Os sertées em cena:
critica, vocalizacdo e cruzamento de sentidos

odemos encarar a teatraliza¢io do livro de

Euclides da Cunha, no ciclo de encenagoes

assinadas por José Celso Martinez Corréa

e realizadas pelo Teatro Oficina, como

uma leitura especifica. E claro que aquilo
que chamo de uma leitura para me referir a
abordagem teatral de Os sertoes nao se constitui
sob a forma de um metatexto critico e com pro-
cedimentos apropriados a uma escrita argumen-
tativa e analitica voltada para a compreensio do
livro (seja ele visto como discurso literdrio, ide-
oldgico ou historiogrifico, seja avaliado em seus
impactos na cultura e no sistema intelectual bra-
sileiro etc).

Sdo bastante intensos os efeitos do livro
de Euclides da Cunha sobre a imaginagao artis-
tica e a produgdo cultural modernas no Brasil.
Romances e filmes sobre o cangaco e o sertdo
ou tematizando a seca e as regides dridas fre-
quentemente mantém algum didlogo com Os
sertoes (publicado originalmente em 1902). E
verdade que obras bem posteriores (inseridas em
um contexto avangado do modernismo literd-

José Da Costa

rio no Brasil), como o Grande sertio veredas de
Guimaraes Rosa e Vidas secas de Graciliano Ra-
mos, terdo também importincia decisiva na
constitui¢ao do imagindrio sobre o sertao como
importante campo de referéncia na produgao
literdria e cultural do pais.

Em termos de ressonincias da obra Eucli-
des da Cunha no terreno da produgio cultural
extraliterdria, poderfamos, para ficarmos em um
tinico exemplo, recorrer ao filme Deus e o diabo
na terra do sol, de Glauber Rocha, devido 2 re-
percussao que teve no ambiente dos anos 60 e
seguintes. O personagem do beato Sebastiao e
o seu séqiiito, no filme de Glauber Rocha, lem-
bram Ant6nio Conselheiro e os fiéis miserdveis
que o acompanhavam pelos sertdes baianos,
conforme as descricées euclidianas. E mencio-
nado, em vdrios momentos do filme, o exter-
minio dos canudenses e de Conselheiro, assim
como sio lembradas as dificuldades encontra-
das pelas tropas para concluir aquele extermi-
nio. Essa referéncia aparece em fala supersticio-
sa do matador Antonio das Mortes, quando o
padre e o fazendeiro procuram contratd-lo para
eliminar o beato Sebastido, caracterizado, no fil-

José Da Costa ¢ professor da Escola de Teatro e do Programa de Pés-Graduagio em Artes Cénicas da

UNIRIO. Este ensaio é um desdobramento de observagoes feitas originalmente para apresentagio oral
no Semindrio Internacional “Literatura, Técnica e Outras Artes: Intermidia e Cultura Contempora-
nea’, na Casa de Rui Barbosa, Rio de Janeiro, 2004.
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me, como um pregador religioso, que conta
com o respeito das classes populares e a descon-
fianga tanto da Igreja, quanto das classes rurais
dominantes. Mas Antdnio das Mortes, inicial-
mente, mostra-se oscilante. Teme o castigo di-
vino, que pensa ter sido a razdo dos sucessivos
fracassos dos militares antes que eles lograssem
abater o Arraial de Canudos, onde se localizava
a populagao pobre liderada por Antdnio Con-
selheiro, outro pregador leigo desafeto tanto da
Igreja catdlica, quanto das elites dominantes.
Antonio das Mortes, na cena de Deus e o diabo
na terra do sol, comentada aqui apenas de passa-
gem, nao quer ser alvo da mesma ira divina que
atingira, conforme a argumentagao da persona-
gem, os soldados e batalhdes em sua tentativa
de exterminar Conselheiro e seus fiéis seguido-
res sediados em Canudos. Exterminio aquele,
alids, que s6 veio a ocorrer, conforme o relato
longo e detalhado de Euclides da Cunha, com
a quarta expedi¢ao militar chefiada pelo Gene-
ral Artur Oscar de Andrade Guimaraes. Nas trés
expedi¢bes anteriores, verificaram-se enormes
perdas humanas e materiais sofridas pelo exér-
cito, apesar de as investidas terem sido, entre-
tanto, chefiadas por comandantes importantes
e reconhecidos.

Na fita de Glauber, os cangaceiros pare-
cem aqueles descritos por Euclides da Cunha
como “indisciplinados heréis (...), que se ca-
racterizam pelo “nomadismo desenvolto, pela
combatividade irrequieta, e por uma ociosida-
de singular sulcada de tropelias” (Cunha, 2004,
p. 186-7), no primeiro capitulo (Preliminares)
da parte intitulada A Luza, em Os Sertoes. Por

fim, toda a tensao da dicotomia sertao-mar que
estrutura a narrativa filmica de Deus e o diabo
na terra do sol pode ser vista como ressonincia
da andlise euclidiana do Brasil por meio da opo-
si¢do entre o parasitismo imitativo da Europa e
préprio do litoral e, por outro lado, o isolamen-
to e abandono do interior — e, principalmente,
dos sertdes —, como se pode ver na Nota Intro-
dutéria (Cunha, 2004, p. 14) e na mengao a
“civilizagdo de empréstimo” e a “faina cega de
copistas” no trecho final da segunda parte, O
Homem (idem, 174-5).1

Sao muito variadas as orienta¢des assumi-
das pelas leituras distintas que Os sertges de
Euclides da Cunha jd suscitou e continua esti-
mulando.? O leque das perspectivas diversas de
leitura é aberto pela deliberada multiplicidade
discursiva do texto de Euclides da Cunha. Ele é
lido ora como obra literdria, ora como trabalho
historiogrdfico e como discurso de ambigao
cientifica (ainda que os padrdes supostamente
cientificos abragados por Euclides — evolucio-
nismo, teorias raciais e outros assemelhados —
j& ndo sejam, nos dias de hoje, aceitdveis como
legitimos pardmetros no campo das ciéncias an-
tropoldgicas, genéticas etc). Essa diversidade de
apreensdes decorre do fato de o leitor de Os ser-
toes se deparar, ao longo do livro, com géneros
e registros distintos (lirico, dramdtico, cientifi-
co, jornalistico, etc) e ser exposto pelo texto a
um discurso fortemente plurivoco, em razao das
citagbes e mengoes a obras de outros autores fei-
tas ao longo do texto, que se dedica A narragio
e ao esfor¢o de inteligibilidade da guerra movi-
da, nos anos de 1896 ¢ 1897, pelo exército re-

I A respeito da polaridade entre sertdo e mar no filme de Glauber Rocha, nio se poderia deixar de men-
cionar o livro de Ismail Xavier (1983, p. 69-119). Sem se deter em reflexdes referentes ao livro de

Euclides da Cunha, o autor pensa o mar no filme do Glauber como expressao de uma teleologia hist6-

rica, que aponta para transformagio do sertao e da sociedade como um todo, como processo de supera-
¢ao das diversas formas de opressao de classe e de injustiga social.

2 Leituras mais ou menos recentes de Os sertdes de Euclides da Cunha por perspectivas variadas (sociold-

gicas, econdmicas, politicas e literdrias), se encontram em livros como De sertoes, desertos e espagos
incivilizados (Almeida, Zilly & Lima, 2001) e também Os sertoes de Euclides da cunba: releituras e didlo-

gos (José Leonardo do Nascimento, 2002).
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publicano brasileiro contra o Arraial de Canu-
dos e seus habitantes, considerados, entio,
como uma ameaga as institui¢des da Republica
instaurada no pais oito anos antes.

