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“Y siendo esto hecho con apacibilidad de estilo y
con ingeniosa invencion, que tire lo mas que fuere posible
a la verdad, sin duda compondra una tela de varios y
hermosos lizos tejida, que después de acabada tal
perfecion y hermosura muestre, que consiga el fin mejor
que se pretende en los escritos, que es ensefiar y

deleitar juntamente, como ya tengo dicho. Porque
la escritura desatada destos libros da lugar a que el autor
pueda mostrarse épico, lirico, tragico”.

( Cervantes, Don Quijote, parte 1, XLVII)

“Transmutando-se, repousa.”
(Heréclito, fragmento LXXXIV)

Derrota da dialética e escritura desatada

Leandro Konder aponta, em A derrota da dialética, como a apropriacdo das
ideias de Marx no Brasil foi feita sob o império do positivismo, moldando seus
fracassos e ruinas. A recepcdo do marxismo por aqui teria contaminado a teoria
marxista com um pensamento especializado e limitado que podemos aproximar a pura
coisificacdo. A nocdo de dialética que baseou grande parte da producgdo teérica e da
acao politica regida pelo Partido Comunista Brasileiro, desde o inicio do século XX, "a
dialética” com artigo definido, como sistema pragmatico e Unico sistema filosofico
verdadeiro, teria comprometido a recep¢do do marxismo no Brasil, em uma posi¢édo
generalizada de que a dialética seria “aplicavel” a tudo. Sobre a filosofia dialética,
Fredric Jameson afirma que “para ser considerada uma filosofia real esta também teria
que ter uma metafisica prépria, isto é, uma filosofia da natureza, algo que
necessariamente inclui uma epistemologia ou uma filosofia dialética da ciéncia. E neste
ponto gostaria de distinguir entre uma dialética dos conceitos cientificos da investigacdo
e uma dialética da natureza, parecendo-me a primeira bastante mais plausivel do que a
segunda”.!

Para Fredric Jameson, seria possivel tracar, ao longo do ultimo século, um
panorama de “muitas dialéticas”, sendo-nos permitido até mesmo encontrar espécies de
nucleos dialéticos na filosofia de pensadores anti-dialéticos como Giles Deleuze e Louis
Althusser. No ensaio Os nomes da dialética, Jameson sugere ser pouco prudente

identificar essa filosofia com um sistema unificado, e isso porque é possivel, a partir da

! JAMESON, Fredric. Valencias de la dialéctica. Eterna Cadencia: Buenos Aires, 2013, p. 17



experiéncia teodrica fundada pelo chamado marxismo ocidental, explorar a no¢éo de uma
multiplicidade de dialéticas locais e uma concepcdo da ruptura radical e permanente que
constitui o pensamento dialético como tal.

Essa multiplicidade ndo caracterizou a recepcdo e a utilizacdo do marxismo entre
nos: “a revolugdo russa de novembro de 1917, com a tomada do poder pelo Partido
Bolchevique, dirigido por Lenin, teve uma repercussdo decisiva no Brasil.(...)
Paradoxalmente, no entanto, desde que comecgaram a ter esse centro difusor, as
concepcdes de Marx passaram a um discreto segundo plano na discussao: o proscénio
foi sendo ocupado pelo préprio organismo recém-criado, quer dizer, pelo PCB”.?

E possivel perceber, no relato da participacdo do dirigente comunista Antonio
Bernardo Canellas, no quarto congresso da Internacional Comunista realizado em 4 de
novembro de 1922, o quanto a primazia das orientacdes dadas pelo Partido Comunista,
obscurecendo a recepcao das ideias filosoficas do proprio Marx e de sua relagdo com a
dialética hegeliana, afirmou no pais uma espécie Unica e dogmatica do chamado
“materialismo dialético”. Canellas afirma que em Moscou estava se elaborando algo
como uma nova escolastica, replicada por aqui: “todos os problemas humanos, todos 0s
fendmenos histdricos tém as suas denominagdes apropriadas, ja achadas, dispostas em
série, catalogadas segundo um plano sistematico. Quando um fato qualquer parece
querer extravasar de dentro desses moldes, lima-se um pouco a realidade, forga-se a
I6gica e a razdo, contanto que ele entre no termo sistematico que a técnica lhe designa.
(...) Esse sistema de em tudo procurar achar, a priori, uma concordancia com o
pensamento de Marx pode determinar erros deploraveis e uma certa falta de perspectiva
dentro dos fenémenos sociais”. >

Veremos adiante se essa nova escolastica caracterizada por Canellas pode nos
ajudar a compreender a relacdo entre certo pensamento dialético brasileiro hegemdnico
e a formacdo de nossa dramaturgia. Por ora, é importante ressaltar que para se
compreender a recepcao e aclimatacdo dos modelos europeus do teatro épico no Brasil,
talvez seja preciso refletir sobre outra recepcdo, esta mais ampla, a das ideias dialéticas,
nacleo do marxismo e da estrutura de sentimento que impulsionou o avango do teatro

épico na primeira metade do século XX europeu.

’KONDER, Leandro. A derrota da dialética. Rio de Janeiro: Campus, 1988, p. 117
*VINHAS, Moisés. O Partid&o: a luta por um partido de massas (1922-1974). Séo Paulo: Hucitec, 1982,
p. 28 e 33



Brecht no pais negativo:

Roberto Schwarz, em seu ensaio Altos e baixos da atualidade de Brecht, indica
que a linguagem nua dos interesses e das contradi¢des de classe, que imprime a nitidez
especial a obra de Brecht, ndo teria equivalente no imaginario brasileiro, pautado pelas
relagdes de favor e pelas saidas da malandragem: “conforme um descompasso analogo
entre as respectivas ordens do dia, 0 nosso zé-ninguém precisava ainda se transformar
em cidaddo respeitadvel, com nome préprio; ao passo que, para Brecht, a superacdo do
mundo capitalista, assim como a disciplina da guerra de classes, dependiam da légica do
coletivo e da critica a mitologia burguesa do individuo avulso™,

As constelagdes historicas ndo eram iguais, embora a questdo de fundo — a crise
na dominacdo do capital — fosse a mesma, assegurando a formagdo de uma tradicdo
épica em nosso teatro, embora formada supressivamente, como diria José Antonio Pasta
Jr., entendendo que a formacdo de uma experiéncia do épico entre nds estaria
caracterizada por desenvolver-se suprimindo o que para Brecht era o conteido essencial
de seu teatro: 0 método dialético.

Seguindo pistas presentes no ensaio de Adorno, Engagement, Fredric Jameson
indica que, no teatro de Brecht, o primado da doutrina atua como um elemento estético,
ou que o didatismo de sua proposta é um principio formal. Assim, o teor de verdade das
pecas ndo estaria nos ensinamentos transmitidos, nas radiografias sobre a luta de
classes, mas na “dinamica objetiva do conjunto”, que teria de pedagdgico o seu método
de ler e expressar os movimentos do capital, método capaz de identificar contradicdes.
O cerne da obra de Brecht estaria, portanto, na sua forma artistica dialética: “isto
significa que “a ideia de Brecht” ¢ tdo importante quanto seus textos individuais, (...) ela
é distinta deles (...). Iremos, portanto, deslinda-la, ndo enquanto método em geral, mas
como o “Grande Método”, aquela doutrina ensinada pelo legendario Me-ti. O Grande
Meétodo brechtiano pde em cena a mesma dialética tradicional de um modo bem diverso,
expondo suas dimensBes metafisicas ou pré-socraticas de uma forma muito diferente do
materialismo dialético de Stalin”.

H& um fragmento dessa prosa dialética, um trecho da doutrina de Me-ti,
personagem de uma das parabolas brechtianas, que revela em que consiste este Grande
Método:

Me-ti disse: é vantajoso ndo simplesmente pensar de acordo com o

4 SCHWARZ, Roberto. Sequéncias brasileiras. Sao Paulo: Cia. Das Letras, 1999, p.121.
> JAMESON, Fredric. Brecht e a questdo do método. Sao Paulo: Cosac Naify , 2013, p. 52.



grande Método, mas também viver de acordo como grande método.
N&o ser idéntico a si mesmo; aceitar e intensificar crises,
transformar pequenas mudancas em grandes e assim por diante —
ndo basta apenas observar tais fendbmenos, pode-se representa-los.
Pode-se viver com maiores ou menores mediacbes, em relacBes
mais ou menos numerosas. Pode-se almejar ou lutar por uma
transformacdo mais durdvel da propria consciéncia através da
modificacdo do nosso préprio eu social. Pode-se ajudar a tornar as
instituicdes do estado mais contraditérias e, portanto, mais capazes
de evolugéo.”®

Essa capacidade de intensificar crises, de apresenta-las acumuladas em estado
coagulado, pode ser definida como um dos tragos essenciais do Grande Método, mas, se
nos voltarmos para o objeto, para a obra teatral de Brecht, é possivel encontrar essa sua

dialética concretizada. Vejamos uma cena, extraida do Circulo de giz caucasiano:

(Os criados se reinem em torno do menino).
GRUSHA — Ele acordou.

MOGCO DA ESTREBARIA — Melhor é deixar ele ai. Prefiro ndo
pensar no que pode acontecer a quem for encontrado com o
menino. (...)

COZINHEIRA — Eles tém mais interesse em apanhar 0 menino do
que a mée. E o herdeiro, Grusha, tu és uma boa alma, mas n&o tens
muita cabeca. Ouve 0 que te digo, se ele estivesse com lepra, ndo
seria mais perigoso. Livra-te dele.(...)

PRINCIPE GORDO — Aqui, bem no meio. (Um soldado trepa nas
costas de outro, segura a cabeca do Governador, suspende-a acima
da porta principal e considera o efeito produzido.) Ndo esta no
meio! Mais a direita! Esta bem! Meus amigos, quando mando fazer
alguma coisa, quero gue ela seja bem feita. (Enquanto o soldado,
com um prego e um martelo, pendura a cabeca pelos cabelos). Hoje
de manha, a porta da igreja, eu dizia a Georgi Abaschivilli: “Gosto
dos céus sem nuvens.” Mas gosto sobretudo ¢ de um raio caindo do
céu, sem nuvens. Ah, sim! Pena que eles tenham levado o garoto.
Preciso dele absolutamente. Procurem-no por toda a Georgia. Mil
pilastras! (...)

(Grusha carrega um embrulho e se dirige para a porta. Ao chegar
perto dela, volta-se para ver se 0 menino ainda esta la. O Cantor
principia a cantar. Ela para, imovel).

RECITANTE — Estando ela entre uma porta e outra, ouviu

Ou julgou ouvir um fraco apelo: 0 menino

Chamava-a, ndo choramingava, chamava-a inteligentemente,

Pelo menos assim lhe parecia. “Mulher”, dizia ele, “socorre-me”.
(-..)
(Grusha déa alguns passos, aproxima-se do menino e inclina-se para
ele).
Ouvindo essas palavras, ela volta para olhar 0 menino mais uma
vez. SO para durante alguns instantes ficar junto dele, até que venha

6 BRECHT, Bertolt. Narrativa completa, 3.Madrid: Alianza Editorial, 1991, p. 83.



alguém

A mée talvez ou outra pessoa qualquer.

(Grusha senta-se em frente ao menino, apoiando-se na mala)
Antes de ela ir-se embora, pois demasiado é o perigo

E a cidade inteira

Se enche de chamas e gemidos

(A luz diminuindo como se caisse o crepusculo e a noite. Grusha
entra no palécio e volta trazendo uma lampada e leite, e da de beber
ao menino.)

RECITANTE — Terrivel é a tentacdo do bem!;

Jameson cita a fala final do recitante nesta cena como exemplo supremo do efeito
de estranhamentog. a hesitacdo de Grusha antes de assumir o encargo do bebé ameacado
(herdeiro do governador deposto e, portanto, um evidente alvo dos revolucionarios), ao
ser disfargada pelo cantor-comentador, constituiria em si mesma todo um programa:
“Terrivel ¢ a tentagdo do bem!”. O Recitante, porém, ndo disfarca a hesitacdo de
Grusha; pelo contrario, 0 comentario épico a ressalta. O estranhamento s6 ocorre
porque hd uma interrupcdo da acdo, que nega o sentido da cena: em vez de reforcar o
ato de bondade da futura mée adotiva, 0 comentador se alia aos prenuncios fanebres dos
demais empregados e ao ponto de vista sanguindrio do Principe Gordo. O juizo
proferido €, em si mesmo, contraditorio: a tentacdo da bondade torna-se terrivel pecado
em um mundo de “humanidade desumanizada”.

O método dialético de Brecht pode ser entendido nessa cena ndo sé através do dito
contraditério do narrador, ldmina afiada que faz o espectador mudar bruscamente de
caminho, mas também por meio dos multiplos focos narrativos que se chocam no narrar
da situacdo: as falas do Moco da Estrebaria, da Cozinheira e do Principe Gordo
contradizem o ponto de vista generoso de Grusha, com quem o publico seria, na forma
dramética, levado a se identificar. O Recitante narra as a¢des de Grusha enquanto estas
ocorrem, aumentando a importancia e a gravidade do que acontece em cena, como se
estivéssemos diante de um enredo tragico. Tal tom heroico € bruscamente derrubado
pela frase final, capaz de historicizar sentimentos como a bondade, a tentacdo
pecaminosa e a maternidade.

A forma épica da cena, apresentada sob olhares contraditorios, expde uma relacéo
dialética entre razdo e emogdes, e uma relacdo historica entre emocdes e interesses.

Vale notar ainda a riqueza da encenagdo proposta pelas rubricas, em que o vagar tonto

7 BRECHT, Bertolt. O circulo de giz caucasiano. Sao Paulo: Cosac Naify, 2002, p. 75.
8JAMESON, Fredric. Brecht e a questdio do método. Sao Paulo: Cosac Naify , 2013, p. 236.



de Grusha em frente a porta do palacio, acompanhado do cair lento do crepusculo,
proposto para a iluminacdo, compde a paisagem obscura da decisdo tragica, sendo
depois subitamente iluminada pela luz dialética da contradicéo final.

Esta luz dialética ndo conseguiu, parece-nos, atingir com forca nossas terras
obscurantistas. Ou, melhor dizendo, com a chegada do teatro épico no Brasil torna-se
luz difusa, gerando uma forma teatral hibrida, capaz de revelar nossas contradi¢fes
historicas a contrapelo, em uma espécie de dialética sem sintese, ou de uma forma
tragica feita de opostos promiscuos, em um épico ornitorrinquico.

A guisa de prefacio, fiquemos apenas com a traducdo do Circulo de giz
empreendida por Geir Campos, uma das Unicas publicadas até hoje no Brasil. A mesma
cena citada acima na traducdo de Manuel Bandeira, poeta especialista nos sentimentos

dos contréarios, termina assim, na traducdo de Geir Campos:

CANTOR — Que poder fabuloso tem a vocacao da bondade!®

Notem que toda a forca contraditria do comentario se perde nessa versao. Os
contrarios: terrivel, tentacdo e bem sdo substituidos por uma frase que reforca o sentido
primeiro da cena, transformando o efeito de estranhamento dialético em um vazio lugar
comum. A substituicdo de terrivel por poder fabuloso e de tentacdo por vocagdo parece
exemplificar a dificuldade que o teatro dialético de Brecht teria para se estabelecer no
Brasil, por mais contraditorio que este efeito de apaziguamento possa parecer, em uma
sociedade fraturada por contrarios irreconciliaveis.

Acreditamos que a analise da peca Os Azeredo mais 0s Benevides, de Vianinha,
possa iluminar essa transformacéo do método dialético que aclimatou o teatro épico por
aqui. Escolhemos essa peca para discutir a recepcdo do teatro épico no Brasil por sua
condicdo de obra fraturada por extremos e excessos, sendo, exatamente por sua
incompletude, capaz de condensar em sua forma diversos impasses da transformagéo do
épico em nosso teatro. Conforme Ind Camargo Costa: “dando continuidade a critica,
presente em Brasil, versdo brasileira, a alianca de classes, nessa peca Vianinha expde
seus resultados através do que chamou “historia de uma amizade errada”. (...) Desde a
distribuicdo das quadras, o dramaturgo indica a sua discrepancia do processo —

generalizado aquela altura — de mitificagdo da classe trabalhadora: os colonos da

SBRECHT, Bertolt.O circulo de giz caucasiano. In: Teatro Completo, vol. 9. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1992, p. 209.



fazenda desenvolvem formas variadas de competicdo e solidariedade entre si e em
relagcdo ao patrdo, armando-se o quadro onde evolui a referida “amizade errada”, entre
Alvimar (uma espécie de trabalhador modelo) e Espiridido (o dono das vidas)”. 19

Seguindo a pista acima, busquemos inicialmente em Brasil, versdo brasileira,
obra do mesmo dramaturgo, anterior a Os Azeredo, tracos de uma espécie de dialética
peculiar brasileira:

SLIDE 33 O simbolo da Esso perto de uma favela

SLIDE 34 O simbolo da Esso numa cidade Africana. Em cima de
miséria.

SLIDE 35 Um exército de empregados da Esso com o uniforme da
Esso.

SLIDE 36 Uma festa da direcdo da Esso nos Estados Unidos.
SLIDE 37 O simbolo da Esso gravado no mundo.;

Vianinha pretende analisar a presenca do imperialismo no pais, tomando como
eixo o combate estrangeiro a Petrobras, aliado aos métodos do capital financeiro, para
manter como reféns os assim chamados representantes da burguesia nacional. O que
chama atencdo na forma da peca, é que tudo comeca com a projecdo de 38 slides que,
como podemos ver acima, utilizam-se de procedimentos de montagem a maneira de
Eisenstein para emoldurar epicamente a acdo que sera desenvolvida posteriormente. O
que se Vé a seguir é o desenrolar de uma narrativa de conteudo épico, mas de forma
dramatica: um empresario nacionalista rompe com o governo vendido ao imperialismo e
a policia avanca atirando sobre os trabalhadores em greve politica. O comunista
ortodoxo, antagonista do empresario Vidigal, é atingido pelos tiros. H& no final uma
apoteose, comum a forma dramatica, em que, no enterro do herdi, jovens catolicos e
comunistas se unem para dar continuidade a luta. A unidade de acdo, com conflito
desenvolvido por meio do dialogo intersubjetivo, expde a narrativa que é, em alguns
momentos, interrompida por vozes em off, por coros e por novos slides que procuram
contextualizar historicamente a histéria de Vidigal.

O que nos interessa observar é que os planos permanecem separados e opostos: a
forma dramatica (unidade de acdo, espaco privado das cenas, movimento da narrativa
gerado pelo dialogo intersubjetivo), o contetdo épico e os procedimentos narrativos
caminham separadamente, como se coexistissem na fatura da pega formas distintas e

irreconciliaveis: o conteudo épico, extraido da realidade brasileira, a forma dramaética,

10 COSTA, Ind Camargo. A hora do teatro épico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996, p. 92.

= VIANNA Filho, Oduvaldo. Brasil, versdo brasileira. In: PEIXOTO, Fernando. O melhor teatro do CPC da
UNE. Sao Paulo: Global, 1989, p. 254.



sem tradicdo consolidada entre nds, e os procedimentos narrativos comuns ao agitprop
russo e ao teatro de Erwin Piscator, mas que, em seus contextos originais,
transformavam os outros materiais da dramaturgia, reconfigurando o todo em formas
épicas.

Na peca de Vianinha, pelo contrério, a originalidade formal vem exatamente dessa
auséncia de totalidade épica, por si s6 contraditoria, tratando-se de um género que
pressupde a busca pela totalidade, ja que o todo, na obra do dramaturgo brasileiro, é
apresentado pela justaposicdo de cacos advindos de formas distintas. Ha entre os
materiais diversos da composi¢cdo autonomia e separacdo, de modo que a acao
dramatica pode prescindir dos elementos narrativos e o conteudo épico ndo tem todas as
suas nuances e aspectos historicos expostos exatamente por conta da forma dramatica de
desenvolver a narrativa, responsavel por apresentar 0s personagens — que de
esquematicos ndo chegam a configurar individuos — como Unicos motores da Historia.

Vejamos se caracteristicas similares podem ser em Os Azeredo mais 0s Benevides.
Comecemos pelo quadro II:

CORO - (Baixo, meio falado) Ah, que boa confianca

Patrdo tem muita seguranga

Quando existe autoridade

A gente esquece até felicidade.

MIGUEL - Ponha esse cobertor nas costas. Vosmicé parado em pé
gue Doutor Espiridido quer ver vocés pra distribuir as quadras de
terra...(Todos se enfileiram, Alvimar vem vindo) Fique parado,
mocgo...

ALVIMAR — Me dé licenga, doutor, me desculpe, mas estou vendo
a febre nos olhos de vosmicé...e tenho aqui na matulagem uma erva
gue esmigalhadinha com cabo de faca, doutor..Me dé
licenca...(Alvimar volta. Espiridido com febre. Com dificuldade se
mantém em pé. Vai olhando.)

GONCALINHO — Doutor, fui o primeiro a chegar aqui, me dé esse
pedaco de terra que é perto do rio, sou tdo velho, tdo desenxabido...
VELHO — D& pra mim! Pra mim esse pedago!...

SIA ROSA — Pra mim, doutor, que me chamo Sia Rosa das Dores e
tirante 0 meu defeito de ser mulher sou feito um boi que viro uma
quadra de terra num dia s, viro tdo fundo que desenterro morto se
tiver morto desprevenido!

VOZES - Pra mim! Doutorzinho! Me faca a graca!

ESPIRIDIAO — Siléncio. (Faz-se siléncio. Vai até Alvimar) Como
é seu nome?

ALVIMAR - Por inteiro ou s6 para me chamar?

ESPIRIDIAO - Por inteiro.

ALVIMAR — E Salustiano Alvimar.

ESPIRIDIAO — Esse pedaco de terra perto do rio fica com voce,
Alvimar.



ALVIMAR — Sim, senhor. (Os dois ficam parados um na frente do
outro)

LINDAURA - (Canta) Uma funda amizade
Aqui comecou

Um doutor de verdade

E um camponés, meu amor.;,

A histéria de uma “amizade errada”, entre o latifundiario e o camponés, ¢ alegoria
da impossibilidade de uma alianca entre classes. Se Ina Camargo apontou a influéncia
da M&e Coragem, de Brecht, podemos observar também, na escolha do conflito entre o
proprietario da terra e seus trabalhadores, a semelhanga com O circulo de giz
caucasiano. Veremos adiante se a comparacdo entre a cena de Vianinha e a cena de
Brecht citada acima pode ser produtiva. Por ora observemos a mesma o0p¢ao
alegorizante dos dois dramaturgos, ja que no caso de Brecht a disputa entre a méae
biolégica e a mée adotiva de uma crianca é alegoria do conflito entre proprietérios de
terra e trabalhadores da terra.

Ja mencionamos (capitulo 3), a respeito de sua teoria da alegoria, que, ao
preparar sua exposé ao trabalho das Passagens, Walter Benjamin fez uma breve
anota¢ao: “fetiche e caveira”. A caveira, imagem da ruina, ¢ relacionada ao fetiche da
mercadoria, No caso de nossa analise, a mercadoria em disputa, tanto na peca de Brecht
guanto na de Vianinha, € a terra, que determina a narrativa e as trajetorias de todos os
personagens. A terra funciona em ambas as obras como alegoria de um momento
historico colonizado pela forma mercadoria: os contextos sdo diferentes, mas a briga
pela terra corresponde a reificacdo dos sentimentos afetivos que colocam em crise 0s
nacleos familares de ambas as narrativas.

Para compreendermos melhor uma relacdo que também significa a aproximacao
entre 0 modo de aniquilamento presente no conceito de tragico e a melancolia —
entendida por Benjamin como olhar sobre o mundo capaz de petrificar seu objeto,
produzindo alegorias — é importante paralisarmos nosso olhar no livro Origem do
drama tragico alemao®. Ao longo do livro sobre o barroco, esbocado em 1916,
Benjamin apresenta uma outra leitura do drama alemdo do século XVII e, assim,

promove uma verdadeira revisdo da idéia de barroco e de tragédia presentes na filosofia

12 VIANNA Filho, Oduvaldo. Os Azeredo mais os Benevides. Rio de Janeiro: MEC/SNT, 1968, p.17-18.

13BENJAI\/HN, Walter. Origem do Drama Trigico Alemdo. Trad. Jodo Barrento. Lisboa: Assitio e Alvim,
2004



alemd até aquele momento. Ao fazé-lo, distingue o drama tragico (Trauerspiel) da
tragédia (Tragddie), divergindo da visao tradicional sobre a qual estavam ancorados 0s
historiadores literarios de sua época. Além disso, Benjamin ainda estabelece pontos de
convergéncia entre o drama tragico e a alegoria.

Em linhas gerais, interessa-nos entender que o filosofo opera uma extensa
revisdo da histdria da literatura moderna para demarcar o lugar do barroco na literatura
alemd. O “drama tragico” do Barroco alemdo era visto até entdo como uma caricatura
da tragédia antiga”, como um “renascimento tosco da tragédia”, cuja “forma” estava
“carregada de defeitos estilisticos”. A partir dessta hipotese, Benjamin procura desfazer
0 “equivoco” que, “durante muito tempo”, contribuiu para “estagnar a reflexdo” em
torno do assunto: “agora suas ponderacdes sobre a linguagem consideram até que ponto
ela poderia expressar o luto. Ao enquadrar o barroco no cenario do desencantado mundo
weberiano, Benjamin precisa deslocar o olhar para a melancolia. Assim, recupera a
melancolia alada direriana como inspiracdo para suas reflexdes. Antes, contudo,
convém ressaltar que o titulo deste livio em alemdo, Trauer-Spiel, remete tanto ao
drama lutoso quanto a dimenséo ludica da linguagem, ja que combina Trauer (luto) com
Spiel (jogo, representacdo)”*.

Em um primeiro momento, Benjamin procura entender a “teoria do luto”,
constitutiva do drama tragico, a partir da visdo de mundo do melancélico. A “fixidez
contemplativa”, a “meditacdo profunda”, propria de quem ¢ “triste”, e o “pensamento
grave” seriam caracteristicas do espirito melancoélico, cujo paradigma maior € a figura
do “principe”. Ao delinear suas reflexdes sobre a melancolia no drama barroco,
Benjamin transcende os limites desta forma artistica, sugerindo que a Historia também
poderia ser concebida como drama tragico. De certa forma, nesse livro sobre o barroco,
Benjamin esboca suas reflexdes futuras sobre a concepcao dialética da Historia - em
oposicdo as categorias da historiografia positivista dominante - que seriam a base de
seus ultimos escritos, mais notadamente as suas teses “Sobre o conceito de Historia”.

Ainda no livro sobre o barroco, Benjamin recupera a idéia de temperamentos
humorais, associada a escola médica de Salerno, cujo maior representante foi

Constantinus Africanus, para entender o humor melancdlico. De acordo com esta escola

4 SOARES, Débora Racy. Reflexdes sobre melancolia e alegoria em Walter Benjamin. In: e-
revista.unioeste.br/index.php/travessias/article/download/4173/3241 (consultado em 19/01/2015)



— que segue a tradicéo aristotélica presente no Problema XXX-°, a origem fisiolégica da
melancolia é o acimulo de bile negra no organismo que corresponde, na teoria dos
humores, ao excesso dos elementos seco e frio. Em decorréncia, o sujeito melancdlico
seria “invejoso, triste, avaro, ganancioso, infiel, medroso e de cor terrosa”. A bilis negra
¢ apresentada, no texto de Aristdteles, como um residuo do metabolismo digestivo, um
perissdma, um supeérfluo, de constituicdo composta, ndo uma substancia, mas uma
mistura quente e fria a0 mesmo tempo, dai a sua instabilidade. Um residuo que produz
tensdo. E o kairos, instante Ginico, que muitas vezes decide sobre a eficacia ou desatino
dessa mistura: “Tudo depende do encontro do Kairos, da circunstancia e do estado da
bilis negra do individuo”*®. O melancélico &, assim, o imprevisivel “homem do Kairos,
da circunstancia'’. No caso da bilis negra, essa possibilidade e esse equilibrio é sempre,
contudo, um equilibrio fragil. Ha nesse encontro entre o residuo fisico e o instante, uma
constatacdo importante: a melancolia seria um estado subjetivo histérico, moldado pelo
tempo. Além disso, para Jackie Pigeaud, em seu comentario ao Problemata XXX, a
melancolia trata-se de um processo de mimesis, a doutrina bésica da criacdo artistica
aristotélica: “O temperamento melancoélico ¢ o temperamento metaforico”.'® A grande
descoberta de Aristoteles teria sido a de marcar a ligacdo entre “um humor particular e
um tropos especifico, a metafora”, porque o fildésofo grego diz na Poética que “o
emprego das metéaforas (...) revela portanto o engenho natural do poeta (...) descobrir as
metaforas significa bem se perceber das semelhangas™®. A melancolia, como aguilhdo
humoral, obrigaria o sujeito a sair de si mesmo, no rastro das semelhancas, em busca do
sentido perdido do mundo,

Walter, Benjamin ainda estabelece relagGes entre o humor melancdlico e a
astrologia, retomando a influéncia de Saturno sobre esta predisposicao de animo: nesse
sentido, tanto a “constitui¢do antitética”, quanto a relacio com Cronos, ou com 0

tempo, sdo determinantes na afeccdo melancdlica. A influéncia sobre o homem, do

15 «Djz-se corretamente estarem juntos a bilis negra e Vénus, por isso a maior parte dos melancélicos sio
lascivos. Pois o que ¢é afrodisiaco ¢ pneumatodide. Do que ¢ sinal a parte pudenda, os genitais, pelo modo
como de pequeno, rapidamente, produz o aumento por meio do enchimento de ar. De modo que os
melancolicos t€em inchado e pneumatico o local em torno das partes pudendas. Por isso, a bilis negra,
mais que tudo, torna as pessoas pneumaticas, tal qual sdo os melancolicos”. ARISTOTELES. Problemas.
Madrid: Gredos, 2011, p. 323

6 ARISTOTELES, op. cit., p.320

1d. Ibid.

'8 PIGEAUD, Jackie.” Apresentacdo”. In: Aristételes. O homem de génio e a melancolia. O problema
XXX, 1. Trad. do grego, apresentacdo e notas de Jackie Pigeaud. Trad. de Alexei Bueno. Rio: Nova
Aguilar, 1998.

9 ARISTOTELES. “Poética”, 1459 a4. In: Obras . Madrid: Aguilar, 1973, p. 100



antigo deus Saturno, convertido em astro e signo tutelar, apresenta o aspecto principal
de que o lento e longinquo percurso do planeta, 0 mais afastado da érbita terrestre, pode
influenciar a reflexdo e a procura longa e detida das semelhancas entre as coisas, além
de levar a uma “inclina¢do do melancdlico para longas viagens — dai 0 mar no horizonte
da Melencolia I, de Diirer”%.

