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ninguém poder saber com certeza onde estavam os limites
da realidade. Era uma intrincada macaroca de verdades e
miragens [...]".
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RESUMO

As formas da representacdo do mundo na literatura ocupam lugar de relevancia entre 0s conceitos
da teoria literaria, e mostram que o modo do olhar do homem sobre questdes sociais, culturais e
historicas permeiam as formas de expressdo da sua arte. Nesse contexto, o dramaturgo Paulo
Corréa de Oliveira revé a historia sul-mato-grossense e relé a literatura ocidental por meio de
suas producdes teatrais, no ambito de um processo de criacdo que possibilita uma visada mais
critica sobre as coisas, retirando-as da mesmice. Em uma linguagem teatral que se insere no
teatro moderno brasileiro, tematicas histéricas e socioculturais aliadas a questdes estéticas sdo
exploradas nas pegas do teatrdlogo e aparecem como possibilidade de reflexdo acerca da tradi¢do
de um local, tanto em relagdo aos fatos tidos como reais, provenientes de um discurso historico,
como aqueles sabidamente perpassados pela ficcdo, vindos de uma relacdo de intertextualidade
com a literatura, com o teatro ocidental. Verifica-se, assim, uma manobra criativa que envolve o
embate entre Fato e Fic¢do, que alarga o tablado das produgdes daquele homem do teatro.

Palavras-chave: Paulo Corréa de Oliveira, Literatura, Teatro, Historia, Ficcéo.



RESUME

Les formes de la représentation du monde dans la littérature occupent une place importante parmi
les concepts de la théorie littéraire , et montrent que la facon du regard de I’homme sur les
questions socialles, culturelles et historiques passent a travers les formes d’expression de son art.
Dans ce contexte, le dramaturge Paulo Corréa de Oliveira revoit I’histoire de I’état Mato Grosso
do Sul (Brésil) et relit la littérature occidentale a travers ses productions théatrales, dans un
processus de création qui permet une visée plus critiques sur les choses, les retirant de la
monotonie. Dans un langage théatral qui s’insére dans le théatre moderne brésilien, des
thématiques historiques et socioculturelles alliées aux questions estéthiques sont explorées dans
les pieces du théatrologue et paraissent comme une possibilite de refléxion sur la tradition d’un
lieu, aussi par rapport aux faits congcus comme réels, issus d’un discours historique que ceux
frolés par la fiction, venus d’une relation d’intertextualité avec la littérature, avec le théatre
occidental. On vérifie ainsi une opération créative qui consiste a I’affrontement entre le fait et la
fiction qui élargie la scene des productions de cet homme du théatre.

Mots clés: Paulo Corréa de Oliveira, Littérature, Théatre, Histoire, Fiction.
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PROEMIO

A presente pesquisa proposta como tese de doutoramento é resultado de um caminho
iniciado ainda na graduacdo. O estudo das representacOes literarias configurava o eixo
tematico do projeto de pesquisa que se vinculava ao Programa Institucional de Bolsas de
Iniciacdo Cientifica (PIBIC) intitulado “Representacdes Literarias dos Povos do Mercosul”,
desenvolvido pelo Centro de Ciéncias Humanas e Sociais da Universidade Federal de Mato
Grosso do Sul, unindo os cursos de Letras e Jornalismo, nos anos de 2000 e 2001. O corpus
de andlise privilegiava obras literérias de autores latino-americanos, membros ou associados
ao Mercosul, contemplando a andlise da maneira como um suposto discurso de
homogeneidade cultural, trazido pelo bloco econdmico, ndo representava a verdadeira
heterogeneidade socio-histdrica e cultural daqueles paises, diversidade essa analisada por

meio das representa¢des advindas do discurso literario.

A questéo da representacdo literéria, considerada a partir da atualizagdo do conceito de
mimesis, conforme proposta de Luiz Costa Lima (1981; 2000) e Antoine Compagnon (2003),
assim como outros tedricos que pensaram tal conceito na teoria literéria, passou a motivar,
desde entdo, uma pesquisa que se pretendia mais contextualizada na realidade sécio-histdrica
e cultural do Estado de Mato Grosso do Sul. Assim, embasando-se na linha de pesquisa
Literatura e estudos regionais, culturais e interculturais, passou-se ao Programa de Mestrado
em Letras, area de concentracdo em Estudos Literarios, iniciado em 2003 na Universidade
Federal de Mato Grosso do Sul, campus de Trés Lagoas, momento em que se adotou tal
teméatica, com a dissertacdo “Literatura e Representacdo: um olhar sobre Mato Grosso do
Sul”. Para desenvolver a dissertacdo foi realizado um levantamento das producdes literarias
locais; a partir desse levantamento foram selecionadas obras da literatura sul-mato-grossense
conforme a relevancia para o tema entdo em estudo, e, com o respaldo desses textos literarios

previamente analisados e escolhidos, foram delimitados os autores a serem estudados.

A selecdo do corpus da pesquisa de Mestrado apoiou-se, portanto, na produgédo
literdria como linguagem que apresenta determinadas caracteristicas que lhe sdo peculiares.

Foram analisadas, assim, obras de quatro autores: os poetas Manoel de Barros e Emmanuel
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Marinho; o teatrélogo Paulo Corréa de Oliveira e o escritor Abilio Leite de Barros, na

perspectiva tedrica - mimesis e representacéo; cultura e identidade.

Por tratar-se de uma pesquisa que tinha um corpus de andlise variado, ndo foram
consideradas todas as obras dos autores estudados, mas aquelas que, tendo em vista os
objetivos do estudo, que analisava a representacdo literaria, demonstrassem estilo autoral,
autonomia da obra literéria, construindo textos que ndo estivessem fechados pelo ufanismo do
culto & cor local, mas que, mesmo tendo como ponto de partida o estado de Mato Grosso do
Sul, atingissem uma ampliddo de efeitos de sentido e imagens, dado que a palavra é

representacdo e ndo acata limitagdes e cerceamentos exteriores ao texto.

Apds conclusdo do Mestrado, em margo de 2005, as questdes relativas & composigdo
literéria de Paulo Corréa de Oliveira, ainda ndo publicada em sua totalidade, pedia um estudo
mais apurado, fato que impulsiona, agora, a pesquisa presente, iniciada em 2009, no
Doutorado em Estudos Literarios, da Universidade Estadual Paulista, campus de Araraquara.
Assim, no &mbito da tese de doutorado pretende-se: aprofundar as analises das pecas teatrais
do autor, visualizando aspectos ainda ndo estudados nos textos escritos entre os anos de 1978
e 1997 em sua atuagdo no grupo do CERA, estudando-as de forma a conhecer melhor a
producéo de Paulo Corréa de Oliveira, evidenciando 0s tragos que 0 caracterizam como um

autor de estilo proprio e o situam no contexto do teatro moderno.
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INTRODUCAO

Verdades e miragens tém permeado a intrincada quantidade de textos e intertextos que
compdem o0 universo criativo da literatura por anos, séculos, milénios. A génese de mundos
feitos de papel e tinta, sustentados pelo verbo, provém de uma necessidade humana de criar e
de se ver criadora, como ja sustentava Aristételes ao tratar da mimesis na sua Poética. Mas
muito além de ser apenas imitacdo da realidade, essa criacdo ecoa seus efeitos de sentido
naquele que a recebe, e nesse interim, o “artistico € uma forma especial de interrelagdo entre
criador e contemplador fixada em uma obra de arte” (BAKHTIN, 1976, 4) A obra criada, por
sua vez, tecido de ideias, visdes e invengdes motivou, e motiva, entusiasmadas leituras e
acalorados debates no ténue espago que une leitor e estudioso de literatura. A subjetividade,
certamente, perpassa ndo s6 o produto da acdo autoral, mas também os produtos da acéo do
leitor estudioso, que se desdobra sobre seu objeto de analise buscando ser imparcial e direto,
mesmo que a agdo do homem esteja envolta nas representagdes que 0 constituem como

sujeito, que formam sua individualidade, e que o situam no mundo do real.

Falar de literatura é, também, falar da representacdo — retomar a mimesis ndo
simplesmente enquanto copia ou reflexo, mas como réplica a realidade. Aliar o estudo da
literatura a analise de textos dramaticos consolida este contexto, uma vez que “[...] o teatro —

como toda forma de arte — é um ponto de vista sobre o real” (FACHIN, 2000, p. 272).

Ha diferencas essenciais entre o verdadeiro e o real, o ficcional e o histérico. Bakhtin
(1976) ja considerava que, na vida, um enunciado motivado pela visdo de uma paisagem néo é
0 mesmo que olhar essa mesma paisagem atraves da janela, com suas cores e formas da
natureza. Quando se recriam essas cores e formas por meio da linguagem, atribuem-se a elas
novas nuances e novos contornos, estabelecidos pelo contexto pragmético que sustenta sua
significacdo, ou “melhor dizendo, a situagdo se integra ao enunciado como uma parte
constitutiva essencial da estrutura de sua significacdo” (BAKHTIN, 1976, p.4). Dessa
maneira, tentar olhar pelos olhos do outro é acatar dele suas impressdes, seu ponto de vista;
assim, a situacdo pragmaética do enunciado estara impregnando-o em seu significado: “[...]

cada enunciado nas atividades da vida é um entimema social objetivo. Ele € como uma
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‘senha’ conhecida apenas por aqueles que pertencem ao mesmo campo social”. Na vida, o
sentido atribuido a uma mesma cena do real estard essencialmente integrada a situagéo
pragmaética que a captou, isso porque “a unidade material do mundo que entra no horizonte
dos falantes [...] e da unidade das condigdes reais de vida que geram uma comunidade de

julgamentos de valor” é o que determina esse fendmeno fundamentalmente social
(BAKHTIN, 1976, p. 6).

Por outro lado, no enunciado literério todo o imediatismo da situacéo pragmatica ndo
est4 posto em relevo para se designar a significacdo, que ndo esta, no entanto, imune a ele. A
obra dependera da atualizacdo do leitor em tempo e espago distintos daqueles vivenciados
pelo autor, mas as marcas desse Ultimo impregnam seu texto. Cabe lembrar que o universo
constitutivo da obra em si esta ligado a sua estrutura, entendida também como percepcao do

conteudo que carrega consigo:

Na poesia, como na vida, o discurso verbal é o ‘cenario’ de um evento. A percepc¢do
artistica competente representa-o de novo, sensivelmente inferindo, das palavras e
das formas de sua organizagdo, as interrelacdes vivas, especificas, do autor com o
mundo que ele descreve, e entrando nessas interrelagdes como um terceiro
participante (o papel do ouvinte) (BAKHTIN, 1976, p.12).

E nessas inter-relagdes o0s aspectos puramente biogréficos, referenciais ou da natureza
do leitor ficam do lado de fora do texto, enquanto um universo especificamente literario é

construido no interior da obra, visto que:

A contemplagdo artistica via leitura de uma obra poética comeca, certamente, do
grafema (a imagem visual de palavras escritas ou impressas), mas no instante
mesmo dessa percepcdo esta imagem visual da lugar para, e é quase obliterada por
outros fatores verbais — articulagdo, imagem sonora, entoacéo, significado — e esses
fatores eventualmente nos levam por completo para além da fronteira do verbal. E
assim pode-se dizer que o fator puramente linguistico de uma obra esta para o todo
artistico como o grafema esta para o todo verbal (BAKHTIN, 1976, p. 12).

E nessa segunda situacdo, a do discurso na arte, que se situa esse trabalho. Nas obras
de Paulo Corréa de Oliveira ha uma tensédo entre histdria e fic¢do, que coabitam o interior de
suas obras. O autor produziu ao todo dezenove pecas teatrais de autoria individual no periodo
que compreende o0s anos de 1979 a 1997, época em que lecionou no Centro de Educacdo

Rural de Aquidauana (CERA'), atuando também no grupo de teatro amador que tinha o

! Doravante utilizar-se-4 somente a sigla CERA para denominar o Centro de Educagdo Rural de Aquidauana.
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mesmo nome do centro de ensino, e uma peca de autoria coletiva do grupo, em 1978,
podendo-se notar j& nos vinte titulos um olhar voltado para aspectos histdricos, sociais e
culturais que eram postos em cena: Estamos ai (1978); Retirada da Laguna, Revivida (1979);
Quem ouvir, favor avisar (1980); De um povo heroico, o brado Kadiwéu (1981); Cara e
coragem (1982); Era uma vez... Xerez (1983); Um certo Capitao Silvino Jacques (1984);
Divina MS Comédia (1985); Tempo de Taunay (1986); Um Trem para o Pantanal (1987);
Fronteiridade (1988); Dom Quixote, a Peca (1989); Terras Terena (1990); O Afeto que se
Encerra (1991); Gran Circo Centenario (1992); Morte Kaiowa (1993); Canivete 34-36
(1994); Mate e Vida Tereré (1995); Cine Gléria (1996); Alegria (1997)2.

Ha que se ressaltar, ainda, numa pesquisa situada no ambito dos Estudos Literarios, a
relevancia dada & palavra no @mbito das consideracdes a serem discorridas, mesmo diante do
corpus de analise, o da dramaturgia. Mas, estendendo-se o corpus de analise a esfera teatral, a
palavra terd que ceder espago a signos outros, também necesséarios, para possibilitar a

compreensdo das especificidades do género teatral.

Assim, a partir da analise de tais pecas sera possivel visualizar como se d& o processo
criativo do autor, uma vez que, além de apropriar-se dos recursos do teatro moderno,
demonstrando pleno entendimento sobre a estética caracteristica dessa expressao artistica, a
representacdo cultural de Mato Grosso do Sul no teatro de Paulo Corréa de Oliveira é feita de
forma abrangente, contemplando diversos aspectos sociais, culturais e histéricos do Estado.
Com esse arcabouco, a partir das representacdes sociais, ja conhecidas de seu espectador, 0
dramaturgo consegue chegar a reinvencdo de uma tradicdo local, por meio da sua escrita,
resgatando e valorizando os aspectos histéricos e culturais do Estado, o que colabora para o
tracado do perfil da identidade local e o reconhecimento dessa identidade pelo publico, no
teatro. E faz isso contemplando aspectos que trabalham a significacdo e a teatralidade,
empregando especificidades de linguagem proprias, 0 que se busca demonstrar na anélise de

alguns de seus textos.

Devido as prerrogativas da area de concentracdo da presente pesquisa, situada no
ambito tedrico dos Estudos Literarios e ao carater efémero inerente a expressdo do teatro nas
encenacdes, ndo sendo possivel reviver as representacfes das pecas, optou-se aqui em

privilegiar como corpus de andlise o estudo dos textos draméticos, isto é, das pecas teatrais do

2 Foram estudadas por ocasido do Mestrado as seguintes pecas: Era uma vez... Xerez (1983); Um certo Capitéo
Silvino Jacques (1984); Um Trem para o Pantanal (1987); Fronteiridade (1988); Morte Kaiowa (1993).



17

autor, tomando-se emprestadas as palavras de Anne Ubersfeld (2010, p. XII): “N&o ha davida
de que seria preferivel estuda-las em cena, representa-las ou vé-las ser representadas. Mas a

representacdo é instantanea, perecivel; s6 o texto permanece”.

A producdo de Paulo Corréa de Oliveira abarca, também, textos publicados em
jornais, assim como pecas produzidas de forma independente, como Tonico, escrita em 2011.
No entanto, como corpus de analise decidiu-se aqui, como ja dito, pelas pecas teatrais
produzidas entre os anos de 1978 e 1997, durante a atuagdo do autor no grupo de teatro
amador do CERA.

Dessa maneira, organiza-se o trabalho ora exposto da seguinte forma: primeiramente
aborda-se o teatro como arte, contextualizando-o no cenério brasileiro, a partir do decénio de
1930, e sul-mato-grossense, além de situar a vivéncia e a producdo de Paulo Corréa de
Oliveira nessa cena; em seguida, discorre-se sobre a representacdo literaria e as relacoes
possiveis com a realidade, enfocando a anélise do didlogo entre o literério, o histdrico e o
ficcional na composicdo literaria; a partir de tais pressupostos, adentra-se as producdes de
Paulo Corréa de Oliveira, observando-se, inicialmente, o panorama estético das pecas que
compdem o corpus da presente pesquisa e ressaltando as especificidades, no ambito da
literariedade e da teatralidade, presentes nos textos; finalmente, com base na anélise critica
das pecas Era uma vez... Xerez e Mate e Vida Tereré, somadas aos aspectos observados nas
pecas em seu conjunto, evidencia-se a contribuicdo do autor para o debate do literario em uma
perspectiva local e nacional, defendendo-se a relevancia de tais obras em meio a producédo
teatral brasileira contemporéanea, evidenciando-se, ainda, aspectos inerentes ao regional e ao

regionalismo, no contexto do sertéo.
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1 DA CENA E DA LETRA

Entender o que vem a ser teatro requer que se observe a transformacgéo vivida pelo
género dramatico no decorrer dos tempos, principalmente nos palcos, como forma de melhor
vislumbrar a construcdo do conceito que se tem hoje. Podem-se buscar esses desdobramentos
temporais observando-se atentamente como tal termo habitou diferentes conceitos e espagos

cénicos decorrentes das mudancas da visdo sobre a teatralidade.

