjuntos: as raposas, que
apostam em varias estratégias, buscam muitos fins e os porcos-espinhos, que
insistem em um soé principio. Os porcos-espinhos investem em grandes ideias. A
exemplo de Karl Marx e Sigmund Freud. Raposas apostam numa infinidade de

pequenas ideias.

135 Cf. LEXIKON, Herder. Dicionario de Simbolos. S&o Paulo: Editora Cultrix, 1998.
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Porco-espinho, por exceléncia, seriam Dante, Platdo, Lucrécio, Pascal,
Hegel, Dostoievski, Nietzsche, lbsen e Proust. Ja Shakespeare, Herodoto,
Aristoteles, Montaigne, Erasmo, Moliere, Goethe, Puchkin, Balzac, e Joyce seriam
raposas. 136

A figura do animal espinhoso torna-se metafora para a forma poética de
Novalis, o poeta-fildsofo nascido Georg Philipp Friedrich von Hardenberg (1772-
1801), um dos escritores do primeiro Romantismo alemao. “O porco-espinho - um
ideal", cita Novalis. O fragmento literario € o porco-espinho de Novalis. O género é o
ponto convergente entre uma concepcao de poiesis, uma atitude critico-filoséfica e
uma teoria estética®’.

Com a publicacdo de Podlen, na revista Athenaeum, Novalis instituiu o
fragmento como forma. O periédico Athendeum foi o principal veiculo de divulgacdo
do ideario primeiro-romantico aleméo, fundado em 1798 pelos irméos Friedrich
Schlegel (1772-1829) e August Wilhelm von Schlegel (1767-1845), na cidade de
Jena. Pdlen, de Novalis, bloco com mais de trezentos fragmentos, foi publicado no
primeiro numero. Nesse conjunto de textos, o0 poeta alemdo ambicionou um
movimento de leitura infinita. A edicdo da revista seguiu até 1800.

O principio do grupo de Jena esta calcado no pensamento como ato

constante de devir. Fazer da obra um objeto vivo de pensamento. E que Novalis

136 BERLIN, Isaiah. O porco-espinho e a raposa. Coletanea Pensadores russos. Tradug&o de Carlos Eugénio Marcondes de Moura. S&o Paulo:

Companhia das Letras, 1988. Publicado originalmente nos Oxford Slavonic Papers, em 1951, como “The Hedgehog and the Fox”.

137 Sobre o fragmento e primeiro Romantismo Alem&o conferir: NOVALIS. Pélen. Sdo Paulo, lluminuras, 2001; TERCEIRA MARGEM: Revista do

programa de P6s-Graduagdo em Ciéncia da Literatura, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Centro de Letras e Artes, Faculdade de Letras, P6s- Graduagéo,
Ano IX. N° 10, 2004; CHIAMPI, Irlemar (Coord.); Fundadores da modernidade. Sdo Paulo: Atica, 1991; BOLLE, Willi. Friedrich Schlegel e a estética do
fragmento. IN: HEISSE, E. (Org.). Fundadores da modernidade na literatura aleméa. S&o Paulo: FFLCH-USP, 1994; SCHLEGEL, F.“Fragmentos da revista
Athendeum*. (tradugdo e notas de Willi Bolle). In: CHIAMPI, Irlemar (coord.). Fundadores da modernidade. S&o Paulo: Atica, 1998; NOVALIS. Pélen. Trad. de
Rubens Rodrigues Torres Filho. Sdo Paulo: lluminuras, 2001; NOVALIS. Os discipulos em Sais. Tradugéo de Luis Bruhein. Lisboa: Hiena, 1989; PAZ, Octavio.
Os filhos do Barro: do romantismo & vanguarda. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984. Schlegel, Friedrich von. O Dialeto dos Fragmentos. SP: lluminuras, 1997,
trad. Ruben Rodrigues Torres Filho.
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abarca o saber, assim como a linguagem, ndo como uma realizacdo, mas como algo
gue esta num continuo realizar-se. “Tudo é semente”, diz ele em outro fragmento.
Tudo é possibilidade de vir a ser.

Entre outros participantes se encontram também o poeta Ludwig Tieck
(1773-1853), considerado o mentor do movimento, junto com o filésofo Friedrich
Schleiermacher (1768-1834) e o escritor Wilhelm Heinrich Wackenroder (1773-
1798).

A nocdo de poiesis € tdo expandida por Novalis e seus companheiros de
Jena que chega a romper com o ideal classico de mimesis. Com isso desloca o

entendimento da obra de arte de reflexo perfeito do mundo para construto, criagéo.

“A poesia romantica é uma poesia universal progressiva. Ela se destina
nao apenas a reunir todos os géneros separados da poesia e pbr a
poesia em contato com a filosofia e a retérica. Ela quer e também deve
ora misturar, ora fundir poesia e prosa, genialidade e critica, poesia
artistica e poesia natural, tornar a poesia viva e sociavel, e a vida e a
sociedade poéticas, poetizar o chiste e encher e saturar as formas
artisticas com todo tipo de sdlida substancia para a formacéo,
animando-as com as pulsées de humor. Ela abrange tudo o que é
poético, desde o sistema maior da arte, contendo em si a varios
sistemas, até o suspiro e 0 beijo que a crianga poeta exala numa
cancdo singelals®,

No conjunto de fragmentos 206 da Athendeum, Friedrich Schlegel distingue
“Um fragmento tem de ser, igual a uma pequena obra de arte, totalmente separado

do mundo circundante e perfeito em si mesmo como um porco-espinho.” E

138 BOLLE, Willi. Friedrich Schlegel e a estética do fragmento. IN: HEISSE, E. (Org.). Fundadores da modernidade na literatura alema. Sdo Paulo:

FFLCH-USP, 1994, p. 107.
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bem eloquente a imagem do porco-espinho: dobrado sobre si mesmo, clama para o
simbolismo da resisténcia a tudo o que o cerca. A poesia de Novalis busca defesas

contra a pretensa totalidade.

4.1.7 — Liberdade do artista

A reflexdo sobre o ato criador, a busca por justica social e a inovagédo da
poética estéo no centro da obra do combativo Osman Lins. A critica apresenta-seem
sua obra a partir de dados da manipulacdo do imaginario e dos sonhos dos pobres em
uma parédia'®® de mistérios medievais, onde a fé é mais um produto de
guestionamento.

Damido Luiz é o artista consciente, um critico social. Mas nem por isso
menos deserdado pela economia do subdesenvolvimento. Mesmo impotente diante
da realidade que se apresenta, ele ndo se entrega. Consciente de seu oficio como
arte e profissdo, como problema estético e moral, o autor ampliou suas reflexdes
através de sua escritura. Na peca Mistérios das Figuras de Barro, Lins marca suas
posicoes, discute as questdes da liberdade do artista, as pressdes sofridas em nome

da arte, a incompreensao do mundo.

JERONIMA — Entéo, quantas figuras vendeu?

DAMIAO LUIZ — Quase todas.

JERONIMA — Quase todas, ou fez como de tantas outras vezes?
DAMIAO LUIZ — N&o sei que outras vezes sio essas.
JERONIMA — Que é que voceé faz das que ndo vende?

139 Segundo a autora Linda HUTCHEON, em Uma teoria da parédia. Lisboa: edigdes 70, 1989, p.18 “uma forma de imitagao caracterizada por uma

inversdo irénica, nem sempre as custas do texto parodiado. (...) E, noutra formulag&o, repetico com distancia critica, que marca a diferenca em vez da
semelhanga”.
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DAMIAO LUIZ — N&o interessa. Sou eu que fabrico as figuras. Se ndo
vendo, posso dar de presente ou jogar fora. Nao é da sua conta. 140

Os discursos da peca séo alimentados por um debate estético (fabricacao
das figuras de barro por Damido Luiz, para que e para quem servem); critica a
realidade nordestina, ao sistema de exploracdo a que esta submetida e a fé do povo
como instrumento de manobra. Um dos exemplos € a tentativa de corrupcao por parte

de Claraval, quando prop6e a Damido Luiz que este fabrique copias da “santa”:

CLARAVAL - Como vao os bonecos?

DAMIAO LUIZ — Tenho modelos novos.

CLARAVAL - E a vendagem?

DAMIAO LUIZ — Um pouco melhor, com essa gente toda na cidade.
CLARAVAL - Tive uma ideia, acho que d& dinheiro. Quero saber se
me garante uma boa comisséao.

DAMIAO LUIZ — Imagino qual é: fazer imitagbes de sua Santa.
CLARAVAL — N&o é minha. E de todos o0s crist&os.

DAMIAO LUIZ — Ent&o vocé néo tem direito a comissdo nenhuma.
CLARAVAL — A Santa € que é de todos. A ideia é minha.

DAMIAO LUIZ — Também tive essa ideia. Mas ndo me interessa.
CLARAVAL - Vai continuar levando para a feira essas porcarias de
que ninguém quer saber?

DAMIAO LUIZ — N&do sdo porcarias. Vocé mesmo veio aqui me
ameacar, em nome sabe de quem, por causa disto, de uns pedagos de
barro.14

E uma leitura grave da sociedade. De certa forma, a experiéncia pessoal do
escritor, a condi¢do do artista brasileiro € dramatizada. Como pano de fundo o autor
destaca problemas de ordem filosoéfica, social e politica.

A peca exp0e para reflexdo as varias consequéncias do capitalismo. Como
em Joao Cabral de Melo Neto, é através das vozes dos subalternos que conhecemos

a humanidade e desumanidade da vida.

140
141

LINS, Osman. Mistério das figuras de barro. Op. cit., pp. 13-14.
Ibidem, pp. 19-20-
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4.1.8 - Realizacdo cénica — montagem do Mistério no Recife

Em 2003, como parte da programacdo do Festival Recife do Teatro
Nacional (que homenageou o escritor Osman Lins), o projeto Aprendiz Encena,
desenvolvido pelo Centro de Formacédo das Artes Cénicas Apolo-Hermilo — um dos
equipamentos da Secretaria de Cultura do Recife, da Prefeitura do Recife — realizou
trés versdes do Mistério das Figuras de Barro, encenadas por jovens diretores e tendo
no elenco atores experientes, que estrearam em outubro daquele ano.

As trés encenacdes ressaltaram do texto o sofrimento do povo nordestino,
a manipulacao da fé e a exploracédo dos poderosos.

O primeiro experimento assinado por André Cavendish, arquiteto de
formacéo, enveredou por uma montagem de grande apelo visual. Ao contrario do que
recomendava Osman Lins — da peca ser interpretada por uma Unica atriz, que se
desdobraria nos trés papéis — Cavendish convocou trés intérpretes para encarnar as
personagens: Alfredo Borba, Almir Rodrigues e Sonia Bierbard. O diretor construiu uma
grande cruz no chdo, demarcando o espaco de movimentacdo das personagens. E
utilizou fios de nylon, representando as prisbes das figuras numa alusdo tanto a
manipulacdo dos mamulengos quanto dos destinos tracados e guiados por mao invisivel.

A interpretacdo impostada dos atores reforgava a teatralidade. Esta verséao e
a que fica mais distanciada dos propositos do autor e, das trés, a que o espectador adere
com mais dificuldade.

O diretor Rodrigo Dourado seguiu mais de perto as sugestbes do
dramaturgo. A intérprete Auricéia Fraga se desdobrou entre as trés personagens e fez
as funcbes de narradora dessa historia. Na sua primeira apari¢éo, ela est vestida com

um manto azul, lembrando as santas da Igreja Catdlica, mas coberta decédulas, para
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reforcar o carater mercantilista de que se reveste a peregrinacéo de fiéis que invadem
a cidade na peca. Depois, a atriz se instala numa espécie de santuario, narra o episodio
e, através das luvas-mascaras sugeridas por Osman Lins, representa também as
figuras da trama. Auricéia utilizou de doses de humor, sarcasmo e ironia para criar as
varias vozes da encenacao, mas criticando as trés figuras doenredo.

Com Geninha da Rosa Borges sentada do lado direito do palco, umatenda
de mamulengo no meio, onde os manipuladores Kyara Muniz e Gerlando Nascimento
ilustram as a¢Bes com bonecos de vara e o musico André Freitas a esquerda, o diretor
Marcus Rodrigues levantou sua versao da peca em tom de comédia.

Numa atuacdo entusiasmada, Geninha chegou mesmo a arrancar
gargalhadas da plateia, que se diverte com o jogo de poder entre os subalternos, as
intrigas de traicdo. O palquinho para os bonecos funciona bem como a acéo, que é
lida por Geninha. O musico André Freitas comp6s uma masica contemporanea, com
referéncias nordestinas que ele tocava ao vivo.

Osman Lins imaginava para o Mistério, bem como para os outros dois textos
dramaticos experimentais, um tipo de montagem teatral que recusaria quaisquer meios
gue, ofuscassem o significado das palavras, e nos quais fossem dados a supremacia
do jogo cénico. Para entender a relevancia e atualidade deste Mistério vale lembrar que
suas personagens refletem a massa mundial dos deserdados pelas economias

subdesenvolvidas permanecendo impotente frente a realidade que aenvolve.
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4.2 — Auto do Saldo do Automoével

A segunda peca da trilogia, Auto do Saldo do Automovel, esté dividida em
cinco fragmentos: Ciclistas e Pedestres; Vermelho, Amarelo, Verde; O Fanatico do
Transito; Cruzamentos e Ventosa, o Chofer. Os quadros juntos formam um mosaico
urbano em que aparecem a opressao e a ansia de liberdade e aponta no final para
uma utopica revolucdo. O autor autoriza o encenador a utilizar o numero de atores
gue desejar no elenco e subverter a ordem das cenas, suprimir, transforma-las em
pantomimas em quatro dos cinco quadros. Com exce¢dao do fragmento-ancora

Ciclistas e Pedestres.

O primeiro, Ciclistas e Pedestres, sendo 0 mais extenso de todos,
divide- se por sua vez em cinco breves partes, entre as quais se
intercalam os outros fragmentos.

As frases em tipo versal de Ciclistas e Pedestres ndo témsignificacdo
especial. Apenas designam citacdes extraidas da vasta literatura
publicitaria divulgada no ano em que foi escrita a pega (1969), creio
eu, na qual se inserem, formando uma espécie de colagem.
Reconheciveis facilmente na época, pareceriam agora arbitrarias ou
enigmaticas sem esse recurso grafico. 142

E o mais experimental dos trés textos, numa narrag&o intrigante.

O local da cena é o transito, na metropole de Sao Paulo.

O autor classificou Automovel de alegoria fantastica. E dedicou o texto aos
escritores Hermilo Borba Filho, Esdras do Nascimento e Gilvan Lemos.

Osman Lins trabalha com inversdes de valores muito utilizadas nas

campanhas publicitarias, que levanta abismos entre as pessoas (a publicidade que

142 LINS, Osman. Auto do saldo do automdvel. In: Santa, Automével e Soldado. Op. cit., p. 31.
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cria categorias de consumidores) e torna possiveis situacdes absurdas. Para reforcar
o sentido critico do texto utiliza recursos da ironia.

Em sua estrutura fragmentada também dialoga com seu romance
Avalovara, onde cada uma das oito linhas narrativas que dao sustentacéo ao romance
se interpenetra nas outras.

Nessa peca, Osman traz como pano de fundo para a leitura e discussao,
problemas de ordem filos6fica e politica. Encontramos nos fragmentos algumas
consequéncias do capitalismo.

O dramaturgo, por meio do fragmento, da elipse, da saturacdo, acata a
funcdo denunciadora da obra ficcional, expondo situagdes de indignacgao, alienacéo e
dor do ser humano, perdido ou solitario, sem perspectiva com relacdo ao futuro e
tentando se agarrar com todas as forcas as ténues ilusdes de poder.

O dramaturgo trabalha com um jogo de encaixes narrativos, a exemplo do que
fizera com Avalovara. Ele desestrutura a cena dramatica tradicional. Compactuando
com o dramaturgo, o leitor/espectador também constréi a narrativa cheia de
reticéncias e interrogacdes. O apelo do narrador ao leitor abrange a manipulagcéo da
ficcdo que cria. Nesse percurso, entrecortado numa linguagem dilacerada, o

espectador se torna um sujeito atuante da acao.

O texto Auto do Saldo do Automével esté dividido em Ciclistas e Pedestres 1;
Vermelho, Amarelo, Verde; Ciclistas e Pedestres 2; O Fanatico do Transito; Ciclistas
e Pedestres 3; Cruzamentos; Ciclistas e Pedestres 4; Ventosa, o Chofer; e Ciclistas
e Pedestres 5.

O quadro-ancora Ciclistas e Pedestres leva para o centro da cena a fala

compulsiva de um orgulhoso guarda que, do meio de uma barulhenta avenida, orienta
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o destino dos carros e das pessoas materializadas em veiculos imaginarios, mas com
nomes dos que circulavam na época em que a peca foi escrita: Gordinis,
Volkswagens, Corcéis, Galaxies, Aero-Willys, Cadillacs, Simcas, Cryslers, Opalas.

O guarda fala sozinho, quase em um delirio de grandeza, em meio ao

transito.

Todos tém de seguir para onde eu mando — e rapido. Todos, com seus
cromados, suas latarias polidas, de cores registradas pelas fabricas,
cores que ninguém, por mais que busque, podera encontrar na
natureza, em nenhum céu, em nenhum passaro, ou pedra, ou flor ou
peixe.143

O personagem declara seu 6dio aos ciclistas e pedestres, desobedientes as
normas do transito, da qual ele representa a autoridade. Enquanto os carros se
submetem ao seu dominio, ele lembra, em seu discurso, que a ordem, a ideologia
dissolvida em seus atos e em seus posicionamentos acatam outros comandos, que
sdo um conglomerado de um sistema maior, um mosaico da estrutura capitalista. Ele
arrogantemente defende as corporacdes e nem se da conta de sua soliddo, de sua
condicdo de peca de um sistema. Mas mesmo diante de sua soliddo e sem identificar-
se com a solidao coletiva, esse guarda de Ciclistas e Pedestres se sente grande. Veja-

Se:

(...) param quando ordeno, segundo as decisdes que vém, em ondas
invisiveis, dos escritérios centrais e dos subterraneos. Sim. Postado no
imaginario cruzamento da Avenida Paulista com a Rua 15 de
Novembro, desejariam que eu fosse um guarda como os outros? Vejam
esses altos edificios. Ai funcionam as companhias aéreas, jornais,
agéncias de turismo, emissoras de TV, de radio, companhias de
investimento, grandes cinemas, concessiondrias de automaéveis, casas
de moda, prostibulos de luxo. Grandes organizac6es bancarias:

143 LINS, Osman. Auto do Saldo do Automdvel. Op. cit. p. 33.
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as catedrais dos juros. Sou ligado a tudo isso e tal ligacdo me
engrandece. Meu coracéo bate ao compasso das grandes rotativas, das
Walter Disney Productions, dos turbo-jatos, da violéncia, das maquinas
de calcular, dos programas de maior audiéncia e dos computadores. 144

E ao mesmo tempo em que reafirma que “ama o trafego e o destino servil
dos veiculos”, também lembra que detesta “os ciclistas, propensos a virem pela
contramao, desatentos as mensagens que também sao feitas para eles; e odeio os

pedestres, imprevisiveis, esquivos, livres nas calgadas”. 1#°

4.2.1-Cena a cena—descricdo de cada uma delas:

Ciclistas e Pedestres 1.

Um guarda orgulhoso comanda os veiculos imaginarios no cruzamento da
Avenida Paulista com a Rua 15 de Novembro. Enquanto sinaliza para que os
automoveis (das marcas que circulavam no final da década de 1960 e inicio de 1970)
sigam ou parem, ele conta que recebe as orientagdes, que vém “em ondas invisiveis,
dos escritérios centrais e dos subterraneos”. Ele diz que esta ligado aos grandes
conglomerados - companhias aéreas, jornais, agéncias de turismo, emissoras de TV,
de radio, companhias de investimentos, grandes cinemas, concessionarias de
automoveis, casas de moda, prostibulos de luxo, grandes organizacdes bancérias:

as catedrais dos juros, que funcionam nos altos edificios. E

144
145

Ibidem, p. 33.

Idem
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confessa que ama o trafego e o destino servil dos veiculos, detesta os ciclistas,
“‘desatentos as mensagens que também séo feitas para eles”; e odeia os pedestres,

imprevisiveis e livres nas calgadas.

Vermelho, Amarelo, Verde.

Uma reportagem cénica. Aproxima-se de técnicas de televisdo em que o
reporter apresenta um quadro e depois faz a entrevista com a figura escolhida.
Neste caso, a figura enfocada é de um guarda de transito. Diferente do guarda de
Ciclistas e pedestres, o personagem deste quadro, Felicio Estevdo Lima ndo sente
orgulho de sua profissdo. O reporter, o ator-narrador apresenta o quadro a partir do
ponto de vista de que a populacdo depende deles, mas ndo conhece suas vidas. A
partir desse argumento ele apresenta a intimidade do guarda. Mostra a localizacéo do
trabalho do guarda. Praca Jodo Mendes. De um lado, o Férum Novo; do outro, dando
para a Praca Clovis Bevilacqua, o Férum antigo. Ao redor, lojas de presentes baratos,
restaurantes japoneses, bares, cinemas e boates. Felicio Estevdo de Lima tem 13
anos e meio de carreira e ha seis anos e meio esta no trafego. Os carros, tanta gente
diferente passando, provocam pesadelos no guarda. Nao gosta do servigo e confessa
ao reporter que quase foi preso por ter usado meias vermelhas certo dia. O repoérter
busca respostas por meio da associacdo com temas, a partir da propria fala do
profissional do transito. Pergunta o que o guarda Felicio Estevao lembra com as cores
utilizadas no transito: vermelha, amarela e verde, além do semaforo apagado. O
reporter também pergunta pelos vencimentos. Mas o guarda diz que € proibido falar
no assunto. Mas sugere que eles ganham pouco e que ha alguns que néo tém luz
elétrica onde moram. O guarda é casado e tem cinco filhos, quatro estudam no grupo

e um se formou no quarto primario. Ele diz que o menino &
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esperto e sabe cantar Deus salve a América. De biscate, Estevao trabalha com

eletricidade. E ja se sente velho para estudar.