A certa altura, ainda discorrendo sobre a “Melencolia 1" de Durer, Benjamin
sugere que os antigos simbolos da melancolia, presentes na gravura, tais como o
quadrado magico, a balanga, o cdo, a pedra, poderiam estar relacionados a “plenitude
alegérica do Barroco”, em que o “persistente alheamento meditativo”, tipico do
melancolico, “absorve na contemplagdo as coisas mortas para as poder salvar”. Em seu
pendor metaférico, expondo o paralelo, o outro, a alegoria é, para Benjamin,
representativa da tragica alteridade que caracterizou a modernidade: “a alegoria ¢ a
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armadura da modernidade”

(quer se considere esta ja no encoberto desencanto
barroco, ou no exposto choque das vanguardas). Quando esse paralelo, esse outro — esse
encontro das ‘“semelhangas” é sentido como esquecido, como perdido, a figura
essencial da alegoria moderna passa a ser a melancolia: “O spleen [de Baudelaire] é o
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sentimento que corresponde a catastrofe em permanéncia”“”.

Ndo podemos,
obviamente, dizer que todo alegorista ¢ um melancolico mas: “o melancoélico cismatico,
cujo olhar assustado recai sobre o fragmento que tem na méo, torna-se alegorista™®. O
aspecto fragmentario da imagem alegérica surge entdo relacionado ao olhar do
alegorista, que percebe o mundo como uma série de estilhacos: a face afetiva da
alegoria — face do escondido, do perdido, do ndo dito — é a “figura¢do cultural da
prépria melancolia. Torna-se assim clara a correlacdo entre alegoria e melancolia,
aprofundando o angulo de visdo daquela, pela enfatizacdo desse seu lado afetivo:
caminho ininterrupto para uma unidade inalcancavel, percurso existencial nas bermas
dessa unidade passada-futura,(...) e uma atualidade cuja partida de si é simultaneamente
inadiavel e votada ao malogro™®*. Sobre essa correlacdo, mencionada por Ricardina

Guerreiro, Benjamin escreveu um fragmento lapidar: < As alegorias sio as estacdes na
g p g Y

2 BENJAMIN, Walter. Origem do drama tragico alemé&o. Lisboa: Assirio & Alvim, 2004, p. 171
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via dolorosa do melancolico”®. N&o por acaso, a narrativa de Os Azeredo mais 0s
benevides, constituida como sucessao repetida de alegorias, é organizada seguindo um
deslocamento do drama medieval de estacGes. O deslocamento se da aqui em um
sentido fundamental, que expressa a tentativa de resolver conflito de classes, que baseia
a relacdo dos personagens principais da peca, por meio de uma alianca inalcancavel: em
vez da trajetoria de um herdi agonizante, a estrutura da peca de Vianinha € o percurso
paralelo e duplo dos dois amigos de classes antagonicas, Espiridido e Alvimar, na via
dolorosa de uma amizade.

No ultimo capitulo, “Alegoria ¢ Drama Tragico”, Benjamin resgata Goethe para
refletir sobre o simbolo e a alegoria. Para Goethe, 0 poeta é capaz de apreender e de
representar o particular através do simbolo, por isso a configuracdo estética simbolica
seria superior quando comparada a alegdrica. Goethe entende que, na representacdo
simbodlica, a partir do particular atinge-se o universal. J& a alegoria promoveria o
movimento inverso: o poeta partiria do universal para chegar ao particular. Para
Benjamin, pelo contrario, seria impossivel captar a esséncia da universalidade. Posto de
outra forma: o universal, em vez de ser concebido em sua positividade, como algo
factivel, possivel de ser estabelecido, deve ser entendido pelo negativo. Isto é: diante da
impossibilidade de se estabelecer um referencial estavel sobre o que seja universal,
Benjamin reconhece que s6 se pode atingir a idéia de universalidade de forma precéria,
imperfeita, portanto, melancélica.

Divergindo de Goethe, Benjamin valoriza o recurso alegérico e reconhece que
ele molda a exposicdo barroca devido as circunstancias historicas. Pois € na alegoria
que nos deparamos com a “facies hippocratica da Historia”, isto €, sua face doente, que
nos revela uma “paisagem primordial petrificada”. A Historia, enquanto manifestagao
do “sofrimento” e do “malogro”, representaria a “via crucis do mundo”, por meio do
rosto cadavérico. ( “a alegoria barroca vé o cadaver apenas de fora. Baudelaire vé-0
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também de dentro””). A alegoria teria, por meio da imagem da morte, a capacidade de

representar o progresso como destrui¢do: “a maquinaria torna-se em Baudelaire alegoria
das forgas destrutivas. E também o esqueleto humano é dela exemplo™?'.
A expressdo alegdrica, que nasce da “curiosa combinagcdo de natureza e

Historia”, sera retomada por Benjamin nas teses sobre o conceito de Historia,

 BENJAMIN, Walter. “Parque central”. Op. cit.158
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especialmente na nona, através do quadro Angelus Novus, de Paul Klee: “ha um quadro
de Klee que se chama Angelus Novus. Representa um anjo que parece querer afastar-se
de algo que ele encara fixamente. Seus olhos estdo escancarados, sua boca dilatada, suas
asas abertas. O anjo da historia deve ter esse aspecto”?. Para Benjamin a alegoria do
anjo remete ao sujeito historico melancolico: “seu rosto esta dirigido para o passado.
Onde nds vemos uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma catastrofe Unica, que
acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a nossos pés. Ele gostaria de
deter-se para acordar os mortos e juntar os fragmentos. Mas uma tempestade sopra do
paraiso e prende-se em suas asas com tanta forca que ele ndo pode mais fecha- las. Essa
tempestade o impele irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto
0 amontoado de ruinas cresce até o céu. Essa tempestade € o que chamamos
progresso”zg.

Se na alegoria “cada personagem, cada coisa, cada relacdo pode significar

% pois a alegoria sempre “significa algo de diferente daquilo que

qualquer outra coisa
¢”, no “campo da intui¢do alegérica”, a imagem ¢é sempre “fragmento”. Nesse sentido,
ao rejeitar o impulso de universalidade de Goethe, Benjamin denuncia sua falsa
aparéncia de totalidade, o que, no ambito da Historia, significa seguir o “cortejo
triunfante” em sua marcha sobre os que “jazem por terra”.

Em suas teses sobre o conceito de Historia, Benjamin propde a leitura da
Historia “a contrapelo”, isto é, contra o historicismo servil que se vale da imagem
triunfante dos dominantes e ignora a presenca do cadaver e dos soterrados pela marcha
progressiva da histéria. Porém, aquela face doente, ‘“hippocratica” da Historia,
reveladora das barbéries, s6 pode ser resgatada de maneira parcial, incompleta e
fragmentaria, ou seja, alegorica. Nesse ponto, a alegoria encontra a melancolia. Se a
melancolia é a consciéncia da perda e da transitoriedade das coisas, a alegoria é sua
manifestacdo primordial, pois nela o efémero e o eterno se aproximam. A alegoria
revela o “desejo de eternidade” e a “consciéncia aguda da precariedade do mundo”, sob
0 prisma da contemplacdo absorta do melancolico.

Essa juncdo contraditéria entre a precariedade do olhar melancélico e sua

aspiracdo universal, nunca satisfeita, faz da dialética o principio constitutivo da

8 BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas I. Magia e Técnica, Arte e Politica. Ensaios sobre Literatura e
Historia da Cultura. Brasiliense, 1985, p .54
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alegoria. Assim como o0s dramaturgos barrocos ndo s6 viam na ruina melancdlica e
alegdrica o fragmento significativo, mas também a determinagdo objetiva para sua
propria construcdo poética, cujos elementos jamais se unificavam em um todo
integrado, podemos ver em Os Azeredo uma construcdo alegorica de ruinas, um
acumulo de fragmentos que formam e ndo formam uma peca épica: que formam, se é
que se pode formar algo assim, um épico antiépico, um épico antitético, construido
sobre as bases esmigalhadas das contradicbes. E como se a experiéncia historica do
barroco aleméo pudesse ser lida por um autor brasileiro do século XX, que queria
escrever teatro épico, construcdo de bases solidas, como podemos ver na totalidade
geométrica do Circulo de giz de Brecht, antitese da ruina barroca.

O teatro épico antiépico de Os Azeredo nos apresenta uma forma ornitorrinquica.
Logo ao analisarmos sua fachada, a fabula, percebe-se que o tema da impossibilidade da
alianca de classes é tratado sempre no ambito da familia. A acéo da peca inicia-se com
uma discussao sobre 0s rumos que o primogénito da familia, Espiridido, deve tomar: por
fim, ele recusa um casamento arranjado para cuidar das terras abandonadas da familia,
cultivando cacau na Bahia. A amizade entre Espiridido e Alvimar — o dono das terras e
o0 seu trabalhador predileto —, une também as duas familias, gerando, mais adiante, uma
disputa pelo filho do agricultor que, criado algum tempo na cidade com a familia do
patrdo, ndo quer mais viver a vida miseravel dos pais.

Ja mencionamos que para Peter Szondi, em analise empreendida sobre o género
dramatico no seu Teoria do drama burgués, “ndo é a condi¢cdo burguesa das dramatis
personae por si s6, mas sim um tema ou motivo especificamente burgués que faz uma
obra aparecer como drama burgués. Assim, ndo se elimina apenas a dificuldade
terminoldgica de que € possivel escrever dramas burgueses a respeito de nobres e até
mesmo de reis.3;

Se € possivel escrever dramas burgueses a respeito de nobres e de reis, é possivel
escrever dramas burgueses a respeito de operarios e de lavradores. Nao é propriamente
0 que ocorre com Os Azeredo, que ndo pode ser classificada de drama burgués, mas que
pode sim ser analisada em sua caracteristica formal bastante contraditoria: a de conjugar
aspectos épicos a sentimentalidade e a representacdo de uma sociabilidade em que o
mundo privado surge separado do publico.

Comparando a transi¢do europeia da forma dramatica para o teatro épico a partir

1 sZON DI, Peter. Teoria do drama burgués. Sdo Paulo: Cosacnaify, 2004, p. 89-90.



de Brecht, Szondi aponta que, pela insercdo de elementos econémicos e pelo
deslocamento do acontecimento dramatico da esfera da acdo dramatica efetuada por
personagens individuais para a esfera do processo social supraindividual, que precisa ser
representado como processo social, ocorre uma modificacdo formal. A peculiaridade da
forma de Os Azeredo reside na simultaneidade na representacdo da esfera privada e
familiar e de processos sociais supraindividuais, sem que haja transito e dialogo entre
esses aspectos, resultando em uma espécie de dialética estagnada. Essa simultaneidade
formal do publico e do privado, do épico e do dramatico, como duas faces de uma
moeda que nunca se encontram, talvez expresse aspectos bastante especificos da
sociedade brasileira.

A esse respeito, podemos retomar Max Weber, para quem as burocracias séo
essencialmente sistemas de normas. A figura da autoridade é definida pela lei, que tem
como objetivo a racionalidade e a coeréncia entre meios e fins. O tipo ideal de
burocracia baseia-se na formalidade e apresenta trés caracteristicas essenciais: as
pessoas sdo ocupantes de cargos ou posicdes formais, com alguns dos cargos gerando
figuras de autoridade. A obediéncia é devida aos cargos, ndo aos ocupantes, e todas as
pessoas seguem a lei. A burocracia tem como segundo principio a impessoalidade: as
burocracias sdo formadas por funcionérios que, como fruto de sua participagdo, obtém
apenas 0s meios para sua subsisténcia. Tal profissionalismo geraria a terceira e Gltima
caracteristica essencial da burocracia: a administracdo burocratica como a forma mais
racional de exercer a dominacdo. Para tal, a burocracia segundo Weber refere-se a um
sistema marcado pela divisdo do trabalho; pela hierarquia claramente definida; por
regras e regulamentos detalhados, possibilitando o exercicio da autoridade e a obtencéo
da obediéncia com precisao, continuidade, disciplina, rigor e confianca.

Para 0 negativo de tal processo, € possivel encontrar em Raizes do Brasil, de
Sérgio Buarque de Holanda, uma interpretacdo da formacdo politica, econémica e
cultural do pais inspirada em uma leitura de Max Weber a contrapelo. No Brasil, as
normas que regem a formacdo das burocracias e dos Estados europeus ja nasceriam
invertidas, a partir de um processo de coloniza¢do que transformou o territorio em um
enorme entreposto comercial das nacgOes capitalistas avancadas. Por aqui, a
sociabilidade da mercadoria seria a Unica lei absoluta, presente desde o surgimento das
estruturas de poder, unindo burocracia e a mais despudorada bandalheira, cumprindo
apenas a lei do valor.

Assim, para Sérgio Buarque, os principios da burocracia estudados por Weber, em



vez de dominacgdo através da impessoalidade e da formalidade, gerariam no Brasil a
figura do homem cordial. O homem cordial, fantasma e metafora que permearia nossas
relacbes sociais, € moeda que tem em uma face o favor e na outra a violéncia. A
cordialidade do brasileiro alimentar-se-ia de uma estrutura de dominacdo baseada nas
relacGes pessoais e no privilégio, em trocas de favores que, sob a nuvem do jeitinho,
esconderiam a mais brutal crueldade, conjugando e justapondo a esfera publica ao
ambito privado sob a nuvem da cordialidade.

Na cena Il citada acima, a amizade entre os dois personagens torna-se alegoria da
amizade/inimizade entre as classes, relacdo que ja surge corrompida pela mediacdo da
propriedade da terra . Essa questdo de carater publico, sobre a propriedade dos meios de
producdo, surge na cena representada pela sentimentalidade privada: quando o patrdo
chama Alvimar pelo nome, em busca de intimidade, e a cancdo de Lindaura narra o
surgimento de uma amizade, o foco narrativo desloca-se de um conteido épico para um
contetdo dramatico. Essa relacdo de amizade cordial, entretanto, que faz com que o
territorio dramético invada e colonize a forma épica de Vianinha, se compreendida a
partir da confusdo entre dimensdes publica e privada, caracteristica do processo
historico brasileiro, emerge como um deslocamento formal - em relacéo ao teatro épico
de Brecht, por exemplo — essencial ao retrato da formacéo do pais, que esta configurada
na peca.

A distincdo entre simbolo e alegoria que Benjamin efetua no estudo sobre o drama
barroco € novamente aqui relevante. Lembremos que Benjamin rejeitava como
insustentavel o canone estabelecido (baseado nas formulacdes de Goethe, em Maximas
e Reflexdes e na correspondéncia com Schiller) segundo o qual a diferenca entre
simbolo e alegoria dependia da maneira em que ideia e conceito relacionavam o
particular com o geral. Nao era decisiva, para Benjamin, a distincdo entre ideia e
conceito, mas a categoria do tempo. Na alegoria, a histéria aparece como natureza em
decadéncia ou ruina, e 0 modo temporal é o da contemplacgdo retrospectiva; em troca, o
tempo entra no simbolo como um presente instantaneo, em que o empirico e o
transcendente aparecem momentaneamente fundidos em uma efémera forma natural.

Um exemplo desse olhar alegérico e melancélico de Vianinha é a cena do
julgamento, presente no segundo ato de Os Azeredo. Albuquerquinho (irmdo do patrdo
Espiridido) assume posicdo de destaque na cena seguinte, que se passa dentro do
tribunal em que Albuquerquinho é o juiz principal. A cena assume teor grotesco ao

mostrar um litigio entre dois camponeses que brigam por causa de um porco. A cena



lembra O juiz de paz na roca, de Martins Pena, a que provavelmente se refere como
uma citagdo dramética. O dialogo entre os reclamantes ilustra bem o tom alegoérico, que

remete a questdes universais diretamente:

RECLAMANTE | — O porco é meu, Doutor, que a porca que pariu ele
é minha.

RECLAMANTE 2 - Mas, Doutor, o0 porco pai € meu...
ALBUQUERQUINHO - Porco pai, ndo é2...

RECLAMANTE | — Mas o porco dele foi dormir com a minha porca
no meu terreiro!

RECLAMANTE 2 — Meu porco foi I4, mas sua porca deu o fiofd préa
ele porque quis...

0S DOIS — Seu porco é desabusado! — Sua porca é sem vergonha®

O olhar melancolico do dramaturgo petrifica a agdo de uma disputa juridica que
ndo se relaciona a unidade de acdo principal, pautada pela amizade de Espiridido e do
trabalhador Alvimar. Albuquerquinho, representante do mundo urbano, ndo possui
trajetoria na narrativa e surge nesse momento para participar da situacao de disputa que

alegoriza o poder judiciario no pais: para resolver a contenda, o juiz:

ALBUQUERQUINHO - N3o aguento mais, ndo quero ser juiz. E
impossivel fazer justica. Todos tém razdo. Ja gastei duas vezes o meu
ordenado. Chega. Quero ir para o Rio de Janeiro fazer footing na Praia
do Flamengo comendo flocos.

MAE — Ah, é, entdo temos um candidato a governador da Bahia,
conseguimos fazer de ti um juiz, Deus sabe como e queres ir comer
flocos na Praia do Flamengo? *

Percebemos na continuidade da cena acima, passada agora no espaco privado da
familia de elite de Espiridido, que se mudara do Rio de Janeiro para investir nas
propriedades de cacau na Bahia, que 0 juiz possui um método particular de administrar
a justica: pagar aos litigantes. Por meio do favor, Albuquerquinho consegue apadrinhar
0s miseraveis lavradores que recorrem ao tribunal, obtendo o controle de suas vidas e
forca de trabalho para futuros empreendimentos, legais ou ilegais. A alegoria termina
com o retrato do sistema patrimonialista, que unia a figura dos coronéis aos seus
apadrinhados por meio das fungées judiciais, médicas, de trabalho e de protecédo, todas
fornecidas pelo coronel. Para além da temaética, o que nos interessa no fragmento é

perceber como o dramaturgo retrata formalmente a situacdo: em breves dialogos, por

2\/IANNA FILHO, Os Azeredo mais os Benevides, op. cit., p.52-53.
%1dem, p. 53



meio de uma cena sintética, que se passa em dois espacos diferentes, e que consegue,
com o recurso a hipérbole que fixa o absurdo da situacdo, alegorizar um contexto
historico de teor universal, sem a mediacdo da particularidade dramética, representada
pelo personagem individualizado e de subjetividade profunda e livre.

De maneira parecida com o que vemos na peca de Vianinha, o drama barroco,
para Benjamin, ao cristalizar procedimentos alegdricos romperia com a forma dramatica
fixada pela estética classica, criando fissuras capazes de constituir o olhar épico sob o
“ponto de vista da morte”. O ponto de vista da morte, no drama barroco, é aquele olhar
melancolico e precario que petrifica tudo o que vé, é o olhar que dissolve a forma
dramética ao fixar alegorias que se sobrepdem a unidade de agdo dramética. Nas pecas
analisadas por Benjamin, a acdo central e catalisadora do drama, o que Lukéacs chama de
“colisdo dramatica”, perde o seu primado e o que se v€ ¢ uma série sangrenta de
movimentos mecanicos, executados por personagens que ndo seguem os padrdes de
composicdo aristotélicos: ndo apresentam tracos de carater reconheciveis e suas agoes
lembram o vagar fantasmatico de zumbis. Estes sujeitos assujeitados sao fixados em seu
transito perpétuo por meio da morte.

O estudo sobre o drama barroco argumenta que a alegoria ndo era de nenhuma
maneira inferior ao simbolo. A alegoria ndo era uma mera “técnica de ilustragdo
ludica”, mas igual ao discurso oral ou a escrita, uma “forma de expressdo”, em que o
mundo objetivo se impunha sobre o0 sujeito como imperativo cognitivo € ndo uma
eleicdo arbitraria do artista como recurso estético. Certas experiéncias (e, portanto,
certas épocas) foram alegoricas, ndo certos poetas.

Para Gyorg Lukacs, o conflito dramético, desde o seu surgimento na tragédia
classica dos gregos até o teatro elisabetano sempre possuiu aspecto ptblico: “sabemos
ja que a imediatez do drama é a do publico. E parece ser quase 6bvio que 0s temas mais
apropriados para o drama sdo aqueles aspectos da vida moderna (e da histéria) que por
sua natureza sdo necessaria e imediatamente publicos: a saber, os aspectos da vida
politica. (...) Temos visto que a aceitacdo sem luta das tendéncias a privatizacao de
numerosas e importantes manifestacdes individuais e sociais da vida humana leva a
autossupressdo do drama no “teatro de camara”. O que Lukéacs chama de “teatro de
camara” é o drama burgués, tal qual definido por Peter Szondi e que estamos tentando

caracterizar até aqui. Mas essa privatizacdo, identificada por Lukacs, seria apenas uma
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fase de um processo cujo outro aspecto se revela na crescente abstracdo da vida politica,
em sua independéncia e autonomia aparente cada vez maior. Assim, quando o
dramaturgo do drama “ndo supera essa separagdo que Marx formulou como a aparente
separacdo de citoyen e bourgeois, quando ndo faz patente com base na politica 0s
fundamentos sociais mediante a plasmacdo de destinos humanos vivos — destinos
individuais que compreendem dentro de si 0s tracos tipicos, representativos destas
conexdes em seu ser-ai individual — resultard que a matéria politica se mantera esteril
para o drama”.3s

Para Marx, sob o capitalismo ha uma “luta entre o interesse geral e o interesse
particular, o divorcio entre o Estado politico e a sociedade burguesa”. Nesse divorcio
entre o Estado politico e a sociedade civil: “para o homem, como bourgeois, ‘a vida
politica é so aparéncia ou excecdo momentanea da esséncia e da regra’. E certo que o
bourgeois (...) s6 permanece na vida politica por um sofisma, do mesmo modo que o
citoyen so por sofisma permanece judeu ou bourgeois. Mas esta sofistica ndo é pessoal.
E a sofistica do proprio Estado politico”.**Seguindo a analise de Marx, a contradico
que existe entre o bourgeois e o0 citoyen € a oposicdo entre 0 membro da sociedade
burguesa e sua aparéncia politica, abstrata.

Tal contradi¢do é percebida por Lukacs em sua anélise do drama, mas o fildsofo
hangaro ndo situa o fracionamento da esfera pablica, acentuado na medida em que o
capital circula e coloniza todos os ambitos da vida social, como fracionamento e
dissolug¢do da propria forma dramatica. Lukacs ndo percebe que a “autossupressdo do
drama no teatro de camara” ndo é apenas uma opgao artistica dos dramaturgos a partir
do naturalismo, mas é sim uma incapacidade do drama enquanto forma de expressar
acontecimentos de uma esfera social publica cada vez mais complexa em suas
contradi¢Ges e dinamismo.

A andlise de Luké&cs considera possivel um retorno ao drama trégico de Schiller,
Goethe ou Shakespeare, contrapondo as transformacGes que o teatro elisabetano ou o
romantismo alemdo empreenderam na forma da tragédia grega aos ditames do drama
burgués. O drama de que nos fala Lukacs € a tragedia e para ele tal manifestacdo
artistica seria capaz de plasmar as contradicGes da esfera publica burguesa, ja
sistematizadas por Kant: “uma por¢do de entes racionais, que em conjunto solicitam leis

gerais para a sua sobrevivéncia, das quais cada um secretamente tende, no entanto, a se

%> 1d.ibid..
35 MARX Karl. Sobre a questdo judaica. Sdo Paulo: Boitempo, 2010, p. 64.



excetuar: é preciso ordena-los e organizar sua constituicdo de tal modo que, embora em
sua mentalidade privada se contraponham, eles se refreiem reciprocamente de tal modo
que, em seu comportamento publico, a consequéncia disso seja como se ndo tivessem
tais intengoes maldosas”.*’

Essa distingdo entre espaco publico e privado, base da defesa kantiana da
ideologia liberal, foi apresentada por Marx como parte de um processo de abstragcdo que
contamina a vida em sociedade e que op0e Estado e sociedade civil, valor de uso e valor
de troca, capital e trabalho, trabalhador e meios de producdo, produto e forma

mercadoria, gerado pela ascensdo do sistema capitalista.

No caso da sociedade brasileira, veremos
que a alegoria da amizade entre classes — presente em Os Azeredo mais 0s Benevides - ,
que significa a diluicdo entre fronteiras, em vez de representar um avango - expressa
um processo particular de dominacdo do trabalho, que tem na estratégia da cordialidade
uma dupla face: de um lado a afetividade e, do outro, a mais brutal violéncia.

Ainda na esfera das rigidas distinces e fronteiras kantianas, ao publico
politicamente pensante, para Kant, s6 proprietarios privados € que tém acesso, pois sua
autonomia esté enraizada na esfera do intercambio de mercadorias e, por isso, também
coincide com o interesse em sua manutengdo como uma esfera privada: “a unica
qualidade exigida para isso, excetuada a natural, é: que ele seja 0 seu préprio senhor,
tendo, portanto, alguma propriedade”®. Enquanto os assalariados estfo obrigados a
trocar a forca de trabalho como sua Unica mercadoria, 0s proprietarios privados se
correlacionam como donos de mercadorias atraves da troca de artigos. S6 estes sdo seus
proprios senhores, sé eles devem ter o direito de votar e de fazer uso publico da razéo.

Lukécs deposita sua crenca na atualidade do drama por acreditar que o individuo,
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0 personagem contraditorio do drama, ainda é capaz de representar em “seu ser-ai
individual” os “tracos tipicos” da humanidade. Se para Kant o cidaddo privado tem
acesso a esfera publica através da propriedade, se o0 uso publico da razdo esta
condicionado ao uso privado da mercadoria, para Lukacs tal contradicdo entre esfera
publica e privada pode ser expressa através da colisdo dramaética entre individuos
tipicos: “0 ponto decisivo estd precisamente na individualidade do her6i dramatico.
Todos os fatos da vida que encontram seu reflexo adequado na forma dramaética poderdo
cristalizar de acordo com suas exigéncias internas s6 se as poténcias em colisdo, cujo
choque provoca estes fatos vitais, estdo conformadas de tal maneira que sua luta seja
capaz de concentrar-se com uma fisionomia individual e historico-social evidente em
determinadas personalidades marcadas™*°

Salvo engano, o que Lukécs ndo soube perceber € que esta individualidade sob o
capitalismo, marcada pela circulacdo de mercadorias, como ja apontava Kant, é tdo
instavel quanto a exposi¢do universal de produtos, que caracteriza a vida danificada sob
esta forma de sociabilidade. Podemos pensar como Adorno, para quem a nocao de
individuo ndo é imutavel: “Lukacs dificilmente havera esquecido que Hegel e Marx
definiam o individuo ndo como uma categoria natural, mas sim como historico, quer
dizer, s6 surgido gragas ao trabalho (...). Mas se o individuo ¢ algo que surge, ndo ha
nenhuma ordem do ser que vele para que ndo volte igualmente a desaparecer.(...) Em
Hegel a fase da individuacdo se chama autoconsciéncia porque a individualidade ndo é
simplesmente a esséncia bioldgica individual, sendo sua forma refletida que se mantém
como algo particular por meio da razo. N&o faltam na grande literatura provas de que
em absoluto data sé de hoje em dia o questionamento do homem isolado que se
determina a si mesmo™*® Se o individuo ndo é uma categoria natural, é possivel pensar
em formas de sociabilidade em que essa no¢do abstrata ndo tem realidade concreta.
Como falar em individuos se estamos diante de personagens como Albuquerquinho, sua
mée e os dois lavradores reclamantes da cena acima, que tem, diante de si, o conflito
pela propriedade de uma porca? Se estivermos corretos, ndo estariamos diante de
personagens mal construidos — ja que ndo possuem identidade e autonomia individual
desenvolvidas — mas seria possivel constatar, na peca de Vianinha, a exposi¢do de uma

sociedade em que a no¢do de individuo cléssica é inadequada para ler a experiéncia
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social subjetiva de suas classes soterradas.

Se para Hegel: “a singularidade, individualidade verdadeira, a verdadeira
subjetividade, ndo € apenas o distanciamento do universal, o simplesmente determinado,
mas sim, enquanto simplesmente determinado, o ente-para-si, apenas o que se determina

4 ¢ possivel identificar na teoria sobre o drama de Lukacs ndo s6 os ecos

a si proprio
hegelianos da visdo do individuo como autodeterminacdo e autoconsciéncia, mas
também uma valoracdo da forma dramatica que percebe na colisdo e na contradi¢do
caracteristicas essenciais da propria realidade: “e o embate (Kollision) por cada singular

»42 Essa luta ndo poderia ser demonstrada por meio de palavras,

¢ uma luta pelo todo
asseguramentos, ameacgas ou promessas; pois a linguagem é somente a existéncia ideal
da consciéncia, mas deveria surgir na acdo dramatica, na colisdo: “aqui estdo um contra
0 outro, [seres] efetivos, i.e. [seres] absolutamente contrapostos, absolutamente sendo-
para-si (...) Eles tém entdo de lesar um ao outro. (...) O dano ¢ necessario (...). Cada
um tem de afirmar aquilo que foi negado pelo outro como estando em sua totalidade,
como algo que ndo é exterior, suspendendo-o no outro. (...) E somente me torno em
verdade reconhecido enquanto racional, enquanto totalidade, ao dirigir-me eu mesmo a
morte do outro, ao arriscar minha prépria vida e esta extensdo de minha existéncia
mesma, ao suspender a totalidade da minha singularidade”™®

Se na cena da peca de Vianinha, vista acima, € possivel identificar esse primado
da colisdo — a disputa, em um tribunal, por uma porca — 0s personagens nao podem ser
lidos a luz da autodeterminacdo e da autoconsciéncia, em vez de representar sua
autonomia, a colisdo dramatica expressa a determinacdo direta da forma mercadoria e
dos meios de producdo sobre o destino dos personagens, que ndo tém capacidade de
reflexdo para intervir sobre suas trajetérias. O Estado, representado pelo sistema
judicial, surge aqui representado como uma instancia diferente da oposicdo abstrata
sobre o cidaddo, mencionada por Marx: ndo ha individuos contra os quais se opor, a
sentenca judicial aqui s6 reafirma o controle da mercadoria — a porca, provavelmente
Unica perspectiva de sobrevivéncia dos personagens, na esperanca de ser intercambiada
no mercado — sobre a vida dos sujeitos des-subjetivados. Ndo ha sequer defesa

perpetrada pelos trabalhadores, que ndo possuem advogado ou capacidade de
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articulacdo discursiva para ocupar 0 espaco que, na instituicdo judicial burguesa, esta
previso para os seus individuos autoconscientes. Importante mencionar que a cena de
Vianinha é uma releitura de outro dramaturgo brasileiro, Martins Pena, que em sua peca

Um juiz de paz na roca, apresenta colisdo bastante similar:

ESCRIVAO - ( lendo) Diz Jodo de Sampaio que, sendo éle "senhor
absoluto de um leitdo que teve a porca mais velha da casa, aconteceu
que o dito acima referido leitdo furasse a cérca do Sr. Tomas pela
parte de tras, € com sem-ceremdnia que tem todo o porco, fossasse a
horta do mesmo senhor. Vou a respeito de dizer, Sr. Juiz, que o leitdo,
carece agora advertir, ndo tem culpa, porque nunca vi um porco
pensar como o cdo, que ¢ outra qualidade de alimaria e que pensa as
vezes como um homem. Para V. S.a ndo pensar que minto, lhe conto
uma historia: a minha cadela Tréia, aquela mesma que escapou de
morder a V. S.a naguela noite, depois que lhe dei uma tunda nunca
mais comeu na cuia com os pequenos. Mas vou a respeito de dizer que
o Sr. Tomas ndo tem razdo em querer ficar com o leitdo s6 porque
comeu trés ou quatro cabegas de nabo. Assim, pego a V. S.a que
mande entregar-me o leitdo. E.R.M."

JUIZ - E verdade, Sr. Tomas, o que o Sr. Sampaio diz?