Ao falar dessas mudangas, Lidia Fachin (2000) propde interessante estudo acerca da
ilusdo teatral, ressaltando as mudangas que trazem consigo o percurso da nogdo de teatro no
decorrer dos tempos. Para a estudiosa, a énfase a uma verdadeira ilusdo teatral surge na Itélia
renascentista, no campo de acdo do espago cénico. A busca de um espaco ficcional que se
sustente por si s, sem enlaces com a realidade, e que mesmo assim nao se distancie de um
tipico espaco real, ocasiona a perfeicdo na imitagdo, semelhante ao tromper I’oeil nas artes
visuais, por volta do século XVI. O enganar os olhos no palco a italiana, com o espectador
situado & frente da ribalta, fez nascer a perspectiva e fechou o palco, formando o chamado
cubo cénico (SOURIAU apud FACHIN, 2000, p. 267).

O Classicismo, no século XVII, oferece uma estética teatral que comeca a se distanciar
da imitacdo da natureza para, entdo, abrir espaco para a representacéo da cultura do homem,
retomando o periodo classico. No espaco cénico, a perspectiva privilegia o ponto central do
palco, estabelecendo entre os espectadores lugares melhores situados que outros, ocupados
pela aristocracia. 1sso fez com que o espaco democratico do teatro fosse substituido pelo
espaco autoritario (FACHIN, 2000, p. 268). Curiosamente, 0s habitos sociais da época abrem
0 palco para que alguns nobres ali se instalassem para acompanhar o espetaculo, ndo havendo,

assim, uma nitida divisdo entre palco e plateia.
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No século XVIII, conforme a autora, ja ndo se enfatizava tanto a imitagdo da realidade,
mas a énfase a uma imagem da realidade. Além disso, o publico popular passa a ter lugar
sentado e os sofas destinados aos nobres que ficavam no palco sdo retirados da cena, que
passa a ter paredes decoradas. E também neste século que surge a perspectiva obliqua,
libertando o palco da visdo centralizadora da perspectiva frontal, embora a fungdo do teatro,

por volta da metade do século XVI11, fosse mais moral, social e politica que estética.

Com a Revolugéo Francesa, e o surgimento do liberalismo burgués, o teatro ja néo se
restringe & nobreza. No final do século XVIII ha maior liberdade nos teatros e nos
posicionamentos estéticos, mas a ilusdo teatral permanece inalterada, ainda condizente com o
teatro & italiana, baseado no simulacro. Entre o palco e a plateia é estabelecida uma fronteira,
separando ficcéo e realidade: o espaco da representacéo esta isolado do real, e a cortina coloca
0 espectador para fora do palco, e da ficcdo; sacraliza a cena; oculta o trabalho da
representacdo para ressaltar a representacdo como uma espécie de realidade autdnoma
(FACHIN, 2000, p. 271).

Mas é ap6s 0 Romantismo, com o Realismo e com o Naturalismo, no século XIX, que
a ilusdo teatral chega ao seu &pice. Nesse contexto, ndo se entendia a pe¢a como um discurso
sobre o real, mas como reflexo do real, separando a cena da sala pela imposi¢cdo de uma
implicita ‘quarta parede’ ao palco. Isso demonstra certa confusdo entre os conceitos de
verdadeiro e de real — diferenciagdo basilar para se compreender a teatralidade, uma vez que
“a passagem do real para o palco implica sempre num ‘discurso’ sobre o real, e que ndo existe
teatro sem convencdo” (FACHIN, 2000, p. 272). A estudiosa evidencia, ainda, que:
“Qualquer tipo de ilusdo decorre de uma fabricacdo, é a consequéncia de uma técnica que
nada tem de mistério, j& que se baseia em convencdes estéticas” (FACHIN, 2000, p. 272), e,
com isso, 0 universo do teatro encontra-se relacionado ao verdadeiro, no ambito do discurso, e
ndo do real, sendo necessario que demonstre, conforme a professora, mais que um efeito

enganador sobre o espectador, mas a teatralidade em si.

Assim, no mesmo periodo, o Simbolismo contraria a tendéncia naturalista,
posicionando-se contra a busca da iluséo e privilegiando os signos teatrais como linguagem.
A partir de entdo, a questdo da ilusdo deixa de ser relevante e a teatralidade ird afirmar-se
pelas especificidades da linguagem teatral, que envolve diversos sistemas de signos. Com o
Simbolismo, o palco passa a ser o espago do jogo e do sonho, possibilitando que pinturas

fossem introduzidas no cenario.
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Vé-se que, a partir dai, a significacdo sobrepde-se as tendéncias realistas, e o referente
ja ndo é fundamental — o teatro situa-se, nesse momento, no ambito do discurso, do que pode
ser verdadeiro, sendo, como toda arte, um ponto de vista sobre o real (FACHIN, 2000, p.
272).

De acordo com Lidia Fachin (2000), a partir do seculo XX é justamente o espaco da
representacdo que constitui uma das grandes questfes do teatro moderno. A relevancia da
significacdo sobre outros aspectos possibilita a ruptura com o ilusionismo figurativo do
cenério, pois tudo o que adentra o espaco cénico assume, ali, um sentido singular para aquela

apresentacao:

Desse ponto de vista, o problema da ilusdo deixa de ser pertinente. Que o ator se
sente em uma cadeira Luis 13 ou em um cubo de plastico, nada mais tem a ver com
uma problematica da ilusdo realista mas sim de significacdo. O diretor escolhera
entre os dois, ndo em funcdo de sua capacidade de figurar um assento da época
representada, mas de sua aptiddo para integrar-se em um conjunto de signos teatrais
que produzirdo a leitura que ele, enquanto encenador, faz da peca. Em cena, uma
cadeira ndo é mais, funcionalmente, 0 mesmo objeto que na realidade; ela se torna
signo. O mesmo acontece com o texto teatral: sozinho ele ndo pode esgotar a
significacdo da peca, os outros sistemas de signos sdo necessarios para construi-lo,
pelo menos numa pega realmente teatral (FACHIN, 2000, p. 273).

Vé-se, entdo, que no teatro moderno ha uma redescoberta da teatralidade, em um
universo no qual o teatro pode ser, apenas, teatro, e “ousard mostrar-se a nu, o que lhe daré
mais leveza e liberdade; o ator vai se tornar puro instrumento da representacédo” (FACHIN,
2000, p. 277). A ruptura dos limites fisicos do palco a italiana, expandindo a cena para além
dos limites da ribalta, & também uma das possibilidades trazidas pelo drama moderno,
permanecendo, mesmo assim, a configuracdo da cena como espago da representacdo, por

pouco delimitado que esteja:

A revolucdo contemporanea do lugar cénico (desaparecimento ou adaptacdo do
palco a italiana, do palco em anel, teatro de arena, tablado, teatro de rua) com seu
prop6sito de mesclar publico e acdo cénica, espectadores e atores, ndo fere esta
distincdo fundamental: ainda que o ator estivesse sentado no colo do espectador,
uma ribalta invisivel, uma corrente de cem mil volts promoveria uma radical
separacao entre os dois (UBERSFELD, 2010, p. 22).
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Dessa maneira, conceituar o sentido exato do termo drama ndo € tarefa simples, pois
envolve uma série de desdobramentos de sentidos. No Dicionario de Teatro, Patrice Pavis
(2011, p. 109) esclarece que o grego drama, que designava acdo, passou a referir-se, em
diferentes linguas europeias, a obra teatral ou dramética, apresentando como sentido geral
drama como o texto dramético escrito para diferentes papéis. Todavia, hd certas
particularidades em locais especificos, como na Franca, em que drama designa o chamado
‘drama burgués’; ja no Brasil associa-se, muitas vezes, o conceito de drama com o drama

psicoldgico.

Falando do texto dramético, por sua vez, Pavis (2011, p. 405) evidencia a
impossibilidade de uma defini¢do Unica, sobretudo porque, em principio, “Todo texto €
teatralizivel, a partir do momento que o usam em cena”. Segundo o estudioso, questdes como
o didlogo, o conflito, a situagdo dramética e a nocdo de personagem ja ndo sdo condicdes
basilares para essa defini¢do, principalmente com as particularidades introduzidas no teatro
durante o século XX. Assim, como forma de possibilitar o entendimento do que seja o texto
dramatico, o autor limita-se a elencar uma série de marcas que irdo caracteriza-lo,
principalmente no ocidente, e destaca, entéo, alguns critérios possiveis do texto dramatico: a)
“texto principal, texto secundario” — a presenca de um texto principal, composto das
didascalias ou indicacBes cénicas, e de um texto secundario, composto pelos dialogos; b)

“texto dividido e ‘objetivo’” — 0 modo como esse texto secundario encontra-se compartilhado
com multiplas falas, ou seja, o dialogo da oportunidade para que diferentes personagens
facam uso da palavra, sem a presenca direta de um narrador ou de uma voz centralizadora; c)
“Ficcionalidade” - o critério de distingdo entre um texto dramético literario e a linguagem
comum € mais pragmaético que textual, ou seja, quando colocado em cena, o texto dramatico é
posto como um quadro, o que lhe atribui um critério de ficcionalidade, separando-o dos textos
comuns, que buscam descrever o mundo real; d) “Relacionamento dos contextos” — como
habitantes de um mesmo universo dramatico, as personagens devem ter um ponto comum no
universo do discurso, sem o que os dialogos ndo seriam possiveis; e) “Texto lido, texto
representado” - o texto pode ser lido, enquanto obra literéria, ou representado, recebido pelo

espectador no interior de uma encenagdo (PAVIS, 2011, p. 405).

H4, ainda, aspectos sobre a construgdo do texto dramético, que também sdo
constituintes de suas marcas, como evidencia Pavis (2011, pp. 405-406): a) “Circuito de

concretizacd0” — o texto dramatico ndo é uma entidade antecipadamente fixa, mas depende de
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um processo de concretizagéo, que ocorre por meio da percepgdo, na leitura, dos significantes
textuais e do contexto social que lhe sdo prdprios e que tomam forma a partir das leituras
possiveis desse texto; b) “Locais de indeterminacdo” — as leituras do texto, por sua vez,
trazem a tona locais de indeterminacdo, variaveis conforme o nivel de leitura, que ocorrem em
permanente oscilagdo entre “ilusdo e desilusdo, identificacdo e distancia, efeito de real
mimético e insisténcia na forma e no jogo teatral” (PAVIS, 2011, p. 406); c) “Manutencao e
eliminacéo das ambiguidades”- o leitor/encenador/espectador serd responsavel por determinar
onde ficam as zonas de certezas e de incertezas no texto dramatico, se estd inserida na

estrutura do texto ou resulta de seu contexto social.

Nota-se, assim, que, entre outros aspectos, o texto dramatico esta, em suas bases,
sustentado pelas didascalias e pelo didlogo, como formas textuais que compde sua esséncia. E
um produto antitético da linguagem verbal, escrita, inicialmente, e pronunciada, finalmente,
atingindo seu objetivo de comunicagdo e, a0 mesmo tempo, transpondo-o para além das

palavras.

Tem-se, ainda, mais uma ressalva acerca do termo drama. No contexto do teatro do
século XX, drama vira a opor-se a epico, sendo este Ultimo de importancia fundamental para
se falar do teatro moderno, conforme as construcdes tematicas e estéticas que emprega. Neste
ponto, hd uma diferenca essencial entre tais termos, diferenca esta vinda da tradigdo alema,
berco do teatro épico: drama ira referir-se & esfera da vida privada, ou daquilo que acontece na
vida familiar, entre quatro paredes, como conflitos entre geragOes, brigas entre irméos,
grandes paixdes, etc., aquilo que se pode dramatizar com os temas explorados pelo teatro até
0 século XIX, em linhas gerais; épico esta na esfera da vida publica, na dimensdo da vida
cotidiana como acontece nas ruas, nos negocios, na politica, nas guerras, nas greves, com
muita gente envolvida, como se observa no teatro produzido no século XX (COSTA, 2009,
pp. 214-215). Essa diferenciacdo deve ser notada, sobretudo no que se refere a producéo

teatral durante e apds o século XX.

As mudancas introduzidas pelo épico no teatro ndo sdo puramente tematicas, saindo-se
da vida privada para a coletiva — lembrando a distingdo proposta por In4 Camargo Costa, em
que o lirico, o dramético e o épico correspondem a diferentes esferas da experiéncia na vida,
quais sejam: a subjetiva, a privada e a pablica, respectivamente. Estdo na maneira como estas
mudancas teméticas, que também refletem aspectos ideoldgicos, alteraram simultaneamente a

forma do teatro: a ruptura da iluséo teatral, o uso da comicidade popular, a entrada no palco



23

do linguajar comum e do cidaddo comum, as mudancgas na atuacdo de personagens, que agora

trazem consigo seu coletivo, o uso de cenarios e figurinos mais descampados, etc.

Tem-se, assim, a evidéncia a um contraste: o drama tradicional, como assevera Szondi
(2011, p.28), “ndo é escrito, antes posto. Nele todas as palavras ditas sdo ‘de-cisdes’: nascidas
da situacéo, nela permanecem, ndo devendo de forma alguma ser acolhidas como palavras que
emanam do autor”. Como se nota, o dramaturgo esta ausente nesse drama, da mesma maneira
como o autor ausenta-se de seus escritos (BARTHES, 2004), e ambos cedem seus lugares aos
seres ficcionais que tomam para si a vida, como nas projecfes da maquina de Morel
(CASARES, 1986). O drama tradicional apresenta-se a si mesmo, constituindo um todo
acabado, fechado, separado e, portanto, inacessivel e demarcado pelo palco que habita. Além
disso, “sua agdo é original, ndo admite citacdo nem variacdes, pois estas pressupdem uma
anterioridade, o que tornaria a agdo secundaria e portanto relativa” (COSTA, 1998, p. 58). Por
outro lado, na crise do drama, as mudangas na forma demonstram que “algumas certezas
artisticas (formais), historicamente estabelecidas, j& ndo sdo mais tdo certas assim” (COSTA,
1998, p. 55). E 0 que também afirma Lukacs (apud COSTA, 1998, pp. 54-55): “na literatura o
verdadeiramente social € a forma. Sé a forma permite ao poeta comunicar uma experiéncia ao
publico. S6 entdo a arte se torna social, ela se socializa nesta comunicacdo ‘formada’, que Ihe
possibilita produzir seus efeitos”, e o dramaturgo de um dito teatro moderno precisa saber
manipular todos esses recursos da forma. O mesmo evidencia Peter Szondi, em seus estudos

sobre o drama moderno, retomado por Inad Camargo Costa (1998, pp. 55-56), ao lembrar que:

[...] todo contelido, proveniente da experiéncia comum, busca a sua forma. Enquanto
0 artista ndo a encontra, tende a adaptar seu conteldo a formas pré-existentes,
havendo uma relacgdo dialética entre o enunciado do contetdo e o enunciado formal.
Quando forma e conteido se correspondem, a tematica do contetdo evolui sem
problemas no interior do enunciado formal, mas, ndo havendo essa correspondéncia,
o0 enunciado do conteido pode entrar em contradicdo com o formal. Neste caso, 0
contetido pbde a forma em questdo, na medida em que ele se torna um dado
problematico no interior de um quadro que néo é. Neste momento historico, a forma
entra em crise. Um importante sintoma da crise pode ser percebido quando os
criticos rejeitam uma obra por suas ‘dificuldades técnicas’.Como ficou dito,
dificuldades técnicas sdo problemas historicos, isto &, novos conteldos da
experiéncia que tém direito a encontrar sua forma.

Para Anne Ubersfeld (2010) o teatro é uma arte paradoxal por ser, simultaneamente,

producdo literaria e representacdo concreta, eterna e instantdnea no encontro entre a letra e a
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cena. Unindo o eterno e o efémero, o teatro faz com que texto e representagéo estejam unidos
como siameses inseparaveis. 1sso implica a co-existéncia em um mesmo elemento/obra de
sistemas de signos distintos. O texto, escrito e pronunciado, revela a proeminéncia do signo
linguistico; todavia o teatro extravasa o texto e em sua pluralidade de significacdes envolve
signos visuais, auditivos, musicais, etc., indo, portanto, muito além do dominio textual,

contrapondo signos textuais e ndo textuais.

Disso decorre, ainda, o carater efémero proprio das expressdes do teatro, que dificulta
ao pesquisador o desdobrar-se sobre seu objeto de estudo em agdo. Nesse ponto, pde-se em
relevo a permanéncia do texto das obras teatrais em oposicdo a transitoriedade da
representacdo: “Nao ha duvida de que seria preferivel estuda-las em cena, representé-las ou
vé-las ser representadas. Mas a representacdo € instantanea, perecivel; s6 o texto permanece”
(UBERSFELD, 2010, p. XII). A autora ressalta, ainda, que embora ndo seja ideal ‘ler’ o
teatro, é necessario I1é-lo, sobretudo quando de alguma forma busca-se um envolvimento com

a prética do teatro.

Retomando a distincéo entre as didascalias e os didlogos, Anne Ubersfeld (2010, p. 7)

evidencia que:

A distincdo linguistica fundamental entre o dialogo e as didascalias tem a ver com a
enunciagdo, isto é, com a pergunta quem fala? No didlogo, é este ser de papel que
chamamos de personagem (distinta do autor); nas didascalias, € o préprio autor [...]
Essa distin¢do é fundamental porque permite ver como o autor ndo se diz no teatro,
mas escreve para que um outro fale em seu lugar — e ndo somente um outro, mas
uma colegdo de outros numa série de réplicas (UBERSFELD, 2010, p. 7) [grifos da
autora].