As virias leituras de Os sertoes se diferen-
ciam quanto ao enfoque priorizado (a andlise
do Brasil como nagio, como geografia fisica e
cultural, como formagao social, étnica etc.),
quanto aos valores destacados (o valor estético,
com a afirmagio da beleza literdria de certas pas-
sagens; o valor ético apreendido na indignagao
de Euclides da Cunha em relagao a uma injus-
tica atroz praticada paradoxalmente em nome
da justica e da razao, contra os seguidores de
Ant6nio Conselheiro). Mas as leituras também
se distinguem quanto ao interesse frente ao gé-
nero e a constru¢iao da escrita (sua dimensio
épica, seus tragos liricos e dramdticos; seu teor
histérico e jornalistico; sua organizacio estru-
tural; seu cardter intertextual; seu modo de
conjugar discurso cientifico e expressao literd-
ria, etc.). 3

Mesmo priorizando um ou outro aspec-
to, os estudiosos passam freqiientemente por
esse conjunto de preocupagdes em suas leituras
de Os sertoes. Esse é o caso dos textos de Gilber-
to Freyre e de Nelson Werneck Sodré incluidos
nas obras completas (in Cunha, 1966). Walnice
Nogueira Galvao, em Os sertoes para estrangeiros
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(Galvao, 1981, p. 62-84) — ensaio em que estu-
da o livro no interior do que enxerga como um
processo de transformagdo das visdes de mun-
do do autor — retoma abordagem anterior de
Alfredo Bosi (1970), para mostrar como o oxi-
moro e a antitese expressam as mudangas e divi-
soes na consciéncia de Euclides da Cunha a res-
peito dos entendimentos (que tinha antes da
guerra e que passa a ter posteriormente a ela)
quanto aos conselheiristas e ao sentido da agao
do exército no enfrentamento desses dltimos
(Galvao, 1981, p. 81). Em outro dos vdrios es-
tudos dedicados a Euclides da Cunha e Os ser-
toes, Walnice Galvao se debruca sobre a dimen-
sao de homem publico que se mostra no
trabalho do escritor Euclides da Cunha (idem,
p. 90-5).

Em Terra ignota: a construgio de Os Ser-
toes (Lima, 1997), Costa Lima coloca em ques-
tao o que vé quase como um cliché na apreen-
sao de Os sertoes como obra que conjuga espirito
cientifico e discurso literdrio. Para Costa Lima,
o que hd, em Os sertoes, é predominantemente
uma organizagio hierdrquica que delega ao as-
pecto literdrio uma fun¢ao marginal e de mero
adorno frente ao que seria ali encarado e dis-
posto pelo autor, na arquitetura interna da es-
crita, como matéria verdadeiramente importan-
te, isto ¢, o discurso tido como sério: o projeto

3 Luiz Costa Lima, no primeiro capitulo de seu livro Zerra ignota: a construgio de Os Sertoes (Lima, 1997)

faz um rdpido exame da recepg¢ao inicial de Os sertoes de Euclides da Cunha, mencionando artigos de
Mucio Teixeira, José Verissimo, Araripe Junior, Coelho Neto e Moreira Guimaraes, dentre outros reu-
nidos na coletdnea (Juizos criticos) organizada pelo editor Laemmert em 1904 (idem, p. 15-17) e co-
mentando também textos de datas posteriores (cobrindo as trés primeiras décadas do século XX) e de
autores como Silvio Romero, Roquette-Pinto, Afrinio Peixoto e Mdrio de Andrade (Ibid: 19-24). Ou-
tras recepgoes de Os sertdes sao ainda mencionadas e discutidas no livro de Costa Lima. No inicio do
capitulo V, por exemplo, o pesquisador comenta as leituras de Gilberto Amado, de Gilberto Freyre e de
Afranio Coutinho escritas durante as décadas de 40 e 50 (Ibid: 127-131). Na edi¢ao da Obra Comple-
ta do autor de Os sertoes organizada por Afranio Coutinho (Cunha, 1966), encontram-se exemplos de
estudos da obra de Euclides da Cunha. Dentre eles, o texto Euclides da Cunba — revelador da realidade
brasileira de Gilberto Freyre (idem, v.1, p. 17-31); a Revisio de Euclides da Cunha de Nelson Werneck
Sodré (Ibid: 11-59) e a conferéncia O Espirito geogrdfico na obra de Euclides da Cunha do gedgrafo José
Verissimo Pereira originalmente proferida pelo autor em 1949 (Ibid: 67-76). Walnice Nogueira Galvao,
em texto dos anos 70, faz uma breve, mas criteriosa revisao da pesquisa euclidiana até aquele momento

(Galvao, 1981, p. 102-10).
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euclidiano de dominagio intelectual da realida-
de, o intuito de auto-legitimacio do discurso
por meio das citagdes cientificas, a ambi¢ao de
diagnosticar e de medicalizar as questdes sociais
e culturais com base em leituras em grande me-
dida superficiais e equivocadas (ou desleituras,
conforme Costa Lima) das ciéncias antropold-
gicas e etnoldgicas do Séc. XIX.

A apreensio que Berthold Zilly (1998)
tem do livro de Euclides da Cunha pode ser vis-
ta como simetricamente oposta 2 leitura elabo-
rada por Costa Lima. Com efeito, Zilly enfatiza
a importancia e a fun¢ao central que os elemen-
tos estilisticos e literdrios (e especialmente os
tragos dramdticos e teatrais) assumem na eco-
nomia interna de Os sertdes. Esses tragos
estilisticos colaboram, na visao de Zilly, para cri-
ar, uma ambiguidade ou uma mobilidade nos
posicionamentos e na consciéncia do autor-
narrador, mobilidade essa que se pode, confor-
me mostra o ensaista, perceber na prépria lin-
guagem e na organizagao da escrita. Para Costa
Lima, ao contrdrio, essa ambiguidade na voz e
no discurso euclidianos, essa hipétese de fratu-
ra interna do sujeito do discurso ou de auto-
questionamento do autor em relagdo a seus
posicionamentos anteriores sao, antes, recalca-
das pela estrutura fortemente hierdrquica e rigi-
da de seu discurso e dos lugares ocupados pelas
dimensoes literdria e cientifica, pela expressao
estética e pelo enunciado sério no texto de Os
sertoes (Lima, 1997, especialmente p. 125-92).

O espectador dos espetdculos realizados
pelo Teatro Oficina a partir de Os sertdes pode
localizar na teatralizagao ali proposta uma apre-
ensdo da obra que se solidariza antes com leitu-
ras como as de Walnice Nogueira Galvao e de
Berthold Zilly, valorizadoras das divisdes ¢ mo-
bilidades internas na voz e no discurso eucli-
dianos, do que com o entendimento de Costa
Lima, que enfatiza e denuncia uma estrutura
discursiva hierarquizadora e de pouca mobi-
lidade efetiva no livro de Euclides da Cunha.
E verdade, porém, que seria preciso reconhecer
ainda que a intensa mobilidade (em termos de
uma pluralizagao das posi¢oes do sujeito do dis-
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curso, de certa margem de auto-questiona-
mento desse sujeito, de uma multiplica¢io dos
pontos de vista ou de uma prismatizagao inter-
na da voz) verificdvel nas encenagdes em ques-
t20 N0 se apresenta, nos espetdculos, como algo
proveniente pura e diretamente do texto eucli-
diano. Explicita-se, antes, como deliberado
acréscimo e como interven¢ao em relagao ao
texto original, acréscimo e intervengao essas que
sa0, agora, operacionalizadas pelas opgoes tea-
trais a que se recorre.

Mas cheguei ao ponto em que ¢ inevitd-
vel a pergunta sobre o que, afinal, quero dizer
ao chamar de leitura a teatralizagio da obra de
Euclides da Cunha feita por José Celso Mati-
nez Corréa e pelo Teatro Oficina. Nio se trata
(pelo menos nao de um modo literal) de um
texto de comentdrio, texto esse que, por vezes,
citaria a obra que discute ou mencionaria as lei-
turas de que discorda ou com as quais concor-
da, sustentando-se por raciocinios 16gicos, cau-
sais e persuasivos, orientados para certos fins que
se desejem atingir ou hipdteses que se preten-
dam corroborar, quanto ao esclarecimento dos
contetidos e discursos apresentados.