TOMAS - E verdade que o leitdo era déle, porém agora é meu.
SAMPAIO - Mas se era meu, € 0 senhor nem mo comprou, nem eu
Iho dei, como pode ser seu?

TOMAS - E meu, tenho dito.

SAMPAIO - Pois ndo ¢, nao senhor. (AGARAM AMBOS NO
LEITAO E PUXAM, CADA UM PARA SUA BANDA. )

JUIZ - (levantando-se) Larguem o pobre animal, ndo o matem!
TOMAS - Deixe-me, senhor!

JUIZ - Sr. Escrivdo, chame o meirinho. ((OS DOUS APARTAM-SE)
Espere, Sr. Escrivao, ndo ¢ preciso. (ASSENTA-SE) Meus senhores,
s6 vejo um modo de conciliar esta contenda, que ¢ darem os senhores
éste leitdo de presente a alguma pessoa. Nao digo com isso que mo
déem.

TOMAS - Lembra Vossa Senhoria bem. Pego licenca a Vossa
Senhoria para Ihe oferecer.

JUIZ - Muito obrigado. E o senhor um homem de bem, que nio gosta
de demandas. E que diz o Sr. Sampaio?

SAMPAIO - Vou a respeito de dizer que se Vossa Senhoria aceita,
fico contente®.

A situacdo apresentada pelos dois dramaturgos é quase idéntica: ha uma disputa
por um porco, 0s argumentos da contenda sdo diferentes, mas igualmente prosaicos,
relacionados ao cotidiano imediato dos litigantes e ndo em conceitos sobre a
propriedade ou no amparo da lei. Nas duas cenas, 0 que seria uma disputa abstrata é
transformada em discussdo direta e, no caso de Martins Pena, é corporificada quando os

dois homens “agarram o leitdo e puxam, cada um para sua banda”. O que em Marx ¢ a
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abstracdo do estado, oposta aos interesses individuais da sociedade civil, surge, nas duas
pecas, como briga direta, em que o tribunal se converte em territorio publico e privado
a0 mesmo tempo.

O desfecho conciliador do Juiz de Martins Pena revela seus interesses privados:
sugere, para resolver a colisdo, que o porco néo seja de nenhum dos dois lavradores, que
Ihe seja dado de presente. A auséncia de autoconsciéncia dos litigantes é tdo grande que
aceitam a proposta de conciliacdo e convertem o que antes era uma disputa violenta em
presente ao Juiz. Ja na disputa pela porca, em Os Azeredo, o interesse privado de
Albuquerquinho surge mais mediatizado: o juiz ndo tem interesse em se beneficiar das
disputas arbitradas espoliando diretamente os participantes dos julgamentos, mas
pretende utilizar seu trabalho - de interesse publico - em busca de influéncias, no
aparato do Estado, capazes de beneficiar-lhe a vida privada. Esse processo maior de
abstracdo, presente em Vianinha, indica o desenvolvimento do Estado burgués no
Brasil, ja que o contexto historico referido em Os Azeredo é posterior a alegoria da
instituicdo judicial exposta por Martins Pena.

Segundo Decio Saes, durante o periodo escravista as funcdes judiciarias
estiveram, como as demais funcbes de Estado, reservadas exclusivamente a categoria
dos homens livres. Essa exclusividade, ao beneficiar os homens livres, permitiu a
coexisténcia, dentro do ramo judiciario imperial, de membros das classes proprietarias e
de membros da classe dos trabalhadores livres ( advogados, professores, notarios etc).
Todavia, “essa mesma exclusividade determinou — na medida que implicava a
interdicdo do acesso de membros da classe explorada fundamental (escravos rurais) as
tarefas de Estado — a emergéncia de uma tendéncia a ndo separacao entre 0S recursos
materiais do Estado e 0s recursos materiais dos homens investidos de funcOes
judiciarias™®.

O autor cita como exemplo fatos como o de que o juiz fornecia o prédio em que
devia se processar o julgamento ou responsabilizava-se pessoalmente, usando os seus
homens e ndo os da policia, pela entrega dos condenados a autoridade carceraria. Essa
tendéncia a ndo-separacdo produziu entdo um efeito que a mera reserva das fungdes
judiciarias a categoria geral dos homens livres seria incapaz de produzir: “a
preponderéncia macica, no ramo judiciario imperial, dos membros das classes dos

proprietarios sobre os gressos da classe dos trabalhadores livres e ndo-manuais”.*® Essa
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situacdo de arbitrariedade reinante — refletida na cena da peca de Martins Pena —
transformava o juiz-proprietario em verdadeiro legislador, em uma indistincdo entre a
norma geral e a sua aplicagdo concreta, entre a atividade do juiz e a atividade do
legislador.

O estudo de Decio Saes é importante por revelar que as caracteristicas
patrimoniais que observamos no aparelho de Estado imperial (confusdo entre coisa
publica e negocios privados) esta relacionada a “ndo — separacdo entre 0S recursos
materiais do Estado e os recursos materiais dos proprietarios dos meios de produgdo”™’,
decorrente da dominéncia de relagdes de producdo escravistas. A briga pelo porco —
puxado, literalmente, pelo rabo em pleno julgamento — e o ambiente privado do drama,
que parece situar o julgamento na casa do juiz ou dos litigantes, expressa, na forma e no
contetido da peca de Martins Pena, esse estagio da formacao do Estado no Brasil.

A contradicdo € que na cena do Juiz de paz o julgamento ganha, no inicio, a
aparéncia de rito judicial: sdo lidos os autos e ha, durante a fala inicial do escrivdao, uma
dissolucdo da linguagem juridica nos motivos privados do embate. J& na peca de
Vianinha, quando a instituicdo judicial deveria surgir mais determinada, temos, pelo
contrario, a irrup¢do abrupta da disputa privado, sem qualquer referéncia aos autos ou a
qualquer texto ou artigo de lei alguma. Na cena seguinte, referindo-se ao julgamento,
Albuquerquinho argumenta que: “ndo aguento mais, ndo quero ser juiz. E impossivel
fazer justica. Todos tém razao.”

Decio Saes menciona como marco do surgimento do Estado burgués no Brasil a
emergeéncia, a partir de 1894, de sua forma democratica: “presidencialismo, parlamento
dotado de algumas prerrogativas, sufragio universal”.*® No entanto, a particularidade
fundamental dessa democracia esteve em que esse Estado se implantou em uma
formacgéo social em que as relagdes de producdo servis eram ainda predominantes:
“formas de trabalho como o colonato, a moradia, a meagdo, a terca e a quarta
implicavam a existéncia de uma dependéncia pessoal do trabalhador para com o
proprietario que Ihe cedia 0 uso da terra e da moradia; essa dependéncia pessoal excluia
a possibilidade de que a relacdo econdmica entre proprietario e produtor direto
assumisse a forma de contrato entre iguais”.** Assim, o direito burgués era

contraditério com as relacGes de producéo pré-capitalistas vigentes na agricultura.
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Para Saes, a penetracdo do direito burgués no campo brasileiro sé ocorreu mais
tarde, processando-se de modo lento e desigual; acompanhando o processo de
transformacéo das relagcdes de producdo vigentes no campo. Um marco importante do
avanco do direito burgués no campo teria sido o Estatuto do Trabalhador Rural, de
marco de 1963, contempordneo a peg¢a de Vianinha. No entanto, “esse documento
permaneceu em grande parte inaplicado, mesmo nas regides agricolas mais avancadas
do pais. Isso significa que, no Brasil de hoje, o direito burgués ainda ndo rege o
conjunto das relagdes econdmicas entre proprietarios fundidrios e trabalhadores
rurais”.>°

E como se a consolidagdo do Estado no Brasil, aqui representado por dois
momentos distintos do judiciario, tivesse progredido negativamente, rumo a uma
dissolugdo do espaco publico na teia dos interesses privados, em um progresso
produtivo que beneficiou-se da permanéncia das relagdes pré-capitalistas. Enquanto na
colisdo exposta por Martins Pena, os interesses do juiz surgem disfarcados sob o
colorido ideoldgico do discurso e do ritual juridico, no embate regido por
Albuquerquinho, o quiproquéd da justiga ¢ transformado em imediata “desfacatez de
classe”, sem qualquer mediacdo do Estado de direito. Testemunhamos nesse percurso
histérico marcado pelas duas cenas da disputa pelos porcos, uma combinacdao de
tentativa de modernizacéo (representada por disputas que buscam resolucéo no esquadro
das instituicdes constituidas) e arbitrio — com multiplicagdo de forgas para este ultimo
—, um tema cujo peso historico ndo parou de crescer : “anote-se o paralelo com a ja
mencionada ambivaléncia das classes dominantes brasileiras, que sdo e que se querem
parte das Luzes e da burguesia mundial em constitui¢ao, mas isto através da operagdo
— esclarecida — de um sistema de relagdes escravistas e clientelistas™".

E importante assinalar ainda que, nio obstante esse encrudecimento das
instituicBes burguesas, a peca de Vianinha apresenta quase a mesma colisdo pelo porco,
ja presente em O juiz de paz na roca: o conflito de ambas as pecas continua deslocado
pela auséncia de autoconsciéncia e de autodeterminagdo. Como ndo ha individuos
envolvidos nas duas disputas pelos porcos, estamos diante de personagens construidos
sob padrdes diversos do modelo europeu, processo que representa relagdes distintas, na

sociedade brasileira, entre Estado e sociedade civil®.
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Se nos voltarmos para 0 modelo europeu novamente, veremos que essa relacao
entre Estado e sociedade civil também foi plasmada no drama burgués de maneira
conflituosa: a ordem desses conflitos, no entanto, é bem distinta dos que identificamos
nas cenas de Vianinha e de Martins Pena. A descricdo da realidade como contradicdo,
luta, colisdo, exclusdo e morte pode ser vista também como a descricdo exata das
principais caracteristicas do drama para Lukécs. Assim como para Hegel, o individuo e
herdi dramatico para o filésofo hingaro sé se afirma por meio do embate com o outro e
sO0 se reconhece como singularidade de maneira antagdnica. O agon dos primordios
tragicos é aqui retomado por Lukéacs para, a partir de Hegel, caracterizar o drama como
forma privilegiada de conhecimento e de expressdo da histdria, ja que sua forma seria
composta da mesma matéria que compde o real sob os escombros do capitalismo.

O drama seria a forma imediata de sintese artistica para a sociabilidade antagbnica
da mercadoria — a forma do drama, suas idas e vindas, como reproducdo exata da esfera
da circulacdo —, possibilitando expor nos seus conflitos individuais e nos seus
desenlaces uma forma transparente de apreensdo da luta de classes. No entanto, se
pensarmos que o individuo emerge indissociavelmente ligado a formas de trabalho e de
relacdo com a natureza especificas, e se a colisdo — o0 embate mortal de que nos fala
Hegel — de individuos capazes de representar tendéncias histéricas universais é a base
do drama, é possivel pensar também que as transformacBes sociais que envolvem o
trabalho e sua relacdo com o capital podem deslocar e dissolver a forma dramaética:
vimos um primeiro exemplo dessa afirmativa nas relacdes agrarias de trabalho presentes
em O juiz de paz na roga e perpetuadas em Os Azeredo mais 0s Benevides.

Nesta tese é indispensavel nos perguntarmos sobre as idas e vindas, saltos e

sociedade civil como o “sistema das necessidades” e o Estado como o “bem universal”, capaz de conciliar
interesse privado e organizacdo coletiva. No pardgrafo 260 da Filosofia do Direito, Hegel define assim
essa interacdo dialética, idealizando o Estado burgués: “O Estado ¢ a efetividade da liberdade concreta;
mas a liberdade concreta consiste em que a singularidade da pessoa e de seus interesses particulares
tenham tanto seu desenvolvimento completo e o seu reconhecimento de seu direito para si (no sistema da
familia e da sociedade civil-burguesa), como, em parte, passem por si mesmos ao interesse do universal,
em parte, com seu saber e seu querer, reconhe¢cam-no como seu préprio espirito substancial e sdo ativos
para ele como seu fim Gltimo, isso de modo que nem o universal valha e possa ser consumado sem 0
interesse, o saber e o querer particulares, nem os individuos vivam meramente para esses ultimos,
enquanto pessoas privadas sem 0s querer a0 mesmo tempo, no e para o universal e sem que tenham uma
atividade eficaz consciente desse fim. O principio do Estado moderno tem esse vigor e essa profundidade
prodigiosos de deixar o principio da subjetividade completar-se até o extremo autbnomo da
particularidade pessoal e, a0 mesmo tempo, 0 reconduz para a unidade substancial e, assim, mantém essa
nele mesmo” (HEGEL, Filosofia do direito. Sdo Leopoldo, RS: UNISINOS, 2010, p. 235-236).



retrocessos, trancos e barrancos, desse processo no Brasil. Pensar em como se deu a
formacdo da nocdo de individuo por aqui significa pensar também no processo de
recepcdo e de desenvolvimento do drama entre nos e, como parte integrante do mesmo e
contraditério movimento, perceber sua suspensdo epica também. Se recordarmos o
nosso primeiro capitulo, vimos que o drama burgués “sem individuo” de José de
Alencar revelava, ao apresentar personagens incapazes de autonomia e de
transformacéo subjetiva, uma face importante da formac&o tragica brasileira, que uniu
aos ideias liberais deslocados uma sociedade baseada no trabalho escravo. Como falar
em individuo livre sob esse panorama? Ao mesmo tempo, esse drama expunha também
a miragem ideoldgica do proprio conceito europeu de individuo burgués, também ele
determinado pelo aprisionamento da relacdo contraditoria e nada livre entre trabalho e
capital.

E possivel ler nessa formagéo tragica do individuo moderno no Brasil a estrutura
que justapde formas épicas e dramaticas em Os Azeredo. Os procedimentos alegoricos
estdo relacionados a uma “realidade e a uma época alegoéricas”, a semelhanga do drama
barroco situado por Benjamin, em que a auséncia de individuo confere a estrutura e aos
movimentos das obras dramaéticas e épicas um suceder singular. Como parte de uma
época alegdrica, Vianinha soube fixar em sua pega a realidade historica brasileira como
uma contradi¢do insollvel, formada por opostos sem sintese viavel. Parece-nos que a
ruina do processo histdrico brasileiro ndo podia ser plasmada sob a forma do teatro
épico surgido na Europa, assim como, antes dele, Machado de Assis ndo pbde utilizar-
se apenas da forma pura do romance europeu:“quando buscava prender as suas fabulas
aos pontos de inflexdo da historia nacional, o romancista seguia a inspiracdo do
realismo europeu, ou, por outra, tentava confeccionar algo semelhante no Brasil.
Independéncia, Abdicacdo, Regéncia, Maioridade, Conciliacdo, Gabinete Rio Branco
etc. Seriam 0s nossos equivalentes da periodizacdo da histéria francesa pOs-
revolucionéria, cujas etapas, muito nitidas e contrastantes, facultaram aos escritores
daquele pais uma experiéncia e uma representacdo inéditas da historicidade do presente,

incluido ai o ambito privado. (...) Entretanto, apesar das muitas datas, o dinamismo
5’53

histérico da literatura francesa ndo existe em sua obra
O dinamismo historico apontado por Roberto Schwarz nos autores do realismo

europeu nao existe na obra de Machado de Assis porque essa expressa a realidade

535CHWARZ, Roberto. Posfdcio. Contribuigdo a John Gledson. In: GLEDSON, John. Machado de Assis:
ficcdo e historia. S3o Paulo: Paz e Terra, 2003,p. 324.



brasileira. Assim como mencionamos no capitulo sobre José de Alencar, a forma
cadavérica do seu drama esta também ligada a esse processo histérico que parece
avancar permanentemente repondo o atraso, advindo desse panorama em perpétuo
desmanche a estrutura tragica de sua obra. Seguindo a frente no tempo, a totalidade
dialética presente nas grandes pardbolas brechtianas, Mde Coragem e O circulo de giz
caucasiano, por exemplo, ndo pOde estar presente na colecdo de ruinas da peca de
Vianinha talvez porque nosso processo historico se figurava, no momento em que o
dramaturgo escrevia, mais uma vez truncado: “em 1964, o golpe de forca da direita
truncou, sem encontrar, alias, grande resisténcia, o vasto processo democratico a que o
novo teatro procurava responder. Como € sabido, a repressdo ao movimento operario e
camponés ndo teve complacéncia, ao passo que a censura, destinada a paralisar 0s
estudantes e a intelectualidade de oposicdo, se provou contornavel. Assim, em pouco
tempo a esquerda voltava a marcar presenca e até a predominar no movimento cultural,
sO que agora atuando em ambito socialmente confinado, pautado pela bilheteria e
distante dos destinatarios populares, que no periodo anterior haviam conferido
transcendéncia — em sentido préprio — a sua producdo. Por um acaso infeliz, ou melhor,
por forca da vitdria da direita, a nova geracdo teatral alcancava a plenitude artistica (...)
no momento em que as condi¢Bes historicas favoraveis a seu projeto haviam
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desaparecido™

Excurso histérico : drama épico urbano e rural, simultaneamente

O momento histérico em que a peca Os Azeredo mais 0s Benevides foi escrita €
marcado por uma aguda crise econdmica e politica, que antecedeu o golpe militar de
1964. Apesar de Vianinha indicar, na rubrica inicial, que sua narrativa transcorre em
1910, acreditamos que o deslocamento temporal foi um procedimento de
distanciamento épico (muito comum no teatro de Brecht) para alegorizar o presente do
dramaturgo. No sentido etimoldgico, a alegoria ¢ o discurso através do “outro”. A partir
dai é derivada a historiografia alegdrica, que consiste no estudo de uma época ou de um
espaco diferente, para o historiador esclarecer seu proprio espago-tempo.

Benjamin efetivamente praticou esse tipo de historiografia. Estudou a
“destruicdo do ethos historico no Barroco”, para criticar as tendéncias de restauragdo na

Republica de Weimar.Tentando transpor o procedimento de historiografia alegorica

>4 SCHWARZ, Roberto. Sequéncias brasileiras. Sao Paulo: Cia. Das Letras, 1999, p. 124.



para a leitura de Os Azeredo mais 0s Benevides, reparamos que a critica fez pouco para
tentar compreender a obra principal de Vianinha como um retrato da crise vivida no
Brasil nos anos anteriores a um momento de ruptura como foi o do golpe de 1964. Por
isso, é impossivel empreender a leitura da peca sem paralisarmos um certo olhar
melancolico sobre a crise do inicio dos anos sessenta no Brasil e sobre a situacao
historica que gerou o assalto ao Estado, panorama arruinado e fantasma que esta
presente e cifrado como o universal precério que alegoriza a peca de Vianinha.

E importante, mencionar que partiremos do pressuposto de que, ao contrario do
que pode parecer ao primeiro olhar, Os Azeredo mais 0s Benevides ndo € uma peca que
trata apenas do conflito rural pela propriedade da terra. J& mencionamos no capitulo
primeiro dessa tese que o latifindio constitui a unidade de producgdo essencial do pais
durante todo o século XIX e inicio do século XX, tendo como caracteristica a unido
entre espaco produtivo e espaco familiar. Tais relacbes, que moldaram a fusdo
problemaética entre espacos publicos e privados no Brasil, sdo o tema mais claro da peca
de Vianinha. A prdpria alianca entre drama e épico como formas teatrais justapostas na
constelacdo dramatdrgica da peca, comprova tal impresséo.

Mas gostariamos de caminhar um pouco mais para além dessa correta primeira
leitura. Willi Bolle, em ensaio sobre o classico romance de Guimardes Rosa, Grande
Sertdo:cidades afirma que o grande romance urbano brasileiro, ao contrario do que
possa parecer, € 0 Grande Sertdo: veredas: “ Guimardes Rosa procura fornecer com a
representacdo do sertdo um retrato do Brasil. O choque entre cultura citadina e cultura
sertaneja ¢ tematizado. (...) O narrador ¢ um jagunco letrado, relatando sua historia a
um ouvinte da cidade”. Se podemos considerar — no rastro de Bolle - a alegoria como

um procedimento dialético de desvalorizacdo e de valorizacdo™, a peca de Vianinha,

SSBOLLE, Willi. “Grande Sertdo: cidades”. Revista USP.Sao Paulo, n.24, p.80-93, 1994- 95.

% Bolle cita como exemplos dessa afirmativa primeiro o contexto histérico da Idade Média em que, a
servico da Igreja, a alegoria teve a funcdo de desvalorizar o pantheon dos antigos, por meio da
fragmentagdo e mortificacdo do corpo. A forma do fragmento decorre ai da funcdo de desvalorizar a
physis bela e sensual. Vénus foi transformada na Dama do Mundo, bela de frente e atrds roida de vermes.
Tal uso da alegoria se observa também no Barroco, hum contexto secularizado: desvalorizag¢do da vida
terrena (0 mundo como Vau de Lagrimas, a melancolia do Principe) e, a0 mesmo tempo, legitimacdo do
poder estabelecido. Para Bolle, 0 mérito de Walter Benjamin teria sido o de ter “transfucionalizado a
alegoria”, de signo legitimador do status quo, representando um tempo parado, mitico, num signo
radicalmente historico. E de reinventa-la, na esteira de Baudelaire, como signo urbano, permitindo ler a
degradacdo do homem moderno através de fetichizacdo da mercadoria. Benjamin teria redescoberto a
ambiguidade e com isso 0 potencial dialético da alegoria: “Se a alegoria é fragmento, caducidade, ruina,
ela é também forma adequada para falar da falta de liberdade, da imperfeigdo e da degradacéo, tornando-
se com isso 6rganon de um historia inconclusa, uma historia contraditoria e dilacerada, aberta a



construida sob alegorias e escombros, também apresenta esse jogo entre valorizacéo e
desvalorizacdo, por meio de sua oscilagdo entre mundo urbano e mundo rural. Se a
encararmos como uma Unica grande alegoria, formada pelos estilhacos de suas imagens
petrificadas e alegorias menores, € possivel dizer que a apresentacdo do sistema
produtivo do latifundio - o que a alegoria valoriza, portanto, ao estabelecer esse
universo como o tema da narrativa -, ndo € a chave para a interpretacdo da obra, mas
sim 0 que se encontra desvalorizado, cifrado em seu sistema alegérico: a produgdo
industrial®’, urbana, raiz da crise pré- golpe de 1964 e n(icleo tragico da peca, que a
percorre como um fantasma.

Florestan Fernandes, ao caracterizar, em A Revolugdo Burguesa no Brasil, a
natureza contra-revolucionaria da modernizacdo capitalista brasileira, considerou o
golpe e a ditadura iniciada em 1964 como uma exacerbacdo da natureza autocratica da
nossa classe dominante. Se na Republica de 1946 a dominacgdo politica foi feita com a
manutencdo de procedimentos tipicos de uma democracia-liberal, dando a autocracia
burguesa um aspecto velado, com a ditadura militar a burguesia continuaria seu “baile
sem mascaras”, concluia o sociélogo paulistano.Em seu ensaio Critica a razédo dualista,
Francisco de Oliveira discutiu as condi¢bes sob as quais o regime ditatorial, ao
contréario de estagnar a economia, foi eficiente em acelerar a acumulagdo capitalista no
Brasil, aceleracdo essa que se tornou possivel gracas as condi¢cBes de uma super-
exploracdo da classe trabalhadora estabelecida pelo regime ditatorial: “o pds-1964
dificilmente se compatibiliza com a imagem de uma revolucdo econdmica burguesa,

mas € mais semelhante com o seu oposto, o de uma contra-revolugdo. Esta talvez seja

transformagdes”.( Cf. BOLLE, Willi. “Grande Sertdo: cidades”. Revista USP.S&o Paulo, n.24, p.80-93,
1994- 95

*’Essa interdependéncia entre todos os ramos da producdo capitalista ja foi identificada por Marx, no
Capitulo inédito do Capital — ali se aponta que o carater de produtividade do trabalho é sempre coletivo:
“Com o desenvolvimento da subsuncdo real do trabalho ao capital ou do modo de producdo
especificamente capitalista, ndo é o operario individual, mas uma crescente capacidade de trabalho
socialmente combinada que se converte no agente real do processo de trabalho total, e como as diversas
capacidades de trabalho que cooperam e formam a maquina produtiva total participam de maneira muito
diferente no processo imediato da formacdo de mercadorias, ou melhor, de produtos — este trabalha mais
com as maos, aquele trabalha mais com a cabeca, um como diretor, engenheiro, técnico, etc, outro, como
capataz, um outro como operario manual direto, ou inclusive como simples ajudante — temos que mais e
mais fungdes da capacidade de trabalho se incluem no conceito imediato de trabalho produtivo,
diretamente explorados pelo capital e subordinados em geral a seu processo de valorizacdo e producao.
Se se considera o trabalhador coletivo , de que a oficina consiste, sua atividade combinada se realiza
materialmente e de maneira direta num produto total que, a0 mesmo tempo, é um volume total de
mercadorias; é absolutamente indiferente que a fungdo de tal ou qual trabalhador — simples elo desse
trabalho coletivo — esteja mais préxima ou mais distante do trabalho manual direto. Mas, entdo a
atividade dessa capacidade de trabalho coletivo é seu consumo produtivo direto pelo capital.”( MARX,
Karl. O capital; livro I, capitulo VI (inédito). Séo Paulo: Ciéncias Humanas, 1978, p.71-72)



sua semelhanga mais pronunciada com o fascismo”, que no fundo ¢ uma combinagao de
expansdo econdmica e represso.”

Francisco de Oliveira verifica uma crise de realizagdo nos ramos industriais
tradicionais, cujo mercado consumidor era formado fundamentalmente pelas classes
trabalhadoras, em que o salério assistia a uma intensa desvalorizacdo decorrente da
escalada inflacionaria. Partindo da constatacdo de que a marca geral do periodo — e que
se aprofunda no periodo ditatorial — € 0 aumento da taxa de exploracdo, Francisco de
Oliveira assim caracteriza a crise: “a crise que se gesta, repita-se, vai se dar no nivel das
relacbes de producdo da base urbano-industrial, tendo como causa a assimetria da
distribuicdo dos ganhos da produtividade e da expansdo do sistema. Ela decorre da
elevacdo a condicao de contradi¢do politica principal da assimetria assinalada: seréo as
massas trabalhadoras urbanas que denunciardo o pacto populista, ja que, sob ele, ndo
somente ndo participavam dos ganhos como viam deteriorar-se o proprio nivel da
participacdo na renda nacional que ja haviam alcangado.”®

E assim, de certo modo politica uma das razdes para a crise que se gesta na
economia brasileira nos idos dos anos de 1960, com o rompimento politico dos
trabalhadores com o pacto populista. “A luta reivindicatoria unifica as classes
trabalhadoras, ampliando-as: aos operarios e outros empregados, somam-se 0S
funcionarios publicos e os trabalhadores rurais de areas agricolas criticas. Tal situacao
alinha em polos opostos, pela primeira vez desde muito tempo, 0s contendores até entdo
mesclados num pacto de classe. A luta que se desencadeia e que passa ao primeiro plano
politico se da no coracdo das relacbes de producdo. Pensar que, nessas condigdes,
poder-se-iam manter os horizontes do célculo econémico, as projecdes de investimentos
e a capacidade do Estado de atuar mediando o conflito e mantendo o clima institucional
estavel, é voltar ao economicismo: a inversdo cai nao porque ndo pudesse realizar-se
economicamente, mas sim porque ndo poderia realizar-se institucionalmente .
Embora o autor apresente uma série de elementos reais da crise, nos parece

demasiado reduzir a crise econdmica a impossibilidade institucional de realizacdo de

8 OLIVEIRA, Francisco.Critica a razéo dualista. O Ornitorrinco. Sio Paulo: Boitempo, 2003.

59OLIVEIRA, op. cit., p.87. Em outro momento, retoma a mesma critica: “(...) ndo havia a crise de
realizacdo porque o préprio modelo concentracionista havia criado seu mercado, adequado, em termos de
distribui¢do da renda, a realizagdo da produgdo dos ramos industriais mais novos.” Idem, ibidem, p.92.

%0 4.1bid p.88.



novos investimentos®!, gracas ao risco de deposicdo do Estado. E nesse sentido nos
parece mais adequada a caracterizacdo daquela estrutura produtiva como uma crise de
superacumulagdo, ligada “ao ciclo do capitalismo monopolista implantado no pais”. E
assim que entende Maria Moraes: “uma situacdo como a que viemos de descrever
corresponde a uma crise de superacumulacdo de capital, entendida como a
impossibilidade, para o conjunto do capital social, de valorizar-se a taxas que nao
fossem decrescentes ou, mesmo, de valorizar-se”.

Moraes também encontra certa dose de exagero na formulacdo de Oliveira sobre
“a luta politica do movimento de massas ter se chocado com as relagdes de produgao
vigentes”, realizando uma comparagdo com a situagdo do Chile sob o governo da
Unidade Popular, de Salvador Allende (1970-1973). No caso chileno, para autora, a luta
de classes teria atingido um patamar muito superior de questionamento da propriedade
privada, com fabricas ocupadas e uma situagdo revolucionaria de “duplo poder”. No
Brasil, embora o inicio dos anos 1960 tenha sido um dos pontos altos do conflito social
no século XX, o conflito ndo teria chegado a esse grau de acirramento. Todas as a¢fes
desenvolvidas pelas classes subalternas, no campo e na cidade certamente ndo
ultrapassavam o involucro da sociedade burguesa. Por isto mesmo, “estamos em acordo
com aqueles que interpretam o golpe de Estado de 1964 também por seu caréater
preventivo, dado que se efetivou para justamente impedir que tais lutas potencialmente
assumissem um contorno anti-capitalista”®.

No plano politico da oposicéo, a ilegalidade do PCB, proscrito desde maio de
1947, encerrando dois anos de reconhecimento pelo sistema politico-eleitoral, é uma das

caracteristicas mais relevantes das restrigdes daquele regime “democratico”, do periodo

81 “Indiscutivelmente o acirramento da luta politica constitui o principal obstaculo para a continuidade da
reprodugdo capitalista. Basta lembrar como a instabilidade das ‘condigdes institucionais’ pesou
decisivamente no ritmo da acumulacdo, no caso do Chile, sob a Unidade Popular (quando, apesar das
altas taxas de lucro em muitos setores, os capitalistas ndo investiam). Sem embargo, é preciso levar em
conta a situacdo concreta da sociedade e da economia brasileira no periodo em estudo. Por um lado,

nos parece equivocado considerar que o movimento popular, naquilo que tinha de mais significativo e
numericamente mais expressivo, estivesse colocando em questéo as relagcdes de producéo existentes. Da
mesma maneira, seria desmedido supor que o Estado capitalista ndo pudesse conter o movimento de
massas apesar da denuncia do pacto populista. Inimeros outros paises, com um nivel de organizacgao e
combatividade das classes trabalhadoras bem superior ao caso brasileiro, sdo exemplos de uma certa dose
de exagero na afirmativa de F. de Oliveira.” MORAES, Maria, “Consideragdes sobre a crise de 1964.” In.
MANTEGA, G.& MORAES, M. Acumula¢do monopolista e crises no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e

Terra, 1979, p.27-28.