E decorrente dessa dualidade que, como considera Ubersfeld, ocorre no teatro a ‘dupla
enunciacdo’. O enunciado corresponde a um evento Unico, envolvendo em sua enunciagdo um
enunciador, um destinatario, um momento e um lugar especificos. No texto literario, o
destinatério é chamado co-enunciador ou receptor, ou simplesmente leitor, que ird completar a
enunciacdo no momento da leitura, que atualiza o enunciado colocando-0 em movimento
(BAKHTIN, 1976; MAINGUENEAU, 2006). Ressalta, ainda, Compagnon (2007, p. 135):

Toda enunciagdo produz simultaneamente um enunciado e um sujeito. Ndo ha um
sujeito anterior a enunciacdo ou a escrita e, em seguida, uma enunciacdo, como se
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fosse um atributo ou uma modalidade existencial desse sujeito, mas a enunciacdo é
constitutiva do sujeito, o sujeito advém na enunciacdo.

No teatro, a enunciacdo se duplica pela presenca: a) do didlogo, na fala das
personagens em situagdo supostamente autdonoma; b) das rubricas, nas anotagdes do autor
(UBERSFELD, 2010). Com isso, mesmo quando ‘lido’, o teatro ainda exige a atuacdo
conjunta de ambas as enunciagBes: das didascélias, que situam a situacdo enunciativa da
representacdo; e das falas das personagens, que sem as anotagdes cénicas ficariam soltas,
desprovidas de sentido quando tiradas de seu contexto enunciativo. Corroborando tais
assertivas sobre a dupla enunciagdo no teatro emprestam-se as palavras de Anne Ubersfeld
(2010, p. 158-159):

‘Ler’ o discurso teatral ¢, a falta da representagdo, reconstituir imaginariamente as
condicbes de enunciagdo, as Unicas que permitem promover o sentido; tarefa
ambigua a rigor impossivel de realizar. E que as condicBes da enunciacdo n&o
remetem a uma situagdo psicologica da personagem; estdo associadas ao proprio
estatuto do discurso teatral e ao fato, constitutivo, da dupla enunciacéo [...] Como
entdo explicar esta dupla enunciacdo no teatro? No interior do texto teatral
defrontamo-nos com duas camadas textuais distintas (dois subconjuntos do conjunto
textual): uma que tem como sujeito imediato da enunciacdo o autor e que
compreende a totalidade das didascalias (indicagfes cénicas, nomes de lugares,
nomes de personagens), outra que investe o conjunto do didlogo (inclusive os
‘mondlogos’), e que tem como sujeito mediato da enuncia¢do uma personagem.

Na encenagdo, o espetaculo ird concretizar o texto, atualizando-o a partir do momento
em que este € retomado e posto em cena. Lanca-se mdo do que ressalta Umberto Eco, em sua
poética da Obra aberta (2003, p.40), sobre a abertura da obra de arte que pode ser
compreendida por multiplas perspectivas, sem deixar de ser ela mesma, sendo “passivel de
mil interpretagBes diferentes, sem que isso redunde em alteragdo de sua irreproduzivel
singularidade”. Corroborando tal afirmativa, no que concerne ao teatro, Anne Ubersfeld
(2010, p. 8) assevera: “E evidente que, como todo texto literario, e mais ainda por razdes
Obvias, o texto de teatro é lacunar”, o que resulta na “[...] necessidade, para a representacéo,
de uma prética, de um trabalho sobre a matéria textual, que é ao mesmo tempo trabalho sobre
outros materiais significantes”.

Nesse contexto, a representacdo da peca ndo deixa de ser, também, uma leitura

possivel do texto dramético, pois decorre dela:
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[...] a necessidade da escolha radical entre mil possibilidades na hora em que o
sistema de coordenadas fornecido pelo texto deve ser preenchido pela criagdo
teatral. A indeterminacgdo do esquema projetado pela lingua torna possivel a grande
flexibilidade do teatro vivo que pode preencher de mil maneiras os vdos e vacuos
deixados pelo texto, conforme a época, a nagdo, o gosto especifico do publico local.
Por isso as pecas e as representacdes ndo envelhecem [...] Do exposto resulta que o
teatro vivo tem direitos em face do texto. Deve respeita-lo enquanto se trata de uma
grande peca, mas deve interpreta-lo e assimila-lo segundo as concepgdes de uma
arte viva e atual que, a ndo ser em casos especificos, ndo se satisfaz em ser museu,
visando, ao contrario, a comunicar-se intensamente com seu publico. Essa
adaptacdo, de resto, € inevitavel porque cada época interpreta de modo diverso
determinada peca. Assim, temos um Hamlet barroco, outro classicista, ainda outro
romantico, temos o Hamlet nietzschiano, o psicanalitico e, mais recentemente o
politico, tal como surge em paises socialistas. (ROSENFELD, 1996, p. 36) [grifos
do autor].

Desse modo, nem como texto, tampouco como representagéo o teatro estaria limitado
a uma entrada Unica. O texto dramatico constitui-se como qualquer outro objeto de cddigo
linguistico, logo, concretizado por meio do signo linguistico e situado em um dado contexto
enunciativo. Na representacdo, no entanto, ndo hd propriamente um signo teatral, sendo a
aplicacdo simultanea de diversificados signos: “[...] a representacdo teatral € um conjunto (ou
um sistema) de signos de natureza diversa [...]”. Esse conjunto de signos “pde em jogo néo
somente uma coexisténcia, mas também uma superposicédo de signos” (UBERSFELD, 210, p.
9, 12).

Enquanto o texto literario atualiza-se e se completa a cada nova visita de um leitor;
evidencia-se no teatro a terceira dimensdo do texto, a que se expande ao dominio espacio-
temporal, com a exploragdo do A&udio-visual, conforme destaca Luiz Arthur Nunes, na

introducdo da obra O signo teatral: a semiologia aplicada & arte dramatica (1977):

Numa apresentagdo teatral, por exemplo, ha que se considerar toda uma série de
signos de natureza visual, portadores de forma, cor, volume, luminosidade, e de
signos sonoros, que poderdo ir desde a palavra articulada até a misica composta
para a cena e nela executada ao vivo. Cumpre observar também que, desses signos,
alguns se desenvolvem no espaco, outros no tempo; mas, hd os que, como o
movimento corporal, abrangem simultaneamente espaco e tempo. Isso, se nos
restringirmos as unidades significativas minimas do espetaculo, pois restam aquelas
de categoria superior, como a personagem, 0 ambiente, a acdo dramatica, etc.
(INGARDEN et al, 1977, p. 12)

Além disso, como toda obra de arte, o texto dramético ira criar diferentes efeitos de
sentido, conforme a leitura que dele se faz, que depende dos conhecimentos culturais, sociais

e ficcionais do leitor/espectador; preenchimento das indeterminagfes textuais, que variam de
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acordo com o nivel de leitura que se faz do texto; manter ou eliminar esses pontos de

instabilidade do texto serd uma decisdo do leitor/espectador (PAVIS, 2011, p. 406).

No campo da literatura, a etimologia da palavra literatura remonta ao vocébulo latino
littera, ae, que se refere a letra em si mesma, sendo, entdo, a literatura a arte propria das
letras. Pensando, assim, nas letras e na literatura, € iminente a chegada a no¢do de texto, que,
por sua vez, retoma em sua origem a ideia do tecer. De maneira analoga, é possivel tomar o
termo texto para se chegar a literatura, dada a sua existéncia vinculada ao dominio das
palavras. E por meio das palavras que a literatura cria mundos, tecendo-os palavra a palavra,
linha a linha, até que a partir dessa trama tenham forma, corpo, e passem a habitar 0s

dominios da imaginagéo.

A literatura consolida-se por meio das palavras, que d&o corpo ao texto. No teatro, as
palavras ocupam um plano, por assim dizer, secundario, uma vez que emanam do espetaculo,
como pondera Rosenfeld (1996, p.25-26): “Formulando de modo radical, pode-se dizer,
portanto, que na literatura é a palavra que constitui a personagem, enquanto no teatro € a
personagem que constitui a palavra, é fonte dela”. Desse modo, ressalta-se que o palco ndo
pode estar vazio, pois nada seria contado. A presenca da personagem é fundamental.
Enquanto na narrativa as personagens atuam no mundo ficcional por meio da voz do narrador,

no espetéculo teatral elas atuam, personificadas, na presenca viva do ator:

O corpo humano, a voz humana, sdo elementos insubstituiveis. Sem eles, tem-se
lanterna mégica, desenho animado, cinema, mas nao teatro. Portanto, é normal e
mesmo Obvio que a unidade de base de toda atividade teatral seja o ator — ou, no
nivel textual, a “partitura’ que lhe cabe (UBERSFELD, 2010, p. 33).

Claro esta, no segundo caso, que apesar dessa concretizacdo sensivel, tratam-se, ainda
assim, de seres puramente ficticios, habitantes de um mundo inventado, mesmo que esse

mundo parega estar ao alcance de alguns passos:

Assim, o fendmeno basico do teatro, a metamorfose do ator em personagem, nunca
passa de ‘representacdo’. O gesto e a voz sdo reais, sdo dos atores; mas 0 que
revelam é irreal. O desempenho € real, a acdo desempenhada é irreal. Por mais séria
que esta seja, a propria seriedade é desempenhada, tendo, pois, carater ludico. Visto,
porém, que os significados — 0 mundo revelado pelo desempenho — sédo aquilo a que
se dirige principalmente o raio da intencdo do publico, ocorre normalmente o
fendmeno do aparente ‘desaparecimento’ do ator que [...] se torna ‘invisivel’,
‘transparente’ a personagem (ROSENFELD, 1996, p. 30).
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Vé-se, pois, que no teatro a presenca do ator constitui elemento caracteristico da
atividade teatral, e, com isso, a ficcdo é personificada por meio do ator, que encarna as
personagens, da vida aos didlogos. No drama, a arte do ator é construida em fungdo de seu
carater absoluto — “ator e figura-dramatica precisam fundir-se para que o homem do drama
surja” (SZONDI, 2011, p. 26). Todavia, € impossivel identificar personagem com ator, que
podera representar vérias personagens em um mesmo espetdculo; ou inversamente, uma
personagem podera ser representada por Vvarios atores, sucessiva ou simultaneamente
(UBERSFELD, 2010, p. 33).

Enquanto a prosa de ficcdo destaca a narragdo, o teatro, por meio de personagens
vivas, privilegia a acdo (ROSENFELD, 2002, p. 84). Etimologicamente, o vocabulo teatro
tem sua origem no grego thea, espetaculo, visdo, e tron, instrumento, remetendo a técnica
para ver o espetaculo (WILLIAMS, 2007, p.450). No latim, o termo theatrum,i inclui, ainda,
0 teatro como o lugar para ver o espetculo, e ressalta, portanto, a relacdo do teatro com o
espectador. Mas a acdo no teatro ndo deve ser considerada apenas como movimento,
abrangendo, muitas vezes, o siléncio, a omissdo, o ndo agir. O essencial nessa acdo € que
constitua 0s episodios significativos, os incidentes que irdo caracterizar e fixar
psicologicamente as personagens, e que, por sua vez, ddo forma ao enredo. Desse modo, 0

enredo assume papel de grande importancia para o espetéculo.

Assim, o universo teatral é composto simultaneamente pelo texto dramético, o
espetaculo, a atuagdo do ator, os elementos, presentes ou ausentes, responsaveis pelo cenario,
a temética abordada, entre outros aspectos — tudo o que constrdi, para o espectador, a

teatralidade.
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1.1 O teatro no cenério brasileiro a partir de 1930

E de interesse maior da pesquisa ora exposta o contexto do teatro brasileiro a partir do
decénio de 1930, pelas inovagBes técnicas e tematicas observadas desde entdo, que
influenciaram, certamente, a producéo teatral de Paulo Corréa de Oliveira. No entanto, para
compreender tais inovagdes, faz-se preciso, pelo menos, retomar brevemente um contexto que
Ihe é anterior, estabelecendo um pardmetro comparativo, para na sequéncia destacar o que,
exatamente, pretende-se aqui evidenciar na segunda metade do século XX. N&o se intenta, no
entanto, tecer um estudo detalhado da histéria do teatro brasileiro no século XX, mas pontuar
alguns grupos, espetaculos e acontecimentos principais, que despontam no cenério brasileiro
de entdo e que proporcionam o limiar que permite ver com nitidez a consolidagdo de

mudancas que marcaram a historia do pais.

Na primeira metade do século XX o teatro no Brasil iniciava um processo de
amadurecimento que buscava definir melhor suas fei¢fes, tendo em vista que no século XIX
esse perfil demonstrava dependéncia em relagdo aos modelos europeus, sobretudo o francés, o
que ndo era muito diferente para as demais manifestacdes artistica no mesmo periodo. O
teatro, até entfo acostumado com as comédias de costumes, tidas como “uma concepgdo de
teatro popular que dominou os palcos brasileiros ao longo de quase todo o século XIX e
durante as trés primeiras décadas do seguinte” (FARIA, 1998, p. 56), presenciava o despontar
de uma metamorfose que iria se intensificar na cena nacional em meados do século XX, no
que diz respeito & sistematizacdo do teatro e a valorizacdo de uma linguagem teatral que
acompanhasse a revolugdo que acontecia na dramaturgia e nas demais manifestacoes

artisticas.

Como é sabido, os espetaculos teatrais, até as primeiras décadas do seculo XX, tinham
origem no Rio de Janeiro, que reunia o importante de toda atividade teatral no pais, e estavam

habituados a salas de espetaculo construidas, na maioria, como cines-teatro, que se situavam,
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geralmente, no centro das cidades. O palco era amplo, comportando grandes cendrios, por
onde transitavam personagens estereotipados, em papéis ja demarcados no elenco, tais como:
0 gald; o centro cémico; o centro dramatico; a dama-gald, normalmente jovem; a dama-
central, referente a mées e avds; além de figuras caricatas. Por ndo haver muita variacdo nos
papéis, os atores ja tinham uma identificacdo maior com determinado género de personagem,
0 que fazia com que as companhias de teatro mantivessem elencos prontos, que poderiam
representar qualquer texto. Ajudavam, ainda, a figura do ponto, que lia em voz baixa aos
atores suas falas a partir de uma caixa localizada no centro do palco, e o ensaiador, que fazia a

orientacdo geral do espetaculo.

Depois de esgotado o publico no Rio de Janeiro, as pecas saiam em busca de novos
espectadores, percorrendo de forma itinerante cidades no interior dos estados, passando por
adaptacBes no nimero de atores e nos cenarios e, com isso, perdendo muito da pompa que
desfrutava em suas primeiras apresentaces. A figura do ator comico evidenciava-se nesse
contexto, assumindo o centro do teatro nacional, embora ndo desempenhasse diversidade de
atuacOes, e se destacasse justamente por isso, mantendo-se sempre fiel & sua personalidade
engracada e comunicativa. Era esse o panorama do teatro brasileiro até a década de 1930, que

ainda perduraria em linhas mestras por pelo menos mais dez anos.

Comparado as demais formas de arte, tais como as artes plasticas, a literatura, a
arquitetura, a masica, nas primeiras décadas do século XX o teatro ndo desponta como uma
expressao que buscasse estética ou tematicamente as questes modernas, e ndo demonstrou
papel de relevo na Semana de Arte Moderna de 1922, que suscitou nas demais artes um
renovo. No teatro, esses ares de modernismo vdo chegar bem depois, somente durante e apds
a segunda guerra mundial, quando “os dramaturgos brasileiros comegaram a escrever ‘teatro
moderno’, no sentido forte, a forma do drama — cuja crise assinala o inicio do modernismo no
teatro europeu — apareceu para eles como uma espécie de ideal a ser realizado [...]” (COSTA,
1996, p. 37).

Nos anos 30, surgem algumas iniciativas que, ainda, ndo alcancam grande
notoriedade, ndo tendo repercussdo e durando, por isso, pouco tempo — mas nem por isso
teriam uma importancia menor. Jodo Roberto Faria (1998, p. 113-114) ressalta alguns nomes
que passaram por essa situacio, como Renato Vianna, Alvaro Moreyra, Flavio de Carvalho,
Antonio de Alcantara Machado e o proprio Oswald de Andrade, que embora tenha

conseguido implantar um projeto estético e ideoldgico na literatura, juntamente com outros
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escritores brasileiros que atuavam no contexto literario organizado a partir da Semana de
1922, esteticamente, e com seu auge ideoldgico a partir do decénio de 1930, ndo conseguiu
naquele momento difundir seu trabalho no teatro, como se vé no caso do texto O Rei da Vela

escrito em 1933, que sera representado somente na década de 1960.