Ciclistas e Pedestres 2

O guarda prossegue seu monologo megaldmano sinalizando outras
marcas de veiculos. Diz que sua forca vem das caixas-fortes e das pedras das
fundacdes. Confere que a forma com que os motoristas dirigem, com as duas maos
no volante e na alavanca das marchas, os olhos ficam voltados para o semaforo ou
para ele, o guarda. Ataca mais uma vez os pedestres. “Onde pensam que esta o
nascedouro dos males deste mundo? No cristianismo? Na variola? Na alquimia?
Nos pedestres. Detesto-0s”. Reclama dos pedestres, que além de nao obedecer as
ordens, podem fazer o quiserem: sentar-se hum jardim e até mesmo ficar parados
nas esquinas. Suspeita que nesse dia existam mais pedestres na rua do que de
costume. E isso o assusta. Ele vé no fundo dos olhos dos pedestres ouricos, anzéis,

pedras, cacos de vidro e chifres.

O Fanatico do Transito

O guarda fica em segundo plano nesse episodio em que o protagonismo é
exercido por um maniaco chato que fica fiscalizando o trabalho no transito. Puxa
assunto, tenta ser amistoso, iniciando uma conversa banal sobre o tempo. Diz que €
louco pelo trafego que num certo dia ficou confuso se era pedestre ou automével. O
chato do transito diz que escolheu até um numero para si, 35-27. Seu filho é chamado
de Vinte e Setinho. E sua mulher estabeleceu normas que lembram os sinais de

transito. As posicoes politicas desse fanatico também séo questionaveis,
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elogiando o governo e condenando o povo que reclama de servicos publicos. Suas

posicfes sdo tao reacionarias e seus exemplos tao estapafirdios que provocam riso.

Ciclistas e Pedestres 3

O guarda considera os carros servis e 0s pedestres insubordinados. Um
paralelo pode ser estabelecido com os anos 1960/1970 das lutas politicas de
resisténcia e o medo instalado.

No terceiro quadro de Ciclistas e pedestres, o guarda perscruta algo
estranho na insurreicdo de tantas bicicletas que deslizam entre os carros luxuosos e
populares. “Quem sao essas figuras que carregam pequenas bandeiras nos guiddes
e fazem tilintar as campainhas?”, se pergunta o guarda preocupado. Os choferes dos
coletivos estdo surpresos. Alguns praguejam. Dois deles param e abandonam o
onibus, seguidos por varios passageiros.

O tumulto comecgou. Os rumos sdo misturados com barulho dos motores,
freios, buzinas, arrancadas e aceleracdo. Das corpora¢des, que o guarda se orgulha,
vém alguns comandos. A ordem a que ele obedece. Mas outro rumor comecga em
varios pontos da cidade, algo reprimido cresce, como uma reza colérica que aumenta
e ganha volume de cem, de mil, quem sabe de setecentas mil bocas. O som das
companhias mostra que novos ciclistas surgiram, e eles ndo obedecem aos sinais.
Os pedestres surgem de todos os lados, escondendo e rosto e de costas para o
guarda. Ele recebe uma adverténcia dos comandos a que esta ligado. Portas dos
cofres-fortes sdo fechadas, param os motores dos jatos, e de outros nesse mesmo

sentido. O guarda agita-se. Os ciclistas pedalam. Avancam.
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4.2.7 - Cruzamentos

Mais um mondélogo. Rumor do trafego prossegue e algumas vezes se
acentua. Outro guarda em outro cruzamento. Nove de Julho com Avenida Brasil. Os
carros que o guarda deixa passar, ou contém, seguem rumo ao Morumbi, ao Jockey
Club, ao Aeroporto de Congonhas. Mais filoséfico, e um pouco pessimista, ele
imagina as vezes que 0s veiculos sdo carros mortuarios conduzidos por mortos. E
ele mesmo se considera apenas um ponto, um sinal.

Longe de qualquer arrogancia, ele pensa que 0os motoristas o ignoram. E
guanto mais carros, mais insignificante ele se sente.

E chega a conclusédo que todos se ignoram. Os que seguem pela direita ou
pela esquerda. E até mesmo os que rodam na mesma direcdo. No meio de tantos
carros, 0 guarda se considerada no verdadeiro deserto. Além disso, ele ndo tem
parente. Detecta as mulheres que vdo ao psicanalista. Compara o psicanalista as
hospitaleiras damas. Que ele diz ter no peito um taximetro.

Para aproximar-se das pessoas comprou uma luneta, que funciona como
potente olho artificial. E nas horas de folga, do seu pequeno quarto, inspeciona 0s
arredores. Elege um casal de amantes como seu foco principal de observacdo. A
composicdo insdlita do personagem comeca a aparecer quando o guarda do
cruzamento da Nove de Julho com Avenida Brasil comeca a sentir se formando
naquele ventre distante. Estilhacos de memdrias e desejos compéem um mosaico
literario, provocando perturbagéo e estranhamento. Mesmo levando sua rotina, ele
diz que abrigava nele mesmo sua propria matriz. Para salvar a si mesmo do risco de
o marido matar a mulher, ao encontra-la com o amante, o guarda resolve esfaquear
0 marido, primeiro no estdbmago e depois nas costas. Ensanguentado volta ao seu

quarto. E nasce.
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Ciclistas e Pedestres 4

Nesse quadro o autor maximiza a metafora dos humanos e seus automoéveis,
para criticar a ditadura brasileira. Enquanto utiliza os motes publicitarios da época,
traca paralelo com as questbes politicas, de forma indireta, forcando o
leitor/espectador a pensar. Oscila entre a ironia fina e a critica explicita. E vai num
crescendo, como uma musica, qgue comeca pianissimo até o som ensurdecedor.
Critica as instituicbes, movimentos, eventos. O autor faz isso utilizando um
personagem reacionario, que defende esse massacre ideologico e intelectual. Mas
as palavras que saem da sua boca ganham relevo de subversdo. N&o pelo guarda
ser um herd6i, mas pelo contrario. Sua posicdo abre possibilidades do leitor/
espectador enxergar como é tacanha aquela posi¢cao adotada por esse funcionario
sem consciéncia critica.

Osman Lins usa a palavra como ferramenta para promover a desautomatizagcao
do humano. Das intrigas do festival da cancéo a cobranca exorbitante de juros, nada
passa pelo crivo do autor sem uma ponta de ironia. Do sexo como possibilidade de
ser mais um artigo a venda as sutis associacfes com as poténcias automobilisticas.
No meio de tantas elucubragbes, o guarda arrogante fica preocupado com trés
ciclistas de negro que jogam folhas de papel em sua diregéo. E volta a defender os
banqueiros, pregando que todo brasileiro deve pagar os juros. “Deus salve 0s juros”,
sintetiza. Ele observa que os veiculos sumiram. A Avenida e a Rua, cruzadas, estéo

desertas. No lugar dos carros um rumor cresce, “de reza irada e de gaivotas famintas”.
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Ventosa, o Chofer

Como nos outros quadros, esse também cria alegorias para criticar a
alienacdo capitalista. E mostra os desvios impostos pela logica do lucro da indastria
de consumo. Em um didlogo instigante, Ventosa, o Chofer duplicado, - ou seja,
Ventosa, o Chofer e Ventosa, o Chofer - revela com doses de humor, o absurdo a
gue é submetido o ser humano para adquirir bens ou simplesmente sobreviver com
0 minimo de dignidade.

Ele abre o quadro com uma pergunta. Como toda aquela gente, que
transforma o transito de Sao Paulo num dos lugares mais caéticos do mundo,
conseguiu juntar dinheiro sem perder pernas, cabeca e bracos?

Ventosa revela que sempre quis enriquecer. Nao alcancou o que buscava.
Queria ter um relogio e para isso tentou juntar dinheiro vendendo mangas do quintal
de seu tio. Caiu da mangueira e ganhou um nariz torto. E o nome de Ventosa.
Desistiu das mangas e virou portador de recados. Mas encontrou um concorrente a
altura, um “negrinho, chamado Rosivel’. Que ele diz ser o Roosevelt, o risonho e
simpatico, presidente da América do Norte na Segunda Guerra. Na disputa com o
Rosivel brasileiro, Ventosa ficou com uma baixa na testa. Deixou de se recadeiro,
mas nao desistiu do relogio. Foi ajudante de fogueteiro, ajudante na igreja.

O plano de Ventosa era comprar o reldgio, depois a corrente que 0
prenderia, depois o prego para pendurar a corrente. E depois a parede onde meter o
prego. E um teto, um chéo, portas e janelas, mével, automével, se possivel,
automoveis. Para isso, exerceu varias fungdes. Faxineiro em botecos; carregador no
mercado; ajudante de obras; lavador de automdéveis; vendedor de bilhetes de loteria;

guardador de carros.
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Migrante nordestino em S&o Paulo, ele tentou outras profissdes.
Prestamista, banqueiro, caften, agiota, lojista, joalheiro, concessionario de empresas
automobilisticas, vendedor de drogas, dono de farmacia, incorporador,
contrabandista, hoteleiro, proprietario de uma rede de 6nibus. Nada conseguiu porque
faltava capital. Depois de tudo isso experimentou ser motorista de taxi.

Depois de falar de todo esse trajeto para comprar um relogio, Ventosa
pergunta se Ventosa acha justo o acordo de trabalho. O taxista responde: “Depende
de quem julga. S6 comeco a ganhar dinheiro para mim depois que apuro, para o dono
da frota, mais do que posso. As horas de que tiro algum para comer sao as que devia
tirar para dormir”.

Para ganhar tempo e economizar um periodo para dormir Ventosa corta
sinais, entra na contramao, atropela os pedestres, sobe nas calcadas, arranca para-
lamas, complica itinerarios. Tudo isso em nome do relégio. Fazendo isso, ele ndo
conseguiu comprar o relégio, mas revela que seu patrdo a cada semana compra mais
um carro.

Sem perspectiva de realizar o velho sonho do relégio, Ventosa resolver se
dividir em dois: Motorista de taxi e motorista de 6nibus. Mas logo Venosa percebe
gue além de serem dois a trabalhar pelo projeto do reldgio sédo também dois a comer,
a calcar, a vestir, a resfriar. As despesas se multiplicaram.

Em Dois Perdidos numa Noite Suja, Plinio Marcos utiliza a metafora do
sapato como representacao de toda a miséria que os dois personagens enfrentam.
Aqui, o relégio é a instrumento catalisador de tudo isso.

Ventosa chega a conclusao de que pobre é mesmo furado. No bolso, nas
costas, no estbmago, na vida, nos pés. Qualquer dinheiro que entra, sai pelo buraco.

Ventosa questiona a seu interlocutor Ventosa se o furo ndo esta naquela uma hora
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gue ele dorme, de meia-noite a uma da manha. Ventosa toma a deciséo e diz que

vai experimentar, durante um ano, dedicacéo integral. Trabalhar 24 horas por dia.

Ciclistas e Pedestres 5

No ultimo quadro de Auto do Saldo do Automével, o guarda arrogante tem
lampejos de reflexdo. Questiona a si mesmo sobre a validade de sua rotina (mudar
0s sinais), ja que os veiculos desapareceram. Detecta que o rumor, gue antes parecia
distante, esta proximo e vem com forca para arrancar arvores, postes e abalar
fundacdes. Ele ja sabe que se trata da revolta dos pedestres e dos ciclistas.

Escrita em pleno regime militar, a peca revela uma visédo otimista do seu
autor. Osman Lins acredita e instiga a sociedade civil a se organizar para derrubar o
regime autoritario. Lins aponta a unido de forcas como o principal trunfo desses
oprimidos do periodo para conseguiram a liberdade, de todas as ordens, que foram
confiscadas pela ditadura militar brasileira.

O guarda de Ciclistas e Pedestres percebe que aquela multiddo que
avanga, alguns em siléncio, outros murmurando, muitos cantando, outros bradando,
alguns sés, muitos de bracos dados marcham em sua direcdo. Eles vém de todos os
lugares. “Descem dos andaimes, das janelas. Saltam das portas. Nascem do asfalto.
Brotam das calcadas”.

Essa multiddo cresce, carrega faixas. O autor utiliza a publicidade da
época, com doses de ironia, que resulta num humor sofisticado para denunciar a

ditadura, o autoritarismo e a repressdo. Dizeres das faixas e cartazes: “Exija um

LI N1Y LIS

tumulo refrigerado.” “Nao sorriremos antes da hora.” “Transformem-se em mastros

as antenas de TV.” “Queremos saber se o Pato Donald é ou ndo é racista.” “Nao
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tentem embalar-nos com os terrenos de suburbio em sessenta prestagdes mensais.”

M

“Fracassemos na vida: € menos lucrativo para os outros. ” “Abaixo o happy-end.”
Além das fixas e cartazes, o guarda também vé esses ciclistas e pedestres
soltar balbes coloridos com frases extravagantes: “Maos ao alto: isto € um

” 113

empréstimo.” “Gléria a desunidao das familias.” “A poltrona do papai é feita de
acomodacobes.”

De um lado, um brado repetido em coro aumenta - “Desobedecemos.
Desobedecamos. Desobedecamos. Desobedecemos”; do outro, as centrais de
comando emudeceram.

A multiddo entoa um hino:

UMA FORMIGA NAO COME UM CAO,

MAIS SEISCENTAS MIL COMEM UM LEAO.

E a revolucdo popular. O seméforo é apedrejado. O guarda de transito é
apedrejado, derrubado, pisoteado. O guarda entende que o imenso cartaz que

desce sobre ele € o0 seu epitafio — “e nele esta escrito, com grandes letras vermelhas

e azuis, em nossa lingua paterna: THE END!”

4.2.2 - Passagem do privado ao publico

A acdo do Auto do Saldo do Automovel esta localizada no espaco publico.
Apesar de discutir os multiplos estados espirituais do individuo no mundo
contemporaneo, ndo é enquanto individuo que a peca apresenta sua for¢ca, mas

enquanto discurso da acao e estados coletivos. Antoine Prost e Gerard Vincent, em
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Histdria da Vida Privada nos lembram que “a passagem do privado ao publico é
frequentemente brutal: muitos o sentem todas as manhas”. 146

Os pesquisadores se referem a esse transito, ao percurso que separa o
aconchego do lar ao espaco de luta continuada do trabalho, marcada por obrigacoes
e serviddes. “Em contraste com a intimidade da casa, o percurso até o trabalho € um

brusco mergulho num espaco publico indiferenciado, inamistoso e até hostil”. 147

(...) a esfera publica do trabalho se inicia com os transportes coletivos,
e 0 uso do carro individual corresponde a uma tentativa de prolongar
a vida privada e compor uma espécie de transicao entre ela e a vida
publica. Transicdo pobre, na maioria das vezes, cujos limites sdo
ilustrados pelo engarrafamento do transito: as coergdes coletivas das
ruas que se impdem a esses meios de transporte privados deixam os
individuos absolutamente anénimos, solitarios.*8

Na época em que a peca foi escrita, o carro ja se mostrava um dos mais
cobicados objetos de desejo. Atualmente, o automovel continua a ser o simbolo de
um pouco de liberdade individual, por permitir driblar os horarios e os destinos. “Mas
para adquiri-lo é preciso se submeter as varias imposi¢cdes juridicas: carta de
motorista, seguro, emplacamento, respeito ao cdodigo de transito etc.” 14°

Ao falar de regras, de leis, de convencgdes do transito, Osman amplia seus
codigos para tratar das angustias de tipos urbanos aflitos, apresentados em situacdes

em que representam os dois lados da repressao.

146 PROST, Antoine. Fronteiras e espacos do privado. In: PROST, Antoine e VINCENT, Gerard (org.). Histéria da Vida Privada, V. 5: Da Primeira Guerra a
Nossos Dias: tradugdo Denise Bottmann. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 115.
147 Idem

148 Ibidem, p, 116.

149 Ibidem, p. 169.
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O guarda de Ciclista e Pedestres assume o papel do repressor e se
identifica totalmente com todo o sistema que exerce esse poder. Ja o guarda de
Cruzamentos se considera sem poder nenhum, apesar de exercer a mesma funcao
de direcionar os carros a seguir ou a parar.

Na sua narrativa, Lins quer derrubar alguns pilares de sustentacédo dessa
sociedade, que na época vetava a liberdade de expressdo de vérias formas, por
coacao e por violéncia. A revolugao “armada” de Ciclistas e Pedestres é uma utopia
gue alimentou milhares de pessoas. Ou uma alegoria fantastica, como definiu o

préprio autor.

4.2.3 - Exercicio pratico

Osman Lins funda uma estética de diccdo original ao experimentar na
pratica, no exercicio da dramaturgia seu ideério tedrico, mas a0 mesmo tempo
estabelecendo distancias do que ficou entendido como radicalismo proposto para a
nao representacdo. Alias, suas palavras foram pouco entendidas quanto a nédo
interpretagdo. O seu teatro ndo-dramatico esta absolutamente sintonizado com o0s
tempos pos-utdpicos. “O teatro épico tenta encontrar e acentuar a intervencédo de um
narrador, isto €, de um ponto de vista sobre a fabula e sobre a encenagéo”,**° como
afirma Patrice Pavis, que esclarece também que “do mesmo modo que ndo existe

teatro puramente dramatico e ‘emocional’, ndo ha teatro épico puro”.'>!

150 PAVIS, Patrice. Dicionério de Teatro Op. cit., p. 130.

151 Ibidem, p. 130.
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Brecht, alias, acabara falando em teatro dialético para administrar a
contradicdo entre interpretar (mostrar) e viver (identificar-se). O teatro
épico perdeu assim seu carater francamente antiteatral e
revolucionario para tornar-se um caso particular e sisteméatico da
representacao teatral.152

E para deixar claro que ele ndo esta rivalizando e excluindo o encenador do
processo teatral, Osman Lins escreve nas didascdlias, desfazendo possiveis

equivocos, ou mesmo “fazendo as pazes” com a fung¢ao do encenador.

O encenador, aqui, tem as maos livres. Podera, a excegao de “Ciclistas
e Pedestres”, alterar, por exemplo, a ordem dos fragmentos. Vermelho,
Amarelo, Verde ou Cruzamentos ainda a seu critério, sera
eventualmente substituido por uma pantomima: O Timido deseja um
Taxi. Com pacotes que escorregam, 6culos que caem, guarda-chuva
aberto, um individuo tenta inutiimente conseguir um taxi, as 6 horas da
tarde, em meio ao trafego intenso, fustigado pelo vento e pela
garoa.58

Com isso, Lins reconhece os vazios do texto teatral, que requer encenacao

gue dialogue com a natureza desse texto. Segundo Ryngaert

Um bom texto de teatro € um formidavel potencial de representacéo.
Este potencial existe independentemente da representacdo e antes
dela. Portanto, esta ndo vem completar o que estava incompleto,
tornar inteligivel o que nado o era. Trata-se antes de uma operacao de
outra ordem, de um salto radical numa dimensé&o artistica diferente. 154

152
153
154

Idem
LINS, Osman. O Auto do Saldo do Automdvel. Op. cit., p. 31

RYNGAERT, Jean-Pierre Introdugdo a Andlise do Teatro: Tradugdo: Paulo Neves. Martins Fontes: 1996, p. 25; e RYNGAERT, Jean-Pierre. Introdugdo a
Andlise do Teatro: Traducéo: Carlos Porto. Edigdes Asa. Lisboa, Portugal, 1992, pp35-36
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4.2.4 - Ciclistas e Pedestres

A acdo de O Auto do Saldo do Automovel se localiza na cidade de Sé&o
Paulo, estabelece o dramaturgo nas rubricas da peca. Numa carta escrita ao seu
amigo, o dramaturgo e diretor teatral Hermilo Borba Filho, Osman diz ver a “agao da
peca decorrendo numa cidade de 8 milhdes, com mil dificuldades a esmagar o
individuo”.1s5

Em outra obra sua, o ensaio Lima Barreto e 0 espaco romanesco, Lins
provoca com dois questionamentos: “Ora, como deveremos entender, numa
narrativa, o espaco? Onde, por exemplo, acaba a personagem e comecga o espago?”’
O proéprio autor responde: “A separagao comecga a apresentar dificuldade quando
Nnos ocorre que mesmo a personagem € espago.” 1%

Seguindo esse raciocinio do escritor, os delirios, alucinacdes, projecdes e
descri¢cdes narrativas do espaco de Auto do saldo do automével podem configurar-
se em espaco também.

Enquanto narram o que veem ou sentem das esquinas de Sao Paulo, os
personagens de Lins sugerem um campo virtual com os detalhes do cenério que deve
ser preenchido pela imaginagcéo do leitor/espectador. O autor trabalha com uma
dosagem prépria entre acdo e descri¢ao.

Postado no imaginario cruzamento da Avenida Paulista com a Rua 15 de
Novembro. Ele esta rodeado por altos edificios, onde funcionam as companhias

aéreas, jornais, agéncias de turismo, emissoras de TV, de radio, companhias de

155
156

Carta de Osman Lins a Hermilo Borba Filho. S&o Paulo, 21 de outubro de 1970. (Arquivo LedaAlves).

LINS, Osman. Lima Barreto e o espago romanesco. S&o Paulo: Atica, 1976.
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investimentos, cinemas, concessionarias de automoveis, casas de moda, prostibulos
de luxo e grandes organizacdes bancarias, que o personagem chama de as catedrais
dos juros.

Observamos que o cenario descrito pelo personagem sugere sufocamento
e opressao, com tantos prédios erguidos ao seu redor. Além do entorno, 0s
automoveis velozes que inundam as ruas estabelecem uma relacdo de
transitoriedade. Mas o guarda desse fragmento ndo se sente asfixiado ou oprimido
por esse entorno. Muito pelo contrario. Sente-se potente e poderoso, por estar ligado
a esse sistema de funcionamento. Ele recebe as ordens em ondas desse aglomerado
de poder e se engrandece. O guarda comanda o trafego, ordena quando os carros
devem seguir ou parar. E revela amar o destino servil dos veiculos. E detestar os
ciclistas, “propensos a virem pela contraméo, desatentos as mensagens que também
sdo feitas para eles”; e odeia os pedestres, “imprevisiveis, esquivos, livres nas

calgadas’.

O guarda de Ciclistas e Pedestres nada tem de “real”. E um guarda
fantastico, solidario com os Bancos, a mass media, a propaganda, com
tudo que dirige os homens... é exatamente um ser solidario com o
esmagamento. A destruicdo dele na pega, como escrevi, € “uma
alegoria fantastica”. Fantastica. Impossivel. Projecdo de um desejo.
S6. Este guarda é o oposto, por exemplo, do guarda de Cruzamentos,
gue compra uma luneta para ficar mais perto dos homens.1%’

No segundo quadro de Ciclistas e pedestres, o guarda cita outras marcas
de carros, que passam em velocidade, ou param. Comenta sobre 0 movimento do

transito. E se orgulha do seu poder. “O poder que possuo é inimaginavel”.