2MORAES, MARIA. op. cit, p.28

$3MELO, Demian Bezerra. Crise organica e acéo politica da classe trabalhadora brasileira: a primeira
greve geral nacional (5 de julho de 1962)Tese (Doutorado) — Universidade Federal Fluminense, Instituto
de Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Histdria, 2013.p. 134



de 1945-1964. Alijados do processo eleitoral, tendo seus quadros que recorrer a outras
legendas para disputar cargos eletivos — primeiro no pequeno Partido Social Trabalhista
(PST), e posteriormente no também pequeno Partido Socialista Brasileiro (PSB), além
do préprio PTB —, os comunistas continuaram a exercer uma importante influéncia no
processo politico também através do movimento sindical, exceto no breve periodo entre
a cassacao de seu registro e a perseguicdo de seus lideres sindicais durante o governo
Dutra, quando a prépria mobilizacao operaria foi silenciada.

Esse peso no operariado dava ao PCB elementos para que, mesmo frente a sua
situacdo juridica, fosse considerado — seja como aliado potencial, seja como inimigo
que deveria ser definitivamente extirpado da vida nacional — relevante também no
sistema politico. No inicio dos anos sessenta, a sua crescente influéncia nas entidades
sindicais oficiais e “paralelas”, entre trabalhadores rurais, estudantes e entre a
intelectualidade, além de suas representacfes parlamentares, especialmente durante o
préprio governo Goulart, provocou alarde dentre a direita politica, que passou a
denunciar com regularidade a “infiltragdo comunista”.

Segundo Demian Melo, € preciso ndo superestimar o peso dos comunistas na
crise daquela Republica no inicio dos anos sessenta, estando o PCB muito longe de ter
condigdes de tomar o poder, como quis crer a propaganda anticomunista dos aparelhos
privados de hegemonia e no proprio aparelho de Estado. “Mas é necessario nao
desconsiderar seu papel naqueles acontecimentos como uma das forcas decisivas do
jogo politico, muito superior a toda a sorte de pequenas legendas que compunham, ao
lado do PTB, PSD, PSP e a UDN, o sistema partidario. O que é importante considerar é
que, apo6s o suicidio de Vargas, foi sentida uma reorientacdo politica no Partido
Comunista, que se expressou imediatamente no apoio a candidatura Kubitschek em
1955, desdobrando-se programaticamente na chamada Declaracdo de Marco de 1958 e
no seu V Congresso, em 19607,

O sentido dessa reorientacdo esteve ligado também as mudancas ocorridas no
movimento comunista internacional ap6s o Relatério Kruchev (1956), com as famosas
dendncias ao culto a personalidade de Stalin, serviu de pretexto para que os PCs
seguissem uma orientacdo notoriamente reformista, expressa em resolugdes nas quais,
como no caso brasileiro, mesmo frente a sua proscricdo do jogo partidario-eleitoral,

fosse propugnado um “caminho pacifico” para a “Revolucao”. Ja a estratégia socialista

% 1d. Ibid.



proposta pelo PCB continuou a ser pensada dentro dos canones da ortodoxia erigida
desde o stalinizado VI Congresso da Internacional Comunista (1928), onde se previa
uma primeira etapa democratica de libertacdo nacional. “Nesta, o papel central seria
atribuido a um bloco de forcas que incluia uma suposta burguesia nacional, a pequena-
burguesia e o campesinato, liderados pelo proletariado por meio do PCB. De acordo
com essa tese, sO depois de terem se desenvolvido as forcas produtivas capitalistas,
estariam dadas as condi¢des para uma segunda etapa da revolucdo, que seria de carater
socialista”®.

No inicio dos anos cinquenta, mesmo quando encampou posi¢des
revolucionérias (como fundar sindicatos paralelos e propor a derrubada do segundo
governo Vargas pela via da insurrei¢do armada), o “PCB nao abriu mio de tal visdo da
revolucdo em duas etapas, e em 1958 esse dogma foi combinado ao reconhecimento de
que o capitalismo brasileiro estava em desenvolvimento e a proposta reformista de um
“governo nacionalista e democratico”, capaz de por em marcha profundas reformas
sociais que abolissem os “restos de feudalismo” no campo, e rompessem com O
imperialismo norte-americano. E com esse programa que o PCB ira viver os turbulentos
anos 1960”%.

Para testarmos a chave alegorica que sugere a presenca desse contexto histérico
de crise urbano-industrial e do capitalismo monopolista e dependente do pais, como um
trauma fantasma e tragico recalcado sob os escombros da forma épica da peca de
Vianinha, é necessario recorrermos ao modelo europeu novamente. No Circulo de giz
caucasiano, Brecht desloca a acdo inteira da peca para o Céucaso. A escolha ndo é
arbitraria, como pode parecer a primeira vista; ao contrario, a alusdo era bastante 6bvia
em seu tempo, pois a cordilheira marcara o limite do avanco hitlerista sobre a Russia
soviética. Data igualmente de entdo o prélogo da peca, em que delegados de dois

colcozes®’ discutiam sobre o rumo a tomar na reconstrucéo do pés-guerra. A trama do

*1d. Ibd.

% 1d. Ibid.

®” Dois tipos de empresas coletivistas compunham o setor agricola soviético: os colcozes e 0s sovkozes.
Os colcozes ou fazendas coletivas diferem quanto a situagdo de seus trabalhadores. Eram designados para
pequenas unidades “zveno”, que compunham os colcozes. Para o seu trabalho na fazenda coletiva, o
camponés era creditado com o “trudodni”- ou trabalho diario — que eram unidades representando a
realizacdo de atividades especificas para o célculo da sua participacdo nos lucros — em espécie ou em
dinheiro. Este sistema de pagamento era baseado nos resultados anuais e diferenciado segundo as
habilidades requeridas para diversos trabalhos. Por outro lado, era permitido ao camponés dos colcozes
manter uma pequena area para cultivo em proveito préprio, podendo também vender o seu produto.
Teoricamente, os colcozes representavam unidades cooperativas independentes; entretanto, eram, na
realidade, sujeitas a um controle rigido por parte do Estado, e os seus administradores, formalmente



circulo de giz € uma peca dentro da peca, 0 que conferia relevancia presente a histéria
ambientada na Georgia medieval.

Isso, entretanto, ndo devia garantir-lhe um carater exemplar. Brecht temia essa
leitura conservadora da peca, que faria do passado o metro para as decisdes de
reconstrucdo presentes: “O Circulo de giz caucasiano ndo ¢ uma pardbola. O prélogo
pode induzir ao erro, uma vez que a fabula é contada para que se elucide a disputa pela
posse do vale. Contudo, vista mais de perto, a fabula se revela como narrativa
autbnoma, que nao prova nada em si mesma e que apenas demonstra uma espécie de
sabedoria, uma atitude que pode ser modelar para a disputa atual”.®®0 que a existéncia
do prélogo narrativo pode nos desvelar é que, se a fabula (que se passa no passado) ndo
deve servir de pardmetro para a interpretacdo do presente (do prélogo), o contrario
parece verdadeiro; ou seja, a situacdo dos colcozes que discutem, na pratica, o destino
da producéo socializada p6s-segunda guerra é que deve servir de horizonte e de moldura
para a leitura da obra de Brecht.

H& em Os Azeredo mais 0s Benevides um procedimento similar, mas que ndo se
realiza por meio de um prélogo, inexistente na peca. Se estivermos corretos, a moldura
e horizonte de interpretacdo da peca se da por meio do seu nucleo urbano: a familia de
Espiridido que surge, no inicio da peca, atolada em grave crise financeira:

MAE — (depois de siléncio) Ah.
PAI — Calma, calma.
VOZES - Calma — Calma? — Calma...(siléncio)
MAE — No més retrasado nossa renda caiu 320 mil réis, no  més
passado caiu 780 mil réis.
PAI - 680 mil réis, querida.
MAE - 780
PAI - 680
MAE - 780
) PAI - 680 ,
MAE — 780, Albuquerque! Enfrente os fatos! 780 mil réis.Eramos
0s Unicos importadores de pias, ladrilhos, bidés e porcelanas de arte;

agora esses ingleses montam uma companhia aqui nas nossas barbas!
VOZES - Os ingleses! — Mon Dieu! — E a faléncia!®

eleitos, eram selecionados e removidos pelo proprio Estado. Os sovkozes — fazendas estatais — eram
geralmente maiores e mais especializadas. Aos seus trabalhadores eram pagos salarios, como na industria.
Cf. BECKER, Nestor J. R. “A agricultura soviética”. In: Revista brasileira de economia. V. 18, n.4
(1964), p. 129-159

®BRECHT, Bertolt. “Sobre o circulo de giz”.In: Estudos sobre teatro, vol.3.Buenos Aires: Nueva Vision,
1975, p.234

%%VIANA FILHO, Oduvaldo. Op. cit.,p.9



Nessa primeira cena da peca € apresentado o problema vivido pela empresa da
familia Albuquerque, que esté a beira da faléncia, por terem perdido o monopdlio sobre
os produtos importados (pias, ladrilhos, bidés e porcelanas) gracas a recente instalacdo
de firma inglesa concorrente, a Mon Dieu, no Brasil. Diante do problema, a familia
Albuquergue deposita sua confianca em um possivel empréstimo a ser concedido pelo
empresério Goncgalo Carvalhais. O empréstimo seria feito apenas com a unido
matrimonial entre Espiridido Albuquerque e Silvinha Carvalhais. Espiridido tem lagos
afetivos com Silvinha. O problema do casal é que Espiridido esta decidido a se mudar
para a Bahia, onde existem terras hipotecadas e abandonadas que pertencem a sua
familia, para iniciar um novo negdcio, a plantacdo de cacau. Esse fato desagrada a
moca, j& que ela prefere permanecer no Rio de Janeiro. Contrariando o desejo de seus
familiares, Espiridido decide ir para a Bahia. Como sua namorada opta por néo segui-lo,
ndo havera casamento e, portanto, a ultima chance de salvar a empresa da faléncia é
frustrada. A partir daqui, acompanhamos apenas a trajetéria de Espiridido, até que ele
consiga sucesso com a lavoura de cacau, ja no segundo ato. H& entdo o reencontro com
sua familia, que se desloca para as terras na Bahia e se estabelece por |4, chegando,
inclusive, a lancar um candidato a governador com o apoio dos Albuquerque.

A familia s6 volta a aparecer integralmente na trama em um dos quadros finais.
A cena se da na casa do doutor Espiridido conta com a presenca de todos os membros
de sua familia. Durante a conversa entre os familiares fica evidente a preocupacédo do
dono das vidas com os fatos ocorridos em suas terras, além de revelar que
Albuquerquinho ocupa agora o cargo de Diretor da Seguranca Publica, ou seja, cargo
obtido gracas a influéncia de Carvalhais, o sogro de Espiridido, que € agora Governador
da Bahia. No conflito, Espiridido questiona sobre a possibilidade de se construir uma
barragem prometida, ao longo de toda a peca, para resolver o problema dos camponeses.
Ao receber a resposta negativa de seu sogro, o doutor assume uma postura mais
agressiva, dizendo:

Mas para o café é possivel, ndo é? O café, o senhor Raul Carvalhais
deixa plantar quanto quiser. O cacau tem que destruir a plantacdo. Os
ingleses também plantam cacau e os Carvalhais sempre foram amigos
dos ingleses, ndo é?

Com o desabafo, o proprietario usa da ironia para remeter ao fato ocorrido no

inicio da trama, em que Gongalo Carvalhais, em vez de efetuar empréstimos para a

1d, 1bid p. 99



familia Albuquerque, prefere negociar com a firma inglesa Mon Dieu. Estamos de volta
a moldura inicial, em um movimento circular que aborda novamente a crise financeira
da familia e sua relagdo com o capital estrangeiro inglés. De forma cifrada, a trajetoria
de crise financeira vivida pela familia produtora de bens de consumo, atrelada aos
interesses do capital externo, parece alegorizar o0 momento de cataclisma vivido pelo
pais.

Se considerarmos a trajetoria da familia, de corte urbano e industrial, que ocorre
paralelamente a linha central da acdo, que se passa nas terras produtoras de cacau, como
a chave para se entender o panorama histdrico exposto na peca, € possivel relacionar as
trajetérias de Espiridido e Alvimar, que vivem uma decadéncia moral ao longo da
trama, como dependentes do que realiza a familia Albugquerque, em alianga com 0s
Carvalhais. A crise de producédo do cacau é contextualizada sob contexto historico mais
amplo, assim como a grave crise pré-1964.

No entanto, ao contrario da peca de Brecht, em Os Azeredo, a chave de leitura
parece soterrada. Como Vianinha mantém a estrutura principal sob o modelo dramatico,
sua moldura historica, representada pelas atividades produtivas da familia, é eclipsada
pelo préprio desenrolar da acdo unitaria dramatica, central ao texto. Em Brecht, a
estrutura de moldura e de horizonte de interpretacdo ganha destaque porque aparece sob
os procedimentos épicos do prélogo e do epilogo. Vianinha, ao contrério, expbe o
conteddo que deveria formar um prélogo e um epilogo, optando pela manutencao da
forma dramaética, que contradiz e anestesia esse mesmo conteddo. Veremos adiante

mais resultados dessa justaposicéo entre modelos épico e dramatico.

O olhar que transforma em pedra:

A petrificacdo do olhar alegorico de Vianinha expressa um processo histérico que
avanca retrocedendo, que se move ao transformar-se em pedra. Em Os Azeredo, a fabula
ndo avanca, mas é acumulada de detritos. Como obra de bom alegorista, o resultado da
peca € que o momento histdrico, longe de aparecer como um todo organico, aparece em
uma disposi¢do arbitrdria, como um amontoado desordenado de emblemas,
fragmentario e esfacelado. Para Benjamin, a alegoria barroca era a forma de percepcéao
propria de uma epoca de ruptura social e guerra prolongada, em que o sofrimento
humano e a ruina material eram matéria e forma da experiéncia historica. O pais que
emerge da peca de Vianinha é formado por essa paisagem de exce¢do permanente.

Bem como os poetas barrocos, o dramaturgo brasileiro, em outro momento



historico, transformou o material desfeito de sua prépria época elevando-o a posicdo de
alegoria. O que dava a esse ensinamento seu valor como uma apresentacdo dialética do
processo historico brasileiro foi configurar alegoria e mito de maneira antitética. Na
realidade, a alegoria funcionou na pe¢a de Vianinha como o “antidoto” frente ao mito, e
precisamente isto ¢ dito por Benjamin: “Deve-se mostrar a alegoria como antidoto
contra o mito.”"*

O mito do “bom povo brasileiro”, de uma sociedade “harmdnica e feliz” ¢
dissolvido por Vianinha na alegoria da impossivel alianca entre classes. Ao ser
empregada, ja na segunda cena da peca, esgarcando a forma épica modelar ao trazer
rasgos draméticos para o seu tecido formal, essa alegoria também esfarela outra
mitologia — bastante presente na recepcdo da obra de Brecht no Brasil —, a do teatro
épico como forma absoluta capaz de tratar realisticamente qualquer processo historico:
“Nessas circunstancias, umas poucas sociedades — talvez se devesse dizer cidades — se
dotaram de um teatro politico. Tratava-se de um instituto peculiar, que tinha como
premissa um movimento popular poderoso, emancipador, capaz de se defender contra
os adversarios, alem de se interessar pelo livre exame de suas questdes vitais, com
vistas em transicOes praticas. Para assinalar o incomum dessa criacdo, Brecht lembra
que a maioria das grandes nagdes ndo se inclinava a examinar 0s seus problemas no
palco”.72

Na auséncia de tais condigdes historicas no Brasil, o teatro épico entre nos
também deveria ser distinto, na forma e nos temas a serem investigados. Como tentativa
desse exame, sob forma propria, dos problemas da realidade brasileira no palco, pode-se
perceber em Os Azeredo uma certa auséncia de resolu¢cdo ou circularidade: as
contradicBes sdo petrificadas e expostas como fragmentos sobrepostos, sem que haja a
superacdo do desenvolvimento linear da fabula. Os breves quadros que se sucedem
acumulam imagens e alegorias, principalmente em relacdo as vitimas do processo
capitalista brasileiro, que se organizam ao serem embaralhadas. Ao dissolver o teatro
épico na alegoria e no drama, simultaneamente, Vianinha revela a particularidade da
formacéo nacional que, como ruina, ndo pode ser plasmada por uma forma que concilie
suas contradigdes. A totalidade do teatro épico europeu € recriada e negada na forma da
peca brasileira gerando uma constelacao negativa: configurada por imagens saturadas de

tensdo, advindas de recursos formais contraditorios.

"L BENJAMIN, Walter . Obras Escolhidas Ill. S3o Paulo: Brasiliense, 1989, p. 169.
2 SCHWARZ, Roberto. Sequéncias brasileiras. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1999, p. 128.



No plano da fabula, ou antifabula, o mito desfeito em Os Azeredo esta relacionado
a alegoria da superacao da luta de classes. O erro de Espiridido é acreditar-se igual aos
seus empregados, 0 que surge na peca por meio da alegoria da foice como instrumento
de trabalho compartilhado entre patrdo e empregado. Estamos diante da cena primaria
do pacto demoniaco:

(Siléncio. Espiridido pega a foice. Corta.)
ESPIRIDIAO — N#o corta?

ALVIMAR — Nao é de assim, doutor...€ de assim...
(Espiridido ri. Alvimar ri. Tempo.);s

Alvimar, ao acreditar-se igual ao patrdo, arruina-se:

Faz oito anos que o doutor Espiridido ndo vem aqui, Lindaura.
Oito anos € um, dois, trés, quatro, cinco, seis, sete, oito anos. Me
lembro, ele chegou aqui, ai ele pegou na foice errado, de banda, ai a
gente riu, eu ria de um lado, doutor ria de outro, aquela gargalheira.
Oito anos agora sem noticias? A gente ndo planta mais cacau faz
trés anos. Ele prometeu que ia plantar cacau de novo. A vila sumiu,
Lindaura, nem trem chega mais. Doutor Espiridido é um
interesseiro. E. Digo na cara dele: interesseiro, interesseiro,
interesseiro! Dinheiro ndo faz diferenca de ninguém, ouviu, que na
honra e na memoria estou pra encontrar alguém pré fazer parceria
comigo. Interesseiro. Vou ficar plantando s6 esse arroz amarelo,
que nem prego tem, a casa caindo?,4

Logo apds proferir este discurso desconexo e quase delirante, Alvimar o repete,
palavra por palavra, em uma indicacdo do dramaturgo de que a cena pode se repetir
inimeras vezes, estabelecendo uma circularidade que poderia dissolver neste instante a
acao dramatica gque, na cena seguinte, é entdo recomposta. Se retomarmos a fabula de
Grusha, no Circulo de giz de Brecht, veremos gque o erro da heroina é acreditar que pode
ajudar sua patroa, a mulher do governador, adotando o seu filho. A alianca se revela
ilusdo quando Grusha tem que lutar pelo menino que adotara contra a mae bioldgica da
crianca. Se na Alemanha do po6s-guerra a unido das classes ja surgia como iluséo,
fantasma conservador disfarcado de frente liberal, a utilizacdo da ideologia liberal
progressista no Brasil, que em seu solo original ja surgia como mito, gerara por aqui
uma farsa que, de tdo extremada, transformara-se no seu negativo.

Assim como Alvimar sé pode viver no tempo tragico e circular do delirio,com

tempo infernal da repeticdo, a sociedade brasileira s6 funciona como aberracéo tréagica.

73VIANNA, Filho. Os Azeredo mais os Benevides. Rio de Janeiro: MEC/SNC, 1968, p.25.
4 1d. 1bid., p. 183.



O que é mito e pode ser combatido pelo didatismo esclarecido de Brecht nos paises
centrais, transforma-se em contradigéo e desrazdo essencial na periferia do capitalismo.
O modo de ser do movimento na sociedade brasileira € 0 ndo ser — a reposi¢do do
atraso, como vimos com relacdo as formas de exploracdo pré-capitalistas do trabalho,
presentes no campo -, 0 negativo, situacdo que a loucura de Alvimar e a caridade de
Espiridido alegorizam. Se no modelo europeu a luta pela terra que a histéria de Grusha
procura justificar fora resultado de um processo de lutas e revolugdes, no Brasil, a farsa
da amizade entre os dois personagens de Os Azeredo alegoriza a construcdo de um
processo historico que busca dar forma ao vazio e a destruicdo permanente da
modernizacdo conservadora. A totalidade de um processo histérico mais transparente é
substituida, por aqui, por um desenvolvimento truncado e contraditério que a forma da
peca, em cacos de materiais épicos e dramaticos colados, expressa.

Esse acumulo de fragmentos, expressa 0 método alegdrico-melancolico de
construgdo da peca. Para Ricardina Guerreiro, em livro que analisa a utilizagdo da
alegoria em Fernando Pessoa, a alegoria pode ser definida como um “se pensar como
Outro”. O sentimento melancdlico surge relacionado a composicdo alegorica quando
“na finitude do seu proprio movimento de dobragem, avanga para um desenfreado
processo de assumida, inutil procura de significado, ou recua para um desejo de
obnubilamento e auto-destruicio”. A figura da alegoria, seguindo a concepcio de
Walter Benjamin, aparece aqui com um duplo valor, “de representatividade e de
processo, pretendendo ndo sO expressar a visibilidade demarcadora, enquanto impulso
significativo, como a face negra do indizivel, engquanto tensdo para um alvo
inconsumavel”’®.

A melancolia do olhar alegérico viria assim do seu impulso por um significado
gue nunca estd em si mesmo, a0 mesmo tempo que arranca sucessivamente 0S seus
rostos e sentidos, em busca de comunicar o impensavel, até destruir-se. A face negra do
indizivel, que obriga Vianinha a destruir a forma do modelo épico de Brecht,
acumulando sobre esse tecido original procedimentos dramaticos e uma sucessdo de
alegorias, estaria na dificuldade em se compreender 0 momento histérico de crise, em
que a alianga de classes surge, em si mesma, como um tentar “ser Outro”, mas sem
sucesso.

Esse aspecto de se pensar como outro esta presente na forma e no conteddo do

> GUERREIRO, Ricardina. De luto por existir. Lisboa: Assirio & Alvim, 2008, p. 16
76 H
Id.1bid.



painel alegdrico-melancolico que constitui Os Azeredo mais os Benevides. Podemos
dizer tanto de Alvimar quanto de Espiridido o que diz Bernardo Soares, semi-

heteronimo de Pessoa, no Livro do Desassossego: “ninguém supds que ao pé de mim

* ou “vivo de impressdes que nao me

5578

estivesse sempre outro, que afinal era eu

pertencem, perdulario de renuncias, outro no modo como sou eu”’" ou, por fim, “sou eu

outra vez, tal qual ndo sou”.”® A melancolia na peca de Vianinha, entretanto, vai além
do decurso da personalidade entre as préprias margens: ndo estamos diante de

individuos que ndo se reconhecem, ou que se confundem “num labirinto onde, comigo,

5980

me extravio de mim”"". A incompletude gera no patrdo e no empregado o desejo de ser

o0 Outro: gragas aos beneficios provindos da amizade com o patréo, Alvimar ganha forga
para dominar os colegas de lavoura; enquanto Espiridido, além da forca de trabalho,

expropria Alvimar do seu préprio filho, encarregando-se de educar o menino na cidade :

FILHO: Padrinho.

ALVIMAR: vem.

FILHO: Padrinho! Padrinho! (Alvimar comeca a arrasta-lo)
ALVIMAR: N&o quero choro, menino.

FILHO: N&o quero viver aqui.

ALVIMAR: Ande direito...

FILHO:...Me larga...

ALVIMAR: Nao morda...cachorro...

FILHO: Me larga, me larga... ®*

Como no pacto demoniaco da lenda de Fausto, em que, com a venda de sua alma,

gradualmente Fausto torna-se, ele mesmo, um duplo de Mefistéfeles:

MEFISTOFELES : E isto, vem do coragio também?
FAUSTO: Deixa-te disso! Vem, sim! Quando sinto
E um nome procuro para o sentimento,

Sem o encontrar nesse labirinto,

E com os sentidos sonho tudo sem excecéo,

E das mais altas palavras lango mao,

E a esta chama em que me consumo

Infinita e eterna, sim, eterna, chamo —

E tudo um jogo de infernal fingimento?
MEFISTOFELES: Tenho afinal razio!

FAUSTO: Ouve bem isto,

E poupa-me os pulmdes:

Se queres ter razdo, e se uma lingua tens,

Razao teras, esta visto!

" PESSOA, Fernando. O livro do desassossego. S&o Paulo: Companbhia das letras, 2000, p. 383
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Mas vem dai, e a conversa aqui travo;
A razdo tem-na tu — afinal, eu sou escravo.®

No caso do pacto faustico brasileiro, o “labirinto”e “eterna chama” da alianga de
classes ¢ alegoria desse processo impossivel de tornar-se outro, quando ha as fronteiras
de um processo histérico que opdem proprietarios e homens livres no campo. No
momento em que Espiridido tenta ser Alvimar, subtraindo-lhe a vida, e Alvimar tenta
ser Espiridido, tornando-se dono da vida dos outros, o “jogo de infernal fingimento”
ganha aspecto tragico: o jogo de valoracdo e desvaloracdo da alegoria aqui nos revela
que, no final, prevalece o sentido dado “por quem manda” e a narrativa termina com a
vitdria do valor do latifundio e de seus representantes. O jogo entre “clara insuficiéncia

»8 marca do procedimento alegérico-melancélico, mostra-nos que a

e negra claridade
dificuldade de dizer o indizivel emudeceu e petrificou as fragmentarias alegorias
empregadas por Vianinha. Mas mostra também que, ao procurarmos “colar esses papéis
com cuspo™®*, é possivel ler o sentido histérico que parecia perdido, se soubermos situar
adequadamente a experiéncia de trauma que essa tentativa de colonizar o outro de si
deixou na formacéo penosa do pais.

Se retomarmos a cena Il de Os Azeredo citada no inicio do capitulo, veremos
ainda que a alegoria presente na cena, capaz de universalizar e historicizar a relagédo
pessoal entre 0s personagens, € justaposta a cancdo de Lindaura, que traz a cena de volta
ao ambito da relacdo entre marido e mulher e a amizade entre os dois homens, ao
ambito privado, enfim.

A cancdo ndo tem relacdo necessaria com a acao exposta, ndao servindo de critica,
comentario ou mesmo de complemento narrativo, mas tem aqui funcdo dramatica,
expressando o universo individual dos sentimentos de Lindaura. Esse procedimento das
cancdes, que em vez de trazerem conteudo épico reforcam aspectos privativos, pode ser
visto também na dltima cena da peca:

LINDAURA — (Enguanto Alvimar olha Espiridido)
Alvimar pensou

Olhou o doutor

Nos olhos a dor

Vinganga chegou

A méo levantou

Cheia de nédo

8 GOETHE, J. W. Fausto. Lisboa: Relégio d*agua, 2003, p. 176-177
8 GUERREIRO, Ricardina. Op. cit., p. 55
8 PESSOA, Fernando. Op. cit., p. 391



A raiva naalma

A calma no fim

A méo levantou

E a mao parou.

A sua vinganca, Alvimar? (...)
Alvimar s6 sabe submissao.
N4o aprendeu a dizer nf0.*

Se compararmos esta can¢do com a cancdo do Recitante em O circulo de giz,
também j& analisada acima, perceberemos uma imagem possivel para o percurso de
transformacéo da forma teatral épica no Brasil, sintetizado pela peca de Vianinha: como
0 Recitante, Lindaura narra as acfes presentes na cena. No entanto, a frase final do
cantor de Brecht é capaz de, através da utilizagdo do recurso do estranhamento, que
nega e, ao negar, historiciza 0os sentimentos privados presentes na cena, relacionar
individuo e tecido historico, determinando um ao outro.

A diversidade de focos narrativos, que presenciamos em uma Unica cena do texto
de Brecht, mas que esta presente em toda a peca, também se contrapde a forma utilizada
por Vianinha que, ao privilegiar o foco narrativo unico de Alvimar, individualiza as
questdes, restringindo-as a familia do personagem, mesmo que tal narrativa esteja o
tempo todo fraturada por contetido épico ou pela alegoria central da peca, que reaparece
em varios momentos, justapondo-se epicamente a composi¢do dramatica do material.

Se, de acordo com Leandro Konder, a tradi¢do filosofica fundamental ao teatro
épico, € marcada no Brasil por uma derrota ou um congelamento da dialética, é possivel
pensar, com relacdo a recepcdo do teatro épico por aqui, em uma forma épica nao
dialética? Como vimos na peca de Vianinha, ndo se trata exatamente de uma forma que
descarta a dialética ja que é capaz de, ao reunir materiais formais tdo dispares, expor
contradi¢cBes de maneira quase brutal. Em relacdo ao teatro épico de Brecht, o que esta
em jogo em Vianinha é uma dialética distinta, ou uma dialética congelada. Caso tal
hipbtese esteja acertada, podemos pensar que tal derrota da dialética, se € que o seu
congelamento pode ser chamado de derrota, significaria ndo um problema formal, mas,
como nos romances truncados de Machado de Assis, uma forma propria de plasmar
poeticamente nossas agruras e contradi¢Oes irreconciliaveis.

Se for assim, ndo estariamos lidando com uma forma imperfeita de teatro épico,

mas com uma manifestacdo do tragico no Brasil: a visdo tragica de mundo, com seus
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paradoxos insuperaveis, marcaria a forma da dialética épica no Brasil, gerando obras
estagnadas, afligidas por suas contradigdes pesadas e imdveis.

Peter Szondi, no seu Teoria do drama moderno, historiciza a forma do drama
burgués partindo do seguinte pressuposto: o desenvolvimento do drama no século XX
seria marcado por uma crescente contradicdo entre o enunciado da forma e o enunciado
do contetdo, a saber, conteldos épicos, sedimentados gragas a uma situagdo de
complexidade social crescente, seriam cada vez mais objeto dos dramaturgos, o que
estabeleceria um choque entre forma dramatica, adequada a conflitos subjetivos, e
realidade objetiva altamente mediatizada. Deste choque surgiram obras em que a forma
dramética aparece cada vez mais dissolvida por contetdos épicos, até a imploséo
definitiva do drama burgués, iniciada com o expressionismo, continuada por Brecht, e
levada ao limite nos textos do ultimo Beckett ou de Heiner Miiller.

Note-se que aqui 0s contetdos tematicos, advindos da vida social, ndo séo, por
oposicdo a forma artistica, algo informe a que esta daria forma: eles ja constituem por
seu turno, enunciados, isto é, sdo formados. Isto quer dizer que ndo existe um contetdo
vagando nas esferas da abstracdo estética a espera de uma forma qualquer: cada
contetdo da realidade externa sé pode ser apreendido adequadamente sob a forma que
ele mesmo exige.