Tais novos rumos que parecem despontar nos anos 30 sdo também destacados por
Décio de Almeida Prado (2009), que cita a peca Deus lhe Pague, de Joracy Camargo,
apresentada em 1932, como uma das primeiras a introduzir ao palco uma alusdo a questéo
social. A personagem central da peca € um mendigo, figura inusitada para um publico
acostumado a papeis que repetidamente situavam-se nos nucleos familiares que passeavam
pela comédia de costumes. Um mendigo que, paradoxalmente, seria um milionario, e que
colocava em xeque o sistema capitalista, dando espaco as ideias marxistas que se instauravam
em um contexto internacional. Dois anos mais tarde, em 1934, a peca de Renato Vianna
intitulada Sexo traria & cena nacional os pensamentos de Freud, também inaugurados nessa
primeira metade do século XX, embora a atuacdo de Renato Vianna tenha sido bastante curta.
Essas duas pegas trariam um preludio de novo contetudo aos palcos, e, por mais que se
assemelhassem a peca de tese de um século antes, inovavam por trazer ao publico o ponto de
vista do autor, fazendo com que o enredo girasse em torno de preocupagdes de ordem social e
desviasse dos conflitos familiares que alimentavam as comédias de costumes. Essa onda de
criatividade, porém, interrompe-se em 1935 pela censura imposta pelo regime politico,
fazendo com que o teatro se voltasse para pecas historicas. Também nesse intervalo de tempo,
Jodo Roberto Faria (1998, p. 107-112) pde em relevo a atuacio de Alvaro Moreyra como
marca de novo conteldo no teatro brasileiro nos anos seguintes & semana de 1922. O autor
ressalta como de importancia para essa inclinacdo as questfes sociais no palco a peca
intitulada Adao, Eva e outros membros da Familia, escrita em 1925, que, assim como a pega
de Joracy Camargo, traz no enredo acontecimentos da vida de um mendigo, mas aliado a

outra personagem inusitada para a época: um ladréo.

N&o se pretende aqui debater a origem do teatro moderno® brasileiro, nem tampouco
dar conta de citar todos os dramaturgos que contribuiram, de alguma maneira, ao teatro

moderno, mas apenas contextualizar brevemente os acontecimentos referentes ao teatro nas

® No ambito deste trabalho considera-se como teatro moderno a definicéo de In4 Camargo Costa (1998, p. 14),
tratando-se, simplesmente, do “processo histdérico desencadeado pela crise da forma do drama através da
progressiva adocdo de recursos proprios dos géneros liricos e épico que culminou com o aparecimento de uma
nova forma de dramaturgia — o teatro épico” [grifos da autora], que tem como expoente Bertolt Brecht.
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décadas iniciais do século XX para compreender melhor as décadas seguintes. Como se V&, de
forma geral, até o decénio de 1930 ndo amadureceram as ideias expostas inicialmente, em que
despontavam os pensamentos de Marx e Freud, e, se comparado as outras manifestacoes
artisticas, o teatro ainda ndo usufruia as novas tendéncias literarias, que ja vinham

despontando nos demais géneros, a narrativa e a poesia.

Entre o final do decénio de 1930 e o inicio do de 1940 é que véo se fixar com mais
propriedade as sementes de um teatro moderno brasileiro (FARIA, 1998, p. 114), plantadas na
atuacéo de dois grupos de teatro amador: o Teatro do Estudante, criado em 1938 por Paschoal
Carlos Magno; e Os Comediantes, que estreou em 1940, com intelectuais como Santa Rosa,
Brutus Pedreira, Adacto Filho e Ziembinski. Este Gltimo grupo é considerado como de grande
importancia para o surgimento do teatro contemporéneo no Brasil. Para visualizar as
mudancgas ocorridas naquele momento em comparacdo com as trés primeiras décadas do

século XX, citam-se aqui as palavras de Paschoal Carlos Magno:

Em 1937 voltava eu ao Brasil depois de alguns anos na Inglaterra, onde aperfeigoara
meus conhecimentos sobre arte dramatica e compreendera a valia dos teatros
universitarios.

Encontrava-se 0 nosso teatro em uma situacao triste. Melhorara, um pouco, depois
das experiéncias de Alvaro Moreyra e Renato Vianna. Mas andava tudo com ar
meio parado, agonizante.

Sabia que nenhum movimento entre nés — politico, literario ou artistico — se tornou
triunfante sem o apoio da mocidade das escolas.

Bati a porta dos universitarios para que ajudassem a reintegrar o teatro no seu
destino de muito importante provincia da inteligéncia. Minha voz encontrou eco.
Esse teatro de jovens imediatamente obteve ressonancia nacional. Que fez ele?
Impbs a presenca de um diretor como responsavel pela unidade artistica do
espetaculo. Acabou com o ponto. Valorizou a contribuicdo do cendrio e do
figurinista trabalhando sob orientagdo do diretor. Exigiu melhoria de repertério e
maior dignidade artistica. Divulgou Shakespeare, Racine, Corneille, Gongalves
Dias, Camdes, Gil Vicente, Sofocles, Euripedes, Martins Penna, Rostand, Ibsen,
Tchekov e outros classicos. Destruiu também o preconceito contra o oficio do teatro.
Jovens, com sedimentacdo universitaria, depois de suas experiéncias estudantis, nele
permaneceram profissionalmente. Impds a fala brasileira no nosso palco infestado
de sotaque lusitano. Abriu caminho, serviu de exemplo. Copiando-lhe os processos e
os ideais, com um mesmo e maior entusiasmo, multiplicaram-se por esse mundao de
Brasil os teatros de estudantes, operarios, comerciarios, industriarios, bancarios.
(Mais tarde ‘Os Comediantes’ o ajudariam, de maneira vigorosa, nessa missao de
recuperacgao do teatro brasileiro) (REVISTA DIONYSOS apud FARIA, 1998, p.
114-115).

Em 1943 o grupo carioca Os Comediantes apresenta a peca Vestido de Noiva, de
Nelson Rodrigues, que era bem diferente de tudo que ja havia passado pelos palcos brasileiros
até entdo. O choque estético foi imenso, trazendo ao publico “outros modos de andar, falar e

gesticular além dos cotidianos, outros estilos além do naturalista, incorporando-se ao real,
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através da representagdo, o imaginario e o alucinatério” (PRADO, 2009, p. 40). Percebe-se,
com isso, que o teatro poderia ter uma linguagem tdo inovadora e surpreendente quanto
aquelas experimentadas pelas demais artes no mesmo periodo histdrico, como a poesia e a
pintura. Sdbato Magaldi (1962, p. 193) também corrobora a importancia dOs Comediantes
para o panorama do teatro brasileiro. O estudioso evidencia 0 grupo como um marco no
surgimento do teatro contemporaneo no Brasil, devido & influéncia, & repercussdo e a
continuidade que obteve, consumando nos anos seguintes uma atualizagdo estética,

transferindo “para o encenador o papel de vedete”.

Jodo Roberto Faria (1998, p. 117) confirma a perspectiva apresentado pelos outros

dois criticos:

Como se vé, Nelson Rodrigues escreveu Vestido de Noiva no momento oportuno, no
inicio dos anos 40, respondendo aos anseios de modernizagdo teatral dos grupos
amadores cariocas. Ao apresentar sua pega ao grupo Os Comediantes, obteve de
imediato uma acolhida entusiasmada e contou com a sorte de vé-la encenada por um
homem j& familiarizado com as modernas técnicas de encenacdo, o polonés
Ziembinski, e com o artista plastico Santa Rosa, responsavel pelo belissimo cenario
que tornou possivel a integracdo dos trés planos que compdem a peca: o da
realidade, o da memodria e o da alucinagdo.

Por tudo isso, o espetaculo realizado a 28 de dezembro de 1943 é sempre lembrado
como o0 marco do nascimento do teatro moderno no Brasil. E a pega Vestido de
Noiva passou a figurar na histéria do nosso teatro como uma espécie de divisor de
aguas. Antes do seu aparecimento, viviamos ainda sob a hegemonia de uma
dramaturgia enrijecida por procedimentos formais anacrénicos, temas desgastados e
uma quase absoluta falta de inventividade. Na mesma situacdo encontravam-se 0s
espetaculos teatrais das nossas companhias dramaticas profissionais, alheias as
inovacgdes que surgiam na Europa e nos Estados Unidos, desde o final do século
XIX.

Algumas das caracteristicas inovadoras da peca Vestido de Noiva envolviam os
seguintes aspectos: a recusa da ordem cronoldgica na apresentacdo da acdo dramatica, com o
uso de agdes simultaneas, mas em tempos distintos — os fatos vividos no plano da realidade
mesclavam-se @ memoria da protagonista Alaide, com o uso do flashback, que também tinha
alucinagdes; essa cena fragmentada era jogada no palco pela simples mudanga na iluminagéo,
proporcionando dinamismo a acdo dramética; a recepcdo do texto ou do espetaculo era
construida sem a necessidade de explicacBes prévias, exigindo do leitor/espectador um maior
envolvimento; uso de uma linguagem com detalhes grotescos e de mau gosto, como as
utilizadas no Naturalismo — embora a tematica central ndo tenha saido dos conflitos
familiares. Tudo isso posto em cena diante de um publico habituado, até bem pouco tempo

antes, as comédias de costumes — esse choque de interesses, somado a outros fatores
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socioculturais e ao surgimento de outros grupos ap6s 0s anos 50, ird fazer com que o puablico
do teatro nacional também modifique, gradativamente, seguindo as mudancas que ocorriam

no palco.

Em 1948 desponta um novo perfil do profissionalismo nos palcos com a criagdo do
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), em Séo Paulo, sendo este responséavel por sistematizar e
consolidar o teatro brasileiro como ‘programa economicamente vidvel’, fundado na atuacéo
de uma companhia de teatro profissional comprometida com a ‘atualizacdo das artes cénicas
no Brasil’. Além disso, “a geragdo que deu impulso ao TBC é ela propria fruto da experiéncia
com resultados de pelo menos dois episddios importantes da cultura moderna no Brasil: a
semana de 22 e a generalizagdo da cultura moderna promovida pela Revolucdo de 30~
(COSTA, 1998, p. 11-13). Como companhia de teatro trouxe diretores e técnicos italianos de

alto nivel, objetivando um repertério sofisticado.

O TBC buscava ressaltar o texto dramatico e adequar o ator a ele, sem espago para as
improvisacGes que eram comuns nas comedias de costume. Até aquele momento o centro
teatral no Brasil havia sido o Rio de Janeiro, mas com a criagdo do TBC h& uma ampliagéo
desse palco, que se desloca, agora, para S&o Paulo. Sobre a atuagdo do TBC e a sua forte

presenca e influéncia no contexto nacional, Décio de Almeida Prado (2009, p. 44) comenta:

Oito diretores europeus, seis italianos e um belga [...] além de Ziembinski, passaram
pelo TBC em seus quinze anos de existéncia. Mas nem |4 permaneceram, nem se
limitaram a atuar em S0 Paulo, de modo que podemos estender sem medo a sua
influéncia a totalidade do teatro nacional. A principio, mais que encenadores, foram
professores, stricto sensu [...].

Houve, entdo, de forma gradativa a expansdo das teméticas que tratavam de questdes
relacionadas a realidade do pais, evidenciando aspectos sociais e culturais nacionais. Passam a
ser exploradas as mudancgas ocorridas na sociedade brasileira de entdo, mas de forma geral,
ainda faltava maior intimidade e dominio técnico por parte dos escritores nacionais, 0 que ira
ser alcancado a partir do final do decénio de 1950, com o surgimento de autores e grupos que
demonstravam militdncia teatral ligada a uma posicdo mais nacionalista. Sobre esse periodo

do teatro no pais Guilherme Figueiredo, citado por Décio de Almeida Prado, comenta:

O teatro brasileiro se abre em largas e promissoras perspectivas. A qualidade da
criagdo melhora; o plblico se torna mais denso; os editores se voltam para as obras
teatrais; o comentarista, o critico, o repérter ganham mais espaco nas revistas,
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jornais, emissoras de radio e televisdo; os cursos oficiais e particulares comecam a
apresentar o resultado dum ensino que aos poucos se sistematiza; os teatros
estudantis e de amadores se multiplicam; o réadio, o cinema e a televisao ja oferecem
um relativo campo de estabilidade para o ator; as companhias e grupos aceitam a
concepcdo de ‘teatro como um todo’, exigindo igual compreensdo por parte dos
atores, diretores, cenografos, musicos e técnicos (FIGUEIREDO, apud PRADO,
2009, p. 57).

Na década de 1950 destaca-se a atuagdo do Teatro de Arena, grupo de S&o Paulo, e a
encenacdo de Eles ndo usam black-tie, no inicio de 1958, titulo que se contrapde a realidade
do TBC em uma referéncia bastante provocativa. Fundado em 1953, o Teatro de Arena teve
forte atuacdo no sentido de: nacionalizar essa arte nos anos seguintes, compreendendo e
expressando os anseios vividos pelo teatro de entdo, estabelecendo novas bases estéticas e
sociais para a renascente dramaturgia nacional; ressaltar uma maior preocupagdo com a
veracidade psicoldgica, chamando, também, o teatro para uma realidade politica nacional —
saindo, portanto, dos limites dos conflitos familiares para adentrar ao épico; e trazer uma nova

disposicéao para as salas de teatro: atores no centro e espectadores ao redor.

Roberto Schwarz, em preficio a obra de Ind Camargo Costa (1996, p. 12), assevera
que a partir da pega Eles ndo usam black-tie de Gianfrancesco Guarnieri, encenada em 1958,
“Séo Paulo e Rio veriam mudar os assuntos da dramaturgia, a plateia, a forma da empresa
teatral e a propria ligacdo da cultura com a hegemonia de classe. Pela primeira vez no teatro
brasileiro a greve operéria e as suas questdes politicas e morais figuravam no centro de uma
peca”. O tema voltado as questdes politicas e sociais refletia a subida ao palco do movimento
popular, e o publico que manteve a peca em cartaz também era diferente, predominantemente
“uma plateia mais moca, politizada e informal, com birra das elites e ligada as reivindicacdes

sociais de que o teatro anterior ndo se ocupava”.

Desde sua fundacdo em 1953 o Teatro de Arena ndo havia conseguido projecéo, o que
ira mudar somente com a montagem da peca de Guarnieri, que, a principio, ndo tinha por
parte do grupo grandes expectativas. Entretanto, a pe¢a Eles ndo usam black-tie trouxe um
renovo ao teatro nacional, mudando definitivamente seus rumos: pela primeira vez subia ao
palco o proletariado como protagonista, com texto de um dramaturgo nacional. 1sso
representava naquele momento ndo somente a definitiva abertura & produgéo nacional, mas
também, pela tematica da greve como luta de classes, temética essa que ndo poderia pertencer

ao drama burgués, que o teatro brasileiro estava, finalmente, “diante do maior problema da
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dramaturgia no século XX: o dos instrumentos teatrais com que trabalhar” (COSTA, 1996, p.
22).

A peca em questdo traz ao palco uma familia de trabalhadores de uma fabrica, que
mora em uma favela, e que est4 envolvida com uma greve, que é tomada pelo autor como um
eixo — a greve ndo é explicitamente mostrada no palco, mas todos 0s acontecimentos
decorrem dela. Evidencia-se, dessa maneira que “a peca de Guarnieri introduziu 0s
trabalhadores ativamente envolvidos com a luta de classes em nossa dramaturgia — um
tempero novo e altamente indigesto para a sociedade estabelecida e para o0 nosso incipiente

repertorio teatral moderno” (COSTA, 1996, p. 37), e, em consequéncia disso

[...] pode-se dizer que a peca trouxe em massa um publico novo ao teatro. Sobretudo
estudantes e jovens trabalhadores do setor terciario, que viram no espetaculo do
Arena tratamento a sério de questfes que estavam na ordem do dia, do seu dia-a-dia,
€ por isso garantiram com sua presen¢a a permanéncia da peca em cartaz por mais
de um ano (COSTA, 1996, p. 39) [grifos da autora].

No final de 1958, com a realizagdo do Seminério de Dramaturgia, o grupo do Teatro
de Arena consolida-se na pesquisa, na busca de solugdes draméticas e defini¢des estéticas e
politicas para o teatro moderno no Brasil, buscando, ainda, revelar novos autores e
proporcionando o inicio ao debate sobre Brecht e seu teatro épico no contexto nacional,
incluindo em tal contexto a montagem de uma de suas pegas, A alma boa de Setsuan, pelo
teatro de Maria Della Costa, ainda em 1958, sobre o que Ind Camargo Costa (1996, pp. 40-41)

pondera:

[...] podemos afirmar que no final do ano de 1958 a cena brasileira passara por duas
experiéncias decisivas para que aqui também se comecgasse a experimentar o teatro
épico. Primeiro a encenacdo bem sucedida de uma peca que, gracas a seu desastre
estético, mostrou objetivamente, mesmo que ninguém tivesse consciéncia disso, a
necessidade de ampliar o repertério dos meios e formas de expressdo dos
dramaturgos, diretores e atores genuinamente interessados em continuar tratando de
assuntos como o de Guarnieri em Eles ndo usam black-tie. Em seguida, a encenagdo
de uma das obras-primas de Brecht, que ao menos teoricamente deveria ter-se
constituido numa boa amostragem de formas de expressdo teatral ainda ndo
experimentadas nestas plagas.
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Também nesse momento adentram a ribalta perspectivas novas, imersas em um
contexto que se dedica a levar ao publico figuras marcadamente nacionais, como o
cangaceiro, o imigrante, o industrial, entre outros tantos que figuravam no cotidiano de ent&o.
A descentralizacdo em relagdo a eixo Rio de Janeiro e S&o Paulo passa a ser percebida,
evidenciando-se grupos em outras regides brasileiras, como o movimento de teatro amador
em Pernambuco, ja desde final da década de 50, do qual faziam parte nomes como Ariano
Suassuna, propondo uma dramaturgia nordestina. A exemplo do que ocorria em outros
estados brasileiros, o Teatro de Amadores de Pernambuco explorava uma verséo voltada as
particularidades do regional. Explorava-se o material draméatico disponivel no nordeste de
forma a identific-lo com o povo nordestino, colocando-o em cena dentro de sua identidade
nacional. Destacaram-se nesse grupo autores como Ariano Suassuna, com Auto da
Compadecida, e Jodo Cabral de Melo Neto, com Morte e Vida Severina, 0s quais evidenciam
que o “resultado ndo seria a descri¢do das condigdes reais de vida no Nordeste, mas o retrato
do povo como ele mesmo se V&, feito a partir de seus mitos artisticos, de suas fabulas
preferidas” (PRADO, 2009, p. 82).