157 Carta de Osman Lins a Hermilo Borba Filho. S&o Paulo, 21 de outubro de 1970. (Arquivo LedaAlves).
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O mondlogo é pontuado da ironia do autor, que critica a reificacdo, a

mecanizacdo humana, que aponta para a alienacdo de camadas médias brasileiras

gue seguem propaganda e publicidade sem analise de conteudo. O guarda diz:

De inicio, uma vantagem se imp&e: os motoristas, com as maos no
volante e na alavanca de marcha, tém os olhos em mim e nas luzes
do semaforo. Onde pensam que esta o nascedouro dos males deste
mundo? No cristianismo? Na variola? Na alquimia? Nos pedestres.
Detesto-0s. Podem, mesmo na hora do rush, ignorando os PAINEIS
REDESENHADOS e os primeiros lugares nas pesquisas de opinido,
sentar-se num jardim, no W. C., nas lajes tumulares — ou ndo sentar-
se — e, por exemplo, ler. 158

O autor utiliza mecanismos poéticos, que também usa em sua narrativa em

prosa, quando aproxima a funcdo do olhar dos ciclistas e pedestres:

Uma coisa hoje me assusta: ha mais pedestres que de costume e
todos parecem tensos, com os olhos muito abertos. Estarei enganado
ou vejo realmente, no fundo dos seus olhos, ouricos, anzois, pedras,
cacos de vidro e chifres?1%®

Na terceira parte de Ciclistas e Pedestres o0 guarda ja constata que ha algo

errado na movimentagao dos ciclistas “que deslizam ou voam entre os automéveis e

os Onibus”. A presencga desses desobedientes ciclistas subverte a ordem e cria um

mal-estar entre 0s que seguem sem pensar, ou seja, 0s motoristas de caminhdes, que

respondem com freios e buzinas, veiculos aceleracéo e cantadas de pneus no asfalto.

Os rumores aumentam.

158
159

LINS, Osman. O Auto do Saldo do Automoével. Op. cit., p. 38.

idem
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Outros rumores vém dos cartazes de rua, descem das maquinas de
calcular, convergem dos grandes estabelecimentos bancarios,
chegam das agéncias de turismo, caem das gigantescas rotativas,
sobem das caixas-fortes, confluem dos cinemas, precipitam-se das
emissoras de radio e de TV. Sado entdo duas esferas de rumores?
Duas: os rumores que ordenam; os que obedecem. A ordem e o sim.
O tiro e a queda. Assim foi; assim é; serd assim. Outra espécie de
rumor, é certo, parece comegar a0 mesmo tempo em Varios pontos
desta cidade imensa e obediente. Aproxima-se. Um rumor continuado,
como se reza colérica ou de leitura em voz baixa, feita com os dentes
cerrados. Nao de uma boca. De cem, de mil, quem sabe de quantas,
setecentas mil. 160

Na quarta parte do fragmento, o guarda instiga 0s motoristas a seguirem em

frente, lembrando que eles tém mais pneus. E continua a trabalhar com os reclames

Y

publicitarios. Misturando os produtos que estdo a venda, dos equipamentos

automobilisticos a sexo.

Atencdo. Avancem na direcao que ordeno. Sexo a venda em todasas
casas do ramo. O FUNCIONAMENTO LIVRE RESULTARA EM
MAIOR POTENCIA. Por outro lado, UMA PELICULA PROTETORA
EXTRAVISCOSA PROPORCIONARA INTEGRAL LUBRIFICACAO
SOB AS MAIS SEVERAS CONDICOES DE ESFORCO. QUANTAS
VAO IGNORAR ESSE CONFORTO, ESSA SEGURANCA, ESSA
LIBERDADE? O PRODUTO CRIADO PARA VOCE. UM SUCESSO
INTERNACIONAL.

[.-]

Ndo se admire: ESTE XAMPU EXISTE. CONTEM TODOS OS
ELEMENTOS INDISPENSAVEIS AO ORGANISMO DA CRIANCA. A
CUECA TROPICALIZADA E SUPERVENTILADA. A cueca
impossivel. QUANDO O DIA TERMINA, ELA FICA OUTRA: ONDE IA
UMA TONELADA DE CARGA, VOCE COLOCA OS DOIS BANCOS,
E SOBRE ELES TODA A FAMILIA — essa outra carga. 16!

160
161

Ibidem, pp. 42-43.
Ibidem, pp.47-48.
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E Lins investe contra a situacao politica e econémica do pais. “Quem for
brasileiro, pague os juros. O banco espera que cada um pague 0s seus juros. O
oceano é o Unico tumulo digno de quem ndo paga honestamente os juros”. 162

A conclusdo de Ciclistas e Pedestres apresenta o andncio de uma
revolucdo. Revoltados, pedestres e ciclistas avancam como uma onda, arrancado
arvores e postes.

A revolta contra o consumo, contra a manipulacdo da publicidade é exposta
— e vale lembrar que na década de 1970, do Brasil grande, do “ame-o ou deixe-0”, a
politica do regime tentava de todo o modo imprimir ideologias através da publicidade,

encobrindo realidades.

Em meio aos gritos aos canticos esparsos, as vidracas que saltam, ao
ressoar desses pés, um brado repetido em coro por incontaveis
gargantas martela as caixas-fortes, as torres transmissoras, as
tabuletas de bronze, cada vez mais tenso: “Desobedecemos.
Desobedegamos. Desobedegamos. Desobedecemos.” 163

Em vao, o guarda fecha o sinal para a multiddo, que responde, apedrejando
o semaforo, derrubando o guarda. Pisam e destroem o guarda, que diz ler em sua
lingua paterna. E encerra com ironia, vislumbrando outra colonizac¢édo cultural, a norte-
americana:

E agora estéo proximos, ei-los, fecho o sinal para eles, mas apedrejam
o semaforo, apedrejam-me, derrubam-me, pisam-me, destroem-me,
um ultimo e imenso cartaz desce sobre mim, € o meu epitafio — enele
esta escrito, com grandes letras vermelhas e azuis, em nossa lingua
paterna: THE END!64

162
163
164

Ibidem, p. 47
Ibidem, p. 54

Idem
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Sobre o Auto do Saldo do Automoével € interessante a reflexdo que o autor faz

na carta enviada ao seu amigo Hermilo Borba Filho.

Na introducéo aos trés textos, escrevi o seguinte: “A luta de Damiao
Luiz, o ceramista do Mistério das Figuras de Barro, centra-se no
estético; Aquidauana, por sua vez, encarna uma posicao de natureza
ética. Se essas atitudes, conquanto arduas, sdo ainda viaveis ou
possiveis, a insurreicdo dos pedestres e ciclistas, que regem O Auto
do Saléo do Automovel, é tdo-s6 uma alegoria fantastica, a simples
projecdo de um desejo veemente e comum a um numero cada vez
maior de individuos: a destruicdo dos falsos deuses, para que se
instaure um mundo menos indspito para o ser humano”. 165

4.25 -Vermelho, Amarelo, Verde

Nas didascalias, o autor avisa que o quadro tenta reproduzir ou imitar em
termos teatrais, uma reportagem ilustrada. Mas ele faz a ressalva que sao apenas
sugestdes. O protagonista deste fragmento também é um guarda, mas apresenta
diferencas marcantes do guarda de Ciclistas e Pedestres. Se aquele tinha porfuncao
oprimir, este assume o carater de um trabalhador oprimido com sua situacéo social.
Lins d& indicacdes que a cena deve ser desenvolvida com uma série de gestuais, que
somada a iluminacédo ird permitir uma leitura imediata do trecho. Como indica nas
rubricas, a reportagem apresenta 0 cenario e seu personagem central, antes de

comecar a entrevista em si:

165 Carta de Osman Lins a Hermilo Borba Filho. S&o Paulo, 21 de outubro de 1970. (Arquivo Leda Alves).
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Diariamente passamos ante eles e deles dependemos. Que sabemos,
porém, de suas vidas? (guarda com o brago entendido e levando com
a outra mao o apito a boca. Luz: efeito de flash. Chama uma voz, fora
de cena:). Eis o guarda! (Escuriddo total.) Praca Jodo Mendes. De um
lado, o Férum Novo; do outro, dando para a praga Clovis Bevilacqua,
0 Férum antigo. 166

Nesse fragmento, a literatura traca um didlogo com a fotografia, essa
manifestacdo estética tdo contemporanea. A pesquisadora Susan Sontag, na obra
Sobre Fotografia, defende que “o ethos da fotografia parece mais proximo do ethos
da poesia moderna do que do ethos da pintura. Enquanto a pintura tornou-se cada
vez mais conceitual, a poesia definiu-se como uma atividade mais ligada ao visual.”*6’

Lins em Vermelho, amarelo, Verde explora o instantaneo, numa atitude de
fotografo que em meio & multidéo capta flagrantes do cotidiano. Em meio ao frenético
alarido, do anonimato surgem cenas emolduradas que ganham uma dimensao maior,
um destaque.

Novamente é Sontag quem nos orienta: “Ninguém discute que a fotografia
deu um tremendo impulso as apreensdes cognitivas da visdo, porque — mediante o
close e a sondagem a distancia — ampliou enormemente o reino do visivel”. 168

Como ressalta o proprio autor nas rubricas, o quadro Vermelho, amarelo,
Verde tenta reproduzir ou imitar em termos teatrais, uma reportagem ilustrada. A
reportagem é um dos principais géneros do jornalismo. E ao formatar o quadro desse
jeito, Lins busca aproximar o enredo cénico com as histdrias publicadas nas revistas
(o que inclui as imagens). As reportagens podem transformar situacdes banais em

narrativas, reconfigurando a realidade. E nesse caso, o interlocutor do guarda é o

166 LINS, Osman. O Auto do Saldo do Automével. Op. cit., p. 34.

167
168

SONTAG, Susan. Sobre fotografia. Tradugdo: Rubens Figueiredo. Sdo Paulo: Companhia das Letras. 2004, p. 112.
Ibidem, p. 132.
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repérter que atua como mediador entre aquele ser anénimo e a sociedade. Antes do
didlogo, o narrador apresenta o guarda “Diariamente passamos ante eles e deles
dependemos. Que sabemos, porém, de suas vidas?” O narrador pode ser interpretado
pelo mesmo ator que faz o reporter. Isso fica a cargo da encenacéo.

A partir dai o dramaturgo monta uma sequéncia de poses que por sua vez
imitam a fotografia. O fotojornalismo flagra as mdltiplas realidades cotidianas,
transformando-as em informacgéo. A fotografia jornalistica € também noticia. Nessa
construcdo de sentidos, a realidade brasileira do periodo é revelada.

Mas o autor exige um leitor/espectador critico. O filésofo Vilém Flusser
defende que “toda imagem é também magica e seu observador tende a projetaressa
magia sobre o mundo”®. Entdo é preciso quebrar essa magia (desmagicizar a
imagem), para deixar prevalecer o olho critico sobre a foto. Esse procedimento é feito
com a pose seguida da luz do flash e da legenda, que passeia entre o irbnico,

denunciatério ou inacreditavel.

(Pose: o pai abragado com o filho, estaticos. Efeito de flash. Uma voz
proclama a legenda que se segue: “O filho mais velho & bom
estudante.”) 170

(Pose do ator, estatico, como numa foto instantanea. Efeito, de flash.
Uma voz proclama a legenda que se segue: “Ja me sinto velho para
estudar”.) 171

(Pose do ator, estatico, como numa foto instantanea. Efeito de Flash.
Uma voz proclama a legenda que se segue: “Santos Dumont nao
poderia ser guarda.”) 172

169
170
171
172

FLUSSER, Vilém. Filosofia da Caixa Preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. Rio de Janeiro: Relumé-Dumara, 2002, p.15.
LINS, Osman. Auto do Saldo do Automével, Op. cit., p. 36
Idem

Ibidem, p. 37
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(Sucedem-se, encerrando o fragmento, varias poses do guarda,
acompanhadas do respectivo efeito de flash e sobre as quais fazemos
algumas sugestdes: enfiando a médo no bolso da cal¢ca; dando
passagem a criancas numa escola; assuando o nariz; prestando
informacdo a motorista; acelerando a circulacdo; tomando chuva;
dando indicacdo a pedestre sobre rua; em atitude de marcha;
chamando a atencgéo de alguém etc. As outras luzes que ndo as do
flash, vdo esmaecendo. O fragmento é concluido em absoluto
siléncio.)1”3

Para Susan Sontag uma fotografia € ndo s6 “uma imagem (como o é a

pintura), uma interpretacao do real — mas também um vestigio, diretamente calcado

sobre o real, como uma pegada ou uma mascara fanebre”.}’# Seguindo essas

pegadas nos deparamos com flagrantes cotidianos que ganham outros significados

no deslocamento da imagem prosaica para representar uma época.

O guarda desse fragmento tem nome. Chama-se Felicio Estevdo Lima e

conta 13 anos e meio de carreira na Guarda. E ai se insinua uma ambiguidade entre

0os guardas de transito e militares que formaram o corpo da ditadura. O servico

estressante de Felicio Estevao Lima produz problemas sérios em sua vida pessoal.

Ao contrario do guarda de Ciclistas e Pedestres, ele ndo se orgulha da profissdo, mas

estd ali por necessidade.

173
174

175

Idem.

— O senhor imagine. E isso todo santo dia. Ha seis anos e meio estou
no trafego. Sofro de pesadelos. Um porco nhum Mercedes, levando-me
para o Salao da Crianca. Proprietarios de Volks me crucificando num
semaforo.

— Nao gosta do servigo?

— Ninguém gosta, na Guarda. Principalmente porque somos mais
visados. Por qualquer coisa temos multa ou suspensdo. Basta ser
pegado com os sapatos sujos. Um dia sai de casa muito cedo e calcei
meias vermelhas. Quase vou preso. 175

SONTAG, Susan. Sobre fotografia. Op. cit., p. 148

LINS, Osman. O Auto do Saldo do Automdvel. Op. cit., p. 34
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Na carta de Osman a Hermilo, sobre a montagem do Teatro Popular do
Nordeste - TPN de Auto do Saldo do Automdvel, o dramaturgo explicita suas inten¢des
com Vermelho, Amarelo, Verde: “Dizer as partes descritivas, como esta no texto, num
tom levemente cantado, com alusdes vocais as referéncias feitas: canto gregoriano
ao referir-se a catedral, ritmo de batuque ao falar de macumba, etc. — Nao esquecer
gue essa entrevista € o resultado de varias conversas que eu tive com elementos

ligados & Forca Publica. E um documento social”.176

Walter Benjamin observa que a técnica de distanciamento, que sacraliza o
qguadro vulgar em um gesto épico, promove a refuncionalizacdo de formas antigas em
formas novas: “as formas do teatro épico correspondem as novas formas técnicas, o
cinema (fotografia)”.1”’

Aqui o autor também se apropria do imaginario coletivo da cor vermelha.

Nessa construcao visual estdo contidas as criticas ao regime.

— O que lhe vem a mente, quando se fala em vermelho?
— O fruto do café, a Colsan, extintores de incéndio, o comunismo, o
Sol no horizonte, as luzes no alto das torres por causa dos avides. E,

nao sei por que, dinheiro e falta de dinheiro. [...]*"®

Seus proventos também ndo sdo motivos de orgulho, como ndo o seria para

gualquer trabalhador brasileiro sério. Mas néo lhe escapa o humor.

— E proibido falar no assunto. Mas posso garantir: ndo fazem inveja
afamilia Matarazzo. [...] Sei de guardas que ndo tém luz elétrica onde
moram. Antigamente havia guardas que sé comiam uma vez. Por dia,
qguero dizer. Mesmo levando Sol, eram amarelos de fome.17°

176
177

Carta de Osman a Hermilo Borba Filho. Citada
Cf. BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas | - Magia e Técnica Arte e Politica. Tradugdo de Sergio Paulo Rouanet e apresentagdo de Jeanne Marie

Gagnebin. Sao Paulo: Editora Brasiliense. 1996, p. 82

178 LINS, Osman. O Auto do Saldo do Automével. Op. cit., p. 34.

179 LINS, Osman. O Auto do Saldo do Automével. Op. cit., p. 35.
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Osman utiliza recursos do teatro épico. O guarda conta da dificuldade de

criar os filhos, mas garante que investe na educacéao.

— Vocé é casado?

— Sim. Tenho cinco filhos. Quatro estudam no Grupo. Um formou-se
agora.

— Em qué?

— Quarto priméario. Tive que ir a Minas, pedir dinheiro a uns parentes,
para ele ir & festa sem ficar humilhado. E o senhor sabe como é duro
arrancar seja o que for de mineiro.

— E esperto, 0 menino?

— Se é! Aprendeu muito na escola. Sabe cantar DEUS SALVE
AMERICA 180

O reporter pergunta sobre o significado das cores do sinal, num
procedimento que lembra uma sesséo de Psicandlise. Os didlogos que se seguem

aparecem em momentos intercalados do texto.

— Lembre algumas coisas amarelas.

— O enxofre, os girasséis, laranjas, malmequeres, a bilis, os chineses.
A corrida do ouro para a Califérnia. [...]

— Felicio Estevao, que coisas que lhe faz lembrar a cor verde?

— O Cagador de Esmeraldas, a Mde D’Agua, papagaios, calangos, a
folhagem do mundo, o ddlar. [...]

— Que coisas lembra, a vocé, um seméforo apagado?

— A falta de rumo, os buracos sem fundo, o ch&o do mar, o outro lado
da lua, o desconhecimento do futuro. O bolso sem dinheiro. 181

180 Ibidem, pp. 35-36.

181 Ibidem, p. 34.
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4.2.6 - O Fanatico do Transito

Esse quadro apresenta um homem comum obcecado por leis e normas.
Osman Lins explora a reificacéo do individuo. Numa carta de Osman a Hermilo Borba
Filho, o autor descreve o personagem do fragmento como “um chato, um conversa-
mole. Um tipo que ndo tem o que fazer e que fica bestando junto ao guarda”. &2

Apesar de mostrar uma suposta conversa, o que acontece na realidade é
um mondlogo, uma exposicao desse cidadao que se identifica com os automoéveis e

ndo com os pedestres.

Num desses dias estava na calgada para atravessar a rua na faixa de
pedestres. Ali mesmo, na esquina do Estado de S. Paulo. Vi quando o
senhor mudou o sinal, mas fiquei assim meio la meio ca. Né&o
conseguia lembrar-me se era pedestre ou veiculo. Esperava que me
pusessem em movimento.183

O rapaz perdeu a no¢ao de humanidade que acha muito comum apresentar-

se como um numero.

Os automoveis, a mao Unica, as proibigdes de estacionar, acho tudo
isso tdo bacana que escolhi um nimero pra mim. Quando me
perguntam: “Seu nome?” Eu digo: “35-27”[...] Meu filho é conhecido
na rua como Vinte e Setinho.18

182 Carta de Osman Lins a Hermilo Borba Filho. S&o Paulo, 21 de outubro de 1970. (Arquivo Leda Alves).

183 LINS, Osman. Auto do Saldo do Automével. Op. cit., p. 38.

184 Ibidem, pp. 38-39.
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Todo o quadro € povoado por pantomimas e onomatopeias, a exemplo dos

didlogos que o lunatico pelo transito reproduz quando conversa com sua mulher. I1sso

cria um clima de comicidade nas cenas.

Ainda ontem veio me dizer: (som de buzina, agudo e sincopado,
imitando a fala da mulher.) Nem deixei que ela acabasse. Fui
categorico. (Enquanto finge falar, ouve-se sua frase: rumor
caracteristico de motor ligado com o escapamento aberto.) Ela:
(novamente o efeito de buzina). (Tanto nas falas imaginérias da mulher
como nas do homem, este move os labios e gesticula como se
estivesse reproduzindo a discusséao).

Eu: (fortes explosdes de cano de escape, enquanto 0 personagem
braceja e pateia violentamente. Ouve-se o rumor estridente defreios).
Pus-lhe um freio.

[..]

Minha patroa introduziu a filosofia do transito na intimidade. Para
combater o crescimento da populacdo. Quando se deita de camisola
vermelha, quer dizer que o sinal estd fechado. De camisola verde:
“Avance!” A semana passada fui deitar-me e vi que ela estava de
camisola preta. Dei a bronca: “Que € isso, mulher? O sinal apagado!”185

Por meio do humor, o dramaturgo satiriza com a figura que ndo consegue

avistar davidas, suspeitas ou incertezas nas leis que foram formuladas pelos homens.

Tem que obedecer. Por isso é que eu gosto de ver um batalhdo
marchando. Um, dois, um, dois... Ninguém desobedece.

Algumas coisas precisam ser alteradas. Mas as modificagdes devem
ser feitas como as mudancgas de mao: por ordens superiores.186

O discurso do personagem vai na contramé&o das reivindicagdes correntes

no pais, das obriga¢c6es do Estado para com seus cidadaos.

185

186

Ibidem, pp. 39-40.

Ibidem, p. 39.
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Digo sempre a meu filho: “Vinte e Setinho, respeite seu pai. Mire-se
neste espelho”. Imagine esse quadro: eu querendo discutir com o
senhor, querendo que o senhor aumente o meu salario, dé escola de
graca a meu filho, remédio e tudo mais. Tive filho porque quis. O
senhor ndo tem nada com isto. Assim é o governo.

[...]

As autoridades ndo podem fazer milagres. Mas o povo entende? N&o.
Vive reclamando, quer tudo nos eixos. Fala de transito, da falta d’agua,
dos telefones, do clima, da policia, acha que ganha pouco, que paga
imposto demais. O governo leva a culpa das menores coisas. Muitas
providéncias ele ndo toma mesmo. Vamos aos poucos. Nado concorda,
seu guarda? Falam tanto, que os nossos Presidentes ndo sabem o
que fazer. Querem que modifique isso, que altere aquilo... Nao pode.
O governo se vé louco. Procura agradar a um, procura agradar a outro
— e todo mundo continua reclamando. E por isso que ele toma as suas
precaugoes. 87

O personagem também tem uma visdo distorcida dos estrangeiros. E as
criticas irbnicas de Osman Lins conseguem criar um clima propicio para que o
leitor/espectador raciocine de forma mais independente: “La vao trés gringos,
entrando no Hotel Jaragud. Basta a gente olhar: vé logo que sdo almas caridosas. O
senhor sabe? L4 na terra deles existe um troco chamado C.I.A., que s6 pensa em
fazer o bem”. 188

E ainda mostra a desinformacéo “do jornal luminoso”, a manipulagao da
imprensa: “Eu nédo sei de nada. Toda minha leitura é o jornal luminoso. Mas, se fizesse
uma peca de teatro, um samba, ia procurar engrandecer os bons costumes. [...] Diga

se ndo era formidavel uma peca de teatro contando a vida do Ministro do Trabalho”.189

187
188

Ibidem, p. 39-40.