Seguindo esta metodologia de analise, que percebe o enunciado da forma em
relacdo de harmonia e conflito com o enunciado do conteudo, é possivel perceber, no
desenvolvimento da tragédia classica grega, o contrario do que Szondi percebe na
historia do drama burgués: ha uma crescente dramatizacdo da forma épica nas tragédias
gregas. Para Hegel: “o verdadeiro poema é€pico pertence essencialmente a essa €época
intermédia em que um povo, saido de sua ingenuidade e sentindo o seu espirito
despertar, se pbe a criar um mundo que lhe seja proprio e no qual se sente a vontade.
(...) Quando o eu individual se separou do todo substancial da nacdo e dos seus estados,
das suas maneiras de pensar, das suas acdes e destinos e quando, no proprio homem, se
efetuou a separacdo entre vontade e o sentimento, a poesia épica da lugar a poesia lirica,
por um lado, a poesia dramatica, por outro. Isto acontece nos ultimos dias de vida de um
povo, quando j& as determinacGes gerais, que devem presidir aos atos humanos, em vez
de fazer parte da totalidade formada pela vida sentimental e mental, assumiram um
carater prosaico, o de uma ordem personificada em instituicdes politicas, reguladas por
prescricbes morais e juridicas fixas que impdem ao homem obrigacdes e deveres, que

ele ha de cumprir sob a pressdao de uma necessidade exterior, de modo algum



imanente”.%

Em seu Ensaio sobre o tragico, Peter Szondi afirma que Hegel percebeu nas
Licdes sobre Estética a forma fundamental da tragédia grega: a contradicdo. A tragédia
surge em um momento da vida social atica em que o desenvolvimento da democracia e
da expansdo comercial e imperial do Estado era determinado pelo surgimento de novas
instituicOes, que fracionavam o sujeito, opondo-o aos valores da tradi¢do, marcada pelos
deuses, e também aos valores do estado nascente, caracterizado pela emergéncia de
normas opostas a subjetividade e aos principios comunitarios do ingénuo mundo épico.
A caracteristica fundamental da tragédia seria assim a dialética: “a acdo dramatica nao
se limita a calma e simples progressao para um fim determinado, pelo contrério, decorre
essencialmente num meio repleto de conflitos e oposi¢des, porque estd sujeita as
circunstancias, paixdes e caracteres que se Ihe opdem. O drama é produto de uma vida
nacional ja bastante desenvolvida”.%’

Hegel aponta acima, assim como Brecht faria depois em relacdo ao teatro épico, a
relacdo estreita entre vida nacional desenvolvida e o drama. Aceitando esse pressuposto,
percebemos que a formacdo supressiva particular a vida social brasileira nos coloca
muito distantes dos modelos dramaticos e épicos europeus. Quanto aos conflitos
expostos por Hegel como a base do drama, Peter Szondi traca um percurso historico da
filosofia do tragico e aponta que, j& na Poética de Aristételes, o raciocinio dialético
marca a caracterizacao da tragédia: acontecimentos dolorosos podem ser considerados
terriveis e tocantes no mais alto grau quando ocorrem em relagdes de afeto, “quando por
exemplo um irmdo mata um irmo ou uma mae mata o filho...” E 0 mesmo argumento
que, sempre para Szondi, levaria Lessing a passar do efeito para a estrutura dialética do
tragico, quando pergunta, na Dramaturgia de Hamburgo: “Por que um poeta ndo
deveria ser livre para intensificar a0 maximo nossa compaixdo por uma mae tdo
delicada, para fazer com que ele se torne infeliz por meio de sua prépria ternura?”

O tragico seria assim uma radicalizacdo da colisdo formal presente no drama,
levada ao extremo da prépria destruicdo, um modo determinado de aniquilamento
iminente ou consumado, justamente o modo dialético. Seria tragico apenas o declinio
que ocorre a partir da unidade dos opostos, a partir da transformacdo de algo em seu
oposto, a partir da autodivisdo. Mas também so seria tragico o declinio de algo que nédo
pode declinar, algo cujo desaparecimento deixa uma ferida incuravel. Pois a contradicao
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tragica ndo pode ser suprimida em uma esfera de ordem superior, a sua arena é a propria
historia, a histéria de um mundo que nasce entre os escombros do mundo harmdnico da
epopeia.

Estariamos, na tradicao épica do teatro brasileiro, representada aqui pela peca de
Vianinha, diante de um épico néo dialético, mas tragico, ou de uma dialética especifica,
a do trégico, de uma dialética a brasileira, marcada por realidades, teatrais e historicas ,
que sdo e ndo sdo. Se essa hipOtese estiver certa, a formacédo tragica brasileira teria
gerado um género hibrido, em que o épico justapde-se ao tragico e ao dramatico, na
dialética de aniquilamento do que ndo pode desaparecer, tipica da forma tragica e de
uma formacdo social que se tornou capitalista por meio da escraviddo, ou que conjuga
contradi¢des inéditas e brutais.

Como falar de um pais que € e ndo € capitalista, a0 mesmo tempo, sendo por meio
de uma forma que ndo fosse e fosse épica, simultaneamente? Uma forma que fosse e
ndo fosse tragica, ao mesmo tempo? A estrutura desta forma é marcada por uma
permanente dualidade: drama e épico, protagonista e antagonista, coletivo e individuo,
sujeito e objeto, norma e infracdo, simbolo e alegoria, personagem e figura, publico e
privado, lirismo e discurso, o que pode ser identificado na obra de um dramaturgo como
Vianinha, autor de pecas em que tais oposi¢des encontram-se traduzidas em formas
acumuladas e paralisadas em vez de estarem em movimento de reciproca autoconversao
(como no teatro épico de Brecht, por exemplo, ou na tragédia classica).

Se ndo estivermos errados, a dialética tragica presente na forma épica de Os
Azeredo mais 0s Benevides expressaria, em sua justaposicdo de extremos dramaticos e
épicos, publicos e privados, uma forma bem especifica de sentimento dos contrérios,
presente na sociedade brasileira, e que tem como mediacdo a malandragem, o favor e a
cordialidade, mediacGes capazes de, como a forma da peca, conjugar contradicdes
congelando-as.

Na peca que analisamos, ha uma negacao inicial tanto do épico quanto do drama,
em dois termos igualmente negativos: ambos apresentam uma identidade unitaria em
seus personagens. O horizonte de tal critica é o conceito de tragédia, que para Vianna
seria capaz de apresentar o mundo como dilaceramento da identidade individual
burguesa e como sucessdo de destrui¢cdo, em uma incapacidade de reconciliacdo. Em um
prologo inédito para a peca Rasga Coracdo, o horizonte tragico capaz de questionar a

psicologia tradicional surge com alguma clareza, na forma de programa dramatargico:



Para n6s, a psicologia que existe

E um sistema real para viver neste mundo

N&o podemos pedir portanto que vocé abandone vocé
O que queremos pedir é que voceé se divida,

Que vocé lute consigo mesmo (...)

E o queremos dividido, mais dividido.

Né&o o queremos uno, inteiro, soberbo,

NGs o queremos dividido.

A Unica maneira de negar a nés mesmos

E negar 0 mundo que nos obriga a ser contra nos

E negar o mundo ndo € virar-lhe as costas (...)

A Unica maneira de negar o mundo

E nos dividirmos, dolorosamente, sofrer nossa divis&o
Usarmos um homem para sobreviver e outro para lutar contra
Essa sobrevivéncia.

Queremos provar que VOcé tem que ser como €

Que a sua psicologia ndo é a sua escolha,

E o seu destino, o seu fardo,

A sua raiz.®

A tragédia, para Vianinha, seria assim a forma capaz de revelar uma “psicologia
dividida”, de um homem cindido pelo seu destino, ndo um destino metafisico ou
religioso, mas o destino determinado por nossa historicidade: “O projeto historico. Essa
inenarravel sensacdo que de repente apreendemos de sermos dirigidos e a0 mesmo
tempo estarmos dirigindo. Como um automével que nos leva e o qual levamos. A
consciéncia de estar imerso, de ser histdria, de ndo poder ser outra coisa sendo essa
historia aqui e agora e, a0 mesmo tempo, exatamente por sermos histdria, podermos
aspirar ser outro tipo de historia”®.

A pergunta central para Vianinha, que constitui o horizonte critico que o faz negar
tanto o o passado dramatico quanto a referéncia modelar do teatro épico de Brecht,
poderia ser transformada em frase de um de seus personagens tragicos: “como, porém, ¢
possivel fazer historia se somos histéria? Como é possivel o rio correr para outro lugar?
Como ¢é possivel mudar uma coisa se a aparelhagem com que vemos nos foi dada pela
coisa que queremos mudar?”® A resposta, surge de forma fragmentéria, em dois textos
distintos ( no Acdo dramatica como categoria estética e na sua Ultima entrevista,
concedida a Ivo Cardoso) e aponta para uma atitude dramatdrgica que consistiria em
“olhar nos olhos da tragédia”: “Conquistar a tragédia ¢, eu acho, a postura mais popular
que existe: em nome do povo brasileiro, a conquista, a descoberta da tragédia, vocé

conseguir fazer uma tragédia, olhar nos olhos da tragédia e fazer com que ela seja
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dominada. Quando Sofocles escreveu a primeira tragédia grega, o povo grego devia sair
em passeata, em carnaval — “finalmente temos a nossa tragédia”, “descobrimos,
olhamos, estamos olhando nos olhos os grandes problemas de nossa vida, de nossa

existéncia, da condi¢ao humana”. o

Olhar nos olhos da tragédia significaria, para Vianinha, retratar os problemas
especificos da realidade brasileira, sob o ponto de vista dos soterrados: “a historia passa
mais por cima de uns do que de outros. Esmaga, aniquila, ndo da chances a um grupo e
privilegia outros. Essas posicdes diferentes permitem enfoques diferentes. O sistema de
representacdo dos agrupamentos mais desfavorecidos tendem a procurar
desesperadamente uma representacdo mais global, complexa e real do processo. Sabe
que ndo tem o direito de se enganar, de fugir, de afrouxar sua precisdo. Tem paixao para
chegar ao 0sso da historia, a moela, ao pancreas. Ndo pode se submeter a essa aderéncia
de fogo que a historia exerce sobre nés - queima-lhe a pele”®.

Mas tal programa dramatdrgico ndo leva em consideracdo apenas conte(dos,
significa também uma posicdo formal. O conceito chave é, em Vianinha, o de “sistema
de representagdo”. Para que os sistemas de representa¢do tanto do drama, ligado por
demais ao individuo burgués, quanto do épico, também ligado a realidade europeia e ao
personagem unitariamente construido, a nogdo de individuo e, portanto, distante do
aniquilamento tragico, seria preciso construir a partir do esvaziamento da subjetividade
tradicional: para que tais sistemas fossem superados, era necessario uma forma capaz de
negar ¢ de conservar, a0 mesmo tempo, aspectos desses sistemas:“ndo ¢ o teatro da
maioria do povo de meu pais. (...) Para as extensas massas dos paises subdesenvolvidos
ndo ha, ndo pode haver, nenhuma saida individual. De nada lhes adiantaria estilhacar
uma coisa que é fundamental para eles: as palavras, 0s gestos reconheciveis. Através
deles se organizam, hierarquizam acg0es. (...) N&o estdo interessados em uma mudanca
de comportamento mas na mudanca de relagdes objetivas. E, para isso, como nunca,
mais que nunca, precisam ter presentes estas relaces, conhecé-las a fundo, investiga-
las, dominé-las Eles precisam de um teatro de encadeamento, do rigor de observagéo, da
precisdo de lamina, de funda complexidade.*

A aparente estranheza de Os Azeredo mais 0s Benevides reside nesse duplo

1d. bid, p. 182
%1d., Ibid., p. 137-8
%1dem, p. 133



posicionamento formal tecido pelo dramaturgo: primeiro, uma nega¢do dos modelos
dramaético e épico; a inexisténcia de uma “saida individual” est4 baseada na busca por
um sistema de representacdo tragico, capaz de negar a psicologia una dos personagens
individualizados. Em segundo lugar, no entanto, é possivel identificar uma afirmacéo do
encadeamento das acOes, caracteristica narrativa presente nos dois modelos, na tentativa
de se apresentar e elucidar relagcbes objetivas, tratadas sob o ponto de vista dos
“agrupamentos sociais mais desfavorecidos”.

A forma épica de Vianinha surge de uma negacdo e de uma afirmacdo das
herancas do drama e do épico, realizadas simultaneamente. O panorama de
esvaziamento ¢ acentuado por Vianinha negar os procedimentos “vanguardistas” e anti-
narrativos que alimentaram o surgimento do teatro épico na Alemanha (é isso 0 que
significa a recusa de Vianinha de estilhacar palavras e gestos reconheciveis). No lugar
de alguns dos deslocamentos promovidos pelo teatro épico em seu didlogo com as
vanguardas europeias — o principal é o rompimento da linearidade narrativa — o
dramaturgo brasileiro utiliza-se do encadeamento de agdes, base do drama. H& nesse
jogo de afirmacdo e negacdo uma forma evidentemente dialética. Mas de que dialética
estariamos falando?

Se partirmos da analise empreendida por Jameson sobre as diferentes vertentes da
filosofia dialética, haveria uma espécie de dialética em que os dois opostos binarios
apresentados estdo errados, sdo negados mutuamente, 0 que aguga a percepcao de
fissuras na realidade pensada pelo conceito: “Nos apresenta uma oposi¢ao binaria que
ndo pode ser considerada assimétrica na medida em que ambos 0s termos sdo o que
pode ser considerado termos negativos, (...) e nenhum deles pode assumir um lugar
central ou dominante. Neste ponto, ndo se trata de restituir o termo marginal a
totalidade, ou de incorpora-lo no termo positivo ou central (...) sendo de desvelar uma
fissura em seu oposto, o termo até agora positivo. Na verdade, (...) parece dificil reter a
qualificacdo de negacdo em uma situacdo em que ndo had nada positivo que 0
supostamente negativo possa negar. Sem davida, talvez seja precisamente este paradoxo
0 que se expressa no paradoxo sausurreano originario de uma relacdo pura “sem termos
positivos”, em que a identidade ou o significado sdo definidos por meio da diferenga”.**

O que é mais dialético na descri¢cdo de Jameson € a proposicao paradoxica de que,

neste tipo de relacdo, as duas oposicdes apresentadas sdo, de algum modo, a mesma.
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Mas isto ndo significa apenas uma unido de opostos, sendo também uma unido de
termos negativos, igualmente rechagados, a partir de uma sintese que ndo surge depois,
mas antes do processo de critica, como um pressuposto. Portanto, ndo ha sintese na
forma tragica de Vianinha: sua dialética procuraria agucar as oposicdes entre drama e
épico, em uma “diferenga sem termos positivos”, como diria Saussure™.

A solucdo formal apresentada em Os Azeredo é assim negatividade, convivéncia
negativa entre os dois opostos, congelados para se apresentarem como diferenca e
insuficiéncia, julgados desde o horizonte da tragédia, a que se quer atingir com a
justaposicdo de drama e épico, negando-se mutuamente. Essa convivéncia utiliza, mas
corroi a progressdo linear da acdo e a unidade subjetiva dos personagens, comum aos
géneros épico e dramatico originais, em um tecido formal informe, proximo do aspecto
tragico que pudemos identificar em muitas obras dramatdrgicas brasileiras, e que
Vianinha formulou sob o viés de negacéo da psicologia individual.

Queremos sugerir que se trata aqui de um processo dramaturgico dialético, e que
sO serd por meio de uma sorte de trabalho negativo sobre o negativo mesmo que se
produz a forma épica de Os Azeredo: “Agora nosso esquema nos permite identificar
outra posicdo possivel, a saber, essa “sintese” das duas negagdes(...). Nao ambos ao
mesmo tempo, sendo nem um nem outro, sem terceira possibilidade & vista. Esta
posicdo (...) ndo intenta manter duas caracteristicas substantivas, duas positividades,
juntas na mente a0 mesmo tempo, sendo que ao contrario procura reter duas
negatividades, junto com sua negag¢io matua”.. *°Para Jameson, ambas as negatividades
ndo devem nem combinar-se em uma sintese humanista organica, nem ser eliminadas e
abandonadas por completo, sendo serem conservadas e agucadas, tornando-se mais
virulentas, convertendo sua incompatibilidade e sua incomensurabilidade em escandalo
para a mente, mas um escandalo que permanece vital e que ndo pode apartar-se do
pensamento, seja resolvendo-as ou eliminando-as.

A relagdo dialética peculiar descrita por Jameson ndo significa uma dialética de
reconciliacdo, pelo contrario, define uma dialética estagnada em que as duas oposi¢oes
iniciais, no nosso caso as formas épica e dramatica, permanecem congeladas, negando-
se e devorando-se reciprocamente, em um escandalo dramatirgico que pode ser
definido como outra espécie de forma tragica a surgir em mais um momento durante o

processo de formacdo negativa da dramaturgia brasileira.
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A pergunta que se coloca, a partir dessas constatacdes, €: teria sido viavel - e
em caso afirmativo, teria sido Util - uma forma dialética “plena” — reproducdo exata do
modelo europeu - dentro das condi¢Ges materiais e do quadro histérico aos quais a peca
se liga? Uma forma teatral ndo “conspurcada” por impurezas de cacos dramaticos
misturados aos épicos?A estagnacdo apontada com relacdo aos emperramentos da
dialética em Os Azeredondo apontaria, precisamente, para as condi¢cdes materiais

historicamente constituidas no Brasil? Procuraremos perseguir as respostas a seguir.

Personagens em historicidade traumatica:

Em vez do individuo, estariamos, em Os Azeredo, diante de personagens que
reproduzem uma espécie de modelo de construcdo agbnica e instavel, em vias de
aniquilamento. Esse sujeito dilacerado surge na peca de Vianinha sob a forma de
exclusdo do trauma. A luta pela terra é vivida como trauma pelos personagens mais
desfavorecidos, os despossuidos. Esse trauma surge na composi¢do dos personagens,
fincada em oposicdes irreconcilidveis: tais personagens tém nomes, caracteristicas e
atitudes claras e coerentes, mas ndo chegam a tornarem-se individuos. Ao mesmo
tempo, ndo constituem tipos ou figuras, marcas do teatro épico das vanguardas e da
segunda metade do século XX europeu.

Alvimar e Lindaura ndo podem constituir suas individualidades porque estdo
marcados pelo trauma da disputa pela terra. A amizade e 0 amor no sentido tradicional
surgem como horizontes impossiveis, ja que a auséncia da terra surge como trauma e
como espécie de compulsdo de repeticdo que retorna a todo instante, na acdo da peca e
nas acBes dos personagens. Catherine Malabou®’ descreve o sujeito pés-traumético
como marcado pela “reapropriagdo mimética da passividade traumadtica”, ou seja, por
uma transformacao destrutiva do ego que, a fim de evitar o sofrimento, condenaria o
sujeito a repetir indefinidamente, de forma passiva e internalizada, a experiéncia
traumaética.

Jameson define o efeito de estranhamento, como uma das caracteristicas
essenciais do Grande Método dialético de Brecht, em uma de suas estratégias
fundamentais: uma espécie de paralisacdo sobre o momento de escolha dos
personagens; a peca deve ter suas acOes encenadas como se pudessem converter-se

sempre no seu contrario: “nesse caso, o resultado ndo ¢ tanto tornar a acdo objetiva, com
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todos os seus episodios e incidentes, passiveis de uma divisibilidade e de uma analise
que langa uma luz diferente sobre eles, quanto produzir uma estranheza anormal para o
momento subjetivo de decisdo e da propria acdo, a proairesis do protagonista com seus
oscilantes motivos e intencBes, seus motivos psicoldgicos e mesmo suas pulsdes
inconscientes. *

O momento de escolha, apesar de ndo estar baseado nos impulsos psicologicos
descritos por Jameson - e que caracterizam a formacdo do individuo e do personagem
modernos e ndo do sujeito em trauma, formulado na dramaturgia tragica de Vianna -,
estd presente em destaque em Os Azeredo. O sujeito tragico da peca de Vianinha,
representado por Alvimar e Lindaura, vive em trauma constante a cena fantasmatica
inicial, que representa as avessas a perda da terra: quando Alvimar (com a admiracéo da

familia) escolhe apertar a méo do patrdo — e dividir com ele a mesma foice® - |

%JAMESON, Fredric. Brecht e a questao do método. Cosac & Naify: Sao Paulo, 2013, p. 82

% parece-nos importante assinalar, para a leitura dessa agdo como uma alegoria,que a foice e o martelo
constituem a imagem do comunismo soviético. Mario Pedrosa sugere que a imagem da foice e do martelo
entrelacados assinala a possibilidade utépica de um novo tempo, em que 0s instrumentos de trabalho
estardo novamente sob controle dos trabalhadores: “antigamente as relagdes entre 0 homem e os objetos
de seu uso eram pessoais, afetivas, duravam uma vida inteira ou mais. As de hoje sdo impessoais, neutras,
puramente funcionais, ndo havendo tempo para quem os usa de lhes tomar afeigdo... [atualmente] ndo se
trata propriamente de um objeto criado pela mdo do homem- produtor-artista, com as caracteristicas
fundamentais de uma obra com a marca nele [objeto] indelevelmente impregnada do trabalho humano
direto”( PEDROSA, Mario. “Crise do condicionamento artistico”. Correio da manhd, 31.07.1966. in
ARANTES, Otilia. (Org.) Politica das Artes. Sdo Pulo, Edusp, 1995.p, 121). Ja Eric Hobsbawn indica
que o entrecruzamento entre o martelo/homem e a foice/mulher poderia representar um ato sexual, , a
concepcio de uma nova vida: “com alguma atividade, ¢ o homem que representa o trabalho industrial
(...) o homem tem a seu lado uma picareta e uma pa, enquanto a mulher, carregando uma cesta de cereais
e com um ancinho ao seu lado, representando a natureza ou quando muito a agricultura. (...) a mesma
divisdo ocorre na escultura famosa de Mukhina do trabalhador (homem) e da (mulher) kolkhoz
camponesa no Pavilhdo Soviético da Exposi¢do Internacional de Paris em 1937: ele o martelo, ela a
foice”.(HOBSBAWN, Eric. Mundos Trabalho. Sdo Paulo, Paz e Terra, 1998. 2aed , p. 130). A foice € o
martelo também representam, na simbologia soviética, a alian¢a entre trabalhadores rurais e urbanos na
revolucdo. No entanto, em estudo sobre A foice e o martelo: histéria e significado do simbolo comunista,
Rodrigo Rodrigues Tavares, observa que no Brasil a simbologia da foice e do martelo configurou-se com
importantes diferencas: ‘“No Jornal do Povo de 12 de outubro de 1934 ha uma imagem simbdlica sobre a
visdo do trabalhador do campo na 6tica do PCB. Conclamando a uma frente tnica de luta, convém
lembrar que em 1934/1935 foram muitas as manifestacdes operarias, culminando na insurrei¢do
comunista de 1935, o PCB publica um desenho mostrando aqueles que deveriam participar da Revolugéo
Brasileira: um trabalhador de boina e martelo, um militar , um marinheiro e atras, quase sem ser visto, um
trabalhador agricola, com sua enxada. Também ¢ significativa a construgdo da imagem do trabalhador
agricola com a enxada, que, a0 mesmo tempo que dd um toque maior de realidade, a enxada com certeza
era o instrumento de trabalho no campo mais utilizado no pais, ainda mais pelas culturas tipicas, que nao
inclui o trigo, permanentemente associado a foicinha; mas também numa leitura mais simbolica, o proprio
fato do trabalhador agricola ndo utilizar a foicinha d4, ao leitor familiarizado com os signos comunistas, a
impressdo de que ele ndo ¢ peca chave na revolugdo, que ndo estd preparado pra ela, ndo pode ser
associado ao martelo para recriar aqui o simbolo maximo da revolugdo. Vale destacar que o proprio
cendrio ¢ citadino”. ( TAVARES, Rodrigo Rodrigues. “A foice e o martelo: histdria e significado do
simbolo comunista”. In: Il Encontro nacional de Estudos da Imagem. Anais. Maio de 2009, Londrina-PR,
p. 1313-1328). A escolha da foice, na alegoria de Vianinha, indicaria, em um primeiro momento, uma
valoragao contraria: a de que sua peca apresentaria o universo do trabalhador rural. No entanto, parece-



celebrando a alianga de classes que acredita superar a oposicdo irreconciliavel entre
capital e trabalho, surge um pacto demoniaco que, ao ser desfeito, condena Alvimar e
sua familia a repetirem infinitamente o gesto do pacto, estendendo as méos vazias no ar
sem vento, encontrando o trauma da alienacdo da terra e da alienacdo subjetiva. Esse
pacto transformard a personalidade de Alvimar que, ao longo da peca, torna-se um
capataz do patrdo. A mudanga do camponés na escala hierdrquica do trabalho,
transforma-o de generoso companheiro dos colegas em mais um explorador da forga de
trabalho alheia:

CASA DE ALVIMAR, CASA MELHOR. MOVEIS, ALTAR(...)
RECEM-CHEGADA — Ah, seu Alvimar, estou vindo de t&o longe.(...)
Me disseram que vosmicé é unha e carne com o dono dessas terras, ai
eu pensei que vai ver vosmicé pudesse fazer a bondade de me
apresentar como comadre Sua pra ver se arranjo um pedago de terra.
ALVIMAR — Nao posso, ndo. A gente ndo quer mais ninguém aqui,
néo.

RECEM-CHEGADA — Ah, seu Alvimar, me disseram que vosmicé
tinha um corag&o tdo dourado.

ALVIMAR — Nao.

RECEM-CHEGADA — Olhe, seu Alvimar, tenho um resto de

dinheiro sobrado...Oito mil réis..lhe dou ..lhe dou se vosmicé
interceder por mim...Qito mil réis...

ALVIMAR — Me dé."®

Em uma passagem de A miséria da filosofia, Marx critica Proudhon por ter “a
infelicidade de tomar 0s contra-mestres por operarios comuns”, mostrando que os
comicios promovidos pelos empresarios contra os proprietarios fundiarios “pela
abolicdo das leis sobre os cereais” foram prestigiados “em grande parte por contra-
mestres, pelo pequeno numero de operarios que lhes eram dedicados e por amigos do
comércio propriamente ditos”, comicios dos quais ndo teriam participado “os
verdadeiros operarios”.**" A cooptacéo, o pacto demonfaco, da-se na peca pela mudanca
do trabalhador no espaco de poder da producdo social do valor. A auséncia de demais
tracos definidores das personalidades, tanto dos trabalhadores quanto dos patrdes em Os

Azeredo, faz parte dessa compulséo de repeticdo da representacdo do pacto, que gira em

nos que a utilizagdo explicita de parte do simbolo comunista, remete & presenca do Partido Comunista
Brasileiro, como chave alegdrica cifrada para a compreensdo do contetdo histérico da pega. Além disso,
a utilizacdo da foice, sem o seu par martelo, parece indicar para uma leitura a ser completada, ou seja, que
0 universo rural, presente na peca, precisa ser lido com o seu par contraditério, a cidade. Veremos se essa
hipGtese esté correta mais adiante.

100/ ANNA Filho, Oduvaldo. Os Azeredo mais os Benevides, op. cit.,p. 58-59
YIMARX, Karl. Miséria da filosofia. S&o Paulo: Ciéncias Humanas, 1982, p.155-156



torno do trauma da guerra pela terra, que gera sujeitos dilacerados por uma experiéncia

subjetiva incapaz de formar individuos autbnomos e independentes, auto-reflexivos:

ALVIMAR - N&o tenho coragem.

LINDAURA — E amigo seu, ora.(...)

LINDAURA - Olhe, seu Gongalinho, tenho um recado de Alvimar.
Vosmicé ndo pode mais ficar morando aqui, ndo. A terra ta secando, da
pouco dinheiro, tem gente demais. (...)

GONCALINHO — E de verdade? Olhe...eu gosto de abdbora sim. A
coisa que eu mais gosto é abdbora. Sou tdo pouco, ndo ocupo lugar.
Prometo que ndo urino mais na cama. Eu urino que fica quentinho...E,
Alvimar. A gente é tdo amigo. J& Ihe dei tanto conselho. Cada conselho
bom. N&o dei? Vou-me embora e ndo volto nunca mais. (COME). E,
abobrinha boa. (OUTRO SILENCIO). Tenho de ir mesmo? (PEGA
SUAS COISAS)

LINDAURA — (CANTA NO ESCURO)

Salustiano, Salustiano,

N&o quer mais dividir.

Passa vida, passa ano.

Chega hora de desistir.

Salustiano, Salustiano. 1%

O pacto faustico, a venda da alma, aparece a cada cena, na medida em que
Alvimar melhora de vida contando com o auxilio direto ou indireto de sua amizade com
Espiridido, o patrdo e proprietario. A acdo presente na cena acima, quando Alvimar
expulsa de sua casa um antigo amigo e companheiro de trabalho, é reafirmada nas cenas
seguintes quando, a cada novo quadro apresentado, vemos Alvimar mais bem vestido,
com mais comida na mesa, melhorias na casa e com dinheiro para pagar os estudos do
filho (que fora batizado de Espiridido, em homenagem ao patréo). A cada conquista do
agricultor (que “ndo sabe mais dividir”), o pacto faustico , em forma de amizade com 0
patrdo, ressurge, levando-o para a traicdo dos colegas camponeses, na medida em que se
beneficia da sombra de sua relacdo com Espiridido. Esse Ultimo pouco aparece (ao
contrario de Mefistofeles, sempre presente para cobrar a divida) e, por isso, 0 que
vemos é o fantasma constante da cena inicial, em que a escolha e alianca entre os
opostos impossiveis foi celebrada.