Voltando ao eixo Rio-S8o Paulo, no Semindrio de Dramaturgia Augusto Boal
consolida a presenca do teatro épico em nosso meio, escrevendo Revolugdo na América do
Sul, que seré representada no Rio de Janeiro no ano de 1960. Sobre esse espetaculo, Delmiro

Gongalves, citado por In4 Camargo Costa (1996, p. 59), comenta:

[...] pela primeira vez, em nosso teatro, todas as formas e técnicas foram usadas
descaradamente e sem medo (digamos assim) para atingir a um efeito desejado:
circo, revista, cangdes, chanchada, farsa, com um despudor, uma entrega total que
nos faz vislumbrar caminhos até agora impensados e que ansiavamos ver
empregadas [sic] em nosso teatro, para uma revisdo necessaria e total.

Mesmo com sua contribuicdo ao cendrio nacional do periodo, Revolucdo na América
do Sul nédo alcancou a repercussdo e a duracdo em cartaz de Eles ndo usam black-tie,
demonstrando que a recepgéo dos ideias de Brecht ainda n&o estava plenamente consolidada
por aqui. Apés a apresentacdo de Revolucdo na América do Sul, Oduvaldo Vianna Filho (o
Vianinha), um dos componentes do Arena, decide permanecer no Rio de Janeiro, onde funda
0 Centro Popular de Cultura da UNE (CPC), em 1961. A estudiosa Ind Camargo Costa (1998,

p. 185) assim evidencia a relevancia do CPC nesse momento historico:
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Revolucao na América do Sul mostra tudo o que um dramaturgo tem a fazer quando
esta interessado em assuntos relevantes do ponto de vista politico e social. Oduvaldo
Vianna Filho, o Vianinha, que trabalhou como ator nesta peca, viu isso e muito
mais. Percebeu, por exemplo, que havia uma contradicdo entre o assunto da pega € 0
publico normal (estudantes, classe média) do teatro de Arena. Por isso, na
temporada carioca da pega acabou se desligando do grupo e se lancou ao projeto que
faria a verdadeira revolugdo no teatro brasileiro. Primeiro, escreveu, com a ajuda de
estudantes de sociologia e economia publica, A mais-valia vai acabar, seu Edgar,
peca em que pretende — e consegue — nada menos que expor 0 conceito de mais-
valia absoluta, e de maneira extremamente inventiva e engracada. Depois do
assombroso sucesso de publico (estudantil) desta peca, Vianinha participou da
fundacdo em 1962 do CPC — Centro Popular de Cultura —, vinculado a UNE - Uniéo
Nacional dos Estudantes —, que levaria a revolucéo teatral as Ultimas consequéncias
possiveis no Brasil dos anos 60. Em busca de outro publico (popular), os artistas do
CPC criaram uma nova concepcao de texto, de cena, de producéo, de interpretacao,
de acordo com o espirito do teatro politico de agitacdo e propaganda, conhecido
como agitprop, expressao criada pelos primeiros artistas politicos deste século no
periodo heroico da revolugdo soviética.

Foi portanto no CPC que se verificou no Brasil a revolugdo teatral legitimamente
comparavel a que se produziu em outros lugares [...]

Assim, no Rio de Janeiro da década de 1960, o CPC-UNE teve importante atuagao,
envolvendo principalmente o publico estudantil nessa trajetoria do teatro moderno. Em 1964,
como primeira resposta teatral ao golpe militar, é encenado pelo CPC no Rio de Janeiro Show
Opinido, de escrita coletiva e assinada por Vianninha, Armando Costa e Paulo Pontes, sob

direcdo de Augusto Boal. Ap6s o sucesso instantdneo do musical, é criado o grupo Opinido.

O surgimento do CPC e, em decorréncia deste, do Grupo Opinido mostrava que,
mesmo tendo papel fundamental como ponto de partida nesse processo de revolugéo no teatro
brasileiro, nesse interim o proprio Arena ja ndo exercia mais papel de impacto, demonstrando

certo desgaste em sua atuagdo politico-social, sobre o que Vianinha comenta em 1968:

Em termos de dramaturgia, rapidamente se constata que o fildo descoberto [pelo
Arena] era candido e comovido demais para enfrentar um publico cujos problemas e
valores eram mais complexos e ricos. Dai ao isolacionismo foi um passo. Como soi
acontecer, 0 revolucionario que ainda ndo consegue uma tatica adequada a sua
estratégia procura, no primeiro impulso, o isolamento, como forma de se instalar,
ainda que abstratamente, na proximidade do mundo social que almeja. Como s6i
acontecer, o revolucionario volta-se ndo mais contra seu inimigo principal e, sim,
contra seus mais proximos aliados. Do Arena de Sao Paulo ao CPC da UNE [foi] um
passo. E extraordinario, mas o CPC da UNE surgiu como uma reacio ao Arena de
Sdo Paulo. O CPC via no Arena um teatro limitado, funcionando em Copacabana (o
Arena de Sdo Paulo, na época, estava no Rio) para um publico de elite. Para o CPC,
0 Arena era um teatro irremediavelmente pequeno-burgués (VIANNA FILHO apud
COSTA, 1996, p. 98).
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De qualquer maneira, o Arena continuava atuando, e em 1965, ano seguinte ao golpe
militar, Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri apresentam Arena conta Zumbi, que introduz
um novo procedimento cénico-interpretativo — o sistema coringa; e, em 1967, encenam Arena
conta Tiradentes, retomando esses acontecimentos histéricos nacionais como alusdo a
resisténcia a ditadura, sem, no entanto, conseguir impacto social semelhante ao de Eles néo

usam black-tie.

O sistema coringa, introduzido inicialmente por Brecht para os ensaios das pegas, foi
levado ao publico por Boal, no Teatro de Arena, e permite, conforme explica o préprio Boal,
a encenacdo de “qualquer texto com nimero fixo de atores, independentemente do nimero de
personagens, ja que cada ator de cada coro multiplica suas possibilidades de interpretacao.
Reduzindo-se o dnus de cada montagem, todos os textos sdo vidveis” (BOAL, apud PRADO,
2009, p. 75). O desdobramento do ator por mais de uma personagem passou a ser uma das

marcas do Arena.

Outro grupo teve atuagdo decisiva no contexto nacional nos anos 60, o Teatro Oficina.
Sediado em S&o Paulo e criado em 1958 na Faculdade de Direito do Largo So Francisco,
parecia alheio & movimentacéo teatral mais engajada até que, em 1967, consegue atingir papel
inovador quando o mentor do grupo, Jose Celso Martinez Corréa, une perspectivas politicas,
sociais e teatrais propriamente ditas. Com O rei da Vela, escrita por Oswald de Andrade em
1933, atualizada pelas técnicas nela empregadas por ocasido de sua encenagdo pelo grupo, a
peca expde no palco a fragilidade da familia de posses as voltas com a falta de valores e a
hipocrisia com que omitia essa falta como critica ao capitalismo. A contribuicdo desse grupo
na revolucdo do teatro ocorrida no decénio de 1960 parece, na verdade, ocorrer de forma
inversa, inserindo o épico, antiteticamente, como produto de consumo: “[...] José Celso acaba
radicalizando a sua espinafracdo da esquerda, iniciada com O rei da vela. Como a propria
esquerda j& estava sitiada, pouca gente, como Augusto Boal, se deu conta de que aquela altura
0 teatro épico brasileiro se transformava em simples artigo de consumo [...]” (COSTA, 1998,
pp. 190-191).

No final da década de 1960 aparecem 0s primeiros sinais de esgotamento com o teatro
politico, decorrente da repressdo advinda do regime militar, imposto desde 1964. As questdes
politicas j& ndo podiam ser explicitamente abordadas, e as pecas tendiam a temas que
pudessem desviar da censura. A exemplo, cita-se o sucesso nacional de Dois perdidos numa

noite suja, de Plinio Marcos, encenada em 1967. Nessa peca, o foco sai das questdes sociais,
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que aparecem apenas como pano de fundo, mesmo porque ndo se podia enuncia-las, e passa
aos conflitos interpessoais, de cunho mais psicoldgico. Mas os dramaturgos nacionais ainda
procuravam meios para buscar autonomia em sua escrita, ampliando as possibilidades para o

teatro.

Apds o decénio de 1960, as marcas deixadas desde 1958 ndo foram apagadas, apesar
das dificuldades impostas ao teatro dos anos 70, marcados como uma fase complicada para a
producdo teatral brasileira, com o Ato Institucional n® 5, de 1968. Para Jodo Roberto Faria
(1998, p.163), em interessante estudo sobre essa década no texto intitulado Teatro e Politica
no Brasil — os anos 70, que compde seu livro O Teatro na estante, o teatro, assim como as

demais formas de expresséo, estava amordacado pela censura:

Num certo sentido, ndo seria incorreto dizer que a década de setenta no Brasil
comeca em dezembro de 1968, quando o regime militar instaurado em 1964,
sentindo-se ameacado pela resisténcia democratica de amplos setores da sociedade,
promulga o Ato Institucional n® 5, com o qual suprimia todos os direitos da
cidadania. Por meio da forga, e em nome de uma suspeita doutrina de seguranca
nacional, o regime militar arrogava-se o direito de prender trabalhadores, artistas e
intelectuais que se opunham a ditadura e de censurar os meios de comunicagao e as
manifestacOes artisticas. Ninguém podia exprimir-se livremente. Artigos de jornal,
mausicas, filmes, pecas de teatro, nada escapava da tesoura da censura.

Para um teatro épico nascente no Brasil, que se ocupava, prioritariamente, das
questdes politicas e sociais, foi um impacto que bloqueou a continuidade dos ares modernos,
pelo menos naquele momento. Todavia, ainda havia resisténcia ao siléncio, seja pela ironia,
pela dramaturgia politica implicita ou pela linhagem alternativa e independente colhidas nos
anos 60, marcados pela efervescéncia teatral. Fernando Peixoto, encenador, ator e ensaista,
comenta as circunstancias vividas ap6s o Al-5, em artigo datado de 1972 e citado por Faria
(1998, p.165-166), no qual assevera:

A verdade é que palcos tradicionais e espagos cénicos inovadores estdo unidos, com
excecdes raras, que confirmam o panorama geral, num mesmo processo: envolver o
espectador num mundo irreal, enganador, mas dinamico, cheio de som e de furia,
cores e bandeiras. Técnica e dinheiro estdo nas méaos dos que regem uma grandiosa
festa de mentiras. O povo esta ausente da plateia, como sempre esteve. Mas agora
estd também ausente dos palcos. A dramaturgia se volta para seus novos e avidos
clientes. A verdade é concreta, mas ndo € encarada por quase ninguém. A classe
teatral, salvo excecdes raras, estd entregue. Muitos ao desespero provocado pela
consciéncia de beco aparentemente sem saida. Outros fogem para o misticismo.
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Outros mergulham no irracionalismo desenfreado, no pessimismo absoluto. Muitos
aceitaram a sentenca de morte contra eles pronunciada ou ameacada e desistiram de
tudo. Muitos estdo perplexos e sem perspectivas. A maioria mergulha no
oportunismo facil e compensador, abdica propositos anteriores, que certamente ndo
eram verdadeiros, assumindo agora, abertamente, uma postura que os desmascara
definitivamente, visando, sem a mascara de antes, os mesmos propdsitos, até entdo
inconfessados: lucro, posi¢do no mercado e na sociedade, seguranga e acomodacao.
Coerentes com os valores vigentes, triunfam no mercado como comerciantes de
entorpecentes. S80 poucos 0s que continuam com coragem, e certamente também
com angustia e davidas, a buscar vencer as dificuldades de dizer a verdade.

Dadas tais assertivas, nota-se que a década de 1960 ira se estabelecer de maneira mais
encorpada um projeto ideoldgico para o teatro brasileiro, década esta que, para o teatro, tem
inicio em 1958 com Eles ndo usam black-tie e vai até 1968, com o cerco do Al-5 (COSTA,
1998, p. 183). Tal projeto ideoldgico ja se percebia na literatura e nas artes plésticas desde os
anos 30, como pondera Jodo Luiz Lafetd (2000, p. 28), ao afirmar que é a partir do decénio de
1930 que surge um projeto ideoldgico acoplado ao projeto estético trabalhado desde a Semana
de Arte Moderna, explicitado na linguagem explorada por essas formas artisticas. Evidencia-
se, entdo, que a década de 1960 representou para o teatro o que a década de 1930 marcou para
a literatura e as artes plasticas, quanto a consolidagdo dos ideais estéticos primeiramente
difundidos, para estas Ultimas na semana de 1922; e para o teatro o que se percebeu
esteticamente em principio com Vestido de Noiva, no decénio de 1940, e que se consolida em
1958 com Eles ndo usam black-tie. Toma-se para a cena teatral o que observa Antonio
Candido (1989, p. 181) sobre a literatura, pela analogia existente nesses dois momentos
histdricos distintos e equivalentes: “Quem viveu nos anos 30 [60] sabe qual foi a atmosfera de
fervor que os caracterizou no plano da cultura (...) foi um marco histérico, daqueles que fazem

sentir vivamente que houve um ‘antes’ diferente de um ‘depois’”. Corrobora com essa

assertiva a estudiosa Ind Camargo Costa (1998, pp. 183-184), em seu ensaio Teatro e

revolugéo nos anos 60, compilado em sua obra intitulada Sinta o drama:

Acompanhando uma tradicdo de historiadores do teatro moderno, entendemos que
processos artisticos costumam responder a processos historicos. Para falar como um
deles, formas artisticas sdo conteido histérico sedimentado e, quando uma obra
explicita a necessidade de superacdo de alguma convencdo vigente, ela esta
registrando, como um sismografo, abalos havidos na sociedade. Essas obras,
exatamente por isso, adquirem o estatuto de divisor de aguas e foi 0 que aconteceu
com Eles ndo usam black-tie.
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A relevancia do periodo histérico aqui observado para o teatro nacional
contemporaneo parece ser posi¢ao proficua ndo somente para a pesquisa aqui realizada, mas
assim tem sido observada pela critica teatral, posicdo exemplificada na fala de Décio de
Almeida Prado: “Se ndo nos enganamos, as Ultimas décadas ainda ndo se desvencilharam da
sombra projetada pelos trés decénios que vdo de 1940 a 1970, t&o vivos, tdo dindmicos, de
tantas e tdo rdpidas conquistas. O presente permanece preso ao passado [...]” (PRADO, 2009,
p. 125). A partir de 1968, apesar das dificuldades expostas, permanecem algumas vozes que
buscam vencer o siléncio imposto pela mordaca da censura, instituida pelo Al-5, que vigora
até o ano de 1978. Assim, até meados dos anos 70 ndo havia muita abertura para quaisquer
tipos de iniciativas de livre expressdo, o que ira modificar, um pouco, a partir de 1975, pois
embora a repressdo continuasse, a censura passou a permitir que algumas pecas chegassem
aos palcos, culminando, em 1979 e 1980, com a anistia, a abertura politica, um reencontro
com a democracia (FARIA, 1998, p. 172).

Essa retomada do teatro brasileiro, em linhas gerais, ndo pretende dar o panorama
completo das pecas, autores e questdes pertinentes a essa arte desde entdo, mas objetiva tdo
somente, de maneira pontual, contextualizar o cenario nacional como forma de melhor situar a
producdo de Paulo Corréa de Oliveira e as influéncias, teméticas e técnicas, que se podem
perceber em suas pecas, a serem analisadas mais adiante, uma vez que os textos selecionados,
produzidos entre 1978 e 1997 demonstram essa influéncia comum aos dramaturgos em
ambito nacional. Importa nessa retomada histérica evidenciar, ainda, a relevancia da década
de 60 para o teatro brasileiro, sobretudo no meio estudantil do Rio de Janeiro consolidado
pela atuagdo do CPC-UNE, destacando-se, nesse &mbito, o envolvimento de Paulo Corréa de
Oliveira com esse teatro frequentado pelo publico estudantil no Rio de Janeiro, entre meados
de 1950 até o final da década de 1960, quando retorna a Aquidauana, o que lhe rendeu ampla

bagagem para sua atuagdo como homem do teatro.
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1.2 Memobria do teatro no Mato Grosso do Sul

A intensa movimentacéo teatral observada em S&o Paulo e no Rio de Janeiro desde a
segunda metade da década de 1930 e consolidada nos anos 60 ecoava Brasil afora. As
experiéncias do Arena, dos CPCs, do Oficina e do Opinido na busca do politico, do social e
do popular, como visto, resultaram em um amplo movimento cultural que envolveu grupos,
diretores, autores, elencos e que se espalhou para outros locais no Brasil. Por exemplo no
Nordeste, como j& dito, na década de 1950 despontavam com uma producéo teatral prdpria
nomes como Ariano Suassuna e Jodo Cabral de Melo Neto. Essa descentralizacéo do teatro
foi observada também por meio da retomada de pecas, temas e técnicas que eram
representadas pelos grupos paulistas e cariocas em outros estados brasileiros, entre 0s quais
estava 0 entdo estado de Mato Grosso, hoje Mato Grosso do Sul®. Assim, repercutiam os
ideais que tinham como ponto de partida os grandes centros urbanos, e que assumiam nesse

encalco também as particularidades regionais componentes do Brasil.