Idem

189 LINS, Osman. O Auto do Saldo do Automovel. Op. cit., p. 41.
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4.2.7 - Cruzamentos

Esse mondlogo apresenta os trechos mais insélitos. O quadro exibe a
soliddo do guarda como reflexo da soliddo social. A forca das palavras do guarda esta
nas imagens que ele suscita, conduzindo o espectador primeiro por sua tediosa
funcao, depois por acontecimentos que ele acompanha tentando viver a vida de outras
pessoas: “Imagino, as vezes, que esses veiculos sdo carros mortuarios, silenciosos,
conduzidos por mortos. Quanto a mim, nessas horas, o que sou? Um ponto. Um sinal.
Todos que transitam a meu lado e avancam, sempre a olhar para a frente, ignoram-
me”_lQO

Para lembrar que uma metropole se assemelha a uma selva de pedra, em
gue as relagdes humanas foram dissolvidas, o autor escreve que o verdadeiro deserto
ndo é feito de areia: “Os mercadores se encontravam nos po¢os, trocavam saudacoes;
agui os oasis ndo existem e nenhum voto de paz ou de sucesso, vindo de boca
estranha, acompanha o destino de ninguém”. 192

Personificacdo da soliddo em uma cidade grande, o guarda afirma que nao
possui parentes. Mas como observador atento vai criando outras narrativas para a
existéncia das pessoas que passam no transito, como as mulheres dos banqueiros e

industriais e vai fazendo seus julgamentos.

190 Ibidem, p. 43.

191 Ibidem, pp. 43-44.
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Dirigem seus préprios automaéveis ou os automadveis dos maridos. De
peruca, Oculos escuros, giram os anéis nos dedos, pdem e tiram os
brincos. Véo ao psicanalista. Tém horas marcadas para ouvi-lo, falar-
Ihe — e pagam caro. O psicanalista finge interessar-se, descobre o que
elas querem que seja descoberto e faz revelagcdes chocantes quando
chega a hora de chocar. Nessas mulheres perfumadas, nem sempre
jovens, tdo profundo € o desejo de um contato, que tais horas lhes
parecem breves e o preco que custam insignificante. Saem do
consultorio saciadas, leves; sempre acham que a secao foi muito bem-
sucedida. 12

E faz uma comparacéo das mulheres de programa com os psicanalistas:

“Na cama, encostava a cabega nos seus peitos e ouvia o rumor do
taximetro. Vés que passais sempre entre trés e cinco horas, rumo aos
consultérios onde procurais, sob outro aspecto, 0 mesmo que eu
buscava, ouvireis também, o psicanalista, 0 mesmo tique-taque,
medindo a solicitude aparente”. 193

Nesse fragmento, Osman Lins utiliza a ideia de deslocamento, tdo cara aos
atuais estudos literarios e culturais. O guarda deste quadro fala sobre suas angustias,
mas € através dos outros que ele experimenta a vida. Ao lancar para este outro lugar,
da margem, do que observa e traduz a vida alheia, o dramaturgo utiliza uma estratégia
discursiva e ideoldgica para enfrentar em propor¢des maiores até mesmo o lugar que

literatura periférica, e no caso o teatro periférico enfrenta para encontrar saidas.

Um dia, no jornal, na pagina de OPORTUNIDADES, entre anuncios de
maquinas fotograficas, toca-discos e vestidos de noiva, vi que
ofereciam a bom preco uma luneta. Repugnando-me ser um homem
por quem todos passam e que com hinguém estabelece relacdes
humanas, decidi compra-la. Foi o Unico modo que encontrei, neste
grande parque industrial, de aproximar-me das pessoas.1%

192
193
194

Ibidem, p. 44.
Idem.

Idem.
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E interessante a fragmentacdo que o autor faz da persona do guarda nos
varios fragmentos. Autoritario e arrogante; trabalhador; alheio; disperso no seu mundo.
Em Cruzamentos, a linguagem vem das bordas para deixar-se ouvir o que vem do
outro, num rico jogo de imaginacao.

Dos suburbios do mundo e da soliddo, o dramaturgo organiza um espacgo
de escrita e reflex&o, iluminando excentricidades de uma condi¢cdo sociocultural.
Através da linguagem ele fala de algo que esta além da linguagem, numa multipla
rede de sentidos. A literatura passa a ser o lugar no qual € o outro quem fala. Como
dizia Rimbaud, “Je suis un autre”. E esse outro que promove a experiéncia, um
desconhecido que da sentido & vida do personagem. E dessa visdo mediada que os

acontecimentos sao narrados.

Em minhas horas de folga, fosse dia ou noite, do meu pequeno quarto
num 16° andar, inspecionava os arredores. Vi mulheres nuas, rapazes
estudando, assaltos, mog¢as que dancavam s@s horas inteiras, o tapete
vagarosamente tecido por uma mulher que muitas vezes desfazia o
trabalho do dia inteiro e os que frequentavam o maltratado jardim ndo
muito distante do edificio.1%

Em outras palavras, € do confronto das relacdes de poder que surge o
quadro da historia, para combater as fic¢cdes oficiais, as ficcdes do Estado. E o Estado
criava, nagueles dificeis anos 1970, seus relatos e suas narrativas e tentava passar
isso como verdade. Para combater o poder hegeménico, Osman Lins utilizou o
distanciamento de Brecht para criticar a realidade brasileira.

Com este guarda o olhar € enviesado. Ele rompe fronteiras, limites, do seu

espaco periférico.

195 Ibidem, pp. 44-45.
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De repente, comecei a sentir que, naquele ventre distante, eu me
formava. Era como se a cidade inteira, com as suas estruturas de
concreto e aco, suas avenidas, suas casas de crédito, favelas,
automoveis, fosse um limbo, o nada, uma escuriddo silenciosa,
universo de possibilidades, por mim rompido. Dentro dos meus olhos,
dia e noite, via o trabalho do sangue. Eu era o crescimento.

[...]

Assim chegou o tempo em que eu devia nascer. Lamentava ter de
deixar a carne tépida daquela mulher cujo ventre nao crescera e que
vez por outra continuava a surgir em tardes de domingo, entregando-
se ao homem a quem amava. Retinha-me, além do mais, no calor do
seu Gtero, uma pergunta sem nenhuma importancia e que, mesmo
assim, eu ndo conseguia afastar: “Quem seria o meu pai? Aquele
homem ou o outro? "19

Ou a defesa da utopia da literatura, o guarda tenta salvar-se a si mesmo, ja
gue se imagina crescendo no ventre da mulher desconhecida e esta prestes a ser

flagrada pelo marido com o amante, deve ser salva.

Apanho uma faca, chamo o elevador e vou ao seu encontro. Nao pela
mulher, nem pelo seu amante, mas por mim: ndo quero ser morto
antes de nascer. Passo pelo automaével, que esta vazio. Com quem
ter@o ficado as criangas? O pai decidiu-se a ndo esperar pela mulher
e cautelosamente espreita entre os arbustos. Vé-me e nao sabe o que
fazer. Fitando-me, talvez hesite entre as hipGteses de que eu seja
guem ele procura ou ali esteja por acaso. Antes que a dulvida se
dissipe, cravo-lhe a faca no estdmago, depois nas costas.
Ensanguentado, tomei a direcdo do meu quarto. Nem sequer verifiquei
se o elevador estava embaixo. 197

196
197

Ibidem, p. 45-46.
Ibidem, p. 46.
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4.2.8 -Ventosa, o Chofer

Auto do Saldo do Automovel volta a ser mais politico com o quinto quadro
sobre um motorista que nunca conseguia realizar o sonho. Nao por acaso, o de
comprar um relégio, este pequeno artefato que marca a passagem do tempo. A busca
do protagonista € por liberdade, que sem dulvida passa pela independéncia
econdmica.

Osman Lins explica que no quadro Ventosa, o Chofer, h4 um didlogo rapido,
na segunda pessoa do singular, entre Ventosa e Ventosa, um didlogo com ele mesmo.
“Ventosa, que é chofer de taxi, resolve ser DOIS, trabalhando também com 6énibus,
para ver se assim ganha mais. O que ndo da resultado”.1%®

Protagonista duplicada da seu relato dos desejos alimentados e frustrados.
Ele conta que na primeira tentativa, ainda menino, de economizar uns trocados, caiu
de uma mangueira, quebrou o nariz e ganhou o apelido de Ventosa. O episédio &
narrado de forma bem-humorada, mas a critica severa esta explicita nas palavras
deste trabalhador que em sua primeira fala ja demonstra uma aguda capacidade de

reflexao:

Na direcéo do 6nibus, na direcéo do taxi, dia e noite, indo e vindo, uma
pergunta nido paro de fazer: “Como conseguiu toda essa gente, juntar
dinheiro bastante para comprar carro, sem perder na corrida as
pernas, a cabeca e os bragos?” 199

198
199

Carta de Osman Lins a Hermilo Borba Filho. S&o Paulo, 21 de outubro de 1970. (Arquivo Leda Alves).

LINS, Osman. O Auto do Saldo do Automdvel. Op. cit., p. 48.
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A concorréncia é grande. O mercado de trabalho cria seus rivais. E o milagre
econdmico do periodo exaustivamente propagandeado pelo Governo escondia o
arrocho salarial dos trabalhadores. Atento a todos esses episodios, Osman Lins cria
um dialogo extremamente critico, entre Ventosa e Ventosa, sobre a politica e

economia brasileiras.

— Tinhas concorrente no mercado?

— Sim. Meu rival era um negrinho. Chamava-se Rosivel.

— Isso € nome cristéo?

— Nao sei.

— Como se escreve?

— R-0-0-s-e-v-e-I-t. Rosivel. Todos sabem quem é: aquele risonho,
simpatico, presidente da América do Norte na Segunda Guerra. Muito
amigo de Staline. Tiravam retrato juntos.

— O que fazia o Rosivel brasileiro?

— Corria igual a mim. 200

Como muitos brasileiros sem qualificagdo para o mercado de trabalho,

Ventosa fez de tudo. Osman Lins traduz o sonho dos brasileiros no didlogo sucinto.

— Teu plano era comprar o relégio, depois a corrente que o prenderia,
depois o prego onde haverias de pendurar a corrente.

— Isto. E depois a parede onde meter o prego.

— Com a parede, outras paredes. E um teto, um chéo, portas e
janelas, moével, automoével, se possivel automéveis. Mas néo
conseguiste.

— Isso. N&o consegui.

— Trabalhavas dia e noite, inventando novos afazeres. Guiar cego,
desentupir fossas, servir de espantalho em plantacGes de arroz,
desentortar pregos em carpintarias, carregar cartazes com andincios,
catar chatos e piolhos em prostitutas baratas, latir a noite inteira nos
quintais, fingindo de cachorro. Levastes pauladas, bicadas de
passaros, caiste em buracos, apanhaste frieiras e também perdeste
um pedaco da bunda, mordido por uma cadela hidr6foba, quando,
pensando mesmo ser cdo, tentaste cobri-la. 2

200
201

Ibidem, p.49.
Ibidem, pp.50/51.
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A exploracao do trabalhador € mostrada como algo que ndo tem solucéo.

Mesmo numa hipétese de alguém se dividir em dois.

Dividi-me em dois. Motorista de taxi e motorista de 6nibus. Quero ter
um reldgio e ficar rico, dé no que der. Agora sou ou somos dois a
trabalhar.

— Isso vem dando certo?
— Né&o, ndo tem. Somos dois a comer, dois a calcar, dois a vestir, dois

a resfriar. Nossas despesas se multiplicaram.
— Que conclusao tiraste?
— A de que pobre é furado. 202

202 Ibidem, p.52.
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4.3-Romance dos Dois Soldados de Herodes

Herodes foi um rei que tentou barrar o futuro.

Segundo profecias antigas, nasceria um menino que iria tomar o poder.
Herodes procurou impedir.

Herodes, o Grande?®, rei da Judéia entre 37 a.C. e 4 a.C., acreditando-se
ameacado com a noticia de que o Messias teria vindo ao mundo em Belém, mandou
exterminar todas as criangas do sexo masculino, com menos de 2 anos que fossem
encontradas naquela cidade e nos seus arredores.

O menino Jesus escapou da degola. Durante um sonho, um anjo avisou a
José, que, sem perder tempo, pegou Maria e 0 menino Jesus e 0s trés seguiram para
o Egito. No Evangelho de Sdo Mateus, Herodes, € acusado do episodio da “Matanga
dos Inocentes”, numa tentativa de encontrar e matar o menino Jesus (Mateus 2:1-16).
A maior parte do que conhecemos sobre a vida de Herodes é narrada pelo historiador
judeu Flavio Josefo, que nado confirma o episédio, mas onde s&o descritos,
minuciosamente, 0s inumeros crimes do rei.

Ha uma contradicdo temporal na data da morte de Herodes e de suas
supostas acoes, mas segundo estudiosos a divergéncia € de calendario ou anomalias
no calculo do tempo. Para efeito do nosso estudo, essas questdes ndo serdo tratadas,

pois 0 que nos interessa € a ficcédo criada por Osman Lins a partir do mito biblico.

Romance dos Dois soldados de Herodes faz parte da trilogia experimental

em um ato, intitulada Santa, automaovel e soldado, composta também por Mistério das

203 Herodes, o Grande foi um rei-cliente da Judéia sob o dominio do Império Romano. Herodes e seus descendentes até Agripa Il permaneceram reis-

clientes da Judéia até 96 d.C.
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Figuras de Barro e Auto do Saldo do Automovel. As pecas foram escritas entre 1969
e 1970, num periodo ditatorial brasileiro, em que imperava a repressao politica, com
as liberdades de expressdo ameacadas.

A temética do crime e da violéncia é recorrente em toda a historia da
literatura. De autores classicos como Dostoievski e Séfocles, passando por brasileiros
como Graciliano Ramos e Rubem Fonseca indo até os textos biblicos. No Romance
dos Dois Soldados de Herodes cenas de violéncia sdo anunciadas contra criancas
gue ndo podem se defender, chacinas séo narradas, crimes sdo cometidos em nome
da lei vigente e por ordem de quem esta no comando.

Na peca Romance dos Dois Soldados de Herodes, Osman Lins utiliza a
ironia, as subversdes, 0os enquadramentos de a¢des curtas, o espirito ludico para
problematizar questdes de natureza ética, tracos de carnavalizacdo como arma de
critica social. Ele estabelece jogos, de persegui¢cdes e um discurso muitas vezes com
conotacdes comicas para apresentar um quadro violento de submisséo por um lado e
a tentativa de libertacdo, por outro.

O dramaturgo investiga as tramas da responsabilidade individual e discute
a concordancia ou cumplicidade por omisséo de ordens antitéticas. A autoconsciéncia
e 0s principios de justica também sdo esquadrinhados pelo autor.

No titulo da peca, Osman Lins direciona o olhar do leitor ndo para todos,
mas para dois soldados de Herodes: Aquidauana e Murcabel. Além deles, a peca
também aloja as personagens Ra-Ninite, mulher de Murcabel, e Seraim, um eunuco.
No texto, Lins indica que as quatro personagens devem ser representadas por
mascaras e executadas por dois atores, de sexos diferentes.

Romance dos dois soldados de Herodes apresenta a trajetéria de

Aquidauana, personagem que se alista no exército de Herodes para usufruir das
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regalias que o status militar proporciona. Subordinado do sargento Murcabel, ele toma
conhecimento que tera que exterminar as criangcas com idade inferior a dois anos em
varias aldeias, nas cercanias de Belém. Depois das primeiras empreitadas, desiste e
resolve desertar do exército. A peca foi escrita durante o regime militar brasileiro e ha

alusado ao periodo.

4.3.1 — Intertextualidade

A conversa dos dois soldados, no inicio da peca, lembra uma cena de
Hamlet, Principe da Dinamarca (escrita por volta de 1600), de William Shakespeare
(1564-1616), no encontro dos guardas com o fantasma do rei assassinado. E também
o inicio da peca Roberto Zucco (1988), de Bernard-Marie Koltés (1948-1989), na fuga
do protagonista pelo telhado da prisdo?®“.

O romance do titulo da peca de Osman Lins ndo é a toa, mas sugestivo de
alguns procedimentos utilizados pelo autor.

O romance é um género que estende seus tentaculos a uma pluralidade de
discursos. Isso inclui falas dos personagens, do narrador ou do autor, além de outros
géneros encaixados, sejam eles literarios ou ndo. O tedrico russo Mikhail Bakhtin
concebe o romance como representacdo do homem que fala (seja ele autor, narrador
ou personagem), que manifesta seus pontos de vista, mas seu discurso incorpora uma

multiplicidade discursiva, inclusive da oralidade.?%

204 Roberto Zucco apresenta a trajetéria de um jovem que comete uma série de crimes aparentemente sem motivacéo. A acéo principal da pega esta no

caminho percorrido por Zucco a partir do assassinato do seu pai e do consequente encarceramento (ocorridos em momento anterior ao inicio do texto) até sua
queda na cena final.

205 MACHADO, Irene. O Romance como Género Oral. IN: O Romance e a Voz A Prosaica Dialégica de Mikhail Bakhtin. Rio de Janeiro, Imago, Sdo Paulo,
Fapesp, 1995, p. 157-239.
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Nove, novena foi o “ponto de partida do percurso inovador da prosa de
ficcdo de Osman Lins na ultima fase” 2%, como atesta o escritor e critico José Paulo
Paes no posfacio do livro. Lins experimentava “se n&ao abolir, pelo menos pbér em
xeque a linha de separacéo entre formas e géneros literarios"?°’.

O critico Alfredo Bosi?®® certifica que o escritor pernambucano experimentou
nas “narrativas” de Nove novena (1966) “as virtualidades de uma ficcdo complexa,
nao raro hermética, mas realmente nova: pela consciéncia construtiva, pelo uso de
simbolos graficos que abrem e pontuam o mondlogo interior, enfim, pela tensao
metafisica que supera o nivel psicoldgico ‘médio’ e meridiano e desvenda nexos mais
intimos e dindmicos entre o eu, o0 outro e os objetos”

Sobre Avalovara, seu romance mais conhecido, estudado e admirado,
Osman Lins afirmou que ambicionava realizar um texto que expressasse a sua paixao
pela escrita e pelas narrativas. “Um livro que fosse, no primeiro plano, se assim posso
dizer, uma alegoria da arte do romance. Ha muito tempo preparava-me. O projeto
basico da obra e seu arcabouco estdo ligados a arte de narrar e aludem
constantemente a ambiguidade da palavra”. 2%°

De fato, Avalovara funciona como uma alegoria do romance justamente
porgue se elabora como um simulacro do romance. Um romance sobre a busca da
concepcao do romance. E no caso da peca, o romance do titulo dialoga com os
experimentos do autor e também sua ideia de trabalhar um novo épico.

O texto Romance dos Dois Soldados de Herodes apresenta trés versoes

para o final. A peca esta dividida em 26 partes na primeira versao, 25 na segunda e

206
207
208
209

LINS, Osman. Nove, novena. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1994. (Posfacio de José Paulo Paes, p.201-211).
Idem.

BOSI, Alfredo. Histéria concisa da literatura brasileira, Editora Cultrix: 352 Edi¢ao, 1997, p. 422.

LINS, Osman. Alegoria da Arte do Romance. (O Estado de S&o Paulo,12 de maio de1974)
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24 na terceira. A bifurcacdo ocorre na cena 23 e isso dependera do Ator afirmar:
“Tenho muito medo de armas.” Ou de exclamar: “Ivabilo!” E segundo proposigcédo do
autor, isso ndo devera ser combinado anteriormente, mas decidido na cena para criar
uma tensao maior entre os atores.

As cenas sequenciais da pec¢a nao possuem titulos.

O cenério é de geoficcdo. O autor criou um lugar ficticio para ambientar a
narrativa, alternando referéncias geograficas da propria Biblia com lugares dos

estados de Pernambuco e Alagoas.

4.3.2 — O Romance dos dois soldados de Herodes - Cena a cena:

Cenall

Conversa do soldado Aquidauana com o sargento Murcabel. Aquidauana
se diz mercenario e fala errado. Através do didlogo dos dois, o publico é informado
gue eles pertencem ao exército de Herodes e que tem por missdo exterminar as
criancas de Belém e cercanias. Murcabel comenta que dizem que nasceu em Belém

um menino que vai comandar Israel.

Cenall

Narragdo da chacina das criangcas da aldeia de Maragogi. 110 homens
cercaram a aldeia e os aldedes trouxeram seus filhos para ver o exército. Sargento
Murcarbel perguntou se ali estavam todos os meninos. E mandou avancar. Mataram

as criancgas. E seguiram sem olhar para tras.
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Cena lll

Murcabel informa que foram eliminadas 42 criancas em Maragogi; 31 em
Araripina. E que ha outras unidades em acdo. Aquidauana pede uma licenca.
Murcabel nega. Aquidauana diz que ndo é coqueluche para matar criancas. Murcabel
retruca que ele esta ali para cumprir ordens, ndo para pensar. Aquidauana comenta
suas razdes para ter entrado para o exército de Herodes. Murcabel atesta que militar
nao tem entranhas e revela que no Cariri, lugar onde os dois nasceram, ira assinar

até seu filho de um ano. Aquidauana deserta.

CenalV
Aquidauana vai visitar Ra-Ninite. Ela o preteriu para casar-se com Murcabel.
Aquidauana avisa que o pelotdo de Murcabel vai passar na cidade e assassinar as

criangas. Inclusive o filho deles. Ela ndo acredita e manda Aquidauana embora.

CenaV
Narracdo da matanca das criancas pelo pelotdo de Murcabel no Cariri.

Alguém do povo comenta que “O filho do cabreiro, s6 porque é sargento esta ficando

orgulhoso”?10

Cena Vi
Murcabel tenta convencer Ra-Ninite que fez a coisa certa, incluindo seu filho
na matanca. Ela ndo aceita os argumentos de que ele ndo podia poupar o filho para

nao dar mau exemplo. Ele diz que é fiel a Herodes e lembra que Abrado também

210 LINS, Osman. Romance dos dois soldados de Herodes. IN|: Santa, automével e soldado. Séo Paulo, Duas Cidades, 1975, pp. 64,65.
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imolou seu filho para provar fidelidade a Deus. Ra-Ninite ressalta que Herodes néo é
Deus. Ele sugere que facam outro filho. Ela ameaca que se ele dormir em casa vai
derramar azeite nos seus ouvidos. E conta que Aquidauana esteve la e avisou sobre

0 massacre, mas ela nao acreditou.