Diante dessa alegoria do pacto demoniaco que retorna constantemente,
perfurando a narrativa da peca, estamos novamente diante da ideia do eterno retorno.
Para retornarmos a Benjamin, ha dois fragmentos — coletados no seu esbogo “Parque

central, sobre a obra de Baudelaire — que apresentam uma tentativa materialista de

192/IANNA Filho, Oduvaldo. Os Azeredo mais os Benevides, op. cit., p. 66



leitura dessa doutrina: “o eterno retorno como sonho das iminentes € monstruosas
invencdes no ambito das técnicas de reprodugdo™®. O fildsofo refere-se & repeticdo
infinita das obras artisticas capzes de, com as técnicas de reprodutibilidade inauguradas
pela fotografia, colonizarem o0 espaco urbano e imagindrio da modernidade

capitalista®*

. Mencionamos acima 0 nosso pressuposto de ndo tratar Os Azeredo apenas
como uma peca acerca dos conflitos rurais. Na peca , é verdade, ndo hé a presenca, na
sociedade rural do colonato - marcada pelos meeiros e pelo trabalho semi-escravo
aprisionado pela divida ou pelo favor -, da reproducédo técnica de obras de arte, tema
central do ensaio de Benjamin. No entanto, a repeticao da alegoria do pacto impossivel
configura uma imagem que ocupa todos os recantos da narrativa, determinando a
conduta de todos os personagens e os conflitos, como se fora uma imagem enorme, a
maneira de um out-door reproduzido em todos os ambientes da histéria. Benjamin ja
percebera esse cardter imagistico da alegoria: “o interesse original pela alegoria ndo ¢
linguistico, mas Otico. As imagens, a minha grande, primitiva paixdo.”'® Se o
reaparecimento da alegoria no século XIX europeu “deve entender-se a partir da
situacdo determinada pelo desenvolvimento da técnica; e s6 se pode apresentar a

natureza melancélica desta poesia sob o signo da alegoria™®

, € possivel perceber que,
no Brasil, os artigos produzidos em massa constituem o modelo para o procedimento
alegorico de Vianinha em Os Azeredo. Mas de maneira distinta da alegoria
sistematizada por Benjamin, a alianca entre classes surge na peca de maneira negativa.
Nas grandes cidades brasileiras, o sempre igual ha muito ja surgia como evidéncia na
producdo em massa, mas esse aspecto ndo esta presente no mundo rural de Os Azeredo,
pelo contrério, a Gnica mercadoria presente e disputada nas acfes da peca é a terra. Ao
negar no conteldo de sua narrativa a presenca urbana das mercadorias e das imagens
reproduzidas em massa, Vianinha insere, em forma de alegoria e imagem fantasma
constantemente repetida, o tema, em uma nova espécie de retorno do negado. Esse

retorno revela as inovagdes técnicas capitalistas presentes como uma assombragdo no

103 Benjamin, Walter. “Parque central”,op. cit., p. 176

1% Com a fotografia, pela primeira vez, no tocante a reprodugio de imagens, a mio encontrou-se demitida
das tarefas artisticas esséncias que, dai em diante, foram reservadas ao olho fixo sobre a objetiva. Como,
todavia, o olho capta mais rapidamente do que a mao ao desenhar, a reproducdo de imagens, a partir de
entdo, pdde se concretizar num ritmo tdo intenso que agora ele podia acompanhar o ritmo da fala”.
(BENJAMIN,Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Porto Alegre, L&PM, 2013,
p. 53)

1% BENJAMIN, Walter. “Parque central”, op. cit.,p. 183
106 1d. Ibid., p. 181



campo, prestes a ser colonizado por elas. Mais do que isto, expressa 0 quanto o0 mundo
urbano, da reprodutibilidade da imagem tornada mercadoria, ¢ a sombra em funcéo da
qual a realidade atrasada e brutal da propriedade rural brasileira é organizada e
perpetuada. Essa imagem urbana e industrial que assombra a narrativa surge na peca de
Vianinha por meio da alegoria da construcdo de uma barragem, repetidamente
prometida por Espiridido para os trabalhadores de suas terras. No final da peca, o

proprietario envia um telegrama anunciando que

MIGUEL — E um telegrama do doutor Espiridido. Demorou para
chegar que ndo tem mais correio na vila. (ABRE) Colonos de Itabira.
Tentei todo possivel. P&, té. Impossivel construir barragem. Pé, té.
Governo nédo tem dinheiro. P&, té. Preco cacau caindo, V&, gé, preciso
plantar menos. P, t&. Ndo é mais possivel vocés ficarem terra. (...)
VOZ - O que é pét? (SILENCIO)’

A relacdo entre cidade e campo surge por varios caminhos no recho acima:
primeiro pela forma do telegrama, procedimento técnico totalmente desconhecido pelos
camponeses (“O que ¢ péte?”), j4 que nem mesmo ha correios na vila. A inovagdo
técnica do ramo das comunicacBes emerge como a primeira figuragao do fantasma
urbano. Depois, a justificativa para que Espiridido expulse os colonos de suas terras é
um problema que conjuga campo e cidade: o Governo ndo tem dinheiro para investir na
barragem porque o preco do cacau caiu. Por fim, a prépria barragem tem sua feicdo
fantasmatica revelada: a promessa mencionada tantas vezes durante a peca concretiza-se
para ser negada, para permanecer como ilusao que, mesmo assim, é capaz de determinar

0 destino dos personagens:

FILHO —N&o pode. Ndo pode ir embora. Tem que construir a
barragem. Onde é que vai minha mae, seu Miguel? Me
responda.

VOZES - Pra onde a gente vai? Doutor prometeu — Doutor
prometeu — Pra onde? 1%

A alegoria sistematizada por Benjamin, como presenca petrificada da imagem
- “ Aquilo que ¢ atingido pela inten¢do alegdrica ¢ arrancado aos contextos organicos

da vida: € destruido e conservado ao mesmo tempo. As alegorias agarram-se as

197 \/IJANNA, Filho. Op. cit., p. 89
198 1d., ibid., p. 90



»199 _ na peca de Vianinha surge apenas inicialmente como presenca fisica, de

ruinas
pedra: o aperto de maos entre Espiridido e Alvimar e, em seguida, o compartilhamento
da mesma foice, ambas as imagens no comego da narrativa. Essa alegoria passa entéo a
ser repetida sistematicamente, mas sem presenca concreta, por meio dos
desdobramentos que o pacto gerou nos conflitos dos personagens. No entanto, a
imagem é constantemene evocada, como na cancdo de Lindaura citada acima. O aperto
de méos e a alegoria da foice continuam sempre presentes, mas em negativo, ganham
outras formas, como se espiritualizadas, a maneira da obra material quando reproduzida
incessantemente como imagem. A alegoria da barragem é uma radicalizacdo desse
procedimento de abstracdo: é apenas mencionada na peca, apesar da sua presenca
negada ser o “ponto de virada” no destino de todos os personagens: o telegrama de
Espiridido citado acima desencadeia a revolta dos camponeses, liderada pelo filho de
Alvimar. De novo estamos diante da combinacdo contraditéria entre formas abstratas
capitalistas de dominagdo e estranhamento e dominio direto, j& mencionada acima com
relagdo ao sistema juridico e ao desenvolvimento do Estado burgués no Brasil: no plano
da forma alegdrica, ha na peca a imagem fantasma do pacto, que exerce sua
determinacéo sobre o destino da narrativa; no plano do contetdo, temos um telegrama —
lido em voz alta, ganhando as formas do som propagado no vento — que expulsa 0s
colonos, desapropriando-os .

O momento da escolha, “apertar ou ndo a mao do patrdo” ou " dividir ou ndo a
mesma foice com ele" , portanto, ndo € ressaltado por suas possibilidades contraditorias,
mas sim pela sua eterna repeticdo fantasmatica, sombra presente em todas as demais
acOes dos personagens durante a peca, como se tratdssemos, no fundo, de uma Unica
acao, de uma alianca de classes traumatica, proxima aquela recomendada pela politica
de frente Unica do PCB e que a pec¢a de Vianinha € capaz de revelar como miragem.

H& um documento do préprio partido, divulgado para o VI Congresso, de
dezembro de 1967, que reflete, em alguma medida, o pacto alegérico presente em Os
Azeredo: “o conceito de burguesia nacional é eminentemente politico. Foi assim que
definimos no V Congresso do partido. Isto €, chamamos de burguesia nacional aquela
parcela da burguesia brasileira que, em virtude de seus proprios interesses de classe, é
levada a chocar-se com o capitalismo monopolista estrangeiro que representa obstaculos

a expansdo de seus negocios. (...) A compreensdo dessa realidade, e ndo a negacéo

1% BENJAMIN, Walter. “Parque central”.op. cit., p. 161



simplista da existéncia da burguesia nacional, permite a classe operaria participar
conscientemente do processo real de luta contra o imperialismo, em alianga com todas
as forcas sociais objetivamente interessadas na emancipacéo nacional™*.

A opcdo pelo campesinato e ndo pelo proletariado urbano, como maior
valoracdo alegdrica na trama principal, talvez revele, na peca, a tentativa de Vianinha
em demonstrar a fragilidade do programa do maior partido de esquerda do periodo.
Primeiro porque a miséria subjetiva e material retratada na peca coloca a mao- de- obra
trabalhadora do pais muito distante do proletariado organizado presente no documento
do Partiddo. Segundo, e principalmente, porque a alegoria do pacto demoniaco e
destruidor, presente na peca, a representar a alianga com as classes possuidoras, s6 se
configura como trauma e desilusdo, em uma critica dramatdrgica a derrota da dialética
promovida pelas liderancas do partido, e em uma vitdria das antinomias irreconciliaveis
presentes na dialética tragica de Os Azeredo.

Assim, a experiéncia social trauméatica que emerge do continuum da histdria,
convocando-nos a decifré-la no enigma alegérico da divisdo da mesma foice celebrada
pelos dois personagens principais da peca, configura-se na peca de Vianinha como a
ilusdo da existéncia de uma burguesia nacional progressista e de uma possivel alianca
de classes, ilusdo a que se relaciona ndo s6é a emergéncia, quase sem resisténcia
organizada por parte do PCB, do golpe civil-militar de 1964, mas também todo o
massacre e a brutal repressdo que marcaram o pais durante os vinte anos seguintes.

A oposicdo entre capital e trabalho que, nas cenas de acordo entre patrdo e
empregado aparece alegorizada na peca, reproduz a ldgica binaria que ja analisamos
acima, parte da propria tessitura formal da dramaturgia. Tal estrutura formal surge como
dialética congelada e traumatica por ndo conseguir fugir a repeticdo da mesma
antinomia entre drama e épico. A acdo mais dindmica e produtiva de colocar a
antinomia em movimento, quer dizer, transformar-se em contradi¢do, constitui o
pensamento dialético do teatro de Brecht, algo que esta ausente da peca de Vianinha
porque a experiéncia histérica que o autor brasileiro retrata tem também aparéncia
imovel e congelada. O trauma da disputa pela terra no Brasil, pais capitalista periférico
gue ndo conseguiu realizar sequer uma reforma agraria burguesa, esta assim presente na

propria forma da pega.

19CARONE, Edgard (org). O PCB, 1964 a 1982. S&o Paulo: Difel, 1982, p. 62



A contradicdo, ao contrario das antinomias congeladas de Os Azeredo, ndo é
aquilo que bloqueia e suspende 0 movimento, mas sim a categoria em cujo interior
ocorre 0 movimento mesmo, tal como sugere Marx em uma passagem luminosa: “O
desenvolvimento posterior da mercadoria ndo elimina estas contradi¢cGes, sendo que
proporciona a forma no interior da qual estas tem espaco para mover-se. Este é, em
geral, 0 modo em que se resolvem as contradicdes reais. Por exemplo, € uma
contradigdo representar um corpo em constante queda até outro ao mesmo tempo em
consistente distanciamento. A elipse é a forma de movimento na qual esta contradi¢édo
se atualiza e se resolve. **

A forma dramatirgica de Os Azeredo ndo se move porque estd congelada,
aprisionada entre os modelos épico e draméatico. O encadeamento das ac¢Bes flui, sem
que as oposi¢cdes entre 0s géneros e entre o capital e o trabalho se resolvam. Pelo
contrério, tais oposices retornam, em uma compulsdo traumatica pela repeticdo. E
como se 0 gesto do pacto demoniaco representado pelo aperto de mao impossivel
estivesse presente em cada acdo realizada pelos personagens, como a Unica acgdo real da
narrativa, como o nucleo real que invade todas as cenas. A oposi¢ao entre 0s géneros
também néo se resolve ou se move, em convivio justaposto de procedimentos dispares.
A elipse descrita por Marx, como movimento contraditorio por exceléncia, esta presente
no Circulo de Giz caucasiano, de Brecht, como forma essencial do movimento do
material narrado: como h& muitas linhas narrativas convivendo entrelacadas, a dialética
da forma épica elaborada por Brecht se move aos saltos, qualitativamente. Em Os
Azeredo, pelo contrério, as elipses ndo sdo possiveis, ja que a linha de acdo é continua e
a repeticdo do trauma € a regra, em uma expressao da realidade brasileira tragica que

Vianinha quis olhar nos olhos e dominar.

O retorno do negado: nova oposi¢ao ciclica

A andlise da forma dialética concretizada no tecido dos Azeredo mais 0s
Benevides néo se esgota. Acima afirmamos que o conflito entre capital e trabalho ndo se
resolve na peca — com a alegoria da divisdo de uma mesma foice, por personagens de
classes antagobnicas, repetida de forma fantasmatica infinitamente - talvez porque

expresse 0 mesmo conflito presente no pais: o do trauma do pacto demoniaco entre

UIMARX, Karl. O Capital, volume I. Sao Paulo: Boitempo, 2012, p. 198



burguesia e despossuidos. A forma dramatirgica criada por Vianinha € capaz ainda de
explodir novas oposicOes. Para percebermos esse novo e Ultimo movimento, é preciso
nos determos sobre a totalidade da peca, conceito hegeliano que nos Azeredo ganha
nova feicdo.

Segundo Adorno, para Hegel: “seu conceito de todo somente existe de modo
geral como a quintesséncia dos momentos parciais, que sempre apontam para além de si
mesmos e se produzem uns a partir dos outros, ele ndo existe como algo para além
deles. A isso visa sua categoria de totalidade. Ela é incompativel com toda tendéncia a
harmonia (...). O pensamento critico de Hegel ultrapassa de forma semelhante tanto a
constatacdo do descontinuo, como o principio da continuidade; o nexo ndo é aquele da
passagem continua, mas da mudanca brusca, 0 processo ndo ocorre na aproximacgédo dos
momentos, mas propriamente por meio da ruptura. *?

Assim, para Hegel a totalidade deixa de ser um organismo fechado para se tornar
um sistema aberto ao desequilibrio, movido pela ruptura. A integracdo de novos
elementos inicialmente experimentados como contigentes e indeterminados reconfigura
o sentido dos demais. Para Vladimir Safatle, a totalidade hegeliana é movida ndo por
momentos de negagdo abstrata, mas pela chamada negagdo determinada: “a negacgdo
determinada ndo aparece como passagem de um contetdo a outro que visaria mostrar o
cardter limitado dos momentos parciais da experiéncia. Ela € principalmente a
reconfiguracdo posterior de contelidos ja postos como conjunto.’**” A negacio
determinada produziria assim um movimento de mutacdo para frente, mas também para
tras. Adorno afirma que aquilo que Hegel define como sintese: “Ndo é apenas a
qualidade emergente da negagdo determinada e simplesmente nova, mas o retorno do
negado; a progressao dialética é sempre também um recurso aquilo que se tornou vitima
do conceito progressivo: 0 progresso na concrecdo do conceito € sua autocorre¢ao. (0s
grifos sao nossos)”114

O progresso da repeticdo do mesmo gesto na peca de Vianinha reafirma a cada
cena o pacto entre Alvimar e Esperidido, distendendo no tempo do eterno retorno do
mesmo as consequéncias nefastas, para os que estdo embaixo, da alianga com o0s donos
da vida. No entanto, a alegoria da divisdéo da mesma foice utilizada pelos homens

desiguais - representando a critica aos rumos tomados pelo Partido Comunista

2ADORNO, Theodor. Trés estudos sobre Hegel. Sdo Paulo: Unesp, 2013, p.75

S AFATLE, Vladimir. “Os deslocamentos da dialética”. In:ADORNO, Theodor. Trés estudos sobre
Hegel. S&o Paulo: Unesp, 2013, p.28

ADORNO, Theodor. Dialética negativa. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009, p. 276



Brasileiro de entdo (lembremos da foice e do martelo como simbolo dos partidos da
Internacional Comunista) , bem como suas consequéncias traumaticas -, € rompida pela
forma e pela narrativa da peca, em um processo de autocorrecdo e de retorno do negado.
Esse retorno surge como uma nova oposi¢do que aparece no final do texto, dando a obra
0 seu carater de totalidade préximo ao conceito descrito por Adorno acerca de Hegel.

Antes de seguirmos com o final da peca, uma pista para compreendermos
melhor esse retorno do negado - e sua ruptura instaurada, - talvez esteja em outro texto
de Vianinha, publicado dois anos depois da escrita de Os Azeredo, em julho de 1968, o
seu “Um pouco de pessedismo ndo faz mal a ninguém”: “Este esboco foi feito tao-
somente para mostrar que as duas posicdes que existem no teatro brasileiro — ambas
validas e ricas — apareceram de maneira paralela e ainda hoje sentem a marca deste
paralelismo, o que dificulta uma troca de experiéncia maior, uma evolucdo mais rapida
e, principalmente, dificulta a colocacdo exata da contradi¢éo principal do nosso teatro.
(...) A nogdo da luta entre um teatro de “esquerda”, um teatro “esteticista”e um teatro
“comercial”, no Brasil de hoje, com o homem de teatro esmagado, quase impotente ¢
revoltado, é absurda.”'®

O texto do dramaturgo insere-se no contexto politico que ja mencionamos e que
agora vale a pena ser mais bem determinado: em marco de 1958, uma reunido do
Comité Central do PCB aprovou um documento denominado “Declaracdo sobre a
Politica do Partido Comunista do Brasil”, que implicou profunda mudanca na
orientacdo partidaria e na interpretagdo da situagdo politica brasileira. A “Declara¢ao”
acentuava, entre outros pontos, o surgimento de um “capitalismo de Estado de carater
nacional” como um “elemento progressista e anti-imperialista da politica econémica do
Governo”. Além disso, a “Declara¢do”, em sua analise da politica nacional, partia do
pressuposto de que se abria um novo curso na dire¢do da “democratizagdo e da extensao
dos direitos politicos a camadas cada vez mais amplas” enquanto declinaria a
“tradicional influéncia conservadora dos latifundiarios”.

A “Declaragao Politica” considerava que a sociedade brasileira encerrava “duas
contradi¢des fundamentais”. A primeira seria entre a “na¢do e o imperialismo norte-
americano e seus agentes internos”. A segunda seria entre as “forgas produtivas em
desenvolvimento” e as “relagdes de producdo semifeudais da agricultura”. A

contradicdo entre o proletariado e a burguesia ndo exigia uma solucao radical : “Nas
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condicdes presentes de nosso pais — dizia a Declaracdo-, o desenvolvimento capitalista
corresponde aos interesses do proletariado e de todo o povo”. A revolugdo seria “anti-
imperialista, antifeudal, nacional e democratica”. Assim, o “golpe principal das forcas
nacionais, progressistas e democraticas” deveria ser dirigido contra o imperialismo
norte-americano e os entreguistas que o apoiam”. O PCB passou a defender a formacgao
de uma “frente unica nacionalista e democratica” organizada em torno dos seguintes
objetivos fundamentais: 1) politica exterior independente e de paz; 2) desenvolvimento
independente e progressista da economia nacional; 3) medidas de reforma agraria em
favor das massas camponesas; 4) elevacdo do nivel de vida do povo; 5) consolidacdo e
ampliacdo da legalidade democratica. Coerentemente com a nova orientacdo, o PCB
pronunciou-se claramente em favor “do caminho pacifico da revolugdo brasileira”
através de “reformas democraticas’na Constituicdo de 1946, alcancas mediante a
combinagdo da “agdo parlamentar e extraparlamentar”116.

Neste momento, para Vianinha, refletindo a busca maior por unidade politica
que era debatida no PCB, era necessario propor uma unidade entre as propostas teatrais
distintas, posicionadas em setores também distintos na estrutura de classes da sociedade
brasileira de entdo, no instante em que o trabalhador e também os empreendedores de
teatro, de maneira geral, estavam sendo esmagados. Seria assim necessaria, mais do que
uma alianga artistica, uma acao politica comum, que envolvesse em uma Unica frente
trabalhadores e empresarios teatrais brasileiros. Fernando Peixoto aponta que o préprio
titulo do artigo ja provocava discussdes: “pessedismo ( a partir de PSD — Partido Social
Democratico) era uma expressao, naturalmente pejorativa (dai a surpresa do titulo), que
poderia ser traduzida como jogo de cintura, habilidade para manter-se na corda bamba,
conceder para nao cair etc. Por outro lado, para muitos era clara a compreensdo a partir
de uma espécie de trocadilho sonoro: pessedismo, a partir de PC”'*". A autocorrecio da
alegoria critica que vimos presente em Os Azeredo aparece aqui, aparentemente em um
retorno do que fora negado na pega.

No entanto, esse retorno do negado ja se dera no proprio desenvolvimento final
do texto de Os Azeredo. H4, na conclusdo da pega, a ruptura importante, que
mencionamos acima: ap0s acompanharmos a degradacdo do carater de Alvimar, em

progressao linear e repetida, o quadro XIX € interrompido, em uma atualizacdo do
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mensageiro da tragedia classica grega, pelo telegrama, lido na voz alta do capataz
Miguel.

A peca é aqui rompida, tanto em sua forma como em sua narrativa. A introducéo
do elemento épico do telegrama, lido pelo capataz de Espiridido e reproduzido - devido
ao seu discurso sintético, marcado pela estrutura do meio de mensagem- , em toda a
violéncia de um patrdo que ndo é capaz de nem ao menos comunicar pessoalmente a
noticia que despejaria dezenas de colonos de seus lares e meios de trabalho e
sobrevivéncia. A partir dessa virada narrativa, a peca deixa de concentrar seu foco
sobre Alvimar e deposita 0 movimento das cenas seguintes em Espiridido, ndo o patrao,
mas o filho de Alvimar. O FILHO, como é identificado nos didlogos do texto por
Vianinha, fora educado na capital, gracas aos favores da rica familia Albuquerque,
como forma de recompensa pela amizade de Alvimar. O Filho surge agora como lider
de uma rebelido que, a partir do espaco privado, invadindo a casa do proprietario
Guimas - durante jantar que reunia sua familia, o capataz dos Alburquerque (o Miguel,
da cena citada acima) e o Sargento da cidade - , contaminara até mesmo outras cidades,

préximas de Itabira:

FILHO — Pode entrar, meu povo Estou dizendo para entrar.
(UM TEMPO. TIMIDOS OS CAMPONESES ENTRAM.
LINDAURA E ALVIMAR ENTRE ELES. (...)

GUIMAS — Saiam da minha casa. Saiam da minha casa.
FILHO — Uai, estou tdo pertinho, pra que gritar assim?
GUIMAS — Sargento, faga alguma coisa. (...)

FILHO — Onde esté o telegrama?

MIGUEL - Que tele...

BRIGADOR 1 - Onde esta o telegrama?

VOZES - O telegrama. O telegrama. (MIGUEL TIRA O
TELEGRAMA DO BOLSO)

FILHO — Engula, seu Miguel.(...)

MULHER - Vocé vai pagar por isso, menino, vai pagar.
FILHO — Mais do que ja paguei, dona? Hein? Tem mais pra
pagar? (CANTA)

Minha mae me pariu de pé,

Meu pai comia cobra.

Sou de ferro, ninguém me dobra.

Nasci do trabalho, nasci da fé.

Quero o mundo, ninguém me dobra. **®

O fragmento acima conjuga novamente as oposi¢fes que descrevemos ao longo
de nossa analise: a alegoria do telegrama engolido pelo capataz representa multiplos

significados, todos ligados ao espago histérico e publico da narrativa. O telegrama,
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mensageiro épico, desencadeia a aragnosis do Filho (o reconhecimento de que a
situacdo dos colonos tornara-se intolerdvel e de que era necessario romper a paz
proposta pela alianga entre Alvimar e o patrdo) e o desenlace tragico que, a partir de
agora, rompera o tempo repetido da peca para instaurar uma unica acdo dramatica de
progresso irresistivel e linear: a resisténcia desencadeada pelo Filho e o seu assassinato
pelo Sargento da policia.

A0 mesmo tempo em que rompe a sucessdo temporal instaurada até aqui,
expressando, de maneira épica, o fim de uma alianca de classe, a alegoria do capataz
engolindo o telegrama instaura a acdo dramatica que pora fim a peca. A prépria invasao
de um espaco privado, a casa de Guimas, é a acdo dramatica que Vianinha encontrou
para representar o processo épico — e muito mais amplo, portanto — de uma rebelido
camponesa. A opc¢do utiliza o espaco familiar de alguns personagens, a familia de
Guimas e a familia de Alvimar (notemos que Lindaura e o marido participam da
invasdo, mas sem dela tomar parte ativa), para simbolizar acGes de carater coletivo,
procedimento empregado pelos autores do drama moderno (pensemos em lbsen, por
exemplo). A derrocada subsequente do filho, que acontecera rapidamente, em uma
sucessdo linear de duas cenas, reforca o procedimento dramatico utilizado por Vianinha,
tratando de um conflito épico (a rebelido dos colonos). Por outro lado, hd também a
preesenca de recursos épicos, que se opdem a acdo dramatica instaurada (as cances).

Note-se que a cena acima termina com uma cancdo do Filho, procedimento
narrativo que aqui é empregado seguindo o modelo que j& descrevemos acima, na
cancdo de Lindaura: o personagem ndo chega a interromper a acdo para cantar ou
comentar a cena, como faria, por exemplo, Brecht em suas pecas, mas expressa um
sentimento préprio que integra a linearidade da acdo. O seu sentimento tem dimensdo
publica, é verdade, mas ndo chega a instaurar uma visdo objetiva sobre o conflito maior
instaurado pela narrativa, abrangendo suas causalidades em terceira pessoa, tipica das
cancOes do teatro épico de Brecht.

Segundo Szondi, a questdo central do teatro épico estaria na: ““ oposi¢ao sujeito
— objeto, que estd na origem do teatro épico — a autoalienacdo do homem, para quem o
préprio ser social tornou-se algo objetivo -, recebe em todas as camadas da obra sua
precipitacdo formal e se converte assim no principio universal de sua forma. A forma

dramatica baseia-se na relacdo intersubjetiva; a tematica do drama é constituida pelos



conflitos que aquela relacdo permite desenvolver*®”

. Estamos diante, de novo, do
conceito de totalidade dialética: a oposicdo sujeito — objeto converte-se em principio
universal em todas as camadas da obra, o que ndo se vé em Os Azeredo, ja que a
persisténcia do drama corrdi, em muitas cenas, essa oposicao, transferindo-nos para o
terreno da sentimentalidade, da relacéo da subjetividade reificada consigo propria.

Para Szondi, no teatro épico, pelo contrério, a relagdo intersubjetiva como um
todo é tematicamente deslocada, como que passando da falta de problematicidade da
forma para a problematicidade do contetdo. E 0 novo principio formal consiste na
distancia reveladora dos personagens em relacdo a esse elemento questionavel; dessa
maneira, a contraposicao épica entre sujeito e objeto aparece no teatro épico de Brecht
na modalidade do pedagdgico e do cientifico, de um questionamento da prépria forma
do drama.

A rebelido do Filho de Alvimar parece, em uma primeira leitura, colocar-nos no
espaco critico da alianca de classes, o que reforcaria a alegoria do pacto demoniaco
instaurado entre Alvimar e o proprietario Espiridido. Nao haveria espaco em Os
Azeredo, portanto, para o “pessedismo” teorizado por Vianna dois anos depois, € 0
retorno do negado ndo estaria presente na peca. Mas entdo como ler essa brusca ruptura
que o texto nos apresenta, com a substituicdo do foco narrativo e com a instauracao de
uma nova e sUbita acdo dramatica? O fragmento final parece reforcar, mais uma vez, a

critica inicial e a exposicdo do trauma coletivo:

PROLOGO — Mas o que queremos dizer
E que essa fraternidade

Ah, ndo é coisa do homem

Que ndo existe amizade

Se um passa fome, outro come

Se um existe, outro some.

Mas o que queremos dizer,

Ouca bem, meu amigo

Se vocé quer amizade

Tenha sempre um inimigo

Acabe com a desigualdade.'®

A peca de Vianinha termina com esse texto. Ndo sabemos se & uma cangéo ou
um coro, mas sabemos que ndo é cantado por nenhum dos personagens. Sugere-se,

portanto, uma voz coletiva e anbnima, pertencente ao narrador da pega. O carater de
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fechamento do sentido discursivo da obra parece evidente. Mas entdo por que nomear o
fragmento de “prologo”? Se o autor quisesse sugerir uma leitura Unica, a peca teria
situado o fragmento no inicio de tudo, & maneira de um proélogo de fato, ou nédo teria
chamado de prologo a uma insercédo épica situada no final de toda a peca. Estariamos
diante de mais uma ruptura, capaz de explodir o carater de totalidade unitaria que o
texto parece assumir?

A cena imediatamente anterior a esse prélogo fora de lugar pode nos servir de
pista:

ESPIRIDIAO (DA UM DINHEIRO) — Tome, Alvimar. E dois
contos de réis. Prd vocé enterrar 0 menino e enfrentar o que
vem ai. Tem dinheiro até pra por casa em algum canto. Nao
posso fazer mais nada. (...)

LINDAURA — Alvimar s6 sabe submissdo

N&o aprendeu a dizer ndo.

ALVIMAR - (PEGA O DINHEIRO) Agradecido, doutor, ...eu

..Ihe agradeco. Esse dinheiro me ajeita
tanto...eu..(ABRACANDO-LHE) deus Ihe pague, doutor, Deus
Ihe pague...

LINDAURA — Uma funda amizade
Aqui continuou

Um doutor de verdade

E um camponés, meu amor.**

H& aqui um retorno do negado, que interrompe a linha de acdo anteriormente
instaurada. O Filho, ap6s desencadear a rebelido dos camponeses, fora morto pela
policia gracas a informacdo dada por Alvimar sobre o seu esconderijo a Espiridido.
Novamente Alvimar traira 0s seus, retomando o pacto demoniaco. Quando o Filho é
assassinado, apresenta-nos a perspectiva tragica, também comum as tragédias gregas, da
vinganca. No momento em que o patrdo aparece no velério do Filho, oferecendo
dinheiro a Alvimar em uma tentativa de continuidade da alianca, tal perspectiva da
vinganca a ser executada pelo camponés é sublinhada:

LINDAURA — Alvimar pensou
Olhou o doutor

Nos olhos a dor

Vinganga chegou

A mao levantou

Cheia de ndo

A raiva na alma

A calma no fim

E a mdo parou.
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A sua vinganca, Alvimar?'#

Mas a vinganga néo se realiza. Alvimar, incapaz de dizer ndo, aceita o dinheiro

oferecido por Espiridido. E aqui o tempo do eterno retorno do mesmo, que fora negado
pela acdo de rebelido do Filho, ¢ reinstaurado. O lamento de Lindaura, “uma funda
amizade/aqui continuou/um doutor de verdade/e um camponés, meu amor” reproduz o
canto que acompanhou o selamento do pacto, no inicio da peca.
Parece-nos que o “prologo” surge aqui no final porque estamos tratando da retomada de
um tempo ciclico. A amizade é reiniciada, e o fantasma traumético da alianca
impossivel passa a ser reproduzido infinitamente. Com o prélogo fora de lugar a pega é
recomecada, assim como a alianga, assim como a critica de Vianna, em um processo
sem fim, em uma encenacao infinita do mesmo trauma.

A alegoria do prélogo fora de lugar, instaurando o tempo ciclico, remete-nos
outra vez a estrutura melancolica da pecga. Essa estrutura, capaz de justapor drama e
teatro épico, também consegue aglutinar formas narrativas que Brecht e Benjamin
costumavam opor, ao teorizarem sobre o teatro épico europeu: “Diferenga entre
alegoria e parabola®”. A anotagio de estudo realizada por Benjamin ndo chegou a ser
desenvolvida. Mas em um dos dialogos de Svedenborg, Brecht diria ao amigo e fildsofo
alemao, a respeito das alegorias de Kafka que: “Numa floresta, ha troncos de diversos
tipos. Os mais grossos servem a confeccdo de vigas para a produgdo de navios. Os
menos sélidos, mas ainda assim consideraveis, servem para tampas de caixas e paredes
de caixdo. Os bem finos séo utilizados como acoites. Ja os deformados ndo servem para
nada — eles escapam ao sofrimento da utilidade. Devemos olhar o que Kafka escreveu
como olhamos essa floresta. Encontraremos uma quantidade de coisas bem Uteis. As
imagens s&o boas. O resto ndo passa de mania de segredos. E um disparate. Devemos
deixar isso de lado. Com a profundidade nédo se vai longe. Ela é uma dimensdo que se

basta a si mesma. A mera profundidade — dai ndo sai nada'?’