E o que relatou Paschoal Carlos Magno, ja citado anteriormente, ao afirmar que o
nascente teatro daquele final do decénio de 1930: “Abriu caminho, serviu de exemplo.
Copiando-lhe os processos e 0s ideais, com um mesmo e maior entusiasmo, multiplicaram-se
por esse mundao de Brasil os teatros de estudantes, operarios, comerciarios, industriarios,
bancérios” (REVISTA DIONYSOS apud FARIA, 1998, p. 114-115). N&o se pretende aqui
aprofundar o estudo de como essa influéncia se deu no Brasil todo, em cada regido, mas
privilegia-se de maneira direta o contexto sul-mato-grossense, por ser justamente o local que

caracteriza o recorte espacial do corpus aqui estudado.

Nos anos 40, Campo Grande, que viria a ser a capital do estado de Mato Grosso do Sul
em finais dos anos 70, experimentava um teatro que ainda era visto ora como instrumento de

entretenimento e diverséo, com a atuacdo de alguns jovens da sociedade encenando pegas por

4 Em 1977 foi criado por uma lei complementar o estado de Mato Grosso do Sul, com a instalagdo de fato em
1979, quando passou a existir como unidade da federagao.
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iniciativa prdpria, ora como atividade didatica, que tinha como objetivo desenvolver a
personalidade dos alunos, sob a iniciativa de alguns colégios, sobretudo catélicos, sem a

desenvoltura sociopolitica que se introduzia em &mbito nacional (SA ROSA, 1999, p. 215).

Em Aquidauana, municipio proximo a Campo Grande e de grande importancia no
contexto local por ser um dos centros da ferrovia na época, destacava-se a abertura
proporcionada pelo Cine Gloria, criado em 1938, que, no contexto dos cines-teatro, buscava
trazer pecas como Deus lhe pague, de Joracy Camargo, ali apresentada em 1944. Sobre esse

periodo, Maria da Gldria Sa Rosa ressalta:

Mato Grosso do Sul ndo possui tradicdo teatral, o que pode ser justificado por suas
proprias raizes, mais ligadas a Pecuaria e a Agricultura que as atividades atistico-
culturais. Seu passado repleto de lances teatrais ndo foi utilizado na composicédo de
um repertério que, no todo, pudesse refletir a identidade de seu povo. Em oposi¢do a
Mato Grosso, que fez teatro no século XVIII e no qual as encenagbes sempre
existiram de forma sistematica, o teatro entre nds viveu de forma esporéadica,
sustentado pela forca de alguns idealistas, que faziam da arte uma maneira de ser.
Houve, entretanto, companhias profissionais, que excursionaram pelo Estado,
divulgando producdes estrangeiras e nacionais. No século passado, quando Corumba
vivia sua fase aurea de prosperidade financeira, resultante do comércio florescente,
companbhias de teatro profissional, vindas de Buenos Aires e de Assungdo, subiam o
rio Paraguai e mostravam seus espetaculos em Nioaque, Miranda e Aquidauana. A
partir de 1914, com a chegada dos trilhos da Noroeste do Brasil a Campo Grande,
possibilitando a ligacdo entre Bauru e Porto Esperanca, companhias de Séo Paulo e
do Rio de Janeiro vinham com relativa frequéncia a Campo Grande, Aquidauana e
Corumbé (SA ROSA, 1992, pp. 165-166) [grifo nosso].

Note-se, entdo, ‘a forca de alguns idealistas’, que ndo desistiram de criar um teatro sul-
mato-grossense que pudesse dialogar com as produgdes contempordneas. S& minimos 0s
registros sobre teatro amador encenado no estado antes do decénio de 1960. Nas décadas de
1940 e 1950 ocorreram algumas encenagdes de companhias que esporadicamente visitavam o
estado e de apresentacOes de comédias e esquetes organizadas por jovens da classe média
local, que faziam teatro apenas para preencher o 6cio das horas vazias, com objetivo de
entreter o espectador, sem despertar-lhe o senso critico (SA ROSA, 1999, pp. 214-215). E a
partir dos anos 60 que seré possivel observar relatos mais encorpados, podendo-se mesmo
dizer que nessa década, com a criagdo dos primeiros cursos superiores e a presenca de
universitarios no fazer e no ver teatro, é que passa a existir um trabalho teatral sistematico,
evidenciando-se que essa foi a década que marcou, como j4 visto, o teatro brasileiro de forma
geral (SA ROSA, 1992, p.170).
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O teatro universitario, que se consolidou no Brasil todo, fez-se atuante também no
Mato Grosso do Sul, representado pelo Teatro Universitario Campograndense (TUC), do qual
“fizeram parte alunos da Faculdade Dom Aquino, das Faculdades de Farmécia e Odontologia,
de Direito e do terceiro cientifico do Colégio Estadual Campo-Grandense, dispostos a encenar
pecas que abordassem a realidade social brasileira, num tempo em que o teatro sofria forte
repressdo [...]”, conforme registro de Maria da Gldria S& Rosa (1992, p. 170), que figurou
entre os fundadores do grupo. Nos anos de 1967, 1968, 1969 e 1970 foram encenadas pelo
TUC as pecas Arena conta Zumbi, de Gianfrancesco Guarnieri e Edu Lobo, Liberdade
Liberdade, de Millér Fernandes e Flavio Rangel, Morte e vida Severina,de Jodo Cabral de
Melo Neto e Diadorim meu sertéo, respectivamente, sendo esta Ultima adaptacdo de Grande
Sertdo: Veredas, de Jodo Guimarées Rosa. O TUC, que existiu durante esses quatro anos, teve
papel de grande importancia para o teatro sul-mato-grossense, trazendo pecas de mensagem
forte, que dialogavam com as tendéncias técnicas e tematicas do teatro brasileiro do periodo, e
que despertavam na plateia o senso critico, colocando o teatro como instrumento de mudancas

sociais.

Na década de 1970 destacaram-se os festivais estudantis de teatro. De 1971 a 1974,
Maria da Gléria S& Rosa coordenou os festivais, resultantes das ideias e do dinamismo dos
alunos do Colégio de Aplicacdo Dom Aquino, e relata: “Durante quatro anos, os festivais
premiaram diretores, atores, iluminadores, cendgrafos, em meio ao entusiasmo dos
adolescentes, sem que a presenca da censura conseguisse cercear-lhes o talento criador” (SA
ROSA, 1999, p. 216). Foram justamente esses festivais que destacaram alguns dos nomes
mais atuantes no teatro da regido. Em 1971 foram premiadas as pecas Oxil, de Candido
Alberto da Fonseca e Geraldo Espindola, A Palavra, de Glorinha Albues, e Autodissecacao,
de Américo Calheiros. Também em 1971 foi inaugurado no campus da Universidade Estadual
de Mato Grosso® o Teatro Glauce Rocha, com mais de 800 lugares, onde eram realizados
esses festivais e viriam receber abrigo grandes eventos e pecas de alcance regional e nacional.
Em 1972 Américo Calheiros arrebata todos os prémios do festival, juntamente com Cristina
Mato Grosso, com quem fundou no mesmo ano o Grupo Teatral Amador Campograndense

(GUTAC), que se mantém em funcionamento até os dias atuais.

Sobre 0 GUTAC hé relevante estudo apresentado como tese de doutorado a Escola de

Comunicacgéo e Artes da Universidade de Sdo Paulo, em 2010, de autoria de Maria Cristina

® Hoje no mesmo local situa-se a Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, campus de Campo Grande.
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Moreira de Oliveira, a propria Cristina Mato Grosso, fundadora do grupo. O trabalho traz um
estudo comparativo entre a atuacdo do grupo e outros dois grupos de teatro, e tem como titulo
Militancia e linguagem na rota da educagéo — Experiéncias de trés grupos teatrais: TUOV,
Ventoforte (SP) e GUTAC (MS), demonstrando a maneira critica e bem estruturada, no que
diz respeito & observancia do contexto sociopolitico e da estética, como o0 GUTAC sempre
buscou atuar no meio teatral. O projeto teatral do GUTAC est4 pautado nos componentes
politicos e estéticos, e sdo tomados como processo de elaboracéo da linguagem que atua como
elemento transformador do individuo e do meio social, o que também o aproxima do teatro
desenvolvido em ambito nacional desde o decénio de 1960, e do Movimento Amador dos
anos 70 e primeira metade dos anos 80 (OLIVEIRA, 2010).

Em 1974 é inaugurado o Teatro Dom Bosco, das Faculdades Unidas Catélicas Mato
Grosso (FUCMT), atual Universidade Catdélica Dom Bosco. Com sua localizagdo mais
central, e podendo acolher mais de mil expectadores, passou a receber espeticulos de
repercussdo nacional, como Um grito parado no ar, de Gianfrancesco Guarnieri, e Mural
Mulher, de Jodo das Neves. No teatro Dom Bosco, entre 0s anos de 1974 e 1978, a Secretaria
Municipal de Educagdo de Campo Grande passou a realizar o Festival de Teatro da REME,
no encerramento do ano letivo, envolvendo os professores, entre 0s quais também estavam
alguns dos artistas envolvidos com o teatro, e estudantes, que encenavam as pegas. Os
festivais de teatro funcionaram como propulsores para a criagdo de grupos de teatro com
marcante atuacdo no Estado, como o GUTAC. Também em 1974 foram fundados: em Trés
Lagoas, o Teatro da Patota Infantil (TPI), por Irene Marques Alexandria, que atua na
representacdo com bonecos; e, em Dourados o Teatro Universitario de Dourados (TUD), por
Wilson Valentim Biasoto, Telma Valle Loro e Ariane Fitipaldi Gongalves, que se manteve até
1976 (SA ROSA, 1992, p. 173), sendo recriado em 2005 como Teatro Universitario de
Dourados (TUDO), sob a coordenacdo de Emmanuel Marinho (ROSA; VILELA, 2010, p.
26).

Em 1976 surge em Aquidauana o Grupo Batacld, que contava com a atuagdo de
dezoito profissionais liberais e utilizava como linguagem estética a musica e a dublagem, e do
qual participava Paulo Corréa de Oliveira. O grupo dissolve-se em 1981. Também é de
Aquidauana o Grupo do CERA - Centro de Educacdo Rural de Aquidauana, que sob
coordenagdo de Paulo Corréa de Oliveira encenou entre os anos de 1978 e 1997 pecas

baseadas na historia sul-mato-grossense e no didlogo com a literatura e o teatro ocidentais,
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levando ao palco, em suas pegas, aspectos relacionados a questdes sociais, culturais e

historicas.

Com a instalacdo do estado de Mato Grosso do Sul, houve mais estimulo para que os
artistas se organizassem em associagdes. Assim é criada a Federacdo Sul-Mato-Grossense de
Teatro Amador (FESMATA), que alguns anos mais tarde passa a denominar-se Federagéo
Sul-Mato-Grossense de Teatro (FESMAT)®, consolidada como movimento federativo e
integrada a Confederacdo, conseguindo maior respaldo politico para o teatro na regido,
congregando os grupos, promovendo oficinas, congressos e mostras teatrais, e integrando as
atividades cénicas no estado com o apoio da Fundagdo de Cultura de Mato Grosso do Sul
(FCMS), criada em 1983 (SA ROSA, 1999, p. 218; OLIVEIRA, 2010, p. 45) e chegando a
publicar textos escritos por dramaturgos regionais, como a coletanea de 1983, intitulada
Projeto Expressdo Teatral da Regido: coletdnea de textos teatrais de escritores de Mato
Grosso do Sul, que traz textos de Américo Calheiros, Cristina Mato Grosso, Paulo Corréa de
Oliveira, do Grupo Teatro da Patota Infantil, entre outros (FESMATA, 1983).

Nos anos 80 e 90 destacaram-se ainda outros grupos, como o Grupo Teatral da
Universidade Federal; o Grupo Senta que o Ledo é Manso, que busca exceléncia da
representacdo de textos classicos; o Grupo Teatral Unicdrnio, com pegas infantis como A
vassoura da bruxa, As Cores da Imaginacédo, Viagem de um barquinho; o Grupo Anteato de
Arte Cénica, com pecas como Duas mulheres para um fantasma; o Grupo de Teatro Casa de
Ensaio, que conta com a atuagdo de criancas e adolescentes das escolas publicas de Campo

Grande; entre outros.

Atualmente, pode-se dizer que hd no estado de Mato Grosso do Sul um sistema de
teatro com produgdo propria, consolidado ndo somente por grupos de teatro amador, mas
também pela atuacéo de profissionais do teatro, que mantém esta arte presente no cotidiano da
populagdo, ndo somente na continuidade dos espetaculos apresentados, mas também pela
realizacdo de festivais de teatro, com frequéncia anual, além de mostras e oficinas de teatro

levadas & populagdo’.

® Informacéo obtida em comunicacdo pessoal de Jair de Oliveira, em 23/02/2013, atual responsavel pela
Federagdo Sul-Mato-Grossense de Teatro (FESMAT), fundador do Grupo Teatral Unicérnio, que atua no Estado
h& vinte e seis anos.

" Idem.
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Para finalizar essas breves consideragdes sobre a historia do teatro sul-mato-grossense,
que se destinam apenas a melhor situar o corpus de analise objeto desse estudo, empresta-se

aqui as palavras de Maria da Gléria Sa Rosa (1999, p. 220):

Para vencer no terreno sutil da arte teatral é preciso, acima de tudo, que exista a
coragem de ousar, de criar, sem medo, sem preconceitos. O teatro amador de Mato
Grosso do Sul, que segundo Roberto Figueiredo ‘sempre teve a preocupacdo de
expressar a alma, a vida, o cotidiano do povo desse Estado’, continuara firme na
trajetoria de suscitar ideias, de transformar mendigos em reis, de provocar mudancas
de comportamento. O discurso teatral encaminha a crianga, o jovem, o adolescente
para o que realmente vale a pena. A vocacdo progressista de Campo Grande [e do
Mato Grosso do Sul] encontra hoje sua razdo de ser na riqueza do teatro.
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1.3 Uma voz do teatro no Mato Grosso do Sul: tracos biograficos de Paulo Corréa de

Oliveira

Entre os anos de 1978 e 1997, Paulo Corréa de Oliveira, arquiteto por formacéo,
professor por vocagdo e teatrologo por paix&o, escreveu e dirigiu, ao todo, vinte pecas teatrais.
A producéo das pegas, desde a escrita dos textos até a direcdo dos espetaculos, estava ligada a
sua atuacdo no CERA?®, onde fundou, como atividade extracurricular, o Grupo de Teatro do
CERA. Partindo, assim, de um contexto didatico, em que o envolvimento de seus alunos com
os temas desenvolvidos levavam a reflexdo e ao contato com a dramaturgia por meio dos
textos e da representagdo das pegas, propiciava a conscientizacdo e a transformacgdo do

cidaddo, fosse no palco, fosse no publico espectador, por meio da arte do teatro.

Essas pegas, que levavam ao publico uma forma de conhecimento sociocultural e
histdrico, privilegiavam o trabalho com a linguagem literéria e teatral por meio da
expressividade explorada nos textos. Partindo de um contexto pedagdgico, 0 que marcou o
teatro contemporaneo desde o decénio de 1960 quando se destacou no cendrio nacional e local
a atuacdo do publico universitario, o Grupo de Teatro do CERA néo constituia propriamente
uma atividade vinculada ao curriculo, tendo papel relevante na formagdo desses estudantes,
além de exercer forte impacto na sociedade em que atuou. Rosemeire de Lourdes Monteiro
Ziliani (ZILIANI; OSORIO, 2010, p. 294), ao comentar sobre as programagdes do CERA,
tema de sua tese apresentada ao Doutorado em Educacgdo da Universidade Federal de Mato

Grosso do Sul, evidencia a atuacdo do grupo de teatro do CERA:

8 O CERA, hoje Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul (UEMS), foi criado em 1974, e constituiu, na
época, uma novidade na formac&o profissional de jovens no estado de Mato Grosso do Sul por ofertar o curso de
técnico em agropecuaria, no ambito do antigo segundo grau, atual Ensino Médio. Foi um empreendimento
bastante singular no estado, tendo sido mantido pela Fundacdo Centro de Educacdo Rural de Aquidauana
(FCERA) de 1974 até 1993, passando a administracdo do Servico Nacional de Aprendizagem Rural —
Administracdo Regional de Mato Grosso do Sul (SENAR — AR/MS), por meio de um termo de concessdo de uso
prevista pelo periodo de vinte anos (1994-2014), renovavel por igual periodo (ZILIANI; OSORIO, 2010, p.
290).
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Sabemos, contudo, que a formacédo dos jovens escolares ndo se reduziu as préaticas
nas salas de aulas e nos setores de producdo, isto & ndo foram somente nesses
espacos e nesses discursos que os escolares foram formados e se constituiram.
Todos os espagos e as praticas considerados na Instituicdo “extracurriculares”
contribuiram para essa formagdo. Dentre elas, destacamos o grupo teatral, que
diferentemente dos demais prescritos nas programacgles, organizava-se por
afinidade, escolha, desejo, entre outros motivos. Esses territorios funcionavam em
constante mutagdo, sem espaco fixo e mudando de integrantes frequentemente,
constituindo-se em estratégias permanentemente (re)inventadas.