Essa caracteristica aproximaria a teatrali-
zagao de Z¢ Celso de uma conferéncia, gerando
possivelmente um teatro de pouco interesse ar-
tistico. Mas seria possivel também que ela le-
vasse a um tipo de performance que tomasse a
conferéncia, como género discursivo, apenas
certas caracteristicas formais, articulando-as de
modo inteligente e cenicamente expressivo com
discussoes estéticas pertinentes a0 campo teatral
(questionamento do modelo dramidtico, expe-
riéncia de auto-exposi¢io dos atores por meio
mesmo daquilo que eles expoem etc). Entre-
tanto, eu afirmaria, a principio, que Os sertoes
do Teatro Oficina nio sio, em termos estru-
turais, um possivel projeto de teatro-conferén-
cia e nem, de modo explicito, um tipo qualquer
de teatro-critica-literdria num sentido estrito
do termo.

Os sertdes do Teatro Oficina nio sio tam-
pouco uma ficgdo, que, a exemplo do filme
Deus e o diabo na terra do sol, dialogue com cer-
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tos contetidos do livro de Euclides da Cunha,
em uma linguagem artistica que se inspire na-
quela utilizada pelo autor (no que tange aos tra-
gos barrocos de acimulo de elementos, de in-
tensificacio do estilo, de uso abundante de
antiteses etc), constituindo-se, entretanto, como
uma fdbula inteiramente independente do rela-
to apresentado por Euclides da Cunha. O tra-
balho de Z¢ Celso Martinez Corréa nao ¢, de
fato, o de construir uma ficgao a0 mesmo tem-
po inspirada no livro e decididamente autono-
ma em relagdo a ele. Tampouco ainda é o de
dramatizar apenas algumas situagoes especificas
colhidas ao longo do livro por seu potencial de
conflito, de modo a que se pudesse enfatizar o
confronto direto entre personagens e as agoes
individuais mostradas em seu imediato desdo-
bramento temporal, gerando como resultado
uma estrutura discursiva fundamentalmente
dialogada, prépria do género dramdtico, isto ¢,
das obras teatrais escritas na linha de uma con-
cepgao ortodoxa de dramaturgia.

Poderfamos, ao contrdrio dessa alternati-
va dramdtica, aproximar a leitura teatral de Z¢
Celso da mera vocalizacao, da elocugao em voz
alta de um texto qualquer para certos ouvintes.
Essa percep¢io do trabalho teatral do Oficina
com Os sertdes como quase o de uma pura leitu-
ra em voz alta nos ¢ facultada pelo fato de que,
em muitos momentos, ¢ 0 proprio texto de
Euclides da Cunha que os espectadores ouvem
sendo falado ou cantado ao longo dos espetd-
culos do ciclo?. Outras vezes, o texto euclidiano
sofre intervengoes especificas (acréscimos maio-
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res ou menores, subtracoes e, ainda, mudanga
na estrutura em prosa para a forma versificada,
ritmica e musical que predomina nos roteiros
dramatﬁrgicos). Ainda assim, segue-se, priorita-
riamente, a linha do relato, dos quadros, das
cenas e das andlises do livro de Euclides da Cu-
nha. Entretanto, nio se pode entrever, na teatra-
lizagao de Zé Celso e de sua equipe, nenhuma
intengao de neutralidade, de nao intervengao do
horizonte cultural dos artistas-leitores sobre os
sentidos da obra lida. Vocalizar também ¢, no
caso, se posicionar diante do que se vocaliza,
diante do que jd se disse a propésito do texto
vocalizado, diante e dentro das realidades atu-
ais passiveis de se associarem a aspectos do que
se afirma nesse texto. Vocalizar, portanto, é tam-
bém comentar e criticar.

De fato, ao vocalizar o texto de Euclides e in-
corpord-lo teatralmente, o elenco do Teatro Ofi-
cina nio tem pruridos de fender aquele texto,
de mostrar, ao lado da obra original, a si pré-
prio (suas visdes e posicionamentos) como um
outro texto paralelo e interagente quanto ao pri-
meiro, contrapontual em relagao ao texto lido.
Esse dltimo, reciprocamente, é tomado também
como plataforma contrapontistica para que, por
sua vez, o texto ou horizonte cultural da leitura
(horizonte constituido pelos pontos de vista dos
criadores do espetdculo) se estranhe a si mes-
mo. Esse texto segundo nao é sempre e necessa-

4 O ciclo Os sertoes se constituiu dos seguintes espetdculos:

- A terra (estréia: dezembro de 2002),

- O homem I: Do pré-homem a revolta (estréia: agosto de 2003),

- O homem II: da revolta ao trans-homem (estréia: outubro de 2003),

A luta I: 14, 22 e 3% expedigoes (estréia: abril de 2005).

- A luta II: 4 expedi¢io (estréia: maio de 2000).
Os espetdculos, com duragio média de cinco horas cada um, tiveram encenagio de José Celso

Martinez Corréa, foram criados pela equipe do Teatro Oficina, tendo sido exibidos inicialmente na

sede Companhia, em Sao Paulo, com elenco e equipe de criagio numerosos, e tendo excursionado por

varias Estados em 2007.
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riamente construido, ao longo das encenagoes
do ciclo de Os sertoes, por palavras e discursos
que se acrescentam ao texto vocalizado. Ainda
que algumas vezes se faca por acréscimos discur-
sivos explicitos, pode-se falar que o texto para-
lelo nao se limita a tais acréscimos verbais, po-
dendo também ser percebido como uma espécie
de ressonancia, por meio da qual insistentemen-
te se interpdem vozes e perspectivas, que nao
s3a0 nem aquelas do narrador do livro de 1902,
nem as dos personagens ou dos sujeitos aos
quais o autor d4 voz em sua obra. Essas outras
vozes (explicitadas ou nao em enunciados de
tipo verbal acrescidos ao texto vocalizado), es-
sas perspectivas e horizontes por meio dos quais
se realiza a vocalizagio da obra lida dizem res-
peito aos préprios componentes da equipe que
teatraliza Os sertaes.

Suas visées de mundo, perspectivas poli-
tico-ideoldgicas e existenciais (constituidas por
uma certa associac¢io entre solidariedade aos
movimentos sociais, lutas relativas ao espago
urbano, questionamento da institucionalizagao
ou mercantilizagio neo-liberal das prdticas de
produgao teatral e impulsos libertdrios no cam-
po pessoal), levando inevitavelmente a certas
ressalvas criticas frente aos pontos de vista ra-
ciais e supostamente cientificos assumidos por
Euclides, sao aspectos constituintes desse texto
paralelo que aparece no ato mesmo de vocalizar
o anterior. Esse texto perspectivizante do dis-
curso euclidiano se revela — para além dos acrés-
cimos verbais (importantes em sua quantidade
e em sua fatura semantica) — pelas atitudes cor-
porais dos atores, pelo tom da vocalizagao pro-
posta a cada momento, pelas imagens proje-
tadas, pela musicalidade e pelos movimentos
coletivos dos intérpretes no espago cénico.

Mas, ¢ preciso insistir na percepgao de
que, se o horizonte cultural dos realizadores apa-
rece como visao critica sobre as posi¢des eu-
clidianas, ocorre também de o olhar critico dos
atores-vocalizadores se dirigir a si mesmo.
Exemplos disso s2o os momentos em que os ar-
tistas, por meio das posturas fisicas e das inten-
¢oes de sentido assumidas pela prépria elocugio
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teatral, parecem, ironicamente, identificar a si e
aos espectadores com aqueles que Euclides da
Cunha chama de mestigos do litoral. Esses alti-
mos, segundo o autor de Os sertoes, sao aqueles
que, no quadro social desenhado no Brasil des-
de o periodo colonial, viveriam parasitariamen-
te dos principios civilizatérios da Europa e, por
isso, seriam responsdveis direta ou indiretamen-
te pelo desconhecimento e abandono do inte-
rior, pela incompreensio em relagao as popu-
lagoes sertanejas e até pelo massacre efetuado
em Canudos. O gesto dos atores de se coloca-
rem como os paulistas (que, para Euclides se-
riam nao apenas os nascidos em Sao Paulo, mas
as populagdes dos centros hegemonicos do pais,
localizados principalmente no sudeste), como
os bandeirantes ou como os mesticos do litoral,
esse gesto, enfim, constitui-se, em termos de
atitude corporal, como atitude irbnica e critica
frente aos setores das elites politicas ou culturais
do pais. Mas os atores nio se excluem do que
criticam. Sarcdsticos, riem também de si mes-
mos, aproximando-se, parcialmente, dessas eli-
tes que criticam, para, desse modo, melhor exer-
cerem a critica e a ironia em certos momentos.