Cena VI

Aquidauana discursa na praca e garante que tem um segredo que pode
salvar as criancas da cidade. Ele da a informacédo em troca de dinheiro. E avisa que
ndo passara um dia sem que as tropas de Herodes cheguem a cidade para exterminar
0S meninos com menos de trés anos. Pede que levem as criancas pequenas para um

bom esconderijo.

Cena Vili

Murcabel chega a cidade com sua tropa e ndo encontra nenhuma crianca.
Os aldedes atestam que elas morreram de aftosa. Ele ndo acredita. Tenta convencer
a populacdo que nasceu um menino que sera rei dos judeus e mudara tudo.
“Levantara os filhos contra os pais e os pais contra os vizinhos. Discutira com os
doutores. Abrird os presidios. Perdoara os ladrées e tomara a defesa das

adulteras”.?11

21 Ibidem, p. 67.
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Cena IX
Narracdo. Marcha monétona e um tanto acelerada. Iguaracu, Cabo,
Limoeiro. Aquidauana passou na frente da tropa e avisou a populagéo, que escondeu

as criancas. Murcabel e seus homens ndo conseguiram cumprir sua missao.

Cena X

Seraim se apresenta a Aquidauana. Sonda sobre o passado do soldado.
Diz que admira o que ele esta fazendo pelas criancas. Descobre que Aquidauana é
um desertor. Diz que € eunuco e por isso quer ajudar os filhos dos outros. Mas pondera
gue esses meninos salvos podem virar ladrdes, arruaceiros, prostitutos, assassinos,
etc. Aquidauana retruca que eles podem até ser eunucos. Mas por enquanto sao

apenas criancas. E dispensa Seraim.

Cena Xl

Murcabel vai a Sanhard. Diz que nao fara nada se o povo delatar um sujeito:
“‘mais ou menos da minha idade, aparentando ser um pouco mais velho; da minha
altura, 0 dando a impressédo de ser bem mais baixo; chega a parecer-se comigo,
> sendo mais feio; os olhos sdo da mesma cor dos meus, 0 porém sem energia;
barba negra como a minha, > com a diferenca de ser maltratada e sem brilho, talvez
agpouco mais rala; tdo forte quanto eu, ¢ tem o ventre crescido pelo abuso de bebidas
espirituosas e cansa mais depressa; as vezes quer imitar meu jeito de falar, >¢ mas
nao tem bossa nenhuma...”. A recompensa para quem delatar Aquidauana: trés
couros de vaca, trés mantas de carne seca, dois litros de farinha de mandioca, dois
de feijdo, um jarro de azeite e uma peca de madapoldo. D4 um prazo até amanhecer.

Sendo, incendiara a cidade.
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Cena XlI

Seraim propde a Murcabel que exponha a segunda lista das cidades para
exterminar os inocentes. Murcabel diz “Ndo séo inocentes. Aos olhos de Herodes,
representam uma ameaca ao rei e a Judéia. Nosso esfor¢co preventivo € um dever
sacrossanto e sacropatriético’.?? Através de uma engenhosa estratégia, Seraim
articula a morte das criancas e a desmoralizacdo de Aquidauana. Para isso pede a

lista, que irA mostrar a Aquidauana para trai-lo.

Cena Xl
Seraim guia os homens de Murcabel para o esconderijo das criangas.

Abrem as criancas em duas bandas, feito melGes, e depois deixam o lugar.

Cena XIV

Ra-Ninite encontra Murcabel. Ela diz que tem seguido suas pegadas e
ouvido o que dizem sobre ele e seus soldados. Ra-Ninite avisa que eles estdo sendo
amaldicoados, os soldados e Herodes. Murcabel contesta que eles ndo podem ser
considerados desumanos, pois eles sdo como uma epidemia de bexiga, de cdlera;
sdo feitos praga. Ra-Ninite levanta a questdo de que eles ndo poupam ninguém
naguela regido porque ali s6 existem pastores sem gado e lavradores sem-terra.
“‘Nenhum rico”. E pergunta por que ndo vao massacrar as criangas em Jerusalém.
Murcabel responde que néo foi la que nasceu o Inimigo. Ra-Ninite da um xeque-mate

a Murcabel. Ou ela e o casamento ou o exército. Ele fica com o exército.

212 Ibidem, p. 72
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Cena XV

Seraim procura Aquidauana. Diz que tem a lista com as proximas cidades
por onde 0 exército passara para exterminar as crian¢as. Propde um negocio. Dividir
os lucros. Mas Seraim ndo quer aparecer. Diz que € medroso. Quer que Aquidauana

fale ao povo.

Cena XVI

Ra-Ninite procura Aquidauana e avisa que Saraim o traiu. O exército de
Murcabel voltou as aldeias e matou as criancas que tinham sido salvas por
Aquidauana. Os aldedes pensam que foi traicdo de Aquidauana. Ele é procurado pelo
exeército, porque desertou, e pelos civis. Ra-Ninite quer ficar com ele como mulher. Ele
diz que apesar de gostar dela, enquanto o marido dela estiver vivo, ela é a mulher do

sargento.

Cena XVII
Seraim diz que andou pelas ruas e ndo ouviu comentarios sobre as ordens
de Herodes. Pergunta se Aquidauana nao falou ao povo. Ele segreda algo no ouvido

de Seraim.

Cena XVII
Depois de espionar Aquidauana e receber uma informacao falsa, Seraim vai
contar ao sargento que existe uma conspiracédo contra ele. Murcabel alista Seraim e

pede para ele espionar as tropas.
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Cena XIX

Ra-Ninite encontra Aquidauana. Ele conta o que fez para vingar-se de
Seraim e Murcabel. Diz que esta sem destino e que ndo gosta de responsabilidades.
Ra-Ninite conta que aceitou o trabalho de guia de um casal que planejou fugir para o

Eqgito.

Cena XX

Seraim avisa ao sargento que sua intervencao junto a tropa despertou certa
consciéncia de que existe algo anormal em trucidar criangas. Se antes nao existia
nenhuma conspiragéo, agora existem pelo menos dez focos. Murcabel diz que vai se

recolher para pensar como abortar a revolta.

* Cena XXI
Aquidauana procura Seraim. E exige que este o leve até Murcabel.
Quando Seraim diz “Vire esse punhal para 18", ocorre a primeira bifurcagéo

do texto.

Cena XXII
Ra-Ninite guia o casal com seu filho e jumento para terras do Egito. Diz que
eles ndo sabem o que vao encontrar, mas precisam mudar de vida. Ela vai em busca

de uma vida que deixou para tras, de parentes que nao sabe se ainda existem.

Cena XXl
Aquidauana obriga Seraim a leva-lo até a tenda do sargento. Murcabel ndo

esta la. Fugiu. Seraim propde que Aquidauana junto com ele tomem o comando.
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“Gosto muito de criancas, ndo quero vé-las morrer’?'3. Agquidauana diz que se é

assim, vai mandar Seraim brincar com elas. E mata Seraim.

Cena XXIV

Aquidauana faz um discurso para a tropa. Avisa que o sargento fugiu. E
agora, quem déa as ordens é ele. E ndo havera mais matanca. Ele convida os soldados
a meterem a espada na bainha. E que s6 voltem a tira-la pela justica. “Isto desde que
nos paguem bem, pois nem pela justica, nés — soldados — devemos trabalhar de
graga”.?** Vislumbra que podem ser reconhecidos no futuro como aqueles que se
recusaram a ser apenas o braco de Herodes. E que talvez, um dia, algum poeta se

lembre deles. E prop6e que a tropa faca uma farra e Herodes que se dane.

Cena XXV

Murcabel encontra na estrada duas mulheres, um velho e um menino. E o
jumento. Ele pede uma esmolinha ao velho, dizendo-se cego de nascenca, tisico,
leproso, velho, paralitico, epilético, eunuco e meio doido. O velho Ihe da um pedaco
de pao. Ra-Ninite reclama porque o velho deu o p&do a Murcabel, que ela reconheceu.
O velho diz que aquele pao tem veneno para matar gafanhoto. “Foi usado no Egito,
durante uma das sete pragas. Mas também serve para matar soldados. A essa hora
ele ja deve estar estrebuchando”.?® Ao saber que esté vilva, Ra-Ninite abandona a

comitiva que levava ao Egito e diz que vai procurar o homem que ama.

213
214
215

Ibidem, p. 84.
Ibidem, p. 85.
Ibidem, p. 87.
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Cena XXVI

Ra-Ninite encontra Aquidauana e avisa que seu marido morreu. E quer

arranjar outro. Os dois cantando dizem que vao se casar, que vao fazer um filho que

se chamara Amanha.

**Cena XXI

Segunda versao possivel a partir da cena XXI.

Aquidauana chama Seraim. O ex-soldado vai tentar matar o eunuco. Mas
Seraim grita Ivabilo, uma senha. E a tropa cerca Aquidauana. Seraim serviu de isca.

Murcabel ataca Aquidauana, que mesmo ferido, ndo perde a piada e diz: “Sargento!

Como o senhor engordou! ”.216

CENA XXII

Ra-Ninite faz um discurso social. Comenta com o velho que é bom que eles
— 0 casal, 0 menino e o0 jumento — sigam para o Egito. Embora faca ressalvas de que
la também ndo seja grande coisa. E diz que ela pessoalmente nado tinha do que
reclamar, na Judéia, pois era mulher do sargento. Mas a vida é dura para quem é
pobre e civil. “Mesmo Deus, se aparecer aqui, dé um jeito de ser ao menos remediado.

Se vier pobre, meu velho, no minimo, no minimo, sera crucificado”.?'’

**CENA XXIII

Murcabel exige que Aquidauana diga quem séo seus cumplices, as figuras

gue querem derrubar o sargento. Aquidauana pede agua, mas garante que vinho

216 Ibidem, p. 89

217 Ibidem, p. 89
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também serve. Murcabel ameaca o ex-soldado, para que ele ndo banque o herdi,
porque todos os herdis sdo amadores. Aquidauana pregunta o quer dizer Ivabilo.
(NOVA BIFURCACAO VERIFICA-SE NESSA BREVE PAUSA, DEPENDENDO DE A
ATRIZ PRONUNCIAR OU NAO CORRETAMENTE O NOME IVABILO.) Murcabel diz
gue € o nome da figura que entregou proprio filho e Aquidauana. O autor utiliza de
ironia na fala de Aquidauana, que num rapido contra-ataque diz que ndo tera vergonha
de seu pai. Depois que sabe que custou apenas uma camisa, Aquidauana pede que

0 sargento o mate.

Cena XXIV

Murcabel leva o corpo de Aquidauana a praca publica para servir de
exemplo. Diz que ali esta o cadaver de um sabotador. Utiliza argumentos estranhos,
como o de que Aguidauana procurava corromper as criangas e levantar contra o rei
Herodes todos os homens validos. Atesta que o ex-soldado foi morto em combate.
Detalha que vai cortar o homem em seis pedacinhos: cabecga, perna direita, perna
esquerda, braco esquerdo, braco direito e tronco. Cada uma das partes sera enterrada

em lugar diferente.

****CENA XXV Fim da segunda versao

Aquidauana pede uma esmolinha a Ra-Ninite. Ela, que levava o casal com
0 menino para o Egito, foi deixada para tras e teve como pagamento o jumento, depois
que o casal pegou carona com uns mercadores. Ra-Ninite descobre que Aquidauana

tem asas nas costas. Eles seguem pelas estradas, no intuito de fazer um menino.
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*xxxCena XXII Outra (e ultima) opcao possivel a partir da segunda versao
da cena XXIlI

Murcabel exige que Aquidauana entregue seus cumplices, aponte quem sao
as figuras que querem derrubar o sargento. Aquidauana argumenta que esta ferido e
nao pode falar. Pede agua, mas garante que vinho também serve. Murcabel ameaca
0 ex-soldado, para que ele ndo banque o herdi, porque todos os heroéis sdo amadores.
Aquidauana pregunta o quer dizer Icdbilo. O sargento o corrige e diz que o nome é
Ivabilo. Neste momento entra Seraim. E avisa que Ivabilo est4 Ia fora, aguardando a
camisa que o sargento prometeu a ele e aos outros. Aquidauana descobre que foi
trocado por umas camisas. E num rapido contra-ataque insinua que o sargento tem
um chamego com o eunuco. Cria uma intriga entre os dois ao deixar no ar que Seraim
comentou algo. Aquidauana “deixa escapar’ que Seraim lhe contou que o0 sargento
“tinha até ficado de joelhos, pedindo a ele por tudo que |he fizesse a esmola de um

olhar”. Murcabel nao suporta as provocacdes de Aquidauana e mata Seraim.

CENA XXIV

Na estrada para o Egito, Aquidauana pede qualquer coisa. O velho da um
pao envenenado para Aquidauana. Ra-Ninite, que estava fazendo xixi, sai correndo
para salvar o ex-soldado. E abandona o Velho, a Mulher, o Menino e o Jumento que
ela guiava para o Egito. Aquidauana avisa que matou Murcabel, que ela agora € viluva.

Ela propde que eles fiqguem juntos e que tenham um filho.
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4.3.3 — Tempo e espaco

Na primeira cena - Uma noite fria, o soldado Aquidauana fica sabendo que
dentro de dois dias comeca a matanca das criangas. A tropa vai receber um soldo
extra para executar a tarefa. Acampamento na Judéia. O autor utiliza o nome de

cidades reais de Pernambuco e Alagoas, como Maragogi, Araripina, Cariri.

Na segunda cena - Narracéo, dois dias depois, a tropa executa amatanca

das criancas na aldeia de Maragogi.

Terceira cena - Murcabel segreda com Aquidauana que Cariri, a cidade
onde os dois nasceram e onde mora Ra-Ninite, mulher de Murcabel e o filho de um
ano deles, é uma das cidades da lista. Aquidauana avisa que vai desertar, e Murcabel

diz que se ele fugir vai buscéa-lo.

Quarta cena - Apesar do local ndo estar nomeado, deduz-se que se trata
da aldeia do Cariri, pois é onde Ra-Ninite mora com seu filho. Aquidauana e Ra-Ninite
nao se viam hé cinco anos. Ele avisa que Murcabel e seus soldados chegam amanha

no Cariri para uma batalha campal e ndo vai poupar nem mesmo seu proprio filho.

Quinta cena — Da narragédo. Murcabel manda sua tropa cercar a aldeia do

Cariri. Chovia fino. E deu a ordem para a matanca. Sem contemplacao.

Sexta cena — Na casa de Ra-Ninite. Murcabel tenta convencer a mulher de

gue ndo teve escolha e ndo poderia poupar o préprio filho. E para reforcar seu
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argumento diz que “Abrado também aceitou imolar seu filho Isaac, para provar

fidelidade a Deus. Eu sou fiel a Herodes”. Ra-Ninite diz que vai embora para o Egito.

Sétima cena — Aquidauana discursa em publico para trocar o segredo de
que as tropas de Herodes chegardo no dia seguinte, por dinheiro. Avisa que é para
salvar os filhos dos aldedes. A populagdo fica primeiro, desconfiada e depois

assustada, mas termina pagando pela informagéao.

Oitava cena — Murcabel chega um dia ap6s Aquidauana ter passado pelo

lugar. As criangas estdo escondidas.

Nona cena — Marcha pela Vila de Igaracu, povoado do Cabo, aldeia de
Limoeiro. Aquidauana ia na frente das tropas e por dinheiro vendia a informacéo de
gue os soldados de Herodes estavam chegando para trucidar as criancinhas. Quando

Murcabel chegava, os aldedes diziam que os meninos morreram de aftosa.

Décima cena — Local é uma taberna, mesa de Aquidauana, que come uma
vitela bem assada, quando chega Seraim. Deve ser horario do almocgo, jA que

Aquidauana, para dispensar Seraim, da bom dia.

Décima primeira cena — Lugarejo chamado Sanhard. Noite. Murcabel

ameaca incendiar a cidade se os aldedes nao entregarem Aquidauana.

Décima segunda cena — Sanhard. Noite. Enquanto a tropa dorme, Seraim

vai conversar com o sargento Murcabel.
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Décima terceira cena — Esconderijo das criancas em Sanharé, madrugada.

Décima quarta cena — Acampamento do sargento Murcabel.

Décima quinta cena — Taberna, mesa de Aquidauana.

Décima sexta cena—Uma rua de alguma aldeia, durante o dia. Aquidauana

se dirige para o mercado.

Décima sétima cena - Uma rua de alguma aldeia, durante o dia.

Décima oitava cena — Acampamento de Murcabel.

Décima nona cena - Uma rua de alguma aldeia.

Vigésima cena — Tenda do sargento, no acampamento dos homens de

Murcabel. Noite.

Vigésima-primeira cena — Tenda de Seraim. Acampamento dos homens

de Murcabel. Noite.

Vigésima-segunda cena — Estrada deserta para o Egito. Dia.

Vigésima-terceira cena - Tenda do sargento, no acampamento dos

homens de Murcabel. Noite.
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Vigésima-quarta cena - Acampamento dos homens de Murcabel. Manha.

Vigésima-quinta cena - Estrada deserta para o Egito. Dia.

Vigésima-sexta cena - Uma rua de alguma aldeia. Dia.

*Segunda versao possivel a partir da cena XXI

Vigésima-primeira cena — Tenda de Seraim. Acampamento dos homens

de Murcabel. Noite.

Vigésima-segunda cena — Estrada deserta para o Egito. Dia.

Vigésima-terceira cena — Acampamento dos homens de Murcabel. Noite.

Vigésima-gquarta cena - Acampamento dos homens de Murcabel. Manha.

Vigésima-quinta cena - Estrada deserta para o Egito. Dia.

***Qutra (e Gltima) opcao possivel a partir da segunda versdo da cena

XXIII

Vigésima-terceira cena — Acampamento dos homens de Murcabel. Noite.

Vigésima-quarta cena - Estrada deserta para o Egito. Dia.
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4.3.4 — Personagens do Romance

Aguidauana — Soldado do exército de Herodes e da tropa do sargento
Murcabel. Depois das primeiras matancas das criangcas, em Maragogi e Araripina,
deserta do exército e tenta impedir a chacina nas proximas cidades programadas,
avisando aos aldedes do projeto em troca de dinheiro, afinal ele se auto define um
mercenario. “Sou um mercenario, mas pra esse servigo o rei Herodes nao vai contar
comigo. N&o sou coqueluche nem sarampo, pra matar crianga”.?!8

Foi pretendente de Ra-Ninite, que o preteriu por Murcabel. “Pobre da Ra-
Ninite, que podia ter casado comigo e casou com o senhor por ser um homem reto”.?1°

Mulherengo, mas respeitador das mulheres casadas. “Pois mulher casada,
pra mim, é feito um copo sem boca.”??°. Tem humor.

Outrostracosfisicos sao descritos por Murcabel. “Mais ou menos daminha
idade, aparentando ser um pouco mais velho; daminhaaltura, dando aimpressao de
ser bem mais baixo; chega a parecer-se comigo, > sendo mais feio; os olhos séo
da mesma cor dos meus, porém sem energia; barba negra como a minha, > com
a diferenca de ser maltratada e sem brilho, talvez um pouco mais rala; tdo forte
guanto eu, 0 tem o ventre crescido pelo abuso de bebidas espirituosas e cansa
mais depressa; as vezes quer imitar meu jeito de falar, > mas nao tem bossa

nenhuma...”?21

218
219
220

Ibidem, p.62.
Ibidem, p.63.
Ibidem, p.60.
Ibidem, p.70.
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Murcabel - Sargento do exército de Herodes. Filho do cabreiro do Cariri.
Casado com Ra-Ninite e pai de um menino de um ano, que ele ndo poupa da chacina.
E um homem sério e leva-se a sério demais, mas tem dificuldade de discernimento.
Murcabel diz que nasceu em Belém um menino que vai comandar Israel. “Nao
estaremos nisso em busca de proveito ou de prazeres. Cumpriremos nossa tarefa com
a maxima dignidade”. ???“Aquidauana, vocé é um soldado. Ndo — tem — na —da
— gue — pen —sar.” 222, Frieza de soldado. Ra-Ninite diz que Murcabel s6 tem a nocéo

de disciplina-indisciplina, na cabeca.

Ra-Ninite - Egipcia que migrou para Belém ainda crianca. Casada com
Murcabel e mae de um menino de um ano, sacrificado junto com as outras criangas.
Tem nocao das desigualdades sociais e dos beneficios que usufrui por ser mulherdo
sargento. Mas s6 toma consciéncia real da situacdo de excluséo e violéncia quando

seu filho € morto a mando do préprio pai, que pensa cumprir um dever de Estado.

Seraim — “Seraim. Quer dizer: sementes”. Fala fino. Homem castrado,
usado na antiguidade e na ldade Média como empregados domésticos, guardas de
haréns, soldados, etc. Osman Lins utiliza de ironia para mostrar os dois papéis de

traidor que Seraim vai desempenhar, junto a Murcabel e junto a Aquidauana.

Os dois personagens principais da trama ja se conhecem ha longo tempo. Um
€ considerado reto, o outro torto. O reto virou sargento do exército de Herodes. O torto,

seu soldado. A nova missédo deles é exterminar os meninos de Belém e cercanias. A

222
223

Ibidem, p.62
Ibidem, p.62
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misséo gera discordia entre os dois e o subalterno resolve ndo cumprir as ordens. A

partir dai um duelo esté instalado. N&o direto em principio. Um labirinto.

Murcabel alinha-se ao que se pode chamar sujeito centrado, de forte
personalidade, embora sem discernimento do justo e injusto. Mas estava ciente do
papel que deveria cumprir, e tenta fazé-lo até o fim. Ao contrario dele, esta
Aquidauana, um novo sujeito, contemporaneo, descentrado, maltiplo, instigado por um
conflito intimo profundo e com os inUmeros papéis que tem que aprender e jogar na

vida social.

Aquidauana se auto intitula um mercenario. Segundo o Dicionario Aurélio,
Mercenario (do latim mercenariu, de merce = comércio) € o nome pelo qual € chamado
aguele que trabalha por soldo ou pagamento. O Dicionario Houaiss acrescenta que é
aguele gue age ou trabalha apenas por interesse financeiro, por dinheiro ou algo que
represente vantagens materiais. Entdo o mercenario seria alguém que teoricamente
faria qualquer coisa, qualquer trabalho por dinheiro. Isso quer dizer, sem crises de
consciéncia para executar qualquer acdo. Até mesmo matar. Nisso, Osman questiona
as palavras, pois na verdade Aquidauana se diz um “murcenario”, assim mesmo,

verbalizando um entendimento errado do significado da palavra.