A preocupacéo do teatrologo com a tematica a ser trabalhada, a maneira de construi-la
em palavras e de representd-la no palco demonstram estilo e tracos autorais singulares,
aspectos que chamam a atencdo e merecem, sem duvidas, um estudo aprofundado que busque
evidenciar a atuacdo e a relevancia dessa producdo em ambito ndo somente local, mas

também em um contexto mais amplo.

Embora se compreenda aqui que a obra de arte tem sua existéncia vinculada ao mundo
que dela emana, ndo dependendo de aspectos que lhe sdo externos, faz-se necessaria uma
digressdo biogréfica nesse estudo, como maneira de situar essa producdo e seu autor no
contexto do teatro produzido no Brasil no século XX. Paulo Corréa de Oliveira nasceu em
1936, na cidade de Aquidauana, interior do estado de Mato Grosso do Sul. Sua familia tinha
uma inclinagdo as artes, sendo seu irmdo, Décio Corréa de Oliveira, proprietario do Cine
Gloria, conhecido foco de apresentagBes teatrais e exibi¢Bes cinematogréficas da cidade.
Desde menino, fez do palco o local privilegiado de sua imaginagéo, vivenciando 0s ensaios e
as encenacOes dos espetaculos levados até 14 durante sua infancia. Sua casa era para ele um
centro teatral, e o teatro, o seu quintal, como relembra em entrevista concedida a Maria da
Gloria Sa Rosa, publicada na obra Meméria da arte em Mato Grosso do Sul: historias de vida
(ROSA, 1992, pp. 213-214):

Minha casa era um centro teatral, pois meu irmdo, Décio Corréa de Oliveira, era
proprietario do Unico cinema da terra, o Cine Gléria, onde aconteciam ao mesmo
tempo espetaculos de tela e de palco. Aquele abrir e fechar de cortinas era para mim
0 descerrar de um magico universo, de onde podiam surgir de repente figuras de
Procopio Ferreira ou de Genésio Arruda, que la estiveram se apresentando nos anos
40. Eu, menino, ficava assistindo aos ensaios, com 0 coracdo batendo, olhos
grudados no palco. Ninguém pode avaliar o que era para uma crianga a possibilidade
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de dispor de um teatro s6 para si mesmo, no fundo de seu quintal. Até hoje, é com
emocao que revivo aqueles momentos, em que possivelmente a sementinha do teatro
germinava silenciosa dentro de mim.

Nos anos de 1940 passaram pelo Cine Gléria comediantes como Procépio Ferreira e
Genésio Arruda, figuras conhecidas nacionalmente pela sua atuacdo nos palcos. Era comum
nessa epoca que as pegas produzidas inicialmente no Rio de Janeiro percorressem de forma
itinerante o interior do Brasil, ainda que com nimero reduzido de atores. Esse teatro itinerante
buscava, principalmente, entreter o espectador, divertir o publico, caracteristica das comédias

de costumes que ocupavam 0s palcos nacionais até a primeira metade do século XX.

Além do teatro chamavam a atencdo de Paulo Corréa de Oliveira em sua infancia o
circo, pelo envolvimento com o espectador e 0 uso do cdmico, traco que ird explorar em suas
pecas mais tarde. No circo as apresentagdes eram feitas em duas etapas: um primeiro
momento dedicado a variedades; e um segundo momento em que eram encenadas pegas com
tematicas biblica ou classica (ROSA; VILELA, 2010, p. 21). Dessa infancia envolta em uma
atmosfera de imaginacdo e liberdade, foi levado para o Rio de Janeiro, para dar continuidade
a0s estudos, cursando o ginasio® em um internato. No colégio Marista Sd0 José passou a
participar das apresentagOes teatrais ali organizadas, identificando-se ainda mais com o

ambiente teatral.

Em sua estada no Rio de Janeiro a convivéncia com o primo, Rubens Corréa, também
de Aquidauana, impulsionou ainda mais o amor pela dramaturgia, amadurecendo seu ponto de
vista. Paulo Corréa de Oliveira pode acompanhar a trajetéria de Rubens Corréa nO Tablado™,
frequentando assiduamente os espeticulos ali apresentados, que traziam uma linguagem
diferente daquela proposta pelo teatro que via e fazia no internato onde estudava. Rubens
Corréa era cinco anos mais velho que o primo e também foi para o Rio de Janeiro para dar
continuidade aos estudos, tendo ambos estudado no mesmo colégio interno. Na infancia ha
outros tragcos comuns, como as Visitas diarias ao cinema da familia, vivendo cotidianamente o
ambiente da ficcdo e da fantasia, assim como o0 encantamento provocado pelo circo. Tiveram,

todavia, caminhos diferentes, pois Rubens Corréa decidiu ndo retornar a Aquidauana, tendo

° Estagio educacional do ensino de entdo, que era iniciado com a idade minima de onze anos nio podendo
ultrapassar os treze anos quando em regime de internato, conforme artigo 19 do Decreto 19.890 de 18 de abril de
1931.

0 Fundado em 1951, O Tablado constitui, até os dias atuais, referéncia na formacdo de atores, na irradiacdo
intelectual por meio da revista Cadernos de Teatro, e no teatro infantil, sendo considerado o criador do teatro
infantil moderno no Brasil (PRADO, 2009, p. 124-125).



52

estabelecido sua morada no Rio de Janeiro, onde alguns anos mais tarde tornou-se ator e
diretor, além de socio-proprietdrio do Teatro Ipanema, fundado em 1968. Recebeu vérios
prémios por sua atuacdo como ator, entre eles o Prémio Moliére de melhor ator, em 1963,
com a pe¢a A Escada, de Jorge Andrade. Sua atuacdo também foi amplamente reconhecida
em Diario de um Louco, 1964, O Arquiteto e o Imperador da Assiria, 1970, entre outros
trabalhos no teatro, no cinema e na televisdo. Sobre suas idas aO Tablado, Paulo Corréa de

Oliveira comenta:

Quando eu estava no terceiro ou quarto ano de ginasio, meu primo, Rubens Corréa,
fazia seu curso de preparacdo para ator no Tablado. Movido pela curiosidade, fui
assistir ao primeiro espetaculo do Rubens, no qual via uma cena rapida, em que ele
fazia um esforco enorme para levantar do chdo um peso inexistente, sem articular
uma Unica palavra. A interpretacdo comedida de Rubens, um aquidauanense, que
deixou a terra muito jovem para estudar no Rio, me tocou profundamente. Passei
entdo a frequentar o Tablado, atraido pelos espetaculos, que ali eram apresentados,
bem diferentes dos que conhecia do teatro escolar, afetados e apelativos, com o
objetivo de despertar o riso facil. Toda aquela sutileza, aquela economia de signos,
ficou gravada em minha meméria (SA ROSA, 1992, pp. 214-215).

Aos dezenove anos, Paulo Corréa de Oliveira inicia curso superior, na Faculdade
Nacional de Arquitetura, no Rio de Janeiro, na segunda metade da década de 1950. No meio
estudantil, conseguia os ingressos para assistir as pegas com frequéncia. Nesse periodo, o
teatro no Brasil est4d passando por importantes transformacdes, abrindo mais espaco para
textos nacionais e grupos voltados para a criagdo de um perfil proprio para o teatro brasileiro,
que representasse 0s aspectos sociais e politicos vividos pela maioria dos cidad&os, aspectos
esses que ndo deveriam estar fechados a uma elite econdmica. Foi nesse momento que
emergiram iniciativas como o Teatro de Arena, o Teatro Oficina, O Tablado, além da atuacéao
dos CPCs, ligados & UNE, do Opinido, entre outros. O teatrdlogo confirma que essa vivéncia
permitiu que ele organizasse uma ‘bagagem teatral’, como um curso de arte, que aplicou em

sua experiéncia como ator, autor e diretor:

Terminado o ginasio, fui para a Faculdade de Arquitetura, onde me transformei num
verdadeiro rato cacador de ingressos para teatro, que o Diretério Académico
distribuia gratuitamente entre os alunos. Estdvamos nos anos sessenta, vivendo a
época aurea do Tablado, do Arena, com grandes pecas, grandes atores e diretores,
gue consumi avidamente, organizando minha bagagem teatral, num verdadeiro curso
de arte, que iria aplicar mais tarde em minha vivéncia, como autor e diretor (ROSA,
1992, p. 215).
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O contato com o palco despertou em Paulo Corréa de Oliveira desde a infancia a
paixdo pelo teatro. As oportunidades de ampliar o olhar para além de Aquidauana, por ocasido
dos anos que viveu no Rio de Janeiro, envolto na atmosfera dos anos sessenta, momento de
efervescéncia teatral, desenvolveram ainda mais essa aptiddo ao teatro. Retornando a
Aquidauana, em 1972, recebe de uma professora convite para desenvolver um trabalho com
teatro em uma escola da cidade. Desenvolve, entdo, uma encenagdo baseada no musical Hair,
escrito nos anos sessenta pelos atores James Rado e Gerome Ragni, nos Estados Unidos. O
musical teve sua primeira montagem brasileira em 1969, em S&o Paulo, ocasido em que Paulo

Corréa acompanhou o espetaculo como espectador:

Depois de formado, regressei a Aquidauana. A convite de uma professora, comecei a
desenvolver teatro numa escola. Aproveitando o impacto de Hair, fiz uma versdo
cabocla da peca, em que todo o grupo, por falta de cabelos longos, armados ou
abundantes, usava perucas. Arranjamos um conjunto musical, que principiava a
tocar, quando as portas do teatro ainda estavam fechadas, o que deixava o publico de
olho aceso. Quando a musica estava no auge, permitia-se a entrada do publico, que
avancava disparado pelo teatro, pensando que a pega ja havia comecado. Os atores
fantasiados de ‘hippies’, cabelos compridos, circulavam no meio das pessoas, que
procuravam desesperadamente seus lugares. Muita gente ainda lembra do impacto
causado por Hair, que foi um dos trabalhos isolados que realizei (SA ROSA, 1992,
p. 215).

Como ator, fundou em 1976, também em Aquidauana, o Grupo Batacld, do qual
participou até 1981, ano em que o grupo foi desfeito. Participavam do grupo 18 profissionais

liberais de Aquidauana, que usavam como linguagem estética a mdsica e a dublagem.

Em 1978 inicia sua atuagdo como professor no CERA. No mesmo ano, organiza como
diretor a representacdo da pega Estamos ai, de autoria coletiva do grupo. A partir de 1979
inaugura sua trajetdria como autor de teatro, com o texto Retirada da Laguna revivida. A
partir dessa peca, escreveu ininterruptamente uma peca ao ano, até 1997. No quadro a seguir

observa-se 0 conjunto dessa produgéo:

OBRA ANO
Estamos ai 1978
Retirada da Laguna revivida 1979
Quem ouvir favor avisar 1980
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De um povo herdico, um brado Kadiwéu | 1981
Cara e coragem 1982
Era uma vez Xerez 1983
Um certo capitdo Silvino Jacques 1984
Divina MS Comédia 1985
Tempo de Taunay 1986
Um trem para o Pantanal 1987
Fronteiridade 1988
Dom Quixote, a peca 1989
Terras Terena 1990
O afeto que se encerra 1991
Gran circo centenario 1992
Morte Kaiowa 1993
Canivete 34-36 1994
Mate e vida Tereré 1995
Cine Gléria 1996
Alegria 1997

Seu trabalho como homem do teatro € uma espécie de fusdo daquilo que viu como
espectador e viveu como ator, autor e diretor, formando um nicho de invencéo criativa, que
busca, ainda, levar ao palco a matéria posta a disposicdo pelo acervo histdrico-cultural sul-
mato-grossense. Demonstra, nesse percurso, aprofundada preocupagdo com o papel
transformador que o teatro pode ocasionar na vida de quem com ele tem contato,
independente do lado da ribalta que se escolha estar. Sobre sua atuagdo com os estudantes do

CERA, Paulo Corréa pondera:

Sou professor do CERA e do meu contato com os alunos nasceu o teatro feito por
pessoas que representam, sem nunca terem assistido antes a uma peca. O grupo é
composto por elementos de grande rotatividade, a maior parte sdo estudantes do
segundo e do terceiro ano. Sdo jovens rusticos, dedicados ao cultivo da terra, que
véem no teatro uma janela aberta para horizontes, que a estreiteza de suas vidas ndo
permite descortinar (SA ROSA, 1992, p. 218).

Para Paulo Corréa de Oliveira escrever teatro é uma forma de cumprir uma obrigacéo,
tornando as questdes sociais, historicas e culturais conhecidas pela populagdo. Assim, hd em
suas pecas o intuito de criar uma dramaturgia sul-mato-grossense ndo somente nos temas, mas
na propria atuacdo do teatro na vida das pessoas, que muitas vezes ndo tém acesso a essa arte,

como relata o dramaturgo ndo somente em relac&o ao prdprio grupo do CERA, como visto na
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citacdo que antecede este pardgrafo, mas também do préprio espectador, como comenta, a
seguir, sobre a receptividade do publico a peca Retirada da Laguna Revivida, sua primeira
produgéo no Grupo Teatral do CERA, em entrevista publicada na obra Vozes do Teatro (apud
ROSA; VILELA, 2010, p. 22):

Fiquei impressionado com o nivel de desconhecimento do fato historico das plateias.
Em funcéo disso, resolvi continuar a trabalhar com a histéria de Mato Grosso do
Sul. De 1978 a 1997, periodo em que permaneci no CERA, nosso grupo
desenvolveu pecas nesta linha. Comegavamos o ano pesquisando, até maio faziamos
a parte de exercicios teatrais e entdo havia eleicdo para a escolha do elenco. Ano a
ano a repercussao das pegas aumentava e éramos convidados para apresentacdes em
outras cidades, como Campo Grande, Dourados, Trés Lagoas, Corumba, Rio
Brilhante, Bela Vista, Jardim, Nioaque, entre outras. Chegamos inclusive a nos
apresentar em Brasilia e Cuiaba, participamos da Semana de Letras de Assis, no
interior de Sdo Paulo e anualmente nos apresentdvamos no Colégio Dom Bosco de
Campo Grande.

Corrobora essa preocupacdo em levar ao publico o conhecimento de sua histéria o que

afirmou em entrevista & Maria da Gloria S& Rosa (1992, p. 218):

Nosso primeiro trabalho, A retirada da Laguna, em 1979, fez brotar em mim grande
interesse pelos temas histéricos ligados a Mato Grosso do Sul, que persigo com
verdadeira paixdo. Viajamos com a peca pelos municipios do Estado, onde os fatos
histéricos tinham transcorrido e ficamos surpreendidos com a ignorancia do pessoal
da terra a respeito de tudo o que se relacionava com o tema. Em Nioaque, aconteceu
a maior surpresa: na rua que vai dar no Quartel General e que se chama Guia Lopes,
um militar me confessou: — Olha, vocés estdo me obrigando a ler A retirada da
Laguna, porque até agora eu ndo sabia que Guia Lopes era personagem histérico
desta regido. Em Bela Vista e Jardim, as pessoas me procuravam para dizer que
depois da peca se sentiam altamente estimuladas a estudar a histéria de Mato Grosso
do Sul. A partir dali eu senti que podia desenvolver um teatro voltado para as raizes
de nossa historia, um teatro que servisse de veiculo de nossa grandeza, de nossa
qualidade de vida, de nosso jeito de ser, tdo desconhecidos por nés mesmos.

Apds 1997, Paulo Corréa de Oliveira aposenta-se como professor no CERA, motivo

pelo qual acaba se desligando do grupo teatral, que ndo tem continuidade ap6s sua saida. E

interessante notar que, mesmo atuando em uma escola agricola, em uma cidade no interior

sul-mato-grossense o autor demonstra como isso ndo é limitacdo espacio-temporal aos seus
textos, corroborando que a arte ndo tem fronteiras, ndo conhece barreiras, fisicas ou sociais:

O Teatro no CERA funcionou durante 20 anos, encerrando-se em 1997, com a

aposentadoria do seu Coordenador, constituindo um dos elementos das
programacdes formativas dos escolares. Ao observar seu funcionamento com mais
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cuidado, pareceu ndo se tratar exatamente ou somente de “mais uma” estratégia
destinada a produzir modos de vida normalizados em conformidade com o crivo
tedrico e as prerrogativas mercadologicas de cada época. Mas tal afirmacdo ndo
significa que ela ndo os tenha afetado, ndo possa té-los tornado diferente do que
poderiam ter sido. Ou, seguindo Foucault (2000a), tratou-se de outro discurso
possivel no dispositivo de escolarizagdo, que ndo estava dado desde sempre, mas
que se impOs em uma préatica dezenas de vezes repetidas e reinventadas (ZILIANI;
OSORIO, 2010, p. 294).

Além das pegas que escreveu e dirigiu com o grupo do CERA, h4 ainda textos mais
breves que foram publicados na coluna “Teatro em Meio Ato”, do jornal Correio do Estado,
como O Inquilino, Coisas do Tonico, Esperando Dodd, entre outros. Como diretor destaca-se,
também, seu trabalho em pecas estudantis na Universidade Federal de Mato Grosso do Sul,
campus de Aquidauana, como Dois Perdidos Numa Noite Suja, de Plinio Marcos, encenada
em Aquidauana no ano 1980, assim como produgdes apresentadas em eventos locais. Essas
producgdes ndo estdo incluidas no corpus da presente pesquisa, mas merecem, certamente,

serem igualmente estudadas em outra ocasiao.