Outras vezes (possivelmente a maioria),
o texto segundo, constituido como interven¢ao
insistente do horizonte cultural dos préprios re-
alizadores teatrais, estabelece e consolida, em
uma espécie de discurso indireto livre atoral, os
elos de identificagao e de solidariedade que, de
modo nuclear, movem o préprio projeto de
teatralizagdo de Os sertoes. Esses elos jubilosa-
mente tecidos e quase que ostentados como op-
goes politico-culturais preferenciais sao aqueles
que aproximam os intérpretes e equipe do Ofi-
cina, nio em relagio aos mestigos do litoral ou
aos bandeirantes do passado, porém aos mesti-
cos do interior, aos sertanejos € a0s jagungos se-
guidores de Antonio Conselheiro.

Mas, evidentemente, nao se trata, no tra-
balho do Teatro Oficina, de retomada de um
projeto de teor nacional-populista como o que
moveu algumas das iniciativas artisticas do pais
no inicio dos anos 60 (a exemplo do Teatro de
Arena, do cinema novo e do CPC da UNE).

03/06/2011, 11:18



Tampouco se trata de qualquer esfor¢o de re-
presentagio totalizadora e sintética da formagao
social e politica brasileira (ainda que pelo inqui-
etante viés da estética da fome que um Glauber
Rocha opés a quaisquer ditames puramente re-
alistas ou de confirmagao das expectativas habi-
tuais dos espectadores). O projeto do Oficina
com Os sertdes nao se associa aquela esperanca
dos intelectuais de se sentirem povo, por meio
da imagem do que chamavam, no inicio dos
anos 60, de homem brasileiro, imagem com a
qual os artistas do periodo povoavam suas obras.
Por meio da solidariedade em relagao aos ja-
gungos seguidores de Ant6nio Conselheiro, da
identificagao com aquele grupo socialmente
oprimido, desprovido de recursos materiais, mas
resistentes e dispostos ao enfrentamento e a luta,
José Celso Martinez Corréa e sua equipe se vol-
tam antes de tudo para uma discussao do pré-
prio teatro e das ideologias que encaminham as
préticas artisticas e culturais contemporaneas
em dire¢ao a um marcado liberalismo politico-
econdmico nas concepgdes de arte e suas rela-
¢oes com o mercado e o publico. Eu diria ainda
que, fendido, o texto de Euclides é, por sua vez,
usado como instrumento para fender (questio-
nar, transformar) o texto paralelo, constituido
pelo contexto ou horizonte cultural em que o
elenco estd inevitavelmente inserido, horizonte
esse que € o de artistas urbanos que vivem pro-
blemas distintos e limites de visao diferentes
daqueles experimentados seja pelos sertanejos
de Canudos (em seu isolamento geogrifico e
cultural descrito por Euclides da Cunha), seja
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por um intelectual que, como Euclides, viveu
no final do século XIX sob forte influéncia do
positivismo cientifico e de teses evolucionistas
e raciais de explicagdo da sociedade.

Entao, apesar de nao se constituir pre-
ponderantemente como um metatexto argu-
mentativo e de nio se assemelhar ao tom de
conferéncia como opg¢ao cénica — mais ou me-
nos ingénua ou sofisticada que fosse em termos
estéticos —, o fato é que a alegre vocalizagao do
texto de Euclides da Cunha pelos risonhos e
marotos atores e atrizes do Teatro Oficina’® ¢é
também um marcado exercicio de reflexao cri-
tica, definido por um forte teor auto-reflexivo,
e constituido como vocalidade e como ritmica
mais do que como discurso 18gico-argumen-
tativo. Esse ultimo, porém, nio ¢ totalmente
excluido, uma vez que podem se depreender dos
espetdculos certos planos argumentativos plu-
rais, mas coordenados entre si, a favor, por
exemplo, de idéias libertdrias, coletivistas, anti-
opressivas no campo e na cidade. Mas, a titulo
de exemplo dos procedimentos priorizados, bas-
ta lembrar que os contetidos fortemente descri-
tivos e de expressao cientifica desenvolvidos na
primeira parte do livro (isto é, A Terra) a respei-
to de aspectos climdticos, da vegetagao, da to-
pograﬁa etc, sio quase que inteiramente vocali-
zados de modo coral pelo numeroso elenco do
Teatro Oficina, recebendo um tratamento cé-
nico que enfatiza a abordagem ritmica e coreo-
grifica. Para além do espetdculo dedicado a pri-
meira parte do livro de Euclides da Cunbha,
verifica-se também nas outras encenagoes do ci-

> Refiro-me, com o adjetivo maroto, a uma sensagao de que os intérpretes parecem, sensualmente, brin-

car todo o tempo, fruindo do jogo de fingimentos, ambivaléncias e equivocidades: por um lado, incor-

poragdo de personagens, aproximagio em relagio ao narrador e suas visdes dos fatos relatados; por

outro lado, distanciamentos sucessivos, mais ou menos ironicos, frente aos relatos, descrigoes, persona-

gens, situagdes e conclusoes apresentadas por Euclides da Cunha em seu livro. O jogo maroto inclui as

insinuagoes, brincadeiras e alusdes de cardter erético, quebrando a todo instante, pelo riso e por

interposi¢oes de sentidos sexuais, qualquer prioridade do discurso sério, cientifico, de puro entendi-
mento légico das realidades mencionadas. Maroto aqui nao pode, entao, ser lido como referéncia a
alguma op¢io cénica pela docilidade ingénua ou infantil. Nada mais distante do Teatro Oficina e de
sua prdtica cénica do que o tom puramente ameno ou inocente de atuagio.
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clo de Os sertoes que trechos variados do livro
sao musicalizados e cantados. De fato, sio in-
tensamente explorados, de modo geral nos es-
petdculos do ciclo, o ritmo e a métrica dos ver-
sos embutidos na prosa euclidiana.®

Essa ritmica nao ¢ apenas vocalizacao e
canto. E também danga, também dada por pas-
sos percursivos, por pulsos e impulsos multidire-
cionados, pelos tensos e nao sé doces tragados
coreogrificos no espago. No espetdculo relativo
a primeira parte do livro (4 terra), os atores, uti-
lizando-se de imensos tecidos de vdrias cores, de
borrachas ou mangueiras por onde corre dgua,
de terra e de lama, transmudam-se eles préprios
nos ambientes, nas condigoes hidrograficas e at-
mosféricas a que aludem e que instauram em seu
jogo cénico (rftmico, melddico, coreogrifico).
Mas eles nao apenas manipulam (como sujeitos
da acdo) esses materiais (tecidos, dgua, terra),
sendo esses dltimos supostamente restringidos
a condi¢ao de objetos da agao (artistica e inte-
lectual) dos primeiros e servindo pura ou prio-
ritariamente a designios representacionais
(como elementos de um vocabuldrio teatral
acionado para reconstituir aspectos e situagoes
de que trata o texto encenado).

E diferente disso o que vemos. Nos flu-
xos e tragados multidirecionais de seu movi-
mento coletivo (coreogrifico) pelo espaco, os
atores e atrizes desdefinem parcialmente os li-
mites de sujeito e objeto entre eles e, por outro
lado, os materiais com que se relacionam. A sen-
sagio do espectador ¢ que esses materiais (a
exemplo dos grandes tecidos que se movem)
evoluem por si mesmos, dangam, ocupam o es-
paco, potencializam-se em forgas. Os imensos
panos de cores distintas — em certo momento,
esticados por todo o espago cénico — sopram
vento em seus movimentos, jd nao importando
e quase nao sendo possivel distinguir, a certa al-
tura da ocorréncia, se sao os intérpretes que aci-

onam esses movimentos dos tecidos, gerando,
pela vibragao dos mesmos, os fluxos de ar que
se produzem. Parece, ao contrdrio, que sao eles
proprios, os atores e atrizes, ¢ que sio aciona-
dos, provocados, movidos por aqueles movi-
mentos (aquelas ondas cinéticas) sem dono,
aqueles fluxos que, uma vez instaurados, como
que seguem por si em uma reprodug¢do de in-
tensidades libertas e jd sem origem em qualquer
nicleo individual de subjetividade, intenciona-
lidade unidirecionada e consciéncia de algum
sujeito determinado.