AQUIDAUANA - 0 Eu nédo sou um soldado de verdade. Sou um
murcenario.

MURCABEL —>€ O—-no—me—ndo—émur—ceona—ri—o,- >€
sol—dda—do. _E—-mer—>€ce—na—ri—o.—0Um— >€ dois—0
um - >€ dois. Alto!

AQUIDAUANA - 6 Tanto faz.?

224 Ibidem, p.59
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O sargento Murcabel pondera:

MURCABEL - >€¢ E, de certo modo, todos somos mercenarios.
Até Herodes.

AQUIDAUANA — Nao diga! Até ele?

MURCABEL — Nao ha mal nenhum nisso.

A peca comeca com uma conversa aparentemente banal sobre o clima. O
sargento Murcabel da uma ordem ao soldado Aquidauana: “Perfile-se”. E depois
comenta que a noite esta fria. Para depois completar que “O soldado é superior ao
tempo”. Nas falas seguintes, Aquidauana se revela aos poucos.

A missédo do exército de Herodes é exterminar as criancas de Belém e
cercanias. A acdo bélica é descrita num diadlogo repleto de ironia, que beira o
surrealismo pelo non sense da situacao e também esta impregnado de um humor
popular do teatro de mamulengos do Nordeste brasileiro, herdeiro sem duvidas do

humor sem amarras da Idade Média, em toda sua riqueza de manifestacdes.

AQUIDAUANA - ¢ Por falar no rei Herodes. Sera verdade o que
dizem? Que vamos guerrear contra criangas?

MURCABEL - >€ Que esperanca, Aquidauana. 0 Guerrear
asmanenhuma. >»€Vamos apenas matéa-las.

AQUIDAUANA — 0 E se elas reagirem?

MURCABEL — Entéo, serd muito pior. >€ Castramos os pais.
Nemmel, nem cabaco.

Agquidauana funciona como uma maquina de guerra®?® contra uma formacéo
de Estado que quer imobiliza-lo. Sua constituicdo conflituosa, sua libido intensificada

ndo mais permitem uma posic¢éo de passividade. E a manifestacio de uma revolta.

225 DELEUZE, Gilles e GUATTARI, F. Mil platds - capitalismo e esquizofrenia, vol. 5; tradugdo: Peter P4l Pelbart e Janice Caiafa. S&o Paulo: Ed. 34,

1997.
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4.3.5 — Sinais graficos

Os sinais graficos aparecem na obra de Osman Lins, a partir de Nove,
Novena. O critico e poeta José Paulo Paes defende que cada um tem uma
funcionalidade intrinseca na economia da narrativa. “E uma espécie de logaritmo da
esséncia do personagem”, percebe. “Com isso, a sinalizagdo introduzida pelo
ficcionista pode ser vista como uma espécie de estratagema mnemaonico a perturbar

a linearidade de leitura”226,

Como ja acontecera antes, e como vai tornar a acontecer em outras
narrativas de Nove, novena, cada um dos monologantes de Pentagono
de Hahn é identificado por um sinal grafico especifico, que Ihe
encabeca toda vez as ruminagfes ou falas consigo mesmo. Sinais que
fazem lembrar as cifras, abreviaturas ou simbolos astrologicos,
alguimicos e musicais, sendo que a lembranca destes dltimos tem
pertinéncia mais proxima: com a sua polifonia de mudas vozes auto
dialogantes, o texto de certas narrativas de Nove, Novena semelha
uma partitura musical que se 1€ em siléncio, como os musicos de
profissdo. 227

A escritora Julieta de Godoy Ladeira (mulher do ficcionista) explicou que os
simbolos que Osman Lins usou para identificar os personagens em Nove, Novena sao

"coisas muito teatrais".

S&o entradas e saidas do texto. Ele adorava teatro. Gostava de
cinema também, de western, mas quando estava na Europa ia todo
dia ao teatro. Gostava do rigor do teatro francés. A coisa comedida.
Mas, as vezes, preferia montagens de vanguarda, porque aquele
outro teatro tradicional Ihe parecia coisa de museu também 228,

226
227
228

PAES, José Paulo. Palavra feita vida (posfacio) IN: LINS, Osman. Nove, novena. Op. Cit., pp.201/211.
Ibidem, p.204.

Folha de Sé&o Paulo. Escritor criou sistema de sinais simbdlicos. +mais! Sdo Paulo, domingo, 17 de abril de 1994.
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A professora Sandra Nitrini, especialista na obra de Osman Lins, detecta
que o ornamento € “um recurso genuinamente osmaniano, desdobrado de seu
compromisso com o pictérico” 22° Diz ela sobre o expediente no estudo sobre Nove,

Novena:

“sinais geométricos ou de outra ordem que anunciam a mudanga de
voz [...] do ‘eu’ que fala”. 20,

Os ornamentos sdo catalogados como formas de expressédo artistica
registradas desde a pré-historia. “Das marcas de maos das cavernas paleoliticas
aos motivos puramente abstratos e geométricos”. 23!

Os sinais graficos e geométricos séo utilizados nos processos narrativos
experimentalistas de Osman Lins para representar o espac¢o narrativo, as
personagens e os narradores, encontrados nas ficcdes em prosa Nove, novena e
Avalovara; como também em Santa, Automdével e Soldado. Sdo cédigos que se
desdobram de outras areas do conhecimento humano, tais como a quiromancia, a
historia, a mitologia, a ciéncia e a danca, numa semiologia signica dentro do texto.

Em Avalovara, a personagem ™= tem sua representacdo nominal
substituida por esse simbolo.

Na peca Romance dos dois soldados de Herodes, Osman Lins faz algumas
exigéncias para a montagem. Pede que o elenco seja formado por dois intérpretes de
sexos diferentes. E que cada um figue com dois personagens, indicados por

mascaras, cada ator portara duas, uma em cada mao:

229
230
231

NITRINI, Sandra. “Em destaque: ornamento, natureza e mito”, IN: Poéticas em confronto, Op. Cit., p. 201).
Ibidem, p. 203

Enciclopédia Mirador Internacional, vol. XV, p. 8.342.
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ATOR — Murcabel e Ra-Ninite;
ATRIZ — Aquidauana e Seraim.

Além dos nomes dos personagens, o dramaturgo indica através de sinais,
se o fragmento sera confiado a ATRIZ ou ao ATOR. O ATOR é anunciado sempre

pelo sinal > e a ATRIZ pelo sinal 8. Osman Lins orienta que quando 0s dois sinais

aparecem juntos — >€>¢ e > 0—é que ATOR e ATRIZ falam ao mesmo tempo.

Por vezes, as falas de um s6 personagem transitardo de um intérprete
a outro, havendo também ocasibes em que falas seguidas, de
personagens diferentes, caberdo a um so ator ou atriz. Busca o Autor,
com isto, uma nova modalidade de teatro épico. Flui o texto livremente
através do casal de atores; a cisdo verificada ai entre personagens e
intérpretes, contrariando a ilusdo dramatica, visa a conservar no
espectador, sem prejuizo do deleite estético, uma atitude critica. 232

Esses sinais graficos suscitam varias interpretacdes. Aponta varios caminhos.
Apesar de dar algumas orientacdes e explicacbes sobre a conducdo da peca nas
primeiras ou rubricas, orientar para que sejam intérpretes de sexos diferentes, o
dramaturgo néo faz qualquer alusdo ao significado desses simbolos.

Nossa pesquisa aponta que o sinal >€, reservado para as falas do ATOR,

sugere o signo de Peixes.

> S&o muitas as simbologias para o signo de Peixes. E néo deve ter sido
aleatoria a escolha de Osman Lins ao utilizar esse sinal grafico. Décimo segundo

Signo do Zodiaco, Peixes abrange o periodo entre 20 de fevereiro a 20 de marco.

282 LINS, Osman. Nove, novena. Op. Cit. pp. 57/58.
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Signo da agua, tem Japiter e Netuno como seus planetas regentes. Signo do Infinito
e do Eu. Esta vinculado as extremidades do corpo humano, em especial aos pés.

A imagem de Peixes esta fortemente associada ao Cristianismo, como
simbolo de Jesus Cristo. Em grego a palavra “peixe” é ichthys. Pode ser interpretada
como um acrostico (formas textuais onde a primeira letra de cada frase ou verso forma
um vocabulo) de: lesols Christos Theol Hyios Soter cujo significado é: Jesus Cristo
Filho de Deus Salvador. Existem outros argumentos para a associagcdo ao
Cristianismo. Entre eles, o da pia batismal (antigamente um lago, viveiro de peixes)
ou na comparagao dos apostolos como “pescadores de homens”.

Nos primeiros anos do Cristianismo quando os imperadores romanos
proibiram que fossem realizados os rituais de adoracdo a Jesus, 0s devotos se
reconheciam a partir da figura de um peixe pintada na palma das maos.

Alguns mitos associados a peixes sdo de Poseidon, o nome grego de
Netuno, o senhor das aguas subterraneas e Dioniso, o deus da metamorfose, do

éxtase, da embriaguez dos sentidos e do vinho.

0 O outro sinal gréfico que aparece na peca de Osman Lins - 0 - remete para

o0 simbolo matemético da derivada. No Célculo, a derivada representa a taxa de
variacdo de uma funcdo. Um exemplo tipico é a funcao velocidade que representa a
taxa de variagéo (derivada) da funcéao espaco. Do mesmo modo a funcéo aceleragao
€ a derivada da funcdo velocidade. Grandezas que dependem de varias funcgoes,
como movimento dos planetas, clima, distribuicdo de massa de ar, fluxos de 4gua no
oceano dependem de varias variaveis e sdo calculadas com derivadas parciais.

O simbolo d chama-se “d rond”, “d” redondo em francés. E empregado para

distinguir do “d” normal, que se usa para representar derivada total. As aplica¢cbes das
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derivadas sdo muitas: na matematica propriamente dita, na fisica, quimica, engenharia,
tecnologia, ciéncias, economia e novos empregos aparecem todo dia.

Enquanto sinal grafico »¢ atenta para experiéncias mais misticas e a
existéncia de variadas concepcdes ético-teoldgicas, o sinal 8 convoca o mundo da
razao logico-matematica. E esses dois universos caminham lado a lado, sempre

negociando e criando seus campos de atuacgao.

4.3.6 — Geoficcao

O espaco de geoficcdo criado pelo dramaturgo compde um mapa que
aproxima cidades reais do Oriente Médio, repletas de simbologias religiosas, com
localidades principalmente de Pernambuco e Alagoas.

A complexidade do mapa criado por Osman Lins, um mosaico geogréfico
carregado de memoria e pulsante atualidade, junta territérios distantes de cidades do
Oriente Médio e do Nordeste brasileiro numa mesma geoficcdo. Se isoladamente as
localidades estdo carregadas de tradicdo, na configuragdo de mapa provoca um
desconcerto no leitor/espectador. A multiplicidade dos nomes dessa regido nessa
histéria dos dois soldados de Herodes promove uma profusao de referéncias e remete
para um duplo tempo, da época do nascimento de Cristo e do Brasil durante a ditadura
militar.

Para compreender essa historia ndo € necessério descer a decomposicao
da trilha empreendida pelo soldado Aquidauana e pelo sargento Murcabel, mas saber

um pouco sobre o que pode significar esse percurso enriquece a viagem de
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significados. Como toda obra de arte, o entendimento depende da sensibilidade e
cultura do leitor / espectador.

Vamos buscar algumas referéncias do cinema como apoio argumentativo
para iluminar a sofisticacdo empreendida por Osman Lins a partir da disposicao

espacial apontada nos dialogos, narracao e didascalias (rubricas).

O teatro e o cinema pertencem a sistemas semiéticos diferentes. Enquanto
no teatro as palavras sdo usadas para criar imagens mentais, no cinema oS
procedimentos de filmagem e montagem sdo capazes de criar imagens visuais
“concretas”.

O espaco no cinema pode ser representado de formas diversas, a partir da
montagem. Com alternancia de planos, angulos de flmagem e movimento da camara
€ possivel criar cidades juntando areas diferentes. Ou migrar de um espaco a outro
com apenas um corte. Pode-se criar uma geoficcdo a partir da justaposicao de
lugares. Marcel Martin?®® ressalta duas formas de representacdo do espago no
cinema: a reproducdo e a producdo. O segundo caso cria espacos que parecem
unicos, mas que sao produzidos a partir da justaposi¢cao de territérios fragmentarios,
utilizando cortes e colagens de planos.

Osman Lins organiza no Romance dos dois soldados de Herodes um territorio
polimorfo, repleto de carga simbdlica, a partir da justaposi¢éo de cidades tao distantes
guanto Sanharo, no interior nordestino e Belém, na Cisjordania. O dramaturgo compde
com iSso um mapa, que € ao mesmo tempo uma metafora da narracdo biblica e dos

tempos sombrios que o Brasil viveu a partir do golpe militar de 1964.

233 MARTIN, M. A linguagem cinematografica. Trad. Paulo Neves; reviséo técnica Scheila Schvartzman. Séo Paulo: Brasiliense, 2003. p. 197.



170

A representacdo dessas imagens suscitadas a partir dos homes das cidades
depende também da imaginacdo do leitor / espectador. No confronto dessas
localidades vizinhas e distantes, nos acasalamentos e justaposi¢des de paisagens e
ambientes tdo dispares, Osman Lins constroi uma geografia capaz de suscitar novas
ordens de sensibilidade.

Ao mesmo tempo, 0 autor acentua a tensdo somente ao citar essas cidades,
tendo como ponto de vista a geografia e as histérias que estdo impregnadas. O
dramaturgo propde as “regras do jogo”. E dentre elas esté o teor explosivo que esses
territérios despertam.

Vamos fazer um rpido passeio pelas areas para verificar como é rica a

composicao desse mapa.

Judéia foi uma provincia do Império Romano, localizada no Oriente Médio
habitada e governada anteriormente pelos judeus. Em fins do século | a.C., faccbes
politicas se digladiavam. De um lado, a aristocracia e os sacerdotes judeus aceitavam
a dominacédo romana. Os primeiros, por vantagens comerciais e os segundos, pelo
monopalio da religido. Nesse clima de agitacao, durante o governo de Otavio, nasceu,
em Belém, um judeu chamado Jesus. Otavio (depois Otavio Augusto) foi o primeiro
Imperador e governou de 27 a.C. a 14 d.C. Para conquistar popularidade, Otavio
adotou a politica do “pao e circo”.

Em O pensamento do Templo. De Jerusalém a Qumran, o pesquisador
Francis Schmidt faz um estudo profundo para apontar “disparidades regionais e

flutuacdes historicas que exprimem em particular a multiplicidade dos nomes dados a
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esse territorio polimorfo™?34. Ele se refere a area da Palestina, Judéia ou Israel. “Esses
trés nomes atestam que o territorio habitado pelos judeus - mas constituido de regides
tdo dispares como a Judéia propriamente dita, a faixa costeira, a Galiléia e a Peréia -
foi percebido como formando um conjunto préprio, distinto ndo sé dos paises vizinhos

mas também das comunidades judaicas da diaspora”.?3°

Contudo, esses trés nomes remetem a trés percep¢bes muito
diferentes de uma mesma realidade. “Palestina” € o nome dado pelos
estrangeiros & comunidade judaica... “Judéia” é empregado tanto na
linguagem corrente como na nomenclatura oficial, em hebraico e
também em aramaico, em grego e em latim. Sem duavida, o termo é
ambiguo, na medida em que € utilizado tanto em sentido restrito como
amplo. Ao menos é empregado tanto pelos préprios judeus como pela
administragdo romana. Quanto a “Israel’, trata-se de uma
denominacao prépria dos judeus, ndo utilizada pelos estrangeiros. Por
oposicao ao pais das nacdes, Israel designa a terra onde o povo
mantém relacdes privilegiadas com seu Deus. Longe de ser
equivalentes, esses dois termos implicam, cada um, uma visdo judaica
especifica do territdrio judaico: mais politica e administrativa no caso
da Judéia, mais simbolica no caso de Israel. 236

O Estado de Israel “nasceu” em 14 de maio de 1948, a partir do plano de
partilha da ONU (Organizacao das Nac¢des Unidas) de 1947, que propunha a divisdo
da regido sob dominio britanico em dois estados, um arabe e um judeu. A proposta
surgiu apos a intengcdo do Reino Unido de retirar seu dominio sobre os territorios
palestinos apos o fim da Segunda Guerra Mundial (1939-1945). Os arabesrejeitaram
a proposta e a violéncia emergiu quase que imediatamente. Desde entdo, a histéria
de Israel gira em torno de conflitos com palestinos e nac¢des arabes vizinhas. O
moderno Estado de Israel tem as suas raizes histéricas e religiosas na biblica Terra

de Israel (Eretz Israel), um conceito central para o judaismo desde os tempos antigos.
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SCHMIDT, Francis. O pensamento do Templo. De Jerusalém a Qumran. Trad. Paulo Meneses. S&o Paulo: Edigdes Loyola, 1998. p. 18.
Ibidem, p. 20.
Ibidem, p. 21.
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Jerusalém é a capital declarada (mas ndo reconhecida pela comunidade
internacional) de Israel e sua maior cidade tanto em populacdo quanto area -
125.1 km2 ou 49 milhas (incluindo a area disputada de Jerusalém Oriental). A cidade
tem uma histéria que data do IV milénio a.C., tornando-a uma das mais antigas do
mundo. Jerusalém é a cidade santa dos judeus, cristios e mugulmanos, e o centro
espiritual desde o século X a.C. contém um numero de significativos lugares antigos
cristaos, e é considerada a terceira cidade santa no Isldo. Apesar de possuir uma area
de apenas 0.9 quildmetros quadrados (0,35 milhas), a cidade antiga hospeda os
principais pontos religiosos, entre eles a Esplanada das Mesquitas, o Muro das

Lamentacgdes, o Santo Sepulcro, a Capula da Rocha e a Mesquita de Al-Agsa.

Segundo a tradicao crista, Belém, na Cisjordania, é a cidade onde nasceu
Jesus e fica a 13 km de Jerusalém, uma distancia menor do que o bairro de Boa

Viagem, no Recife, a Olinda.

Hamada ou Hamadan é uma provincia do Ird, com capital de mesmo nome.
A provincia cobre uma area de 19.546 km2.Quatro grupos étnicos compdem a sua

populacao: persas, turcos, curdos e luros.

Siria, oficialmente Republica Arabe da Siria € um pais arabe no Sudoeste
Asiatico. Atualmente abrange os locais de antigos reinos e impérios, incluindo as
civilizacbes de Ebla do Il milénio a.C. A Siria de hoje foi instituida com um mandato
da Liga das Nacbes (Mandato Francés da Siria, oficialmente Mandato para a Siria e
o Libano - Mandat francais pour Syrie et le Liban), criado apos a Primeira Guerra

Mundial, na partilha do Império Otomano. Obteve sua independéncia em abril de 1946,
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como uma republica parlamentar. O pos-independéncia foi instavel, e um grande
numero de golpes militares e tentativas de golpe sacudiram o pais no periodo entre
1949-1970. A Siria possui uma historia muito antiga, desde os arameus e assirios,

marcada fortemente pela influéncia e rivalidade de Mesopotamia e Egito.

Roma Antiga é o nome dado a civilizacdo que se desenvolveu na peninsula
Italica durante o século VIII a.C. a partir da cidade de Roma. Durante os seus doze
séculos de existéncia, a civilizacdo romana transitou da monarquia para uma republica
oligarquica até se tornar num vasto império que dominou a Europa Ocidental e ao
redor de todo o mar Mediterraneo atraveés da conquista e assimilagcdo cultural. No
entanto, um rol de fatores sdcio-politicos causou o seu declinio, e o império foi dividido
em dois. A metade ocidental, onde estavam incluidas a Hispéania, a Galia e a lItalia,
entrou em colapso definitivo no século V e deu origem a varios reinos independentes;
a metade oriental, governada a partir de Constantinopla passou a ser referida, pelos
historiadores modernos, como Império Bizantino a partir de 476 d.C., data tradicional
da queda de Roma e aproveitada pela historiografia para demarcar o inicio da Idade
Média. Roma € a capital da Italia e sede da comuna e da provincia com 0 mesmo
nome, na regiao do Lacio. Conhecida internacionalmente como A Cidade Eternapela
sua histéria milenar,?3” Roma espalha-se pelas margens rio Tibre. Segundo o mito
romano, a cidade foi fundada a cerca de 753 a.C.?%, (data convencionada) por Rémulo
e Remo, dois irmaos criados por uma loba, simbolos da cidade. No interior da cidade
encontra-se o estado do Vaticano, residéncia do Papa. E uma das cidades de maior

importancia na Histéria mundial, sendo um dos simbolos da civilizag&do europeia.
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VIEIRA, Cristina. Roma, a Cidade Eterna. 12 ed. S&o Paulo: Escala, 2004. p. 82.
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O Egito, cujo nome oficial € Republica Arabe do Egito, € um pais do norte
da Africa que inclui também a peninsula do Sinai, na Asia, 0 que o torna um Estado
transcontinental. Possui uma area de cerca de 1 001 450 km2. Sua capital € a cidade
do Cairo. O Egito € um dos paises mais populosos de Africa. A maioria da populacio
vive nas margens do rio Nilo, a Unica area cultivavel do pais, com cerca de 40.000
km2. As regifes mais amplas do deserto do Saara sdo pouco habitadas. Metade da
populacado egipcia vive nos centros urbanos, em especial no Cairo, em Alexandria e
nas outras grandes cidades do Delta do Nilo, de maior densidade demografica. O pais
€ conhecido pela sua antiga civilizacao e por alguns dos monumentos mais famosos
do mundo, como as piramides de Gizé e a Grande Esfinge. Ao sul, a cidade de Luxor

abriga diversos sitios antigos, como o templo de Karnak e o vale dos Reis.

Maragogi € um municipio brasileiro localizado a 125 km de Maceid, no
litoral norte de Alagoas. Sua economia € baseada no turismo, na pesca e na
agricultura. Maragogi tem grande importancia na histéria brasileira. Holandeses e
portugueses disputaram suas terras por varios anos. Mas foram os moradores da Vila
de Maragogi - sem recursos, mas com heroismo - que impediram e desarticularam a

tentativa holandesa de desembarque em Alagoas.