. Com esta parébola,
Brecht afirma que a obra de Kafka, assim como a literatura de um modo geral, deveria
servir a producdo e a transmissdao de ensinamentos sobre a situacao historica presente:
“Esta preocupacdo ¢ extremamente forte numa época em que Brecht, segundo
Benjamin, estava particularmente preocupado com o alcance didatico de seu trabalho

junto ao publico e procurava, por meio de consideracdes de ambito filosofico-cientifico,
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incorporar o problema da luta de classes a sua producdo. Nas palavras de Benjamin,
tratava-se de “mobilizar a autoridade do marxismo para si (...) a partir do préprio teor
dogmatico e tedrico da poesia didatica™?°,

A parabola que constitui o Circulo de giz caucasiano é um bom exemplo para
compreendermos a critica de Brecht a alegoria: ao emoldurar a disputa pela maternidade
de uma crianga por um prélogo passado em uma fazenda coletiva (colcoze), o que
poderia constituir-se como sentido alegorico transforma-se em simbolo. O prélogo
presente na peca de Brecht ganha, portanto, a funcdo de garantir a narrativa seu sentido
de transmissdo dos ensinamentos sobre a situacdo historica presente. Em Os Azeredo,
pelo contrario, o prologo deslocado da peca — em vez de emoldurar a narrativa,
conferindo-lhe sentido unitério — acentua a estrutura alegérica da obra, ampliando-lhe as
possibilidades de sentidos e cifrando a sua leitura histérica. As alegorias de Vianinha
testemunham a “proeminéncia do fragmento sobre o todo, dum principio destrutivo
(...), como aprofundamento de uma auséncia”*?. Bernardo Soares, voz melancélica de
Fernando Pessoa, atestaria que “julgo, as vezes, (...) que o tempo ndo é mais do que
uma moldura para enquadrar o que lhe é estranho”?’. Seguindo essa metodologia
alegorica, em Os Azeredo o que se desvela surge enquadrado e estranho como uma
mascara, porque € sempre o outro da verdade histdrica ainda ndo sabida, do “resumo
escuro da histéria”?®. O prélogo final é a Gltima estagdo da via dolorosa que mostra em
praga publica “ainda que como mentira, o corpo do ndo sabido, do esquecido sem nome,
e, contudo, sujeito a denominagdo codificada e legivel”?°. A codificagdo do sentido
alegorico da ‘“amizade errada”, que organiza a construg¢do alegérica de Vianinha, so
pode ser realizada por meio da utilizacdo da chave de leitura perdida, capaz de conferir
sentido aos seus fragmentos: “¢ sob a forma de fragmentos que as coisas olham o
mundo através da estrutura alegérica”130.

Se “as alegorias sdo as estacdes no caminho de cruz do melancoélico”, € porque
“a ambiguidade, a multiplicidade de sentidos ¢ o trago fundamental da alegoria”l31.A

presenca de um prélogo que, ao ser deslocado para o final da peca, gera novos sentidos
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ao conjunto, expressa uma caracteristica geral, particular ao método alegorico de
Vianinha, presente em Os Azeredo: a multiplicidade de sentidos advém n&o das imagens
isoladas ( a interpretacdo da alianga de classes como uma falha tragica dos personagens
aparece claramente, de maneira simbdlica até, se tomarmos apenas a imagem de
Espiridido e de Alvimar e seus destinos individuais na narrativa), mas sim do seu
processo de acumulacdo, que sugere significacdes cifradas. Trata-se, portanto, de um
processo alegdrico de conhecimento, marcado por um andar para, por um movimento
ndo finalizado — o que o prologo justaposto ao final da peca tdo bem concretiza.
Estamos diante de um conhecimento muito especial, que capta em paralelismo a linha
ondulante do processo modernizador brasileiro, em uma melancolica descrenga no
projeto significador dessa mesma modernizagdo. Compreende-se entdo como a figura da
alegoria melancdlica é o protétipo desse percurso formador contraditério e tragico: com
as suas duas faces — 0s seus dois prélogos, um no inicio e outro no fim da peca — a que
se mostra, significando (sobre um substrato concreto, alheio, na sua concretude, a
significacdo atribuida) e a que se esconde, deixando-se significar outra. Na dupla faceta
alegdrica da peca, “a vida ¢ ao mesmo tempo quebrada e conservada. (...) Ela oferece a
imagem da agitagdo paralisada™®,

Essa paralisacdo, que atinge e congela a estrutura dialética da pec¢a, advém dos
seus estilhacos alegéricos que, ao fazer com que cada coisa seja outra, expressao dos
sentidos histdricos obscurecidos e ndo da aparéncia, faz significar os objetos dando-lhes
estaticidade, ao enquadra-los em um propdsito historico escondido, desinteressando-se
da alma ou do espirito préprio que carregam. “O olhar do alegorista é, assim, como ja
consideramos, um olhar medusiano que, fixando, mata”**®, Se esse olhar, em Vianinha,
despersonaliza o objeto visado, ndo é principalmente porque lhe utiliza o corpo,
tornando-o abstrato, mas porque lhe cria 0 outro do olhar, sobrevalorizando essa
segunda ( e interior) mirada. Esse outro olhar deve ser desvendado, conferindo-lhe
sentido por meio do “resumo escuro da historia” em que esta depositado. Ja4 vimos que
desde Aristoteles define-se a melancolia por sua ligacdo ao tempo. O melancélico seria
um individuo preso no tempo. Quer sob a forma de kairos, o tempo do instante presente
e criador da alegoria, quer sob a forma de Saturno, o tempo eterno, em eterno retorno, o
tempo como distancia ( o planeta longinquo) ou como prisdo. A estrutura alegorica da

peca de Vianinha é melancolica no seu retrato do tempo como ciclico e como corrente
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subterrdnea que exige a recuperagdo dos conflitos perdidos e soterrados pelos
vencedores do processo historico.

Em Os Azeredo mais os Benevides, a totalidade do tempo repetido é rompida no
final da peca, com a acdo do Filho, que representa um primeiro retorno do negado ao
afirmar, ao contrario do destino do pai, a possibilidade de rebelido. Como diria Adorno,
acerca da dialética de Hegel, a subita revolta do filho representa na peca: “uma
grandiosa artimanha camponesa, por tanto tempo ensinada, de se esconder sob o0s
poderosos e se apoiar em suas necessidades até que se possa tomar deles o poder”. No
entanto, a peca termina de forma ciclica, com um novo retorno do negado: a rebelido
ndo era possivel no Brasil daquele momento historico e a morte do Filho nos oferece em
holocausto o testemunho desse fato. A alianga de classes, portanto, ndo significava uma
opcao subjetiva, um mero erro de avaliacdo: em uma virada dialética final, Vianinha nos
sugere que talvez a alianca com a burguesia nacional fosse ndo uma questdo de escolha,
mas de necessidade.

O primado da escolha, tdo fundamental ao teatro épico europeu, com seus
individuos formados na tradicdo burguesa da autonomia, ndo funcionaria por aqui.
Aceitar o dinheiro e o favor de Espiridido era, para Alvimar, algo distante da
possibilidade de escolha: era, isso sim, sua Unica via de sobrevivéncia. A alianca de
classe surge agora, no processo alegérico da peca, em seu outro, como relacéo de favor:
“Um coronel era também, em geral, o chefe de extensa parentela, de que constituia por
assim dizer o apice. Esta era formada por um grande grupo de individuos reunidos entre
si por lagos de parentesco carnal, espiritual (compadrio) ou de alianga (unides
matrimoniais). Grande parte dos individuos de uma parentela se originava de um
mesmo tronco, fosse legalmente, fosse por via bastarda; as aliancas matrimoniais
estabeleciam lagos de parentesco entre as familias quase tdo prezados quanto os de
sangue; finalmente os vinculos de compadrio uniam tanto padrinho e afilhados, quanto a
compadres entre si, de modo tdo estreito quanto o proprio parentesco carnal. (...) O
prestigio dos coronéis lhes advém da capacidade de fazer favores'>”.

O ensaio de Pereira de Queiroz configura uma constelacdo importante para a
leitura da dialética presente na peca de Vianinha. O eterno retorno do mesmo parece
sugerir a perpetuacdo de uma situacao objetiva e histdrica que independe da escolha das

liderangas do PCB. Decifrar a alegoria da “divisao da mesma foice”, entre Espiridido e
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Alvimar, como o pacto demoniaco da alianca de classes impossivel, revela-se agora
como apenas uma das leituras historicas possivel. Se olharmos o processo alegérico da
peca em seu conjunto, com sua figuracdo do tempo ciclico, além dessa decifracéo, que
s0 pode ser empreendida se compreendermos as diretrizes politicas do partido
comunista de entdo, outra face do processo histérico brasileiro pode nos fornecer uma
chave alegérica diversa. Estariamos diante das relages de trabalho presentes no campo,
bem como de uma complexa relagéo entre Estado, mercado urbano e producéo rural,
figuradas em diversas alegorias presentes na peca e que podem ser sintetizadas sob a
leitura da imagem de Espiridido e de Alvimar como alegoria das relacdes de favor.
Essas relagdes estdo presentes desde o inicio da economia brasileira, movida pela cana-
de-agUcar. Em troca dos beneficios do favor, os senhores de engenho esperavam dos
colonos “auxilio, defesa e lealdade”. O favor tornou-se 0 mecanismo pelo qual os
senhores de engenho mantinham os colonos sob seus dominios. Os donos de engenho,
impossibilitados de explorar a méo-de-obra escrava, passaram a regular a vida do
“homem livre pobre”, subjugando-0 ao servilismo. Coube aos senhores de terras
assumirem a funcéo do Estado.

Nesse caso, 0 espaco publico que, na sua esséncia, traz a todos os cidaddos
direitos e deveres, torna-se um espaco privado, em que os interesses, a influéncia e o
favor dos senhores de terras é que determinardo essas relagGes sociais. Aqui a
confluéncia de drama e de épico, a justaposicdo, sem mediacdo, de procedimentos
ligados a representacdo do espaco publico e a representacdo do espaco privado, parece
revelar, na peca de Vianinha, uma realidade trauméatica maior, de profundo teor de
verdade historico. O favor é apresentado como sistema social que funde espaco publico
e dominio privado, “totalidade totalizadora”, como diria Sartre, que se estende,
necessariamente, ao circulo de todos os despossuidos brasileiros, em um tempo
esvaziado e sem fim, calcado no trauma da renuncia e da dependéncia, enquanto as

coisas permanecerem as mesmas.

O emblema infernal: o bezerro e a mascara de cachorro

Assim como o emblema infernal presente no pértico infernal do Grande Sertéo

Veredas, “‘um bezerro branco, erroso, os olhos de nem ser — se viu —; € com mascara de



cachorro”®, Os Azeredo mais os Benevides configura duas perspectivas histéricas, cada
uma delas relacionada ao protagonista e ao antagonista da peca , Alvimar e Espiridido: a
crise da produgdo do cacau e a crise do movimento politico pela socializacdo da
propriedade rural.

Comecemos pelas perspectiva da mascara de cachorro, da crise da economia
cacaueira, alegorizada na trajetoria de Espiridido. “Esse periodo foi marcado por uma
séria crise agravada com a queda das bolsas de 1929 e a instabilidade politica que
marcou as eleicbes e o movimento armado que levou Getulio Vargas ao poder.
Inimeras faléncias foram registradas em Ilhéus e regido, houve uma queda dos valores
obtidos com a exportacdo do cacau; contudo, o que mais afetou a cacauicultura foi a
sensivel queda no prego do produto”.** Ledncio Basbaum, membro da direcdo nacional
do PCB, esteve na regido em visita ao seu irmdo, que era gerente da agéncia do Banco
do Brasil em Itabuna, cargo que lhe rendia enorme prestigio junto a “alta sociedade”
local. Passou apenas quinze dias em Itabuna em 1930, em plena crise vivida pela
cacauicultura e assim registrou tal episodio: “Convivi com a alta burguesia cacaueira
daquela cidade e vi como viviam, seus habitos e sua forma de passar o tempo, embora o
cacau estivesse vivendo, como alias todo o pais, uma das maiores crises de sua historia.
Essa gente costumava passar a maior parte do seu tempo em Salvador, onde todos
tinham sua residéncia, ou mesmo no Rio ou na Europa. Mas, na ocasido, o dinheiro
andava curto e eles estavam por 14 mesmo. Falavam dos felizes tempos em que
‘acendiam charutos com notas de quinhentos mil réis’, os cabarés funcionando a todo
vapor com ‘as melhores mulheres do Brasil’, que 14 iam fazer temporada para se
encherem de dinheiro. E quase todas as noites jogavam poquer. (...) Cada um deles tinha
seus jaguncos devidamente armados e contavam histdrias de mortes e assassinatos como
se estivessem narrando uma fita que houvessem visto, sem emocao, sem alegria, mas
também sem tristeza, e mandar matar um trabalhador mais ousado, era como tomar uma
medida administrativa. Todos se compreendiam. E eu ouvia calado”. ™’

Na Bahia, espaco mais presente na narrativa da peca, a revolucdo de 1930

1% ROSA, Jodo Guimarées. Obras completas, vol. II. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1994, p. 11

136 |INS, Marcelo da Silva. Os vermelhos nas terras do cacau: a presenca comunista no sul da bahia
(1935-1936). Dissertacdo apresentada ao Programa de P6s Graduacdo em Histéria da Faculdade de
Filosofia e Ciéncias Humanas da UFBA. Salvador, 2007. 255f. p. 67

37 BASBAUM, Ledncio. Uma vida em seis tempos: memoérias. S&o Paulo. Alfa-Omega. 1976. p. 84.



significard uma mudanca completa no sistema de dominacgdo, tanto da expressdo das
classes nos aparelhos do estado, quanto de sua representacdo politica - os partidos, 0s
organismos de classes, as liderancas politicas e ideoldgicas. O pacto que se encerra em
1930 havia mantido em equilibrio precario os interesses de trés classes: a burguesia
mercantil, a burguesia cacaueira e a oligarquia fundiaria.

A burguesia mercantil, agente das grandes casas importadoras estrangeiras e dos
banqueiros europeus e norte-americanos, era o elo de ligagéo entre o sistema capitalista
internacional e a producdo de alimentos e matérias primas agricolas, principalmente o
cacau e o fumo, mas também, secundariamente, o acucar, 0s metais e pedras preciosas,
o algodao, os couros ¢ as peles e produtos extrativos diversos: “A burguesia cacaueira
situava-se, nos 30, em relacdo extremamente desvantajosa frente ao capital mercantil
devido a estreiteza do sistema de crédito e financiamento da producédo e ao baixo nivel
tecnoldgico da lavoura, que ameacavam, inclusive, a perspectiva de desenvolvimento da
economia cacaueira como um todo, ante a concorréncia da producdo dos paises
africanos da Commonwealth que ja entio comeca a despontar”.

Para Francisco Oliveira, o papel central da economia da Republica Velha — cujo
ultimos estertores sdo apresentados na peca de Vianinha ( a acdo se inicia em 1910 para
terminar ap6s 1930) — reside na intermediagdo comercial e financeira da
agroexportacdo: “E esse bindmio ¢ de realizacdo quase que totalmente externa. A
intermediacdo comercial e financeira retira da economia uma parte ponderavel do
excedente produzido, que ndo serd reinjetado nela, mas serve a acumulacdo na

economia dos paises que a realizam **°”

. Historicamente, tais condi¢des levam a
reiteragdo da “vocagdo agricola” do pais, especializando-0 ainda mais na producéo de
“mercadorias de realizagdo externa”. O aprofundamento dessa especializacdo, que se
deu apos a Aboli¢do, fez com que “o financiamento da realizagdo do valor da economia
agroexportadora fosse, também, e ndo por acaso, externo”**°. Oliveira aponta que esse
processo formou uma espécie de vinculo vicioso: “a realizagdo do valor da economia

agroexportadora sustentava-se no financiamento externo e este por sua vez exigia a
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reiteracdo da forma de producdo do valor da economia agroexportadora”14l.

A forma circular presente em Os Azeredo retrata esse processo histérico em que
a propria fabula surge atrelada a um desfecho externo, sempre adiado, o que faz com
que as situacbes sejam sempre repostas. A primeira cena da peca, em que a familia
Albuquerque sofre com a concorréncia dos ingleses, expressa, no plano do contetdo, 0s
conflitos advindos de personagens externos a trama, que a determinam, exatamente
como no movimento histérico real, descrito por Oliveira: “os requerimentos do
financiamento externo acabavam por consumir todo o valor da economia
agroexportadora, com o0 que negavam a propria forma de producéo; em ultima analise, o
valor gerado pela economia agroexortadora acabou por destinar-se substancialmente a
pagar os custos da intermediacdo comercial e financeira externa, operando-se uma
redistribuicdo da mais-valia entre lucros internos e lucros e juros externos
completamente desfavoravel aos primeiros”142.

Nos anos 30, essa situacdo, no plano das relagdes entre as classes, dava sinais de
fraturas incontornaveis. “Pelo lado da oligarquia, o banditismo que infestava os sertdes
revelava a um sé tempo a fragilidade da dominacdo baseada na divisao territorial e a
precariedade dos meios de subsisténcia da economia dos latifindios. Pelo lado da
burguesia, as tensdes se acumulavam nas crescentes contradigdes entre os interesses da
facgio agraria e da facgdo mercantil”**3. Em busca de superar essa crise, a revolugéo de
30 significou o colapso desse sistema de tensdes: ‘“no plano econdmico, o estado
revolucionario procurara consolidar o desenvolvimento do modo de producdo
capitalista, substituindo-se a burguesia mercantil nas relacdes com o exterior, através da
regulamentacdo das trocas internacionais e do privilegiamento do lucro industrial e
agricola sobre o lucro comercial e financeiro, por um lado e, por outro, no incentivo a
producdo e na protecdo de mercado interno. No plano politico, considerara
imprescindivel o desarmamento dos coronéis e a extirpacdo do banditismo, de modo a
garantir a unidade do estado nacional”*.

Essa crise sistémica, emerge na peca de Vianinha como o declinio da producéo
do cacau, atividade agroexportadora que sustentou, durante toda a trama, a riqueza da
familia Albuquerque, vivendo em moldes parecidos com os descritos por Basbaum,

mais acima. A cena da expulsdo dos camponeses das terras arrendadas é central porque
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sabemos, pelo telegrama enviado por Espiridido e também por meio da reacdo dos
colonos, que durante dois anos proprietarios e trabalhadores aguardaram pela
construgéo de uma barragem.
FILHO — Ndo pode. N&o pode ir embora. Tem de construir a barragem.
Onde é que vai minha mae, seu Miguel. Me responda.
VOZES — Néo pode! — Pelo amor de Deus- Dois anos esperando!
Dois anos'®.

Vale a pena nos estendermos sobre essa promessa da barragem, que iludiu
igualmente Espiridido e os camponeses. Segundo Maria José Reis, as caracteristicas
que nortearam o setor elétrico brasileiro foram marcadas pela “existéncia de um
portentoso aparelho de planejamento, controle e gestdo dos sistemas de producdo e
distribuicdo de energia elétrica no connunto do territério nacional e a opgéo preferencial
por grandes usinas de aproveitamento hidrico para o atendimento a demanda de
eletricidade™ . A reacdo das populacdes rurais atingidas por esses projetos permitiu o
reconhecimento de que “essa instalagdo provoca uma verdadeira reordenacéo territorial,
exigindo a migracdo compulséria das populacbes que historicamente vinham ocupando
0s espacos requeridos para essa finalidade. Migracdo que implica deixar para tras ndo
apenas as terras ocupadas, mas também o0s vinculos comunitarios e seu patriménio
sociocultural”™*’. A autora descreve entdo, durante todo seu artigo, a ocorréncia de lutas
sociais dos pequenos produtores rurais, organizando diversos movimentos por aqueles
atingidos pelas diversas construcbes das barragens espalhadas pelo pais. O dado
paradoxal € que na peca de Vianinha, ndo houve a construcdo esperada da barragem e,
precisamente, esse vazio - € ndo a obra da hidrelétrica - é o responséavel pela expulsdo
dos agricultores de seu espaco de trabalho. Ha, na cena que analisamos, o negativo das
situacOes historicas ocorridas, ja que na peca 0os camponeses imploram pela construcéo
da barragem.

A busca pela construcdo da barragem insere-se em um contexto de luta politica,
liderada pelo PCB, de defesa do progresso do capitalismo brasileiro, condicionada pelo
pacto faustico com a burguesia nacional, acdo fantasmatica, alegorizada pela amizade

impossivel, que retorna e marca a progressao circular da peca. Esse progresso se
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opunha, entretanto, ao sistema de latifundio, conflito que na peca é alegorizado na
eterna espera dos camponeses pela construcdo da barragem: o fim dessa esperanca
expressa a vitdéria da “mascara de cachorro”, de nossa economia, seu carater
agroexportador . O eterno retorno do carater agroexportador presente na formacgédo do
pais, segundo Oliveira, “trava o avango da divisdo social do trabalho nao apenas nas
atividades ndo-agricolas; no campo também essa reiteracdo produz, no fim, os mesmos
efeitos™*. Para o0 soci6logo, nascendo como uma burguesia agraria, quando se fundam
na economia brasileira simultaneamente o trabalho assalariado e o campesinato — ap0s a
libertacdo dos escravos — a classe dominante rural “bloqueara o avango da divisao social
do trabalho no campo, em suma a penetracdo do capitalismo no campo, de uma forma
quase total, exatamente porque perpetuou 0 mecanismo que inicialmente cumpria o
papela da cumulagdo primitiva”*’. Esse mecanismo foi a perpetuacio da coercdo extra-
econémica do trabalho, via mecanismos de controle politico e social como as relacdes
de favor ou a violéncia escancarada: “a burguesia agraria brasileira reproduziu
internamente o mecanismo de exploragio externa que lhe roubava o excedente”™. No
fundo, assim como toda a acdo da peca de Vianinha é determinada na cena inicial, pela
presenca ausente, negativa, dos ingleses, que forcam a rica familia de Espiridido a
abandonar o ramo industrial para se dedicar ao cultivo agroexportador do cacau, 0
mecanismo determinante de ambos 0s movimentos — 0 da peca e 0 da sociedade
brasileira — residiu na subordinagdo de toda economia, de “todos os seus segmentos
tanto setoriais quanto regionais, a forma d eproducdo de valor da economia
agroexportadora e seu xipofago, a intermediacdo comercial e financeira externa”™™".
Invertamos agora a perspetiva, olhando a pe¢a de Vianinha por meio dos “olhos
de nem ser”do bezerro morto, o camponés Alvimar, pendurado no poértico de nossa

trajetdria de formacdo negativa.
Derrota da dialética no esterco das contradicdes
Leandro Konder apontou a inexisténcia da recepgcdo critica, no movimento

comunista brasileiro, de uma obra vital para a recuperagdo do nucleo dialético do

pensamento de Marx, os Manuscritos econdmico-filosoficos, de 1844, ja4 que o texto
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fora publicado na Unido Soviética apenas em 1932. Sob o prisma da questdo agraria no
Brasil, a pe¢a de Vianna revela que essa derrota da dialética ndo foi apenas teorica.
Como sugere o proprio texto de Marx, as relag@es de trabalho e de propriedade estdo em
unidade dialética com a consciéncia: “o homem — por mais que seja, por isso, um
individuo particular, e precisamente sua particularidade faz dele um individuo e uma
coletividade efetivo-individual — é¢, do mesmo modo, tanto a totalidade, a totalidade
ideal, a existéncia subjetiva da sociedade pensada e sentida para si, assim como ele
também é na efetividade, tanto como intuicdo e fruicdo efetiva da existéncia social,
quanto como uma totalidade de externacao da vida humana. Pensar e ser sdo, portanto,
certamente diferentes, mas [estd0] a0 mesmo tempo em unidade mutua™**?. A derrota da
dialética, procuramos demonstrar, deu-se também no plano da praxis: “uma leitura
cuidadosa das minutas dos Congressos Operarios e de outros documentos constantes
destas colecdes sugere, no entanto, que ainda mais importante foram os problemas com
que se defrontou o préprio movimento operario nas primeiras duas décadas do século
XX”153.

Em Os Azeredo mais 0s Benevides, 0 movimento politico articulado pelo Filho
apresenta-nos uma imagem dialética, em chave alegoérica cifrada, das origens de um
importante movimento camponés brasileiro, ja em decadéncia no momento em que
Vianna pode refletir sobre ele, no inicio dos anos 60: as Ligas Camponesas. “AS
primeiras Ligas Camponesas que surgiram em nosso pais remontam ao periodo
imediatamente posterior a redemocratizacdo de 1945. Elas nasceram sob a iniciativa e
direcdo do recém-legalizado Partido Comunista (...) Entretanto, as Ligas e as
associacOes rurais da época, ao se subordinarem a consigna da alianga operéria
camponesa e a politica de acumulacdo de forcas que marcava, taticamente, a acdo do
Partido Comunista, naquele momento, tornam-se incapazes de ganhar nitidez e
autonomia politica proprias. (...) Essa Ligas e associa¢Oes rurais foram fundadas em
quase todos os estados brasileiros, reunindo em torno de si algumas dezenas de milhares
de trabalhadores rurais e camponeses”™ .

Segundo Claudia Helena da Cruz, pode-se situar, em linhas bastante gerais, a
trajetoria politica das Ligas Camponesas em trés fases. “A primeira fase (1954-1959),

momento em que a acdo das Ligas voltava-se para assisténcia e organizacdo dos
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camponeses contra as condi¢des sociais a que estavam submetidos, a exemplo do
cambéo (trabalho ndo remunerado). A Segunda fase (1960-1962), periodo em que (...)
ocorreu [seu] grande crescimento (...) € o Conselho Regional definiu a “reforma agraria
radical”, com as palavras de ordem: ‘“na marra ou lei”*®. Nessa fase: “as Ligas
incorporaram as concepgoes “foquistas” da revolucao armada, criando varios campos de
treinamento guerrilheiro, em Dianopdlis, Almas e Natividade, em Goids, que seriam
posteriormente desarticulado pelas foras armadas™°. J4 na terceira fase, a partir de
1963, as Ligas entraram em crise, marcada pela perda da hegemonia do movimento
social agrario para os sindicatos rurais, controlados pelos comunistas e pela Igreja
Catdlica, com o apoio do governo de Jodo Goulart: “Com o surgimento dos Sindicatos
Rurais, a ligas comecaram a perder forca , seu enfraquecimento se dava pela
transformacdo do meio rural, pelo avanco do capitalismo no campo. Ou seja, 0S
trabalhadores rurais deixavam de ser foreiros, parceiros e passavam a assalariados
organizados em Sindicatos. Comegavam a reivindicar: salario minimo, repouso semanal
remunerado, férias, décimo terceiro salario”®®’.

A trajetoria de Alvimar e de seu Filho alegoriza, no plano narrativo da peca de
Vianna, esse processo de luta pela propriedade da terra, percurso que reflete ainda os
impasses da politica de esquerda no Brasil, dirigida pelo PCB, durante as seis primeiras
décadas do seculo XX. O movimento politico de resisténcia deflagrado pelo Filho, no
entanto, ocorre antes da fundacdo das primeiras Ligas, e ndo conta, por isso, com
qualquer apoio institucional ou de ideario do Partido. No entanto, sabemos que ja
naquele momento os conflitos no campo acirravam-se e contavam com 0 apoio, ainda
ndo organizado, da Internacional Comunista ¢ do PCB: “A IC e seus orgios
continuavam a divulgar em 1930 teses e diagnosticos que ja vinham sendo
amadurecidos ha pelo menos dois anos, como o do papel central da classe camponesas
nos movimentos revolucionarios do grupo de paises coloniais, semicoloniais e
dependentes. (...) Mas ha significativa mudanga no tom das diretrizes: a insistente
proposta de criacdo de soviets e grupos armados de auto-protecdo levava a considerar o
movimento camponés quase que unicamente como um vetor da insurrei¢cdo armada.Tais

diretrizes, transmitidas diretamente pela IC, certamente influiram na mudanga verificada
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na imprensa e nos documentos do PCB em relacdo a énfase com que eram divulgadas as
propostas de organizacdo dos trabalhadores do campo. Diferentemente dos anos
anteriores, as mengdes as Ligas Camponesas passaram a ser mais constantes, mesmo
que dissessem mais respeito a intencdo de cria-las do que propriamente de Ligas ja
existentes. Ao mesmo tempo, os pronunciamentos do PCB passam a consagrar a idéia
da insurrei¢io armada como a mais eficaz solugio para os problemas do campo™®®,

A pega de Vianinha expressa a derrota desse movimento politico, que inicia-se
nas tentativas de inssurrei¢do armada, passa pela criagdo das Ligas Camponesas e
sossobra com a sindicalizagdo dos camponeses, sob a prote¢do populista do Estado. Tal
movimento de resisténcia dos trabalhadores agrarios, assim como aquele deflagrado na
peca pelo Filho, insistiu no que Marx chamou, nos Manuscritos de 1844, de
“comunismo rude”, caracterizado por lutar pela propriedade e ndo por sua negacao,
acompanhada da emancipagdo do trabalho: “[no comunismo rude] a terra ainda ¢, aqui,
reconhecida como uma existéncia da natureza independente do homem, ainda ndo como
capital, isto &, como um momento do trabalho mesmo”*°. Para Marx a luta politica que
se dedica apenas a conquista da terra ignora que “a oposi¢do entre sem propriedade e
propriedade € ainda mais indiferente, ndo tomada em sua relacéo ativa, em sua relacdo
interna, nem [tomada] como contradi¢cdo, enquanto ela ndo for concebida como a
oposicdo entre o trabalho e o capital. Mas o trabalho, a esséncia subjetiva da
propriedade privada enquanto exclusdo da propriedade, e o capital, o trabalho objetivo
enquanto exclusdo do trabalho, sdo a propriedade privada enquanto sua relacédo
desenvolvida da contradicdo, e por isso uma relagdo enérgica que tende & solucéo.*®”.
O desfecho tragico do movimento liderado pelo Filho estad relacionado, além de um
contexto histérico marcado por diversas formas de opresséo e de alienacdo do trabalho,
também a uma conjuntura politica em que a emancipacdo universal do trabalho deu
lugar ao combate pela conquista da terra, como forma de redistribuicdo da propriedade
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privada e ndo de sua suspensdo . A cena final da peca, em que o pacto entre Alvimar e

%8 SANTOS, Leonardo Soares dos. As ligas camponesas do PCB: a transformagdo da questdo agraria
em acdo politica (1928-1947). Encontrado em: https://www.academia.edu/3252236 Consultado em
10/07/2014.

19 MARX, Karl. Manuscritos econdmico-filoséficos. Sdo Paulo: Boitempo, 2004, p. 101

160 1 dem, p. 103

161 segundo Bernardete Wrublevski Aued, a estratégia de luta pela reforma agraria dirigida pelo PCB, e
depois encampada pelas Ligas Camponesas, foi marcada pela via politica parlamentar, pela busca pelos
postos eletivos para 0 movimento camponés, aliados aos operarios que ja possuiam representantes na
Camara federal, bem como aos representantes do movimento estudantil da frente nacionalista: “A nova
bandeira — da reforma agraria radical — repercutiu muito favoravelmente na movimentacdo do


https://www.academia.edu/3252236

Espiridido é de novo refeito, agora sobre o cadaver do Filho, € alegoria tragica desse
processo historico.

As formas pré-capitalistas de trabalho no campo brasileiro, conjugadas ao modo
de producédo e de propriedade privada do latifundio, voltado para o mercado externo,
condicionaram uma espécie brutal de alienagdao, que “derrotou a dialética” e o
movimento popular em um pacto que, além de politico, foi também econdmico, ao se
apostar na busca pela propriedade, pela reforma agraria, como plataforma que ignorou a

emancipacao do trabalho, como categoria geral.