E exemplar, a propésito dos procedimen-
tos cénicos mais gerais da teatralizagao de Os ser-
toes, a configuragdo cénica daquelas plantas e
raizes que Euclides da Cunha chama de sociais,
querendo dizer com isso que enfrentam coleti-
vamente as adversidades climdticas das secas.
Euclides afirma a respeito daquelas plantas que
elas “unem-se intimamente abragadas” e que
“disciplinam-se, congregam-se, arregimentam-
se”, escrevendo ainda o seguinte:

(...) estreitamente soliddrias as suas raizes, no
subsolo, em apertada trama, retém as terras
que se desagregam, e formam, ao cabo, num
longo esforgo o solo ardvel em que nascem,
vencendo, pela capilaridade do inextricdvel
tecido de radiculas enredadas em malhas
numerosas, a sucgao insacidvel dos estratos e
das areias. E vivem. Vivem ¢ o termo — por-
que hd, no fato, um trago superior 2 passivi-
dade da evolugao vegetativa (Cunha, 2004,
p. 47-8).

Para concretizar em cena essas imagens,
em determinado momento do primeiro espetd-
culo do ciclo, o elenco utiliza-se de uma imen-
sa fita de eldstico que vai se entrangando pelo
espago cénico, formando uma rede e envolven-
do os atores e aqueles espectadores que, tendo

¢ Augusto de Campos examinou os versos que podem ser destacados da prosa euclidiana em Os sertoes,
em ensaio publicado em conjunto com estudo de Haroldo de Campos sobre a mesma obra (Campos

& Campos, 1997).
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deixado seus lugares nas arquibancadas, permi-
tem — em meio ao canto ¢ & danga com os quais
o elenco desdobra sensualmente a elocuciao do
texto euclidiano — envolverem-se pelo movi-
mento da fita de eldstico em seu imenso jogo
reticular. Jogo esse que jd nao parece, a partir
de certo estdgio de seu desenvolvimento, um
puro objeto de manipulagdo por parte de sujei-
tos individuais determinados, mas configura-se
como forga rizomdtica que absorve os atores e
os espectadores, mesclando-se a seus corpos, fa-
zendo deles meros pontos de apoio para a
tessitura do rizoma, da danga e do entranga-
mento do enorme grupo de pessoas envolvidas
pela fita eldstica em toda a extensao do palco-
pista, na “capilaridade do inextricdvel tecido de
radiculas enredadas em malhas numerosas”.”

Em outro momento, a terra é o material
constituido pela lama e é também o corpo en-
lameado da atriz (Luciana Domschke) que se faz
terra, sendo chamada de Terra, bem como o cor-
po nu do ator-indio-também-terra (Fioravante
Almeida), igualmente coberto de lama. Os in-
térpretes, em sua vocalizagao e corporalizagio de
Os sertdes, tornam-se COrpos-terra, corpos-rios,
corpos-ventos, corpos-ambientes-ressequidos,
corpos-plantas, corpos-caatingas, corpos-pon-
tos-em-redes, no movimento continuo de suas
evolugdes vocalizantes e dancantes, amorosas e
erdticas pelo espago do Teatro Oficina.

As transmutagoes climdticas (atmosféri-
cas, luminosas, energéticas) vividas pelos atores
e atrizes — e operadas, instauradas por eles junto
a0s musicos que tocam ao vivo, aos iluminado-
res ¢ operadores de luz, bem como junto aos
responsdveis pelas imagens de video e projecoes
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realizadas nos espetdculos — sao transmutagoes
musicalmente dadas pela vocalizagdo, pela rit-
mica geral da encenagio (como luz, imagem,
movimento), pela livre coreografia desenvolvi-
da pelo elenco e acompanhada pela equipe.
Elenco e equipe esses que lidam com o texto de
Euclides da Cunha como partmer (parceiro de
jogo) mais do que como rigida partitura
(balisamento antecipado desse jogo).

Mas as transmutagdes (traducbes ou
translagoes) das situagdes, conteddos referen-
ciais e formas discursivas do livro de Euclides
da Cunha em ritmos cénicos, em intensidades
corporais, em vibragdes teatrais acionadas no
espago do Teatro Oficina sao também procedi-
mentos pelos quais as posigoes e visdes de mun-
do assumidas no texto e pelo texto euclidiano
sdo destacadas, iluminadas nao sé por essa rit-
mica geral (coletivizante, rizomdtica) da cena,
mas pela critica vocal, corporal e coreogréfica
com que a ritmica se exerce. Essa dimensao de
uma critica que se exerce como ritmica ou de
uma ritmica que se faz como critica, mais ainda
do que na encena¢io de A terra, fica clara nos
dois espetdculos (O homem I e 1) que teatrali-
zam a segunda parte da obra. De fato, as expli-
cagoes raciais ali desdobradas sio destacadas
como posi¢oes euclidianas especificas, das quais
inequivocamente se afastam os atores. Também
¢ destacada, no espetdculo, a admiragio que o
sertanejo (que, para Euclides, ¢, “antes de tudo,
um forte”) merece do autor (pela vibratilidade
ou vitalidade que esse sertanejo — vaqueiro ou
jagunco — pode repentina e surpreendentemen-
te manifestar, ainda que de modo geral se mos-
tre propenso a falta de vigor e de energia). As

7 E curioso pensar como essa imagem do préprio Euclides parece adequada 2 nogio de rizoma como
trabalhada no texto de abertura do livro Mil Platds (Deleuze & Guatarri, 1995, p. 11-37). Nesse texto,
certos principios como o de conexdo, o de heterogeneidade, o de multiplicidade definem o agencia-

mento rizomdtico como o que extrapola o Ambito do que ¢ comandado pela intencionalidade e pelo
sujeito individual, rompendo também a unidade significacional e os pontos fixos que possam funcionar

como centros determinados de referéncia. O rizoma ¢ linha de fuga, que desterritorializa o centramento
subjetivo e a unidade do significado. O ponto no rizoma nunca ¢ fixo ou idéntico a si préprio. Nunca
¢ atualidade temporal determindvel. E sempre instante de passagem no movimento do multiplo.
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posi¢oes textuais (perspectivas e conteddos ex-
pressos no texto) recebem ora a adesio solidd-
ria, ora o0 questionamento ou a ironia da parte
da equipe do Oficina, que também se coloca em
xeque no interior do jogo critico, ritmico, de
visoes confrontadas (as de Euclides, as dos ar-
tistas do Oficina, aquelas outras que se insinu-
am ou s quais se recorre explicitamente ao lon-
go do espetdculo por meio da clara citagio ou
da breve alusio a outros discursos).

A equipe rejeita, assim, para si mesma
quaisquer posigoes de neutralidade ou de imu-
nidade em rela¢ao ao que afeta o objeto, ou de
superioridade hierdrquica (cientifica ou herme-
néutica) diante desse objeto (o livro de Euclides
da Cunha e suas andlises do Brasil como forma-
¢ao étnica e social, formagdo essa cujos proble-
mas teriam se expressado de maneira especial-
mente dramdtica na Guerra de Canudos) ou di-
ante das perspectivas intelectuais do autor de Os
sertoes (a respeito do Brasil, da racionalidade
politica, das instituigdes republicanas, das rela-
Goes entre os centros hegemonicos e aquelas re-
gides do territério nacional empobrecidas e
abandonadas pelo Estado). Posicionalidade e
mobilidade definem a prética cénica (como pri-
tica critica nao s6 em relagao aos conteddos do
livio de Euclides da Cunha, mas em relagio as
concepgdes dominantes de teatro e de cultura
no contexto contemporineo do Brasil). Posicio-
nalidade (ponto de vista, lugar assumido, inten-
¢do, diregao intelectual) e mobilidade (noma-
dismo, devir, multidirecionalidade temporal,
experimentagao artistica da atenua¢ao dos limi-
tes das subjetividades individuais, desconstrugao
da dicotomia entre sujeito e objeto como para-
metro da rela¢ao de conhecimento do homem
com o mundo): nem uma apenas, nem simples-
mente a outra. Nao ¢ a toa que nos deparamos
agora com uma frase sem verbo (repito: nem
uma apenas, nem simplesmente a outra), sem o
destaque e a posi¢ao central concedidos 4 agao

como extroversao do sujeito (também auto-
centrado), sem qualquer hierarquizag¢io da in-
tencionalidade desse sujeito auto-consciente em
dire¢ao a um objeto. Posicionalidade e mobili-
dade como elementos simultineos, interagentes
e intercomunicantes (sem limites de identidade
ou de significa¢do inteiramente fixados): eis o
que se explora como principio e como opera-
dor artistico e intelectual bdsico nas vdrias en-
cenacoes do ciclo de Os sertoes do Teatro Ofici-
na e de Z¢ Celso Martinez Corréa.