O municipio pernambucano de Araripina foi fundado em 11 de setembro de
1928. E esta incluido na area geografica de abrangéncia do semiarido brasileiro,
definida pelo Ministério da Integracdo Nacional em 2005. Esta delimitacdo tem como
critérios o indice pluviométrico, o indice de aridez e o risco de seca. O principal vetor
econdmico do municipio e da microrregido de Araripina, da qual € o maior municipio,

€ a exploracdo de comercializacdo de calcéario e principalmente de gipsita, a matéria-
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prima do gesso, minério do qual a regido de Araripina € responsavel por 95% das

reservas brasileiras e por 40% das reservas mundiais.

A microrregido do Cariri do Ceara esta dividida em nove municipios:
Juazeiro do Norte, Crato, Barbalha, Santana do Cariri, Misséo Velha, Jardim e Nova
Olinda, que pertencem a microrregido do Cariri, e também pelos municipios de
Caririacu e Farias Brito, que pertencem a vizinha microrregido de Caririagu. Possui
uma éarea total de 4.115,828 km2. H4 uma regido no Sertdo da Paraiba, também
chamada de Cariri. Para evitar equivocos, antigamente esta regido também era
chamada de Cariris Velhos, enquanto a regido do mesmo nome no Ceara recebeu o
nome de Cariris Novos. Velhos e Novos, neste caso, referem-se as sequéncias

histéricas na colonizacéo do Sertao.

Igarassu localiza-se no litoral norte da Regido Metropolitana do Recife e
possui um dos patrimdnios mais expressivos da arquitetura do Brasil. L& se encontra
a mais antiga igreja em funcionamento do pais (1535), de Sdo Cosme e Damido, a
guem é atribuido um milagre, em 1685: quando as cidades de Recife, Olinda,
Itamaraca e Goiana foram assoladas pela febre amarela, lgarassu escapou ilesa da
praga. O local onde hoje fica Igarassu era habitado por indios Caetés. Porém, em

1535, o donatéario Duarte Coelho Pereira desembarcou no local para tomar posse de

sua capitania, doada pela Coroa Portuguesa, travando combate com os indios.

Cabo de Santo Agostinho pertence a Regidao Metropolitana do Recife,
numa area de 448,49 Kmz2. A regido era povoada por indios Caetés, antes da chegada

dos portugueses ao Brasil. Controversa histéria de que o navegador e explorador
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espanhol Vicente Yafiez Pinzon (que integrou anteriormente a primeira Armada de
Cristovao Colombo na descoberta da América em 1492, tendo comandado a caravela
Nifia), com uma esquadra de quatro caravelas alcancou Cabo de Santo Agostinho, ao
gual chamou de Santa Maria de la Consolacion e do qual tomou posse para a Espanha
em 20 de janeiro de 1500. As primeiras povoacdes chamadas de Arraial do Cabo

surgiram na segunda metade do século XVI.

Limoeiro fica no Agreste pernambucano, a 77 km do Recife. A atividade
econbmica predominante é a agroinddstria, pecuaria e comércio com maior
potencialidade de desenvolvimento para artesanato, pecuaria de grande porte. De
acordo com a velha lenda, Limoeiro foi uma aldeia de indios tupis, numa regido com

muitos limoeiros (pés de lim&o), o que justifica 0 nome da cidade.

Sanhar6 é uma cidade brasileira de Pernambuco, localizada no Agreste do
estado. Foi fundada em 1948, depois de ser desmembrado do municipio de Pesqueira,
ao qual estava subordinado desde 1912. O nome Sanharé veio de uma espécie de
abelha negra existente neste local, denominada sanharé, que em vocabulo indigena
significa zangado ou excitado. O municipio possui uma das maiores bacias leiteiras

do estado.

4.3.7 - De territorios reais para a ficcao

Os fatos ficcionais erguem-se em uma localizacdo. Por isso, 0 espaco

narrativo tem enorme relevancia na constituicdo de sentidos da criacao literaria. O
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espaco pode adquirir uma importancia equivalente a outros elementos da narrativa. E
vai além do plano de caracterizacdo ou paisagem geografica. Pode vir a ser também
uma forma de revelar ficcionalmente praticas ideoldgicas do contexto focalizado.
Segundo Osman Lins, o espaco ficcional ndo tem como funcédo apenas
situar as personagens ou caracteriza-las, mas também influencia-las: “Se ha o espaco
que nos fala da personagem, ha também o que Ihe fala, o que a influencia”.?®® O
espaco seria o lugar revestido de significacdes.
No Romance dos dois soldados de Herodes é exatamente esse um dos papeis

dos espacos apresentados, o de influenciar as acbes dos personagens.

De acordo com Michel Foucault 24, existem duas grandes modalidades de
posicionamentos espaciais: as utopias e as heterotopias. A utopia é projetada em uma
sociedade aperfeicoada, por isso o filésofo aponta como “espagos sem lugar real”. Ja
0 conceito de heterotopia é apresentado como

lugares reais, lugares efetivos, lugares que estdo inscritos exatamente
na instituicdo da sociedade, e que sdo um tipo de contra-espacos, um
tipo de utopias efetivamente realizadas nos quais os espacos reais (...)
sdo ao mesmo tempo representados, contestados e invertidos, tipos

de lugares que estéo fora de todos os lugares, ainda que sejam lugares
efetivamente localizaveis. 24

Sem lugar no real, as utopias consolam pela via onirica. As heterotopias,
pelo contrario, incomodam, pois séo reais € minam a linguagem. As utopias, na viséao

de Foucault “situam-se na proépria linha da linguagem, na dimenséo fundamental da

239 LINS, Osman. Lima Barreto e o espago romanesco. Op. Cit., p. 99.

240 FOUCAULT, Michel. Outros espacos. IN: Estética: Literatura e Pintura, Musica e Cinema. Trad. Inés Autran Dourado Barbosa. Rio de Janeiro:

Forense Universitaria, 2001. (Ditos e Escritos II1)

241 Ibidem, p. 415.
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fabula”4?. Ja as heterotopias tém “o poder de justapor em um so lugar real varios
espacos, Varios posicionamentos que s&o em si proprios incompativeis. E assim que
o teatro fez alternar no retdngulo da cena uma série de lugares que sao estranhos uns
aos outros?43,

Michel Foucault 4 defende que a partir do século XX vivemos a era do
posicionamento. E que ao contrario do século XIX, em que predominou a abordagem

temporal, estamos na época do espaco.

A época atual seria talvez de preferéncia a época do espaco. Estamos
na época do simultdneo, estamos na época da justaposicdo, do
proximo e do longinquo, do lado a lado, do disperso. Estamos em um
momento em que o0 mundo se experimenta, acredito, menos como
uma grande via que se desenvolveria através dos tempos do que como
uma rede que religa pontos e que entrecruza sua trama. 24°

Segundo Foucault, a linguagem “restitui o tempo a si mesmo, pois ela é
escrita e, como tal, vai se manter no tempo e manter o que diz no tempo”.?*¢ Entdo, a
funcdo da linguagem é o tempo. Mas seu ser € o espacgo: “Espaco porque cada
elemento da linguagem s6 tem sentido em uma rede sincrénica. Espaco porque cada
valor semantico de cada palavra ou de cada expressao € definido por referéncia a um
quadro, a um paradigma”.?4’

A linguagem liga-se ao espaco, “as palavras tém seu lugar, ndo no tempo,

mas num espago onde podem encontrar o0 seu sitio originario, onde podem deslocar-
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se, virar-se para si mesmas, tracar lentamente uma curva inteira — um espaco

tropol6gico”.248

Na peca de Osman Lins existe um mapa, que esta sob o poder de Murcabel.
O sargento, para tentar convencer o seu subalterno a ndo desertar, exibe a lista com
0 nome das cidades. SO por alguns segundos. Tempo suficiente para o soldado
Aquidauana decorar datas e sequéncias dos povoados em que o exeército de Herodes
devera atuar. Aquidauana cria um mapa mental que ira guia-lo pelo labirinto, que se
transforma o percurso desses dois personagens.

No estudo sobre labirinto ao longo da histéria, André Peyronie 2*° defende
cinco grandes periodos para a metafora do labirinto como tensdo fundamental a
condicdo humana: o uno e o mdltiplo na Antiguidade; a horizontalidade e a
verticalidade na Idade Média; o exterior e o interior na Renascenca (séc. XIV a XVI);
a realidade e a aparéncia na Epoca classica (séc. XVII e XVIII) e o finito e o infinito na

Epoca moderna.

Descobre-se que o infinito pode ser também um assustador
confinamento. Mais do que a quest&o de ultrapassar os limites, o que
é levantado em seguida, em termos de finito e de infinito, & a questao
do sentido do mundo. Simbolizado até o século XVIII pelo centro do
labirinto e sempre alcangavel em principio, o sentido se torna, no final
do século XIX e ainda mais no século XX, inteiramente
problematico.250
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FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas. Op. Cit., p. 161.
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Estamos na era dos labirintos da escrita. A experiéncia da literatura como
labirinto de possibilidades.

Na maior parte da peca, o espaco criado por Osman Lins € heterotopico.
Com a forca que determinadas palavras podem despertar, 0 dramaturgo inventa um
mapa repleto de significados ja pela sua nomeacéo. Os espacos aparecem tracando
uma geografia ficcional heterotdpica, constituida por espacos justapostos e ao mesmo
tempo dispersos, que unem o proximo do distante.

Osman Lins também apela para o fantastico pelo menos em dos finais
apresentados, quando Aquidauana, mesmo morto, pode provocar a revolucao,
virando anjo com asas, que ir4 fecundar o Amanha. A aspiracdo nos trés finais
possiveis é romper com a ordem vigente, numa perspectiva utopica, a partir de uma

fusdo do sério com o comico e do sagrado com o profano.

4.3.8 — Sopros de Brecht e Bakhtin

Podemos detectar vestigios da cosmovisdo carnavalesca, seguindo as
teorias de Mikhail Bakhtin®! e a presenca de mdascaras ancestrais atualizadas por
Osman Lins.

Bakhtin atesta que o motivo da mascara esta inseparavel do espetaculo
carnavalesco. E “o motivo mais complexo, mais carregado de sentido da cultura

popular”,?>?> manifestando, em sua inesgotavel simbologia, a alegria da metamorfose

251 Cf. BAKHTIN, Mikhail. “Apresentacéo do Problema”. IN: A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento, S&o Paulo, Hucitec; Brasilia: Ed da

Universidade de Brasilia, 1993, p. I-50.

252 Ibidem, p. 35
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e da transferéncia, da alternancia e da renovacdo. A mascara € a demonstracdo da
relatividade de tudo, da negacdo do sentido Unico e da identidade, instaurando o
didlogo parodico com as linguagens oficiais e dominantes.

O personagem do soldado da peca osmaniana traz em seu desenho as
mascaras do bufdo e do trapaceiro, personagens arquetipicos oriundos do solo da
cultura popular. Aos poucos se revela um sésia parédico do heréi.

Esse dado é bem interessante porque desde a primeira cena Aquidauana
se mostra um parvo ao misturar palavras e seus sentidos. Mas isso vai mudando ao
longo da peca. O autor constréi sua trama com muita engenhosidade, hum jogo em
uma palavra joga com a outra, uma frase convoca a seguinte para revelar aos poucos
uma histdria antiga que coincide com metéafora de historias de violéncia e abuso de
poder de todas as épocas, e mais ainda da falta de consciéncia da mao que executa

0 ato.

RA-NINITE - Venho andando nas suas pegadas e ouvindo 0 que
dizem de vocé. De seus soldados.

MURCABEL - S6 podem falar bem. Nao cometeram uma sé
indisciplina.

RA-NINITE — Vocé s6 tem essa nogdo na cabeca? Todos estédo
amaldicoando-o. Aos soldados e a Herodes.

MURCABEL - Por falta de compreenséo. Admite-se que se revoltem
contra Herodes. Mas ndo contra nés. Apenas cumprimos ordens.
RA-NINITE — Ordens contra criangas?

MURCABEL - Ordens. Nao importa contra quem. Minha esposa Ra-
Ninite: pense que, em tudo isso, nos, os soldados, ndo existimos
verdadeiramente. Alguém j& acusou de desumana uma epidemia de
bexigas? De colera? Somos feitos uma praga: fomos enviados. Mas
as pragas ainda atingem as pessoas cegamente. Nés eliminamos
apenas os menores de dois anos. E dentro dessa faixa — veja a justica
— nao poupamos ninguém. 253

253 LINS, Osman. Romance dos dois soldados de Herodes. IN|: Santa, automével e soldado. Séo Paulo, Duas Cidades, 1975, pp 74/75
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Mas se no inicio Aquidauana parece um pascacio, enquanto Murcabel pelo
cargo que ocupa, pelas correcdes que faz ao subordinado, assume ares de sério e
correto, mas com o correr da peca ele é destronado desse lugar.

Ainda na primeira cena, Aquidauana diz que considera aborrecida essa
empreitada de liquidar com criancas e que pretende tirar umas férias, ir para
Jerusalém gastar com as “cortesas”. Ele novamente fala errado, no que é corrigido

pelo sargento, que inicia outra problematizagao.

MURCABEL — 0 Vocé quer dizer é cortesds. Mulheres da vida airada.
Por que néo se casa logo?

AQUIDAUANA - >€¢ Pra qué? Pra depois aparecer ai um Herodes
e enfiar a espada no meu filho?

MURCABEL - ¢ Isso é uma vez perdida. Uma emergéncia. E ndo
vamos matar tudo quanto for crianca. S6 as que existem em Belém e
nas cercanias. 2

O texto de Osman Lins esta impregnado de elementos brechtianos. Com
Bertolt Brecht e sua teoria do teatro épico e do efeito de estranhamento, o espectador
€ provocado o tempo inteiro a pensar e a tomar partido.

Os procedimentos que Osman Lins elege ressaltam a importancia dos
pressupostos tedricos de Brecht para a producéo cultural brasileira daqueles anos
1970 e o seu desdobramento. Distanciamento, ruptura e critica politico-social, a ironia,
o humor e principalmente o jogo séo explorados nas pecas de Lins. O dramaturgo
pernambucano utilizou do construto tedérico de Brecht para recriar outras

possibilidades dialéticas e de resisténcia.

254 Ibidem, p. 60.
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As articulacdes do texto Dois Soldados de Herodes, que iluminam o periodo

brasileiro dominado pelos militares, tém doses generosas de humor.

MURCABEL - 0 Dizem que nasceu, naquele buraco >€ um
menino que ha de comandar Israel. Nasceu armado. Rasgou as
entranhas da mae com a espada que trazia. O mundo, o pra ele, é
feito um cavalo. Vem derrubar os que estédo na sela, >€ tomar as
rédeas, mudar orumo da montaria.

AQUIDAUANA — 0 E o que é que o senhor tem com isso? Que tenho
eu com isso? NGs somos todos >€ a bosta do cavalo. Somos cagados
no chédo, ndo importa o rumo que ele tome. 0 E todos pisam em cima.25%

Em outras passagens, outros personagens reproduzem a historia do

nascimento. Aquidauana comenta com Ra-ninite.

AQUIDAUANA - >€¢ Dizem que nasceu um menino diferente. J4
foi parido tinindo as armas e em cima de um cavalo.

Vai destronar Herodes e toda a corriola, virar a Judéia de cabeca para
baixo. Os romanos ndo querem nada disso. Com Herodes e outros
semelhantes, eles se arranjam. Mas com esse outro, que dizem ser
diferente, o caldo pode entornar.

RA-NINITE o Pois meu filho ndo tem nada com essa historia. Nao
nasceu armado nem de armas na méao.2%6

No dialogo entre Murcabel e Aquidauana, citado, o soldado argumenta que
nao importa o rumo que histéria tome, pois eles sdo a bosta do cavalo. Na conversa
entre Aquidauana e Ra-Ninite, ela retruca que o filho dela ndo tem nada a ver com
essa historia. E na coercdo de Murcabel contra os aldedes, eles dizem que querem

sim, essa mudanca na historia.

255 Idem.

256 Ibidem, p. 64
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MURCABEL — Nao acredito, de maneira alguma, nessa histéria de
gue todos os meninos daqui morreram de aftosa. N&do, decididamente
ndo acredito. Temos outras tarefas a cumprir e ndo podemos ficar aqui
mais tempo. Mas prestem atencdo: estamos agindo pelo bem geral.
Nasceu, em Belém ou em seus arredores, uma crianga que, segundo
testificam os profetas, ser4 o rei dos Judeus e mudara tudo. N&o
deixara pedra sobre pedra. Derrubara os templos. Levantara os filhos
contra 0s pais e 0s pais contra os vizinhos. Discutird com os doutores.
Abrird os presidios. Perdoara os ladrées e tomara a defesa das
adulteras. Querem isto, mesmo que esse homem descenda de vocés?
VOZES - >€ 0 Queremos! Queremos!25’

Na narracdo da cena 2, da chacina das criancas de Maragogi, as trés
palavras que interrompem as outras frases funcionam quase como uma musica. Um
corte seco. Ou, como sugere o dramaturgo, como golpes num arame esticado. As
cabecas infantis saltam sobre as crinas dos cavalos. As espadas dilaceram os corpos
tenros. E os soldados seguiram seu caminho sem olhar para tras. Osman Lins utiliza
como palavras de corte.

0 Espada, escudo, lanca (...) o Brilhos, tropel, relinchos (... ) ¢ Gente,
brinquedos, cées (...) 0 Flechas, clavas, chucos (...) ¢ (espanto, gritos,

pod) (...) 8 (zin, zon, zun) (...)0 Sangue, sangue, sangue (...) 0 (carneiros,
cabras, fogbes)

Depois das primeiras empreitadas, fica claro para o soldado que ele néao
guer compactuar e executar as ordens de matar as criangas. Para isso ele desafiaas
regras do exército e diz que se nao for dispensado por seu superior, sai de qualquer

jeito. Duas posi¢cdes passam a ser confrontadas. A de quem defende que ordens

257 Ibidem, p. 67
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devem ser obedecidas, independente se elas sejam justas ou ndo; e a de quem passa

a refletir sobre a validade dessas ordens.

AQUIDAUANA - >¢ Se for preciso, dou baixa por conta prépria.
SWwm mercenario, mas pra esse servico o rei Herodes nao vai contar
comigo. N&o sou coqueluche nem sarampo, pramatar crianca.
MURCABEL - ¢ Aquidauana, vocé é um soldado. Ndo — tem — na —
da — que — pen — sar. Seu papel é receber ordens e cumpri-las.
AQUIDAUANA — >€ SO por ser veterano e usar armadura, hdo
deixei desergente. Estou aqui, primeiro, paraganharodinheiroe
gastarcom as prostitutas em Jerusalém. Depois gosto de muito de
dormir, € de regalar astripas comvinhos e comidas; e, engajado,
dnadadisso me custadinheiro. Herodes pagatudo. Pode faltar péao
e carne paratoda a Judéia. Mas Herodes, os principes dos
sacerdotes >€ e nds sempre estamos forrados. 0 Também me
alistei para fazer meus saques e mudar de ares vez por outra sem
gastar na viagem. >€ Por ultimo, o senhor sabe: soldadodé
sempre soldado. Em qualquer pendéncia ou discussédo, >€ a gente
pode dizer: “Cale a boca ai que vocé ndo passa de um paisano.”
Sé isso ja paga a pena. 0 Mas assassinar crianga? Essa, eu

passo. Antes morrer de fome. Digo mais: antes voltar a ser civil. 258

Osman Lins faz uma referéncia critica ao momento em que o Brasil
passava, quando escreveu a peca. Como ja foi dito, Romance dos Dois Soldados de
Herodes foi escrita entre 1969 e 1970. Da ficcdo para a realidade. Sabemos que as
Forcas Armadas brasileiras efetivaram a dominacao autoritéria do Estado desde os
primeiros meses de 1964. Para defender o projeto de Brasil-futuro, a corporagéo
militar montou um eficiente aparelho repressivo para combater quem n&o se
enquadrava. E no limite, exacerbou o uso da for¢a e da violéncia. Entre meados da

década de 1960 e o fim da seguinte, experiéncias violentas foram praticadas em varios

258 Ibidem, p. 62
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pontos do Brasil. Os agentes da ditadura executaram horrores que estao relatados em
dezenas de livros depoimentos, relatérios, memarias sobre o periodo.

A principal propriedade do regime politico implantado em 1964 foi sua
natureza contrarrevolucionaria. Na peca, Osman Lins utiliza como metafora o
nascimento do menino como anuncio da revolucdo e no entender do poder

estabelecido, precisa ser exterminado a qualquer custo.

MURCABEL — >¢ NA&o sado inocentes. Aos olhos de Heodes,
representamumaameacaaoreie aJudéia. Nosso esforgo preventivo
é um dever sacrossanto e sacro patriético. 259

Para Sigmund Freud rir € uma caracteristica humana, “¢ um fenémeno de
descarga da excitacdo mental e uma prova de que o emprego psiquico dessa
excitacao tropeca repentinamente contra um obstaculo.”26°

Em seu estudo sobre o chiste, Freud encarava o0 riso Como um processo
social. O chiste é um dito espirituoso, uma pilhéria dirigida sobre ou para alguém ou
algum acontecimento.

A ironia e o humor pontuam varias passagens da peca.

AQUIDAUANA >€ Ah! Deve ser um estado bem descansado, ndo?
SERAIM — Descansa por um lado, mas cansa por outro. Os homens
ndo me deixam. Pensam que, por seu eunuco, tenho de ser sodomita.
AQUIDAUANA — Que mau juizo! Pois olhe: comigo, vocé pode ficar
sossegado dos dois lados.

(...)

AQUIDAUANA - Isto ndo vai durar muito, seu... Como € seu nome?
SERAIM — >€ Seraim. Quer dizer: sementes.

AQUIDAUANA — Esta ai um nome que combina muito bem com o
dono. 261

259
260

Ibidem, p. 72
FREUD, Sigmund. Os motivos dos chistes: os chistes como processo social. In: Obras Completas: Os chistes e sua relagédo com o inconsciente. Rio

de Janeiro: Imago Editora, 1977, p. 170.

261 Ibidem, p. 69
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Segundo Moliere, 0 homem ri “na proporcéo da gravidade com que enfrenta
a coisa”®?, por isso 0 humor é tdo importante em tempos de represséo politica ou de
depressao econdmica. As representacdes sao (re)elaboradas e podem ser utilizadas
de forma subversiva, carnavalesca, invertendo as proposicdes dos criadores,
deixando a “autoridade, politica e intelectual (...) no limbo entre o ridiculo e o

cadafalso.”