Estariamos assim diante, em Os Azeredo, ndo apenas do conflito, de teor
dramético, de uma familia que luta para sobreviver no campo, sob a dependéncia do
sistema de latifindio. Essa camada dramatica, marcada por conflitos privados e
familiares como a relacdo sentimental entre Alvimar e Lindaura ou a “adog¢do” do filho
da familia de lavradores pelo patrdo, alegoriza um processo histérico de longo félego,
que expressa a recep¢do das ideias marxistas no Brasil e luta politica correspondente a
essas ideias, condicionadas — a recepg¢do e a pratica anticapitalista — por um panorama
historico particular, em que as relacGes de favor convivem com formas capitalistas de
exploracdo do trabalho. A dialética entre mundo urbano e mundo rural, presente na
peca de Vianinha, apresenta-nos fragmentos do processo histérico de formacdo desse
capitalismo brasileiro, em que o sistema colonial de exploracdo oligarquica da terra
conjugou-se as mais modernas formas de producdo industrial, com o correspondente
pacto entre oligarquia agraria e burguesia internacional, determinado pelo mercado
externo de bens de consumo.

O peculiar na forma dramatdrgica de Os Azeredo € que tal movimento historico,
de carater épico, portanto, tenha sido expresso de maneira alegdrica, cifrada pelos
conflitos privados e familiares dramaticos. Nossa hipétese, que procuramos demonstrar
durante todo o capitulo, é que tal forma ndo se deve a uma escolha equivocada do
dramaturgo, ou mesmo a uma tentativa modernista de configurar um certo “hibridismo
formal”. O carater desajustado da convivéncia de procedimentos épicos e dramaticos

presente na peca congela e paralisa tanto a progresdo dramatica tradicional quanto a

campesinato, passando a demarcar um novo tipo de luta pela terra. (...) O PCB, coerente com sua
estratégia global de transformagdo, buscava leva-la a efeito pela via parlamentar, pela implantagdo de
reformas de base que assegurassem mudancas gradativas, em outras palavras, pela acumulacdo de
forgas”. ( AUED, B.D. “Nos caminhos da cisdo — 1986”. In: STEDILE, J. P. (org) Historia e natureza das
Ligas Camponesas — 1954-1964. S&o Paulo: Expressdo Popular, 2012, p. 86



exposicdo panoramica épica: ndo vemos nessa dramaturgia nem as trajetdrias diversas
da multiddo dos personagens presentes no Circulo de giz caucasiano e nem a unidade
de acdo, de carater progressivo e irremedidvel, de um drama como o Wallenstein. A
dialética estagnada da peca de Vianna, pelo contrario, € marcada por um pacto que
retorna, como um fantasma, a impedir que outras trajetorias seja apresentadas e que a
linha de acdo progrida. Estamos diante, salvo engano, de outro negativo; essse o
negativo fotogréfico, que precisa ser devidamente revelado para transformar-se em

imagem do pais.

Epilogo: notas sobre performance e representacdo na histéria do teatro épico

brasileiro — uma dialética tragica

Com a crise do capitalismo ap6s a Segunda Grande Guerra, a teoria teatral de
vertente norte-americana, principalmente, passou a confrontar um dilema que também
contaminava e desacreditava a filosofia tradicional: o problema da representagédo. Com a
emergéncia dos happenings e da performance art, como formas artisticas de protesto,
marcaram um contexto histérico em que as interrogacdes sobre a verdade assim como
as que concerniam a totalidade e ao Real, giravam todas em torno da possibilidade de
representacdo do mundo: “o problema da representagdo corr6i como um virus todas as
disciplinas estabelecidas, em particular desestabilizando a dimensdo da linguagem, a
referéneia e a expressdo(...), assim como a do pensamento”®?. E possivel relacionar
essa crise de repreentacdo a emergéncia do que Ernest Mandel chamou de capitalismo
tardio, definido como o terceiro estagio deste sistema, hegemonicamente batizado de
globalizacdo. Sucedendo os estagios do capitalismo de mercado e do monopolista ou
imperialista, o capitalismo multinacional marcaria a apoteose do sistema e a expansao
global da forma mercadoria, colonizando &reas tributarias de tal forma que ndo se
poderia mais conceituar algum lugar “fora do sistema”, como a Natureza ou o
Inconsciente, constantemente bombardeados pela midia e pela propaganda. A economia
do capital tardio por um lado postula entidades invisiveis, como o capital financeiro e,

. . . . , . . . 163
por outro, “assinala singularidades impossiveis de teorizar, como os derivados”". No

162 JAMESON, Fredric. Representar el capital. Buenos Aires, Fondo de Cultura Econdmica, 2013, p.15

163 1dem, ibid. Os derivados s&o um dos principais instrumentos financeiros que permitem as pessoas e

empresas antecipar-se e proteger-se dos riscos ou mudancas que podem ocorrer no futuro, evitando serem
afetados por situagdes adversas. Gragas aos derivados, por exemplo, é possivel a um investidor, que faca



que se concerne ao contexto politico, a teoria da performance art procura responder a
mutacdo que sofreu a pergunta tradicional — “ o que é o Estado?”- tornada agora uma
interrogacdo sem resposta — “onde esta o Estado?”- j& que “essa coisa que antes se
chamava poder, que parecia tdo sélida e tangivel como uma moeda de ouro, tem se
transformado em um joguete etéreo”®*. Toda a desestabilizagdo formal, que passou a
ser teorizada no teatro a partir dos anos de 1960 — e que seria chamada, mais
contemporaneamente, de teatro pds-dramético, abrangendo, indistintamente, a
performance, a danga, o video, e as artes visuais — estd baseada em um problema de
representacdo, e podemos dizer que foi a propria historia do capitalismo que
“desregulou a arte”, de modo que se os dilemas da representagdo sdo p6s-modernos e
historicos, também podemos dizer que “a histéria como tal tem passado a ser um
problema de representacdo”®®. O principio bésico da categoria da performance, é o de
que o “performativo acontece em lugares e em situacdes ndo marcadas tradicionalmente
como ‘artes cénicas’, desde o disfarce e o travestismo até certos tipos de escritura e de
discurso falado” faz com que “seja cada vez mais dificil manter uma distin¢do entre as
aparéncias e a realidade, os fatos e a simulacdo, as superficies e as profundidades. A

realidade social é simulada até a medula. Na modernidade, se pensou que 0 que havia

um negocio pelo qual receberd em dolares, dentro de alguns meses, fixar hoje o pre¢o de cAmbio da
moeda norte-americana para esta operacdo. Em termos mais formais, pode-se dizer que um derivado é
um instrumento financeiro cujo valor depende do prego de um ativo (um bdnus, uma acdo, um produto ou
mercadoria), de una taxa de lucro, de um tipo de cambio, de um indice (de acGes, de precos, ou outros),
ou de qualquer outra variavel quantificAvel. Robert Kurz, em artigo chamado “A economia politica da
simulagdo, pergunta-se: “Em que medida a realidade é real? (...) A inquietante sensacdo de que a
realidade pode ser interrompida a qualquer momento, como se alguém retirasse o plugue da tomada,
penetrou abertamente até mesmo na consciéncia cotidiana”. Segundo 0 autor, com 0S avangos
tecnoldgicos pds-segunda guerra mundial, “a consciéncia simuladora alastrou-se pelo &mbito profissional
e atingiu a estrutura da sociedade. Os yuppies, eles proprios um produto da midia, comecaram a simular
os critérios capitalistas de eficiéncia e sucesso em vez cumpri-los efetivamente. (...) E quase chique néo
ser capaz de concentrar-se em mais nada: "Todos sdo artistas”" (Joseph Beuys); pintores incapazes de
pintar; cantores incapazes de cantar e escritores incapazes de escrever. "Todos tém seus cinco minutos de
fama" (Andy Warhol). N&o foi apenas a revolugdo tecnoldgica da nova midia que ensejou, no final do
século 20, uma lastimavel cultura da "falsa autenticidade" ou da "auténtica falsidade". Numa sociedade
em que a economia é a base de tudo, a consciéncia simuladora também deve ter um fundamento
econdmico. Mas em que consiste a "economia politica da simulagdo"? Para responder a essa pergunta,
devemos saber exatamente aquilo que na economia capitalista ndo pode mais figurar como "real" e por
isso deve ser simulado”. Para Kurz, “os chamados derivados financeiros, originalmente um instrumento
de protecdo contra o risco nas negociacBes com o exterior, sofreu paradoxalmente uma drastica
transformagdo num mercado especulativo que hoje alcanga, no ambito global, o volume aproximado de
US$ 50 trilhGes. O capitalismo simula a si préprio. O capital ficticio do crédito governamental e o capital
ficticio da especulagdo comercial estdo inextrincavelmente entrelagados, as dividas de um setor sdo
"pagas" com as dividas do outro, e o crescimento simulado alimenta a prépria simulacdo”. (KURZ,
Robert. Folha de Sdo Paulo, 03/09/1995, publicado com o titulo A realidade irreal e traducdo de José
Marcos Macedo)

164 JAMESON, Fredric. Op. cit., p. 15

1% 1dem, ibd.



sido mais profundo e oculto era mais real que o que se encontrava na superficie. Mas no
pés-modernismo, a relacio entre as profundidades e as superficies ¢ fluida”.'®® Tal
principio pressupde que, se a realidade é fluida e é impossivel distingui-la da simulago,
categorias de representacdo tais como narrativa, conflito e personagens ndo fazem mais
sentido: a préatica dessa forma espetacular estaria entdo no jogo das aparéncias, em que a
acdo artistica ndo mais representa uma realidade enigmatica e transcendente, mas afirma
e repete a si propria, em um jogo de simulacros™®” ou um labirinto de espelhos sem fim.
O problema da representacédo foi devolvido em tempos modernos por Heidegger
a discussao filosofica. Heidegger entende a representagdo como sintoma historico da
modernidade e consequéncia da cisdo entre sujeito e objeto: “quando meditamos sobre a
modernidade, perguntamos pela imagem do mundo moderna. (...) Tera cada era da
historia a sua imagem do mundo, e isso no sentido de que, em cada caso, se esforcou
pela sua imagem do mundo? Ou perguntar pela imagem do mundo €, ja e apenas, 0
modo moderno de representar?”*®® Para Heidegger, o re-presentar (Vor-stellen) é a
esséncia do ato do conhecimento na modernidade e abrange uma esfera muito maior do
que a estética: “tem como objetivo trazer para diante de si qualquer ente, de tal modo
que o homem calculador possa estar seguro do ente, isto é, possa estar certo do ente. SO
se chega a ciéncia como investigacdo se, e apenas se, a verdade se transformou em
certeza de representar. (...) O ser do ente ¢ procurado e encontrado no estar re-
presentado do ente™*®°. A contradicdo entre sujeito e objeto é identificada a partir desse
mesmo re-presentar: “se, deste modo, o cardter de imagem do mundo ¢ esclarecido
como o estar-representado do ente, entdo, para captar completamente a esséncia
moderna do estar-representado, temos de extrair, a partir da palavra e do conceito
deteriorados ‘representar’, a for¢a da denominagdo originaria: o por diante de si e para

si. E através disto que o ente vem parar em objeto, e s6 assim recebe o selo do ser. Que

186 SCHECHNER, Richard. Estudios de la representacion. México, FCE, 2012, p. 50-51

1870 conceito de simulacro, utilizado por Jean Baudrillard em Simulacros e simulago , é a reproducéo,
em discurso filosofico, do que descreve Schechner: o simulacro seria uma copia sem original. Em um
mundo povoado por reprodugdes, de que a Disneylandia seria o paradigma, a Unica forma de arte possivel
teria como principio perfurar o tecido etéreo da simulagcdo, gerando agdes capazes de invadir e
desestebilizar o cotidiano simplesmente por ndo representarem nada, por ndo se constituirem como
simulacros : “dissimular ¢ fingir ndo ter o que se tem. Simular ¢ fingir ter o que ndo se tem. O primeiro
refere-se a uma presenga, o segundo a uma auséncia. (...) Simular ndo ¢ fingir. (...) A Disneylandia ¢é
colocada como imaginario a fim de fazer crer que o resto é real quando toda Los Angeles e a América ja
ndo sdo reais, mas do dominio (...) da simulagio”(BAUDRILLARD, Jean. Simulacros e simulacéo.
Lisboa: Relogio d’agua, 1991, p. 15-22)

18 HEIDEGGER, Martin. “O tempo da imagem no mundo”. In: Caminhos de floresta. Lisboa: Calouste
Gulbenkian, 2014, p. 111

159 1dem, p. 110; 113



0 mundo se torne imagem e que o homem, dentro do ente, se torne subjectum, é um e o
mesmo processo” "%, Assim, “o processo fundamental da modernidade é a conquista do
mundo como imagem. A palavra imagem significa agora o delineamento do elaborar
que representa”*’*. No entanto, para Heidegger, a modernidade ja anuncia, nessa cisdo
entre sujeito e objeto, uma crise da representacdo: “um sinal deste processo ¢ que, por
todo o lado, nas mais variadas figuras e roupagens, o gigantesco se manifesta. Nisto, o
que é gigante anuncia-se, a0 mesmo tempo, na direcdo do que € cada vez mais pequeno.
Pensemos nos numeros da fisica atémica (...). Mas, logo que o gigantesco da
planificacdo e do calculo, da instituicdo e da garantia, muda do que € quantitativo para
uma qualidade que lhe € prdpria, 0 que é gigante e 0 que estd, aparentemente sempre e
completamente, para ser calculado torna-se, através disso, incalculavel”*’2. Por meio
dessa sombra, o mundo moderno “pde-Se a Si mesmo num espago retirado da
representacdo, e concede assim aquele incalculavel a determinacdo que Ihe é prépria
(...), esta sombra aponta para uma outra coisa, cujo saber nos ¢ recusado™’’3. Esta crise
da representagdo, tomada como base da modernidade erigida sobre a luz da imagem,
sera o0 ponto de partida para a teoria da perfomance na arte.

A sociologia norte-americana do pos —guerra também jogou papel fundamental
nessa critica da modernidade como mundo da imagem e da representacdo. Ervin
Goffman sistematizou o conceito de face ( fachada) para caracterizar um cotidiano
mediado pela imagem: A fachada é uma imagem do eu delineada em termos de
atributos sociais aprovados. (...) A fachada pessoal e a fachada dos outros sdo
construtos da mesma ordem: sdo as regras do grupo e a definicdo da situacdo que
determinam quantos sentimentos devemos ter pela fachada e como esses sentimentos
devem ser distribuidos pelas fachadas envolvidas. (...) Uma pessoa tem, estd com ou
mantém a fachada quando a linha que ela efetivamente assume apresenta uma imagem
dela que é internamente consistente, que € apoiada por juizos e evidéncias comunicadas
por outros participantes, e que é confirmada por evidéncias comunicadas por agéncias
impessoais na situagio”™*. A fachada define um mundo em que todos estio em
constante estado de atuacdo: “ quando uma pessoa assume uma imagem do eu expressa

através da fachada, os outros terdo a expectativa de que ela atuard de acordo com essa

170 1dem, p. 115

1 1 dem, p. 117

Y72 1 dem, p. 119

** 1dem, ibd.

" GOFFMAN, Erving. “Sobre a preservacdo da fachada: uma analise dos elementos rituais na interagao
social ”. In: Ritual de interago. Petropolis: Vozes, 2012, p. 14-15



fachada. De formas diferentes em sociedades diferentes, ela precisard mostrar respeito
proprio, renunciando a certas acdes porque elas estdo acima ou abaixo dela, enquanto se
forca a realizar outras, mesmo que sejam muito custosas para ela. (...) Ela precisa
garantir que uma ordem expressiva particular seja mantida — uma ordem que regula o
fluxo de eventos, grandes ou pequenos, de forma que qualquer coisa que pareca ser
expressada por eles serd consistente com sua fachada™'’® . Apelando automaticamente a
fachada, cada pessoa sabe como se comportar em sociedade: “fazendo-se repetida e
automaticamente a pergunta, ‘se eu agir ou nao desta forma, sera que eu ou os outros
perderemos fachada?’, ele decide, a cada momento, conscientemente ou nao, como se
comportar”’®. As fachadas funcionam como dispositivos que fornecem “informagdes
importantes sobre as formas em que é possivel retirar as bases cerimoniais da formacao
do eu. Como consequéncia, podemos obter dessa historia informacgdes sobre as
condi¢des que precisam ser satisfeitas se os individuos quiserem ter eus™"".

A tradicdo marxista brasileira da segunda metade do século XX — com sua
critica da epistemologia e do contemplativo, sua denuncia da unidimensionalidade e da
reificacdo, por meio da recepcdo, por exemplo, da obra de Marcuse ( Eros e civilizacéo,

principalmente)’®

— enrigquecerd esta analise com uma identificacdo entre modernidade
e capitalismo, muitas vezes por meio de uma leitura precipitada da filosofia que chegava
da Europa: “Marcuse teve no Brasil uma péssima recepgdo. Nas décadas de 1960/1970,
época de seu grande sucesso junto aos estudantes rebeldes, acabou sendo
identificadounilateralmente com a contra-cultura, o que gerou incompreensdes por todos
os lados. As escolas catolicas, vendo nele um arauto da permissividade sexual e da

liberacdo das drogas, proibiam a leitura desuas obras. A esquerda comunista

interpretava sua critica a cultura ocidental como irracionalista. E a academia,

75 |dem, p. 17

176 |dem, p. 42

Y7 GOFFMAN, Erving. “A natureza da deferéncia e do porte”. Op. cit., p. 92-93

85egundo Zuenir Ventura, “um aleméo de 70 anos, exilado nos Estados Unidos, ia ser o guru da geragéo
de 68 em quase todo o mundo: Herbert Marcuse. Marcuse, um dos chamados "3 M de 68" — 0s outros
eram Marx e Mao —, invadiu a imaginacdo dos jovens brasileiros através da imprensa mesmo antes de
desembarcar nas livrarias. Ele chegou por meio de dois livros, Eros e civilizacdo e ldeologia da
sociedade industrial, que permaneceram nas listas de best sellers durante meses. O terceiro a chegar, ja
em outubro, Materialismo histérico e existéncia, esgotou 1.500 exemplares em poucos dias. (...) [Paulo]
Francis era marcusiano, se é que se Ihe pode atribuir adesdes incondicionais. Mesmo agora o colunista da
Folha de S. Paulo ndo nega a importincia do pensador alemao no seu proprio pensamento: ‘Marcuse foi 0
homem dos 60, ninguém pode tirar dele este mérito’. Francis ndo concorda, por exemplo, com Eros e
civilizagdo, mas acha um "livro maravilhoso", principalmente para quem ‘tinha vocagdo marxista, mas
ndo era do partido e ndo podia ignorar Freud’. Segundo Francis, Marcuse foi quem ‘mais manjou" a
época. "Ele entendeu logo as novidades: o consumismo, a sociedade de massa, a socialdemocracia no
mundo capitalista, a importancia das minorias’”.( VENTURA, Zuenir. 1968: ao ano que n&o terminou.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988, p. 65)



exclusivamente voltada na época para a exigente tarefa da leitura estrutural dos textos
filosoficos ndo tinha tempo para se entreter com um filésofo que, no seu entender,
padecia de falta de rigor”'””.

Para Carlos Nelson Coutinho, a chamada Escola de Frankfurt foi recebida no
Brasil como “estimulo intelectual a contracultura irracionalista” e sua recep¢ao iniciou-
se muitos livros de Marcuse”, que foram entdo publicados ao lado de “importantes
ensaios de Benjamin, Adorno e Horkheimer”. Esse processo foi determinado pela
“peculiar situagdo brasileira dessa segunda metade dos anos de 1960”e dependeu dessa
situagdo que Marcuse “tenha desfrutado, na vida intelectual brasileira da época, de uma
influéncia incomparavelmente superior a de seus companheiros de Escola”. Marcuse
chegava ao Brasil “no momento em que um amplo setor da intelectualidade de esquerda
ndo julgava mais encontrar nas posi¢des do PCB( e da cultura marxista que lhe era
proxima) uma resposta adequada aos desafios da realidade”. Apesar de fornecer uma
“critica concreta das tendéncias totalitarias que vé florescer no capitalismo organizado
da época, indicando com precisdo suas raizes culturais” uma leitura apressada e
distorcida da obra de Marcuse serviu, segundo Carlos Nelson, “como ponto de partida
para essa passagem do gauchisme ao irracionalismo aberto: de estimulo para a
contestagdo armada a ditadura, Marcuse tornou-se fonte de inspiracdo para os
movimentos da chamada contracultura, ou, mais precisamente, daquela versdo
tropicalista da Kulturkritik romantico-anticapitalista que floresceu e se desenvolveu

aqui”™'®. Por demais contaminado pelo jargdo do ultimo Lukécs, Carlos Nelson chama

179 LOUREIRO, Isabel Maria. “Herber Marcuse - anticapitalismo ¢ emancipagdo”. In: Trans/Form/A¢do,

Séo Paulo, 28(2): 7-20, 2005.

18 COUTINHO, Carlos Nelson. “Dois momentos brasileiros da Escola de Frankfurt”. In: Cultura e
sociedade no Brasil. S&o Paulo: Expresdo Popular, 2011, p. 73-76. Para um exemplo menos problemético
da tradicdo brasileira que identificou modernidade e capitalismo, podemos mencionar Raymundo Faoro:
“Ao capitalismo politico sucedeu, em algumas faixas da Terra, 0 capitalismo dito moderno, racional e
industrial. Na transicdo de uma estrutura a outra, a nota ténica se desviou — o individuo, de sudito, passa
a cidaddo, com a correspondente mudanga de converter-se o Estado de senhor a servidor, guarda da
autonomia do homem livre”. A énfase na criagdo artistica inédita do individuo, tipica da modernidade, é
relacionada por Faoro a “liberdade pessoal, que compreende o poder de dispor da propriedade, de
comerciar e produzir, de contratar e contestar, assume 0 primeiro papel, dogma de direito natural ou da
soberania popular, reduzindo o aparelhamento estatal a um mecanismo de garantia do individuo”. O
capitalismo ndo pode assim ser separado da modernidade porque “Somente a lei, como expressdo da
vontade geral institucionalizada, limitado o Estado a interferéncias estritamente previstas e mensuraveis
na esfera individual, legitima as relagdes entre os dois setores, agora rigidamente separados, controlaveis
pelas leis e pelos juizes. E o que se chamou, em expresséo que fez carreira no mundo juridico e politico,
de Estado burgués de direito, que traduz o esquema de legitimidade do liberalismo capitalista”.(FAORO,
Raymundo. Os donos do poder. Rio de Janeiro: Globo, 2001, p. 867)



de irracionalismo uma estética que partiu nao da critica a razdo, mas de um combate a
representacao.

Se 0 mundo moderno € constituido por infinitas formas de representacédo, se a
imagem funciona como mediacdo universal e se toda a vida social € uma constante
atuacdo, para a teoria da performance a arte, interessada em resistir a este estado de
coisas, deveria romper com a representa¢do: “A ‘nao atua¢do’ se refere a uma
presenca na qual o ator ndo faz nada para reforcar a informacgédo transmitida por sua
atividade (por exemplo, os auxiliares de cena no teatro japonés). Nao estando vinculado
a matriz de um contexto de representacdo, ele se encontra aqui numa situacdo de
‘atuacdo sem matriz’. Na etapa seguinte, denominada ‘matriz simbolizada’, Kirby se
refere a um ator que manca como Edipo. Mas ele ndo representa o ato de mancar: é
obrigado a isso por uma tala em sua cal¢a. Portanto, ele ndo imita o ato de mancar, mas
apenas realiza uma acéo.181

Anatol Rosenfeld identifica nas pegas dirigidas por Zé Celso Martinez Correia, no

Teatro Oficina, a aclimatagdo inicial dessa teoria da arte performatica no Brasil:

Com efeito, [Jos¢ Celso] confessa que “hoje ndo acredito mais na

eficiéncia do teatro racionalista”. (...) O que José Celso exige ¢ “um

teatro  de crueldade brasileiro”, “teatro anarquico, cruel, grosso

como a grossura da apatia em que vivemos (...) O sentido da eficéicia

do teatro hoje é o sentido da guerrilha teatral. Da anticultura, do

- rompimento com todas as grandes linhas do  pensamento
humanista™.

Mais adiante, Anatol relaciona esse rompimento com a tradicdo do pensamento
humanista a uma intencdo de romper os padrdes da estética da vertente kantiana, que
concebe a arte como campoludico isolado da vida real: “a arte moderna parece esforgar-

183,

se por romper esse campo ladico™”. O choque, defendido por Z¢é Celso, buscaria

“reconquistar a dimensdo do estimulo vital, provocando uma reagdo interessada, isto é,

184 Essa espécie de “negacio do estético”

uma atitude ndo meramente contemplativa
estaria ligada a uma critica da representacdo, no plano da arte, impondo a realidade,
“visto que neste caso a representacao artistica do objeto ja ndo pode ser diferenciada, na

nossa sensibilidade, da propria natureza do objeto como tal”*®.

181 EHMANN, Hans-Thies. O teatro pés-dramatico. S&o Paulo: Cosac & Naif, 2007, p. 224 e 225.
182 ROSENFELD, Anatol. “O teatro agressivo”. In: Texto/contexto |. S&o Paulo: Perspectiva, 2009, p.50
183
Idem, p. 53
8% | dem, p. 54
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Nesse mesmo contexto historico brasileiro, mas em vertente contraria a
performativa, Vianna procurou enfrentar essa crise da representagdo afirmando, ao
contrario do que vimos em Heidegger, a possibilidade cognoscivel dessa “zona de
sombra” da modernidade, buscando compreender o capitalismo brasileiro como
totalidade. Mencionamos que essa totalidade tardia ndo é visivel como tal, mas a obra
de Vianinha soube apreender seus sintomas. Dai que esse seu intento de construir um
modelo do capitalismo brasileiro — porque € isso o que significa a representa¢do nesse
contexto — resulte em uma mescla de éxito e de fracasso: alguns aspectos ficaram em
primeiro plano; outros passaram ao largo ou foram tergiversados. O seu teatro épico
revela ndo a impossibilidade da representacdo da realidade do capital em seu estagio
mais avangado, mas sim que toda representacdo é parcial, de que toda representacdo
possivel é uma combinacdo de modos diversos e homogéneos de constru¢do ou
expressao, tipos completamente distintos de articulacdo que, posto que sdo mutuamente
incomensuraveis, ndo podem resultar em mais do que uma mescla de enfoques que
assinala as multiplas perspectivas desde as quais se pode abordar essa totalidade e
nenhuma das quais se esgota nos procedimentos épicos empregados. Talvez, no entanto,
essa mesma incomensurabilidade seja a razdo de ser da propria dialética, que existe para
coordenar modos incompativeis de pensamento sem reduzi-los ao que Marcuse chamou
de “unidimensionalidade”. Assim, a comparagdo entre a teoria da performance e a obra
teatral de Vianinha, sob a moldura do contexto historico brasileiro dos anos de 1960,
ndo demonstra que o capitalismo é uma realidade irrepresentavel — o capitalismo como
sistema inefavel, uma sorte de mistério que estd mais além da linguagem ou do
pensamento — mas sim que houve uma tentativa de tornar o teatro épico brasileiro uma
forma capaz de expressar o que parecia inexprimivel. Segundo Jameson, “do espago
capitalista podemos postular um panteismo espinoziano em que a forc¢a insufladora esta
em todas as partes e em nenhuma, e a0 mesmo tempo se acha em incessante expansao,
tanto por via da apropriagdo como da subsungio™'*®. Com relacéo & temporalidade do
sistema, seria possivel observar que “ a maquina sempre esta rompendo-se e reparando-
se a si mesma, ndo mediante & solugdo de seus problemas locais, sendo mediante
mutacgOes a escalas cada vez maiores, sempre esquecendo pontualmente seu passado e
tornando irrelevantes os futuros que abriga™®’.

A peca Os Azeredo mais 0s Benevides nos revela que o capitalismo brasileiro

186 JAMESON, Fredric. Op. cit., p. 18
87 1dem, ibd.



apresenta desafios ainda maiores do que o0s descritos por Jameson: para se compreender
0 processo de formagdo historico do pais é preciso levar em conta uma dialética
representacional que considera a complexidade das infinitas relacbes de dependéncia
que atrelam a realidade local a espacialidade e temporalidade globais. A obra de
Vianinha nos apresenta o que Jameson chamou, em outro lugar, de uma certa estética do
mapeamento cognitivo - “uma cultura politica e pedagdgica que busque dotar o sujeito
individual de um sentido mais agucado de seu lugar no sistema global”'®® . Ao elaborar
a sua “estética do mapemanto cognitivo”, Vianinha o fez por meio de uma dialética
particular, que expressa a recepcdo enviesada das idéias marxistas por aqui mas que
também contém seu momento de verdade: o processo de formacao brasileiro sé pode ser
compreendido por meio de uma dialética também ela transformada e tragica. Para que o
teatro épico se aclimatasse por aqui, Vianinha teve que, necessariamente, levar em conta
uma “dialética representacional” extremamente complexa, aparentemente enfeitigada
pelos imperativos categoricos da mercadoria e de suas ilusdes, e inventar formas novas
para lhe fazer justica. O seu teatro pedagdgico e politico ndo é, entdo, uma convocacgao
para a volta a um enclave de uma perspectiva mimética europeia e reprodutora: o teatro
épico de Vianinha procura se ater a verdade do capitalismo tardio no Brasil, a0 mesmo
tempo em que tentou realizar a faganha de chegar a uma nova modalidade de
representa-la, de tal modo que seus espectadores pudessem entender seu
posicionamento como sujeitos individuais e coletivos , neutralizada pela confusdo
espacial e social.

A pista fornecida por Jameson, permite-nos compreender as diferencas da
dramaturgia épica de Vianinha, quando comparada a de matriz europeia: “um conceito
essencialmente alegoérico tem que ser introduzido (...) a fim de transmitir algo do senso
de que essas novas e enormes realidades globais sdo inacessiveis a qualquer sujeito ou
consciéncia individual™®® | o que significa dizer, trocando em middos, que essas
realidades sdo de algum modo irrepresentaveis ou “sdo algo como uma causa ausente,
causa que ndo pode jamais surgir diante da percep¢io™**® . Os procedimentos aleg6ricos
empregados por Vianinha em Os Azeredo mais 0s Benevides expbem a realidade
irrepresentavel do capitalismo dependente brasileiro, em seu estagio tardio, em um

mapeamento de uma totalidade histdrica que deixou de ser acessivel pelos proprios

188 JAMESON, Fredric. P6s-modernismo: a légica cultural do capitalismo tardio. Sdo Paulo: Atica,
1996, p.405
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mapas. A repeticdo exaustiva de uma imagem alegorica, que surge de maneira
fantasma, € uma das formas de inserir nesse tragico jogo de figuracdo — a representacao
do irrepresentavel — a causa ausente das contradicoes.

Essa dialética tragica talvez nos revele que, com relacdo ao Brasil, a unido
congelada dos opostos seja mais produtiva do que aquilo que em Marx se organiza
como alternancia dialética: a historia brasileira nos revela um panorama em que o atraso
é passado e futuro, a0 mesmo tempo; em que a ruina mais absoluta € terreno fértil para a
construcdo dos mundos mais inusitados; em que apenas a destruicdo realiza a criagdo

que, em vez de novidade, emerge como repeticdo e reposi¢do do atraso.