Vale a pena examinar agora a rubrica inicial do
roteiro de um dos espetdculos do ciclo.

Escuridao, iluminada apenas pela luz que atra-
vessa o janeldo. Siléncio. Uma das primeiras
pessoas do publico que entra ¢ convidada a
acender a fogueira no Moquém. Trovao. Evoés
do publico, siléncio dos atores que fazem um
circulo em torno da fogueira. Um boi bumbd
caga a bosta fundamental. Trovao. Siléncio.
Chove. Os atores plantam cogumelos em vol-
ta. Comem os cogumelos. Reconhecem-se.
Tomam (in) consciéncia das infinitas possibi-
lidades dos presentes no espago e no além do
espago. Levam a bosta pra queimar no fogo.
Dangam sutis, progressivamente com a fuma-
ca dentro e fora de si. Vao para os cantos do
teatro quase invisiveis, ocupando as galerias.
As brasas comecam a brilhar, Os atores emi-
tem COM-SOANTES, esquetando o publi-
co e a si préprios. Regressio evolutiva. Che-
gam ao estado de pré-homem, homem-bicho-
pedra, para transitar para o transbordamento
humano do trans-homem. Nasce com a Bra-
sa do Brasil o ICTO, arrebatamento, um rit-

mo ou uma frase musical, dityrambo.®

8 A citagdo foi extraida do roteiro gentilmente cedido a mim pela equipe do Teatro Oficina por email.
Agradeco especialmente a Tommy Pietra pelo envio dos roteiros dos espetdculos do ciclo. As demais
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Além da mencio, na rubrica de abertura
de O Homem I, a0 janelao que é atravessado pela
luz, hd, ainda nas pdginas iniciais do roteiro,
uma série de referéncias ao espago fisico do Te-
atro Oficina e a sua localizacao na cidade de Sao
Paulo: as galerias para onde os atores devem se-
guir, quase invisiveis, com fumaga por dentro e
por fora (como se prescreve na rubrica inicial),
o “lugar destino, Brasil-Pista de Terreiro-Teatro
de Estddio (como aparece no segundo trecho
didascdlico), o “centro do teatro, Jaceguai, Amé-
rica Latina” (como se 1& em outra indicagao cé-
nica, em alusao a Rua Jaceguai em que se loca-
liza o edificio). O “janelao” é o imenso trecho
de vidro, vazado em uma das paredes laterais do
espaco retangular do Teatro Oficina, permitin-
do a penetragio da luz do sol e o reflexo da ilu-
minagao urbana. O termo pista, como sabem
os freqiientadores do Teatro de Z¢ Celso, é uma
referéncia a caracteristica de passagem ou de
passarela, faixa comprida, assumida pelo espago
propriamente cénico do Oficina. E verdade,
entretanto, que falar da pista como o espago
“propriamente” cénico daquele edificio teatral
implica em uma afirmagao parcialmente incor-
reta, tendo em mente a maior parte dos espe-
tdculos da companhia ali sediada. De fato, ¢
conhecido o fato de que no ¢ s6 o chao do pal-
co-pista que ¢ utilizado nas evolugdes dos ato-
res e da atrizes. Literalmente, eles ocupam, nos
espetdculo do ciclo Os Sertoes, intensamente e
quase todo tempo, todos os Ambitos do teatro:
as galerias dos espectadores, os mezaninos e
até os espagos externos (por trds do janelao de
vidro ou em cima do teto do teatro, pelas bor-
das do imenso espago vazio que se produz quan-
do o mecanismo de abertura do telhado mével
¢ acionado).
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As aberturas do espago interior nao sao
constitufdas apenas pelo teto mével e pelo ja-
neldo vazado por onde penetra a luz exterior.
Aquelas aberturas se configuram também por
outros meios, como, por exemplo, o atravessa-
mento da parede realizado pela imensa drvore
que nasce dentro do teatro e, ousada, desconhe-
ce o limite imposto pela alvenaria, cruzando o
muro, para buscar ar e ser banhada pelo sol, re-
abastecendo-se de energia, na parte de fora do
edificio. As duas faces do grande portao duplo
do teatro se abrem a todo instante durante os
espetdculos deixando os espectadores verem, das
galerias que ocupam, um trecho do viaduto do
Minhocao, bem como os carros que passam pela
Rua Jaceguai. Por essa porta, nos vdrios traba-
lhos da companhia, podem, lembrando nime-
ros circenses ou quadros operisticos, entrar ora
um carro alegérico, ora um veiculo automotor,
ou, como ocorre em certo momento de um dos
espetdculos do ciclo de Os sertdes, um cavalo se-
guido de um policial militar. Outra abertura
ainda, agora no chao, apontando um fundo sem
fim, ¢ configurada pelo algapdo e pelo porio,
buraco localizado ao centro do espago cénico e
pelo qual saiam e entravam atores e atrizes em
vdrios momentos das pegas apresentadas pelo
Oficina na década de 90, servindo, em Os ser-
toes, como casa, casebre, esconderijo etc.?

O desejo estético do Teatro Oficina no
sentido da ruptura de fronteiras espaciais do
dentro e do fora se desenha, sem duvida, com
forga especial na estrutura mesma do edificio-
sede da companhia, com seus espagos internos
intercomunicantes e quase completamente des-
tituidos de separacoes por paredes definidoras
de compartimentos rigidos. E no é 4 toa que a
mencio a Lina Bo Bardi, como arquiteta res-

citagoes das pegas sdo todas feitas a partir dos textos aqui mencionados. Durante um perfodo de tem-
po, os roteiros estiveram disponiveis oz /ine. Agrade¢o ainda a Tommy Pietra a cessio de material

fotogréfico e de video para subsidiar minha investigagao sobre o ciclo.

9 A partir de A /uta I, com a inclusiao de Osvaldo Gabrieli, como cendgrafo e Diretor de Arte, o algapao
central foi transformado pelo criador em uma grande cratera disposta ao longo do palco-pista e figu-
rando a trincheira como procedimento de guerra.
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ponsdvel pelo projeto do edificiol?, ocorre em
vérios trabalhos da companhia. Aparecia em
Cacilda!, como aparece no desfecho do roteiro
do Homem II, terceiro espetdculo do ciclo Os
sertoes. Também nao € coincidéncia que, nessa
pega, a mengao a Lina Bo Bardi apareca ao final
(momento de instauragio do trans-homem no
lugar do homem, como auto-superagao desse
tltimo, para que se dé o enfrentamento da luta).
O nome da arquiteta aparece ali ora em meio a
um tipo de invocagio xamanistica (como um
chamamento a um mane ou orixd) feita pelo
“coro de maracatu”, como se pode ler no rotei-
ro da pega, ora, ainda, como a “coriféia Lina”
com seu coro de “mandrdgoras grdvidas”, con-
forme também o que se encontra no texto.