O carater subversivo do riso foi explorado nessa leitura de Osman Lins.
Ferramenta bastante utilizada por Brecht, proporciona uma néo identificacao imediata
entre palco e plateia, o que provoca um efeito de distanciamento.

Para o dramaturgo e teorico aleméo, a funcéo didatica se alia com a funcéo
social: “Distanciar € ver em termos historicos”?¢3. Ao apresentar os fatos narrados
longe da plateia em tempo ou geografia, 0 espectador pode perceber com mais
facilidade o trajeto dos personagens como consequéncia de um momento histérico. O
homem n&o é um ser pronto, acabado como sugere a poética aristotélica, mas faz
parte de um processo passivel de transformacdo. Para possibilitar esse efeito de

estranhamento, Brecht utilizou varios recursos, entre eles a ironia e a parodia.

262 Apud FLORES, Elio Chaves. Teo(ri)zando a teo(ria): as inconfidéncias do riso. IN: NEVES, Joana et. al. Onde est4 a graca que eu néo vi? O riso e a

representagdo na Histéria. Jodo Pessoa: Almeida, 1997, p. 32.

263 Apud ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. Op., Cit., p. 155
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4.3.9 — Aquidauana e o anjo torto de Drummond

Aquidauana é apresentado por outros personagens e por ele mesmo como
um ser torto, ao contrario de Murcabel que é apontado como reto e impoluto. No
sentido figurado, torto é aquele que é enquadrado como errado pela sociedade.

A figura de Aquidauana estabelece uma intertextualidade com o antoldgico
Poema de Sete Faces, de Carlos Drummond de Andrade e com outros influenciados

pelo poeta mineiro, que criaram seu anjo e sua “profecia”.

Quando nasci, um anjo torto
desses que vivem na sombra
disse: Vai, Carlos! ser gauche na vida. 264

De origem francesa, a palavra gauche corresponde a “esquerdo” em

portugués. Em sentido figurado, o termo pode significar “acanhado”, “inepto”.

Drummond semeou influéncias. A ideia-forga do anjo torto fez germinar
muitas coisas. Desde o “mandamento” do anjo hippie do tropicalista Torquato Neto

(1944-1972), em Let’s play that, musicado por Jards Macalé. 255

Quando eu nasci
um anjo louco muito louco
veio ler a minha mé&o

eis que esse anjo me disse
com um sorriso entre dentes
vai bicho desafinar

o coro dos contentes

264
265

DRUMMOND DE ANDRADE,Carlos. Poema de sete faces. IN: Alguma Poesia. Edi¢cdes Pindorama, Belo Horizonte, 1930.
NETO, Torquato. Let's play that. Do CD Torquato Neto - Todo Dia E Dia D. Varios Artistas, Dubas Musica, 2002.
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Ao anjo que virou um querubim safado, na visdo de Chico Buarque de

Hollanda, na musica Até o fim 266,

Quando nasci veio um anjo safado

O chato dum querubim

E decretou que eu ‘tava predestinado
A ser errado assim

Ja de saida a minha estrada entortou
Mas vou até o fim

Para a mineira Adélia Prado, o anjo gauche é esbelto e toca trombeta. O anjo
torto de Drummond aparece em outras obras, como nas musicas Quarto de Hotel, de
Caetano Veloso (CD Caetano, Polygram, 1987) e Sonho Real (LP de L6 Borges,

Sonho Real, 1984), de L6 Borges e Ronaldo Bastos.

4.3.10 — Montagens do Soldado

O Grupo Semente montou Romance dos Dois Soldados de Herodes, no
Teatro de Bolso, anexo ao Teatro das Nagbes, em S&o Paulo, em abril de 1977. A
peca foi encenada por Clovis Marcos e Rafaela Puopolo, dire¢éo de Valter Padgursch,
assistente de direcdo de Henrique Rosenbaum e mascaras criadas por Renato Dobal.
Dois anos antes, o texto foi encenado para exame dos alunos da Escola de Arte
Dramatica — EAD, da Universidade de Séo Paulo. O professor Clovis Garcia escreveu

para o jornal O Estado de S. Paulo que o espetaculo de Padgurschi seguiu as

266 HOLANDA, Chico Buarque. Até o Fim (musica). IN Disco Chico Buargue (Faixa 1B), Rio de Janeiro, PHILIPS / Polygram Discos, 1978.
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indicacdes do autor e assumiu a forma de um teatro de mascaras, ao contrario do que ocorreu com

o elenco da EAD, do qual participavam varios atores. Sobre a encenacédo do Grupo Semente ele

registrou que:

(...) os atores sdo apenas manipuladores dos bonecos, emprestando-
lhes a voz, o movimento, e eventualmente, expressdes fisionémicas
(como no teatro japonés Bunraku). Como nas experiéncias do Bread
and Puppet Theatre, o espetaculo somente pode ser entendido quando
se compreende que 0s personagens sao as mascaras e nao os atores.
Isso explica, também porque apenas dois atores manejam os bonecos,
inclusive trocando de personagens, evitando, assim que se identifique
como os intérpretes, os tipos personificados. (...) Na atual montagem,
pensariamos apenas que também o0s personagens incidentais
deveriam ser concretizados por bonecos, possivelmente menores
como o citado Bread and Puppet fez em "attica", dando fisicamente o
dimensionamento menor da sua importancia no contexto dramatico. 267

Na década de 1990, o Romance dos Dois Soldados de Herodes recebeu

uma montagem carioca. O casal de atores Nelson Xavier e Via Negromonte encenou

o0 Romance em 1997, no Centro Cultural Banco do Brasil, do Rio de Janeiro e depois

fez turné pelo Brasil, Europa e Africa. A montagem destacou a atualidade da fabula,

sob o enfoque da tirania e da perversa indiferenca dos poderosos responsaveis pelos

sofrimentos da populagéo. A dupla se revezou na interpretacdo de 12 personagens

com o uso de mascaras, para discutir as ordens recebidas por dois colegas de farda

para matar criancas nas cercanias de Belém.

Os dois intérpretes exploraram a trama a partir das reacdes dos soldados

perante essa ordem de Herodes, utilizando cenarios transformaveis, que viravam

casa, depois cavalo, depois trincheira, depois arma. Processo semelhante também foi

267

GARCIA, Clovis. Uma Pega com Texto de Valor Universal e Atemporal. S&o Paulo: O Estado de S. Paulo, 14 de abril de 1977.
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utilizado com os figurinos. A roupa de soldado romano na Judéia, era transformada
em roupa de mulher, de eunuco, de forasteiro, de anjo, de velho, etc.

A ideia da encenacéo foi realizar, em tom de farsa, a correlacdo entre o
Nordeste e a regidao da Judéia: “A montagem estabelece um paralelo entre o que é
legal e o0 que é legitimo ou moralmente correto. A peca mostra como o poder torna as
pessoas violentas. E a violéncia infantil continua até hoje. E como se Herodes
estivesse vivo”.?%® O ator Nelson Xavier, que também dirigiu a montagem, disse na
época, para o jornal O Globo que “O texto é literatura de cordel em forma de
dramaturgia” 2%%e por isso mesmo mesclou na encenacéo elementos circenses e do

teatro de rua.

268 FERREIRA, Mauro. Pega lembra Herodes em Tom Circense. Rio de Janeiro: O Globo. Editoria: Rio Show, 14 margo de 1997, p.29

269 Idem
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5. Consideracdes finais

O experimentalismo que Osman Lins empreendeu na sua ficcdo em prosa
também alcancou sua dramaturgia. Na trilogia Santa, Automével e Soldado, —formada
pelas pecas Mistério das Figuras de Barro, Auto do Saldo do Automével e Romance
dos Dois Soldados de Herodes —, Lins redirecionou sua escrita dramatica para o épico,
depois de ter formulado uma teoria teatral que dava primazia ao texto, em detrimento
do espetaculo e do “jogo cénico”.

Quando escreveu (1969/1970) e publicou (1975) a trilogia Santa, Automével
e Soldado, o autor ja havia lancado o livro Guerra sem Testemunhas (1969) — um
estudo critico sobre a realidade do escritor brasileiro, que traga conexdes entre campo
literario (inclusive teatral) e campo de poder.

No ensaio sobre o teatro em Guerra sem Testemunhas, Lins criticava a
negligéncia do Estado para com a producao dramética brasileira e ressaltava que 0s
favorecidos com as subvencgdes eram os empresarios. O escritor protestava contra
encenadores desrespeitosos, que subvertiam o sentido do texto ou destruiam o
pensamento do autor; a valorizacdo de pecas estrangeiras; o estrelismo dos atores e
diretores.

Lins desafiou o canone ao propor um novo tipo de teatro, questionou o
processo de articulacdo de patrocinio e destinacdo de verbas publicas para as
companhias brasileiras, sobretudo as paulistas, que viravam as costas para o autor
nacional.

Suas teorias colocam o texto teatral em outro lugar, diferente daquele
reservado pela cena brasileira naqueles anos 1960. Suas formulagbes sobre

distanciamento entre intérprete e personagem tracam um dialogo estreito com Bertolt
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Brecht. As influéncias de Hermilo Borba Filho também se fazem presentes no seu
ideario, através da utilizacao de elementos da cultura popular nordestina.

Osman Lins publicou o livro Santa, Automoével e Soldado em 1975, dois anos
depois do langamento de sua obra mais ambiciosa, Avalorava (1973), e um ano antes
da edicdo A Rainha dos Cérceres da Grécia (1976), seu ultimo romance publicado. E
ainda deixou o romance inacabado e inédito A cabeca levada em triunfo.

O campo do teatro, naquele momento, estava minado para ele. A conjuntura
do periodo (sob o regime militar), a estética teatral hegeménica, os duelos travados
nos bastidores entre grupos para firmar seu ideério, as estratégias de negociagéo para
gue determinada estética chegasse ao publico; além da publicacdo do seu Guerra
sem Testemunhas contribuiram para o isolamento e até mesmo o siléncio sobre as
pecas da segunda fase.

O dramaturgo foi apontado como demasiadamente literario, notadamente
por conta da percepcédo de teatro como demonstracdo do texto, apresentada no livro
de ensaios. Sua proposta radical também fazia um apelo para a consolidacdo da

dramaturgia nacional.

O autor expde, assim, a "industria do espetaculo” a luz da conivéncia
do Estado, e discute como a politica cultural impedia a producéo de
nossa dramaturgia, sem que este alheamento significasse autonomia
artistica. 27°

Esses episddios indicam que as possiveis interrelacdes dos campos de

poder podem ter prejudicado o reconhecimento da obra dramatirgica de Osman Lins

210 SOARES, Marisa Balthasar. Aspectos do Teatro de Osman Lins em Retabulo de Santa Joana Carolina. Op. Cit.
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da segunda fase. Seja por sua atitude combativa, expressa através de seus artigos,

entrevistas em jornais; sua postura ética e até mesmo certa inflexibilidade na

negociacao da defesa do teatro nacional.

Seja como for, a visdo radicalmente literaria do teatro tal como concebida
por Osman Lins, por mais antiguada que possa parecer, tem precisamente
agora um valor local excepcional. Hoje talvez seja necessario pedir ao
teatro, depois de se ter emancipado da literatura e afirmado sua
autonomia, que volte a respeitar a palavra. E claro que o teatro ndo pode
concordar com Osman Lins. Mas é oportuno tomar conhecimento das
opinides de um autor que sabe honrar o dom mais precioso do homem. 2%

O critico e teorico, filbsofo e ensaista Anatol Rosenfeld, nascido emBerlim,

na Alemanha em 28/8/1912, radicado no Brasil em 1937, para fugir das perseguicdes

nazistas, e morto em Sao Paulo em 11/12/1973, foi um dos poucos intelectuais a

refletir sobre o ideario teatral do autor pernambucano, com ponderacfes reunidas no

capitulo O escritor e 0 Teatro, de Guerra sem Testemunha. Mas o intelectual aleméo

ndo analisou as pecas da trilogia Santa, Automovel e Soldado, porque morreu antes do

lancamento do livro com a trilogia.

271

272

Osman Lins é, entre os escritores brasileiros, sem duvida um dos mais
conscientes do seu oficio, como arte e profissdo, como problema
estético e moral. (...) Como ensaista combativo distinguiu-se
sobretudo com Guerra sem Testemunhas, analise da profissdo e
condicao do escritor e do seu veiculo, o livro. Que sua dramaturgia,
apesar dos prémios conquistados também nesse campo, ainda nao
tenha conseguido impor-se, talvez se ligue a visdo de narrador que
tem do oficio de escritor. 272

ROSENFELD, Anatol. Osman Lins e o teatro atual. IN: Prismas do Teatro. Prisma do teatro, Op. Cit., p. 196.

Ibidem, p. 190.
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Osman Lins nutria por Rosenfeld uma profunda admiracéo e respeito. E
escreveu um comovente relato no Suplemento Literario do Estado de S. Paulo, meses
apo6s a morte do critico alemao, intitulado Anatol Rosenfeld — homenagem amemoria

do intelectual. Transcrevemos trechos:

N&o sei em que més de 1965 nos encontramos. Eu concluira um livro
e desejava ouvir a sua opinido; o que ele publicava nos jornais indicava
um leitor compreensivo, arguto e aberto as experiéncias novas. Nosso
contato foi rapido e algum tempo decorreu antes que voltassemos a
ver-nos. Pouco importa, para esta breve meméria, o0 que me disse a
propésito do livro; basta que se saiba que a verdadeira natureza de
certas exploracdes minhas foi por ele revelada. O critico traduzia para
0 criador — que assim se tornava mais lucido — alguns de seus
processos.

Nasceu, portanto, em torno de um texto, como felizmente nascem
guase todas as rela¢des do escritor, uma amizade cerimoniosa que s6
a morte viria romper.

(..)

Conversavamos sempre sobre autores e obras, sobre o teatro, sobre
arte em geral.

(..)

Como alguns outros nascidos em paises distantes e que, numa
espécie de homenagem a terra que o acolheu, familiarizam-se com a
nossa lingua... Ndo, ndo um escritor brasileiro, mas um adventicio
generoso, com perspectivas proprias, informado sobre as letras do
mundo — e quase, curiosamente, parecia trazer para a nossa
ensaistica uma espécie de nobreza. Quem ainda ndo o conhece, leia
O Teatro Epico, as paginas téo ltcidas de Texto/Contexto.

(..

Devo lembrar, € indispensavel lembrar, que a sua contribuicdo ndo se
restringiu a vida intelectual. A ndo ser que compreendamos a vida
intelectual como ele parece havé-la compreendido: um exercicio de
elevacdo total do ser, um esforco de aperfeicoamento espiritual, quase
uma ascese. Sabemos que isto € raro e que a atividade intelectual
serve com frequéncia ao orgulho e & ambic&o (de posi¢ées, de gléria,
de bens materiais). Ambicdo e orgulho eram paixdes estranhas a
Anatol Rosenfeld.

(..

Este homem que perdemos na primeira quinzena de dezembro e cuja
auséncia nunca sera preenchida. Pois em quem voltariam a reunir-se
tantas qualidades raras? 273

273 LINS, Osman. O Estado de S. Paulo — Suplemente Literario. Sdo Paulo, 28 de abril de 1974.
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Como ja dissemos, as pecas de Santa, Automoével e Soldado foram
publicadas depois da obra ensaistica Guerra sem Testemunhas. Em paralelo a obra
ficcional, Lins empreendeu inovac¢des também na dramaturgia, sem afastar-se de uma
visdo critica da realidade.

Na peca Mistério das Figuras de Barro, o artesdo Damido Luiz vive as voltas
com os dilemas e limites da criacdo. Lins critica o capitalismo e chama atencédo para
os servos cegos do sistema. Segundo Marisa Balthasar, “a peca traz em mise en
abime sua propria tematica: para romper com o teatro de ilusdo, Osman se vale de
bonecos como personagens. A prépria histdria contada € a de um artista que faz
bonecos e tem de brigar contra o processo interessadamente mistificador que cerca
sua arte. E isto tratado, parodisticamente, na forma medieva ‘mistério™.2"*A
pesquisadora também aponta que a ndo capitulacao do artista é alegorizada na figura
do "porco-espinho misterioso”.

A segunda peca da trilogia, Auto do Saldo do Automoével € uma alegoriada
agitada vida moderna na cidade de Sao Paulo. O texto € composto por cinco
fragmentos, que formam um mosaico urbano em que aparecem a opressao e aansia
de liberdade e aponta no final para uma utopica revolugao.

No Romance dos Dois Soldados de Herodes, o dramaturgo investiga as
tramas da responsabilidade individual e discute a concordancia ou cumplicidade por
omissao de ordens antitéticas. Além do recurso de mascaras, que se assemelham aos
bonecos-luvas do Mistério das Figuras de Barro, a quebra da ilusdo é refor¢cada pela
proposta de que o0s quatro papeis sejam desenvolvidos por apenas dois atores.

Osman Lins anuncia que busca "uma nova modalidade de teatro épico”: "Flui o texto

214 SOARES, Marisa Balthasar. Aspectos do Teatro de Osman Lins em Retabulo de Santa Joana Carolina. Op. Cit.
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livremente através do casal de atores; a cisdo verificada ai entre personagens e
intérpretes, contrariando a ilusédo dramatica, visa a conservar no espectador, sem
prejuizo do deleite estético, uma atitude critica." 2’°A utilizacdo de sinais graficos

dissolve as fronteiras da correlagcédo ator/personagem.

As guerras osmanianas o0 conduziram a outra arte, pela via da
experimentacdo, da vivéncia de sua escritura critica: o teatro épico, com matizes
proprios, um épico pos-brechtiano que, recusando férmulas ou modelos, enfrentou
com coragem sua mudanca de rumo estilistico, abrangendo temas mais amplos que
0 teatro psicologizante lhe daria. Intensificou seu humanismo pelo procedimento
formal, em sintonia com 0s novos rumos que a dramaturgia ocidental tomara para si
desde que “o drama entrou em crise” (como constata o tedrico alemé&o Peter Szondi),
fazendo com que os paradigmas se deslocassem das poéticas do imitatio, nas quais
reina o “drama absoluto”, para uma problematizacdo mais ampla do “enunciado da
forma” e o “enunciado do contelido”.?"®

Tudo isso como se a reverberar as “licdes” do Modernismo Brasileiro, que
nas palavras de Mario de Andrade sintetizavam “o direito permanente a pesquisa
estética, a atualizacdo da inteligéncia artistica brasileira; e a estabilizacdo de uma
consciéncia criadora nacional”.?’” Ecoava em Osman Lins esse espirito de pesquisa

estética, base da producao cultural moderna e de nosso modernismo.

275
276

LINS, Osman. Romance dos dois soldados de Herodes. IN: Santa, automével e soldado. Op. Cit., pp 57/58.
Cf. SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno (1880-1950). Apresentagéo José Antdnio Pasta Junior. Tradugéo Luiz Sérgio Repa. S&o Paulo: Cosac &

Naify, 2001.

2n ANDRADE, Mério. O Movimento Modernista. Apud: TELES, Gilberto de Mendonga. Vanguarda europeia e modernismo brasileiro. Apresentacéo dos

principais poemas, manifestos, prefacios e conferéncias vanguardistas, de 1857 até hoje. 92. ed. Petrépolis/Rio de Janeiro: Vozes, 1986, p. 310.
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O épico possibilitou ao autor tornar-se ainda mais fiel a si mesmo, porque
construiu uma trilogia draméatica propicia a discussdo com a propria forma teatral que
herdara, e na qual se exercitara.

Ignorou o descaso da recepgdo para com suas hovas conquistas e
reassumiu o papel que ja& desempenhava na prosa ficcional: aquele de reconfigurador
da invenc&o do novo ou, um artista que consciente de seu papel no campo cultural,
insere-se numa “tradi¢do de ruptura”.?’®

Esse carater experimental das artes contemporaneas, para Gerd Bornheim,
esta distante de ser contingente, algo que “possa ser displicentemente descartado, ou
mero desvio de percurso fadado ao esquecimento.”?’° A prépria razéo de ser das artes
na contemporaneidade é exatamente esta dimensao experimental que necessita ser
compreendida, pois este fato é “inegavel e surpreendentemente uma novidade radical
na histéria da cultura.”?®® Osman Lins, fugindo da “repeticdo” e mantendo a vitalidade
de sua obra com as formas irrigando-se umas nas outras, chega ao teatro com a

mesma disposicao de testar, sem concessdes, marca do experimentalismo:

A questdo em nosso tempo coloca-se de modo tdo radical que néo
existe mais estética normativa, esse tipo de estética que vive de
concessbes a mesmice do mesmo. E que ja ndo basta legitimar um
espetaculo [e também o texto teatral] pela simples escolha de um tema
adaptavel a conveng@es anteriores. O teatro deve compor também a
estética do tema, tal a radicalidade da exigéncia de criagéo do novo. E
como se cada obra de arte devesse inventar a sua estética exclusiva.
O preco que se paga para sustentar tal situacdo pode ser alto: a
extravagancia, o jogo inutil, o desperdicio — ou a esterilidade da
repeticdo do mesmo.

218 Cf. PAZ, Octavio. Invengéo, Desenvolvimento, modernidade. IN: Signos em rotagdo. Trad. Sebastido Uchoa Leite. Sdo Paulo: Perspectiva, 1976,

pp.133-137.

219 BORNHEIM, Gerd. O teatro experimental. IN: NUNEZ, Carlinda Fragale Pate et alii. O teatro através da histéria. Vol. 2. Rio de Janeiro: Centro Cultural

Banco do Brasil/Entourage Produgdes Artisticas, 1994, p.277.

280 Idem.
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E que as apostas do jogo também s&o muito altas. Mas n&o ha outro
caminho: o ato criador cria tudo, inclusive e principalmente a estética
de cada um de seus atos, sem concessoes a repetibilidade.28!

Foi o que Osman Lins pretendeu e legou para aqueles que se sintam
desafiados a, como ele, assumirem para si mesmos, para o texto ou para a cena
teatral, o novo, a experimentacéo, o direito permanente a pesquisa estética. Refletiu,
experimentou e vivenciou o novo, de sua prosa ficcional a sua dramaturgia, de seus
Casos especiais para a TV aos seus ensaios criticos. Esta foi sua trilha e isto exigiu
ousadia. Osman Lins, polémico e polissémico, aqui ecoando 0 seu teatro, em alguns

de seus tragos.

281 Ibidem, pp. 284/285.
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