O nome de Lina, mais do que a mengao
a uma individualidade definida, qual seja a do
sujeito-autor do projeto arquitetonico do edifi-
cio, funciona, nessas cenas de homenagem, lem-
branga e invocagdao, como uma espécie de re-
presentagio operativa (um tipo de mimese de
constru¢ao ou de instauragao de realidades mais
do que de cépia ou de emulagio, isto é, mais
do que retrato de algo ou de alguém mostrado
como tendo existido fora da performance céni-
ca e anteriormente a ela). Essa representagio ope-
rativa, necessariamente falsificante, isto ¢, nao
comprometida com a verdade e a unidade de
um referente que se apresente como anterior (cf.
Deleuze, 2005, p. 155-67), essa representagao
operativa, nesses momentos em que o nome de
Lina é mencionado, cristaliza algo mais amplo
do que uma referéncia biogrdfica e subjetiva es-
tdvel. Ela condensa o préprio agenciamento
politico-cultural e cénico-dramattrgico empre-
endido por Z¢é Celso Martinez Corréa e pela
equipe do Teatro Oficina.

As aberturas espaciais sejam arquitetoni-
cas (para o fundo da terra, para o céu, para o ar
livre e para o entorno urbano), sejam referen-
ciais (ao Iraque, aos atuais conflitos agrdrios no

Brasil, etc.), aberturas fisicas ou semanticas, que
a cada momento sio mobilizadas e justapostas,
configuram, na condigao de movimentos e de
passagens (como é uma passagem o préprio pal-
co-pista-passarela), aspectos cruciais do projeto
teatral do ciclo de Os sertges. A dindmica de
aberturas multiplas atinge também — e de modo
avassalador — a organizagao temporal e narrati-
va dos espetdculos do ciclo. O livro Os sertoes
de Euclides da Cunha j4 é construido como um
discurso nao s6 marcadamente digressivo, mas
também fortemente intertextual, por conta da
introdug¢ao de uma série de citagoes e de comen-
tdrios a outros textos (etnogréficos, antropold-
gicos, administrativos, de estratégia militar etc).
Na teatralizagio de Os sertdes, ao cardter
digressivo e metatextual da obra original, acres-
centam-se os efeitos de sentido dos procedimen-
tos criativos proprios de Zé Celso e do Teatro
Oficina, procedimentos que podemos reunir na
chave da dinimica intensa de aberturas espaci-
ais e temporais. Aberturas operadas, dentre ou-
tros meios, pela conjung¢ao de referéncias mui-
to numerosas ¢ dispares em relagao 2 situagio
supostamente principal a cada momento.

As referéncias intrusas (de cardter histéri-
co, literdrio, social), com desenvolvimento mais
ou menos breve, sio justapostas a outras apro-
priagdes — também mais ou menos episddicas —
de contextos histdricos ou artisticos dispares,
formando amdlgamas fragmentdrios de elemen-
tos heterogéneos. Nesses amdlgamas, podem-se
encontrar, por exemplo, citagdes e referéncias a
artistas como Glauber Rocha; a escritores como
Guimaries Rosa e, em especial a seu persona-
gem Diadorim, de Grande Sertao Veredas ou a
Cyber Sertaneja Fernanda Montenegro. Essa ul-
tima, em certo momento do Ato III de O ho-
mem I, passa emails ditados pelo Vaqueiro e di-
rigidos 4 sua patroa que vive no litoral distante
das terras indspitas do sertdo. A critica teatral
Bdrbara Heliodora — tornada personagem, ca-

10O projeto arquitetdnico do Teatro Oficina ¢ de autoria de Lina Bo Bardi com a colabora¢io de Edson

Elito.

‘ R2-A4-José_Da_Costa.PMD 88

*

03/06/2011, 11:18



racterizada burlescamente como uma freira e
representada por um ator travestido — separa,
no quadro intitulado As drfis, também de O
homem I, os vdrios grupos étnicos e os diferen-
tes campos expressivos por fronteiras rigidas,
tentando impedir, em cena de fatura intensa-
mente cdmica, os acasalamentos e orgias entre
pessoas de ragas e culturas distintas, bem como
protestando contra os vdrios tipos de cruzamen-
to de meios de expressao diversos (como o do
livro, ou da literatura, e o do teatro). Esse cru-
zamento, porém, é o que se opera, de modo par-
ticularmente ambicioso pela encenagio do tex-
to de Os sertdes, praticamente em sua {ntegra,
ainda que no interior dessa dinimica intensa de
fissuramentos e aberturas.

Os momentos de passagem do persona-
gem Antdnio Conselheiro de um para outro
ator sao especialmente contundentes como
exemplos de abertura e cruzamento de indivi-
dualidades, de identidades. Sao duas as cenas de
transferéncia do personagem. Em ambas, indi-
ca-se uma mudanga de idade (primeiro, a tran-
sicao do rapaz para o jovem adulto, no quadro
intitulado Uma vida bem auspiciada, no inicio
do roteiro de O homem II, e, um pouco mais
adiante na mesma pega, a passagem de condi-
¢ao do jovem para o andarilho envelhecido).
Porém, para se representar, ao longo de um es-
petdculo, uma nova faixa etdria de um persona-
gem por um ator mais velho do que o que inter-
pretara 0 mesmo personagem em um momento
anterior nao seria necessdria a opgao que foi as-
sumida pelo Oficina, isto ¢, a inclusdo das cenas
em que os dois (0 mais novo e o mais velho) se
defrontam como distintos, diferentes entre si,
mas simultineos. A platéia entenderia perfeita-
mente a convengao da passagem do tempo e da
nova faixa etdria atingida pelo personagem, caso
simplesmente surgisse, na seqiiéncia do espetd-
culo, o ator mais velho com o nome e a histdria
do que antes fora vivido pelo mais jovem.

O que se opera, em termos de produg¢io
de sentido, com a inclusao da cena em que
aquele que deixa de ser (o Anténio crianga, por
exemplo) ainda no o deixou inteiramente (uma
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vez que 0 vemos, pois ele estd presente em cena),
enquanto o que serd (o Antonio adulto) ainda
nio o ¢ exclusivamente (uma vez que reunido
a0 outro em um mesmo tempo ambivalente, de
passado e futuro simultneos)? A cena constitui
uma imagem do devir como passagem, em que
as identidades nio se dio como estdveis, como
inteiramente fixas, como atualidades dadas, de-
finidas, liquidas e certas. Trata-se de uma con-
cepgao do tempo como abertura, como cruza-
mento ou interpenetragao de unidades, de
modo a diluir os limites dessas dltimas como
identidades discretas, discrimindveis.

As cenas em questao poderiam estar asso-
ciadas a alguma justificativa ficcional que apon-
tasse uma divisao momentinea e excepcional da
personalidade, uma perda extraordindria e pa-
tolégica do sentimento de unidade da pessoa,
perda que, justamente por se configurar como
situagdo de excegdo, acabasse por corroborar o
normal e o ordindrio como o campo das unida-
des discretas, das entidades temporais definidas
(passado, presente e futuro), da certeza de que
o eu (como um) ¢ distinto do outro. Acontece
que ndo interessa em nada ao projeto teatral e a
perspectiva politico-intelectual de Z¢é Celso e do
Teatro Oficina — no que tange a concepgao de
histéria, 2 maneira de ver a relagao do edificio
teatral com o espaco urbano, ao modo de lidar
com as questdes étnicas, culturais e com a idéia
de na¢do —, ndo interessa, enfim, 4 perspectiva
intelectual do Oficina justificar aqueles proce-
dimentos narrativos em que se opera a perda de
fronteiras rigidas entre unidades (temporais, es-
paciais ou subjetivas) diferenciadas como sendo
representacoes de meras situagoes de excegio.

Das duas cenas de transferéncia do per-
sonagem Ant6nio Maciel (Conselheiro) de um
ator para outro, hd uma delas especialmente for-
te como exemplo do desejo de abertura, de
interpenetragao de individualidades, de valori-
zagdo do mesclado, do mesti¢o, em contrapo-
sicio as ambi¢bes de pureza identitdria (de ra-
gas, nagdes, tempos ou géneros). Falo da cena
que envolve o ator Fransérgio Aratjo (que fora
mostrado como Antdnio, enquanto jovem adul-

03/06/2011, 11:18

89



) NN T 1]

sala preta

90

to) e o proprio Zé Celso Martinez Corréa (que
assumird o Conselheiro, pregador religioso, pro-
feta envelhecido e circunspecto). A cena da
transferéncia mostra inicialmente cada um dos
dois atores em uma das extremidades opostas
do palco-pista. Depois eles se aproximam, tiram
as roupas, dancam, mesclam-se, dionisiacamen-
te, em um envolvimento corporal intenso e de
certo teor erdtico. Mais do que distintos entre
si e aproximados como nitidamente dois (o
mais jovem e o mais velho), cada um deles pa-
rece tender a incluir o outro em si mesmo. Fre-
qiientemente os beijos na boca entre os compo-
nentes dos elencos expressam, nos vérios
espetdculos do Teatro Oficina, o desejo de in-
terse¢ao, de mescla, a vontade de perda de um
no outro, na interpenetragio com o outro. O
eu como outro, penetrado do outro, sendo o
outro em si mesmo (o fora de si penetrando a
si) define a qualidade orgidstica como impor-
tante principio estético do Teatro Oficina e
como perspectiva intelectual e critica definidora
da leitura teatral de Os sertoes de Euclides da
Cunha no ciclo dos cinco espetdculos dedica-
dos 4 obra mais importante do escritor.

H4 uma cena, no Ato III de O homem I,
em que a atriz Anna Guilhermina representa
uma das vacas do rebanho tangido pelo Vaquei-
ro. Vemos o pendor amoroso desse tltimo em
relagao ao animal. Também foi possivel aos es-
pectadores de certo periodo da temporada de
exibigdo assistir ao leite esguichando das tetas
da vaca, em uma imagem bela e misteriosamen-
te perturbadora. Isso foi possivel porque a jo-
vem atriz acabara de ter um bebé e, de fato, ti-
nha muito leite materno. Parte desse leite de
que a atriz era prédiga ela doava a performance.
Literalmente, viamos as linhas curvas que o fi-
lete liquido produzia no ar ao sair dos seios da
atriz nua. O vigor da jovem e bela atriz e o vico
do animal estavam interconectados de um
modo especial. O que era perturbador nessa co-
nexao era a for¢a com que se constitufa a ima-
gem de uma espécie de devir animal do huma-
no (nem um apenas, nem simplesmente o
outro, porém radical indecidibilidade entre os
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dois). Mais uma vez, abertura, ambivaléncia e
intercruzamento de campos que sao apontados
também nas belas apari¢oes que a atriz Camila
Mota fornece de Diadorim: homem que é mu-
lher, ser de transi¢ao, sem ponto possivel de che-
gada, sem chance de expressao univoca.

No diagnéstico euclidiano das condicoes
psiquicas e intelectuais de Antdnio Conselhei-
ro, a légica utilizada pelo autor desqualifica as
aptidoes do lider popular: “Todas as crengas in-
génuas, do fetichismo bdrbaro as aberragoes ca-
tolicas, todas as tendéncias impulsivas das ragas
inferiores, livremente exercitadas na indisciplina
da vida sertaneja, se condensaram no seu misti-
cismo feroz e extravagante” (Cunha, 2004, p.
132-3). Mas ¢ grande a admiragio do autor
quanto 2 for¢a do lider e ao tipo de liderancga
por ele exercida. Essa admiragao rompe parcial-
mente o discurso medicalizante e cientificista de
Euclides da Cunha sobre Antonio conselheiro.

Considerando em torno, o falso apdstolo, que
o préprio excesso de subjetivismo predispu-
sera a revolta contra a ordem natural, como
que observou a férmula do préprio delirio.
Nio era um incompreendido. A multidao
aclamava-o representante natural das suas as-
pira¢bes mais altas. Nao foi, por isto, além.
Nao deslizou para a deméncia. No gravitar
continuo para o minimo de uma curva, para
o completo obscurecimento da razao, o meio
reagindo por sua vez amparou-o, corrigindo-
0, fazendo-o estabelecer encadeamento nun-
ca destruido nas mais exageradas concepgoes,
certa ordem no préprio desvario, coeréncia
indestrutivel em todos os atos e disciplina rara
em todas as paixdes, de sorte que ao atraves-
sar, largos anos, nas prdticas ascéticas, o ser-
tao alvorotado, tinha na atitude, na palavra e
no gesto, a tranqiiilidade, a altitude e a resig-

nagdo soberana de um apéstolo antigo (Cu-

nha, 2004, p. 133).

O trecho que se intitula Anténio Conse-
lheiro, documento vivo de atavismo e que abre o
capitulo IV da segunda parte do livro de
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Euclides da Cunha inseriu-se ao final do espe-
tdculo O Homem I, no ciclo do Teatro Oficina.
Trata-se de uma cena longa, que ¢ praticamente
um soliléquio de Z¢ Celso como Conselheiro.
A primeira transformagao radical em relagio ao
que lemos no livro é dada pela opgao de fazer o
trecho ser dito pelo préprio Antonio Conselhei-
ro (Zé Celso) em primeira pessoa e nao pelo
ator que, no espetdculo, representa Euclides da
Cunha (Marcelo Drumond), que enunciaria, se
fosse o caso, o trecho escrito pelo autor em ter-
ceira pessoa. Mas, no Teatro Oficina, o retrato
verbal de Conselheiro construido por Euclides
¢ observado pelo autor, que estd presente em
cena, enquanto o texto ¢ proferido pelo retrata-
do. Nao ¢ o préprio Conselheiro que Euclides/
Marcelo Drumond observa. Ele, antes, acom-
panha o entendimento construido por Euclides
a respeito do lider religioso popular e lido (ana-
lisado, criticado) por Z¢ Celso. Esse dltimo atua
em alguns momentos do quadro de modo a in-
corporar quase realisticamente o personagem
que apresenta (Eu = personagem). Em outros
momentos parece fendé-lo, para fazer aparece-
rem perspectivas do préprio Zé Celso (Eu =
ator). No todo, estabelece-se uma ambigiiidade
intensa: “Eu sou o elemento ativo e passivo da
agitacao de que surjo”, afirma o intérprete, mo-
dificando a frase de Euclides com a substituicao
da terceira pela primeira pessoa. Na cena, hd
uma imbrica¢io, um cruzamento entre as sub-
jetividades do retratado (Conselheiro), do retra-
tista original (Euclides/Marcelo) que observa o
retrato por ele feito e, ainda, do retratista de se-
gundo grau (Zé Celso). Em certo momento, Z¢
Celso retira o manto de Conselheiro e mostra o
anus. O cu ¢ abertura no corpo e se associa as
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demais aberturas verificadas no espetdculo. O
cu, na cena aqui mencionada, ¢ ruptura com as
préticas de leitura como método de interpreta-
¢ao que separa o sujeito (tido como equivalente
a consciéncia) e seu objeto. O que a cena ex-
pressa ¢ a vontade de descentraliza¢io da cons-
ciéncia e de perturbagao da hermenéutica como
procedimento de leitura revelador de significa-
dos dados como fixos (a alma dos textos inter-
pretados). E as concepcoes de sentido como
unicidade e espiritualidade que se contrapoe
ironicamente a cena. Mas a corporalizagao in-
tensa da performance teatral nao se associa a
qualquer rentincia ao esforgo de leitura e ao tra-
balho intelectual, que sao antes intensificados a
toda prova nos métodos teatrais do Oficina.
Z¢ Celso deliberadamente agencia, no ci-
clo de Os sertoes, espagamentos internos em to-
das as identidades discretas, em todas as unida-
des de representacao subjetiva e objetiva. O que
vemos, em cena de forte impacto teatral ao fi-
nal de O Homem I —, é a produgao desse tipo de
abertura/espacamento entre as subjetividades
singulares, ou as posiges de sujeito, de Euclides
da Cunha

distanciamento por Marcelo Drumond na cena

(incorporado com  sutil

em questdo), de Antonio Conselheiro e do pré-
prio Z¢ Celso, e nio sé entre elas, mas no inte-
rior mesmo de cada uma dessas posi¢oes indivi-
duais (Eu como diferente de mim mesmo, Eu =
outro), colocando em questo a centralidade e
a homogeneidade da consciéncia. Dessa forma
se produz a perspectivizagdo intensa, a multi-
plicagao de pontos de vista, que constitui a lei-
tura e a critica orgidstica e desterritorializante
que Z¢é Celso e o Teatro Oficina fazem de Os
Sertoes de Euclides da Cunha.

—
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