Retornando da digressdo biogréfica que se fez, nota-se que o olhar critico de Paulo
Corréa de Oliveira sobre a sociedade foi construido no decorrer de sua trajetria ndo somente
como espectador, mas também das experiéncias que teve como ator, autor e diretor de teatro.
Além disso, suas pecas desenvolvidas no CERA demonstram aprofundada pesquisa historica
em sua elaboragdo, o que permite dizer que ha um trabalho que busca raizes ndo apenas
draméticas, mas épicas, uma vez que a perspectiva épica é historicizadora, langando-se sobre
processos coletivos, tornando o que € estranho, ndo sabido, conhecido de todos. Nota-se que a
obra de Paulo Corréa inscreve-se nesse contexto, tratando-se de uma produgdo que se insere
no &mbito do teatro moderno, buscando uma atitude critica do espectador diante daquilo que
vé. Outros aspectos do teatro contemporéaneo sdo trabalhados em suas pegas, como a ruptura
do palco a italiana, a ndo exploracdo do teatro dito aristotélico, o didlogo com a linguagem

estética que revolucionou o teatro brasileiro desde o decénio de 1960.

Como se Vvé, o teatro de Paulo Corréa de Oliveira tem o intuito de despertar um
autoconhecimento nos espectadores, de exercer uma agdo transformadora na vida dessas
pessoas por meio do teatro, pautado em um fim didatico capaz de esclarecer o publico e de
modifica-lo, de fazer com que haja um exame coletivo sobre o recorte da realidade que é
posto em cena, sem perder de vista, no entanto, a cena enquanto linguagem teatral,

possibilidade criadora.
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Embora ainda ndo publicadas em sua totalidade, tais pegas teatrais demonstram na
construcdo dos textos toda uma preocupacdo com a linguagem empregada, com a tematica
abordada e com a ambiéncia teatral esperada. Paulo Corréa de Oliveira dialoga com o teatro
contemporaneo brasileiro, com aproximagdes estéticas e teméticas em relacdo aos grupos que
ocasionaram a transicdo do teatro moderno brasileiro, que deixou de ser aristotélico para
assumir componentes épicos a partir, sobretudo, do decénio de 1960, levando o publico ao
palco no enredo das pecas; coloca em cena aspectos sociais, historicos, politicos e culturais;
rompe a ilusdo do palco fechado e inacessivel; como também, em aspectos da montagem das
pecas, opta pelo Sistema Coringa, que proporciona um quadro cénico de constante mobilidade
para as personagens, e pela simplicidade nos cenérios e figurinos; demonstra preocupagdo em
aproximar plateia e palco; assim como da evidéncia a expressao gestual e corporal, explorada
pelO Tablado na formagéo de atores como Rubens Corréa, que tinha nesses aspectos um olhar

apurado e bem demarcado em suas atuagdes, aspectos que seréo adiante elucidados.

Dadas as assertivas discorridas, acredita-se que as obras de Paulo Corréa de Oliveira
situam-se em meio a uma producdo regional que consegue dialogar ndo somente com sua
propria historia, mas com o contexto nacional, e reafirmam a proposicdo de Machado de Assis
(1997, p. 804):

Ndo ha davida que uma literatura, sobretudo uma literatura nascente, deve
principalmente alimentar-se dos assuntos que lhe oferece a sua regido; mas nédo
estabelecamos doutrinas tdo absolutas que a empobrecam. O que deve se exigir do
escritor antes de tudo, é certo sentimento intimo, que o torne homem do seu tempo e
do seu pais, ainda quando trate de assuntos remotos no tempo e no espago.
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2 O TEATRO DO MUNDO NO MUNDO DO TEATRO

As formas de representacdo estdo intrinsecamente ligadas aos processos de criacdo
artistica, seja como retomada de dados exteriores ao texto, seja como diferenca, ao
transforma-los. Dessa maneira, dado o carater inovador que a obra de arte traz em si,

considera-se ser apropriado pensar a mimesis como aberta a invencédo, néo limitada a copia.

Quando Pedro Calderdn de La Barca (1988), poeta e dramaturgo espanhol do século
XVII, propde O grande teatro do mundo, colocando o mundo em cena como personagem, ele
se utiliza da metafora do mundo como teatro, isto é, faz referéncia ao mundo do teatro em si,
ao mundo da representacdo, &mago do espetéculo, o espaco da mimesis. Na peca de Calderdn
de La Barca o Mundo personificado é responséavel por fornecer as caracteriza¢des dos atores,
de acordo com os papéis que assumem, sendo, assim, o grande teatro do Mundo responsavel
pelas representacdes dos homens, conforme as convencgdes de seus papéis, e estd em constante
diadlogo com o Autor, seu criador. Vé-se que o Mundo, na peca barroca, é o responsavel pelas
representacdes, e nesse sentido o mundo como metafora do teatro evidencia, justamente, o
jogo dialético que ha entre ficcdo e realidade, que permanece atual ainda na
contemporaneidade. Nessa perspectiva, considera-se aqui o teatro como a arte que mantém
uma relacdo mais direta e linear com a representagdo artistica, imbuida no conceito de
mimesis, no qual o mundo do teatro reflete em si o teatro do mundo (ROSENFELD, 1996, p.
24). Talvez seja essa a razdo pela qual o teatro seja tdo eminentemente propicio para se
observar o processo de composi¢do por meio da mimesis. Sobre isso, Méarcia Valéria Zamboni
Gobbi (2003, p. 176) comenta: “Para nenhuma outra forma de manifestacdo estética parece
cair tdo bem o termo representacdo como para o teatro: até o linguajar mais comum, ndo

especializado, fala em representacéo ao se referir ao espetaculo teatral”.

Anne Ubersfeld, em seus estudos, considera ser a mimesis prdpria ao teatro, porque

“Ainda que houvesse representacdo de um fato real (como no teatro politico ou no teatro de
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agitacéo), esse real, uma vez teatralizado, assumiria um estatuto de n&o realidade, tornando-se

aparentado ao sonho”, e completa, ainda, a autora:

Para Freud, o sonhador sabe que esta sonhando mesmo quando ndo aceita isso ou
ndo quer aceita-lo. Do mesmo modo, o teatro tem o estatuto do sonho: é uma
construcdo imagindria e o espectador sabe que ela esta radicalmente separada da
esfera da existéncia cotidiana. E como se houvesse para o espectador uma zona
dupla, um espago duplo [...]: um é o da vida cotidiana e obedece as leis habituais de
sua existéncia, a légica que preside a sua préatica social, e o outro é o lugar de uma
pratica social diferente em que as leis e os codigos que o regem, sem interromper
seu curso, ndo regem a ele enquanto individuo preso na pratica socioecondmica que
Ihe é propria, pois ele ndo esta ‘nessa agdo’ (ou sob a acdo?). E-lhe permitido ver
funcionarem as leis que o regem em sua realidade imperiosa. Assim se justifica a
presenca, sempre atual no teatro, da mimesis, isto €, da imitagéo dos seres e de suas
acOes, enquanto as leis que os regem aparecem em um distanciamento imaginario
(UBERSFELD, 2010, p. 22).

Também ressaltando a importancia da representacdo para o teatro, Indrich Honzl
(INGARDEN et al, 1977, p. 35), citando palavras de Zich, destaca que “A arte dramatica é
uma arte de representacao, e isto se aplica, de maneira uniforme, a todos os seus elementos”,
e acrescenta exemplos: “O ator representa um personagem (Vojan representou Hamlet), a
cena representa o local da acdo (uma ogiva gotica representa um castelo), a luz branca
representa o dia, a luz azul, a noite, a mdsica representa um acontecimento (grito de guerra),

etc.” [grifos do autor].

No teatro, 0 espectador vé as cenas desenrolarem-se, enquanto o leitor precisa
imagina-las, porquanto “a histéria ndo nos é contada mas mostrada como se fosse de fato a
propria realidade” (PRADO, 2002, p. 85). O espetaculo teatral seria, pois, uma espécie de

mimesis explicita:

Assim, a encarnacgdo da palavra pelo ator e pela cena parece ser a ‘realizagcdo’ do
mundo imaginario projetado pelo texto e, com isso, de certo modo, uma ‘traicdo’ do
jogo imaginativo. No entanto, é 6bvio que apenas aos atores e a cena (como mera
materialidade) cabe ser real. As personagens e o mundo em que se situam sao
irreais, imaginarios; sdo ‘seres puramente intencionais’, como ocorre em qualquer
outra arte; com a diferenca de que a realidade mediadora das pessoas ficticias, em
vez de consistir de cores, marmore, sucessao de sons e sinais tipograficos, é agora a
de pessoas reais; dai surgir a impresséo da ‘realizacdo’ do texto. Entretanto, trata-se
apenas da atualizac8o e concretizacdo plenas do mundo intencional da pega, sem que
em nada Ihe seja diminuida a sua categoria de imaginacdo (ROSENFELD, 1996, p.
29).
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A mimesis no contexto do teatro mostra-se escancarada. A representagdo do mundo
coloca-se como o que é de fato: representacdo. Com isso, o teatro do mundo, com suas
representacdes sociais, co-habita o mundo do teatro, sem, por isso, sobrepor-se a ele. O que se
evidencia, entdo, é a mimesis como possibilidade de criar uma realidade independente, que se

coloca como um mundo em si, ainda que inventado — o mundo da ficgéo:

Contudo, 0 mundo mediado no palco pelos atores e cenarios € de objectualidades
puramente intencionais. Estas ndo tém referéncia exata a qualquer realidade
determinada e adquirem tamanha densidade que encobrem por inteiro a realidade
histérica a que, possivelmente, dizem respeito. A ficcdo ou mimesis reveste-se de tal
forca que se substitui ou superpde a realidade (ROSENFELD, 2002, p. 29).

Corroborando tais assertivas, Luiz Costa Lima (2000, p. 57) assevera que “a mimesis &
teorizavel a partir do confronto (mental e inconsciente) do gesto, da atitude, da inflexdo da
voz, da disposicdo do objeto, em suma, do mimema, em que se perfaz [...]”. E isso estd mais

Vivo e evidente no teatro.

Desde a época antiga a mimesis tem sido amplamente considerada, tendo passado pela
hostilidade que Platdo Ihe dedicou, por considera-la inferior & verdade, representando apenas
aparéncias e opinides, até a acolhida que recebeu de Aristételes, seu grande sistematizador. E
justamente este Ultimo que formaliza os primeiros esbocos dos estudos referentes & mimesis

na arte, tendo papel de evidéncia nas pesquisas sobre essa tematica ainda nos dias atuais.

Aristoteles, na Poética, evidencia ndo propriamente uma oposi¢éo as ideias de Platéo,
sendo que leva a um plano mais destacado a reacdo do homem frente & verdade defendida por
aquele. Enquanto Platdo via a verdade como a Unica maneira de organizar o mundo sob a
forma de pensamento, sobrepondo-se, por isso, & arte; a mimesis aristotélica acrescenta algo
que a visdo platdnica escapou: que é necessario aprender a viver sobre dupla via — a da
verdade alcancada e a do ‘engano’ poético. Qual seria, entdo, a necessidade da segunda?
(COSTA LIMA, 2000, p. 32)

O ‘engano’ poético abre espaco para aquilo que ndo se apresenta propriamente no
plano da realidade, expondo o que pode existir sem, em grau algum, existir verdadeiramente.
Para clarear um pouco mais essa paradoxal afirmagéo, emprestam-se aqui as palavras de Luiz

Costa Lima (2000, p. 32) que pondera sobre o mimema, ou o produto da mimesis: “Se o
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mimema é incapaz de oferecer uma explicacdo abrangente do mundo, se o0 poeta que descreve
uma batalha ndo é, por isso, um emérito general, em troca oferece o acesso a compreensdo

intuitiva dos padrdes que governam a experiéncia”.

Vé-se por intermédio da mimesis aquilo que o olho ndo vé: enxerga-se para além do
olho humano, adentrando-se o terreno da imaginagdo. Aqui se instaura o campo da ficgao.
Tudo o que pode ser, mas, necessariamente, ndo o é na realidade. O ‘engano’ poético
proporciona, por assim dizer, uma descoberta. Por isso a arte ndo precisa ser verificada na
realidade como verdade absoluta. Precisa, todavia, parecer verdadeira, estabelecendo-se,

nesse ponto, a verossimilhanca.

Evidencia-se, ainda, que para Aristoteles a mimesis esta ligada, mesmo que em um
acentuado grau de liberdade, a algo que lhe é anterior. Esse algo anterior seria aquilo que
Antonio Candido (2007, p. 35), ao falar sobre Literatura, denomina como pontos de partida

ndo literarios, plasmados pela obra literéria:

Uma obra é uma realidade autbnoma, cujo valor estd na formula que obteve para
plasmar elementos ndo-literarios: impressdes, paixdes, ideias, fatos, acontecimentos,
gue sdo a matéria prima do ato criador. A sua importancia quase nunca é devida a
circunstancia de exprimir um aspecto da realidade, social ou individual, mas a
maneira por que o faz. No limite, o elemento decisivo € o que permite compreendé-
la e aprecia-la, mesmo que ndo soubéssemos onde, quando, por quem foi escrita.
Esta autonomia depende, antes de tudo, da elogliéncia do sentimento, penetracdo
analitica, forca de observacdo, disposicdo das palavras, selegdo e invengdo de
imagens; do jogo de elementos expressivos, cuja sintese constitui a sua fisionomia,
deixando longe os pontos de partida nao literarios.

A realidade, mesmo constituindo em muitos casos o ponto de partida da obra literaria,
serd transformada pelo processo de representacdo. A mimesis artistica corresponde, entdo, a
representacdo do dado anterior, advindo da realidade, mas ndo se prende a ele. Ao plasmar a
realidade e transforma-la em linguagem ultrapassa-se a fronteira para outro territorio: o
campo das obras do espirito, tomando-se para as artes lato sensu as consideragdes de Paul
Valery para a poesia (VALERY, 1999, pp. 180-181):

Mas é, finalmente, a nogdo bem simples de fazer que eu queria exprimir. O fazer, o
poiein, do qual desejo me ocupar, € aquele que termina em alguma obra e que eu
acabarei restringindo, em breve, a esse género de obras que se convencionou chamar
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de obras do espirito. Sdo aquelas que o espirito quer fazer para seu préprio uso,
empregando para esse fim todos os meios fisicos que possam Ihe servir. [grifos do
autor]

Nessa perspectiva, é por meio das linguagens adotadas pelas formas de arte que se tece
um mundo re-inventado, representando e organizando de maneira Unica os meios fisicos que
Ihe serviram de pontos de partida ndo artisticos, e que pode ou ndo ter correspondente no
mundo comumente aceito e difundido pela maioria de pessoas. Assim, como assevera Costa
Lima (2000, p. 43): “Vale desde logo reiterar que a mimesis artistica ndo depende

simplesmente da matéria com que trabalha, as imagens, mas da configuracdo que alcangam”.

Sobre essa tematica Antoine Compagnon faz um percurso que mostra como a
Literatura fechou-se em sim mesma, no estruturalismo, abrindo-se novamente ao contexto

exterior a partir de uma reformulacéo ocorrida nas trés Gltimas décadas™:

Os partidarios da mimesis, apoiando-se tradicionalmente na Poética de Aristdteles,
diziam que a literatura imitava o0 mundo; os adversarios da mimesis (em geral os
tedricos modernos da poesia), vendo, sobretudo na Poética uma técnica de
representacdo, retrucavam que ela ndo possuia uma exterioridade e apenas fazia
pastiche da literatura. Renegando ambas, a reabilitagdo da mimesis, empreendida nas
duas dltimas décadas, passa por uma terceira leitura da Poética. (COMPAGNON,
2003, p. 127)

Como se V&, o estudioso ressalta que a mimesis, nos dias atuais, foi reformulada. Essa
terceira leitura da Poética v& a mimesis como algo que ja& ndo pode mais ser concebido
enquanto copia ou sombra da realidade, tampouco como algo totalmente desconexo da
vivéncia do homem e de sua experiéncia com a realidade, como propde a imanéncia da arte,
mas configura, acima de qualquer coisa, o reconhecimento do homem por ele mesmo. Nesse
ponto evidencia-se mais uma vez a inclinagdo humana & mimesis, que esta diretamente ligada
a natureza e a condigdo humana, como ressalta Aristételes, na Poética, e que tem sustentado a

criacdo artistica no decorrer dos tempos.

Dadas as assertivas discorridas, para a posicao aqui adotada é fundamental dissociar o

conceito de mimesis de cOpia ou apenas imitacdo da realidade, como sugere o termo latino

1 Considerando que a primeira edicdo de “Le Démoin de la Théorie: Littérature et Sens Commun” data de 1998,
completando quinze anos em 2013, somou-se mais uma década a conta do autor.
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imitatio. Desde Auerbach ja € possivel observar a mimesis como componente da estrutura
literdria, na qual a relacdo entre matéria e representacdo ocorre como uma interpretacdo da
realidade (AUERBACH, 2002, p. 499).

Dessa forma, considera-se a representacdo artistica como possibilidade de
reconhecimento, 0 que ir4 reiterar 0 acesso a compreensdo intuitiva dos padrdes que
governam a experiéncia humana, ou a maneira como 0s homens reagem a realidade e a sua
representacio, como observado por Costa Lima, citado anteriormente. E por meio da
representacdo, agora reformulada e vista como processo criativo, que a obra literaria modifica
a realidade que Ihe € anterior. E possivel, assim, inventar e re-inventar o pré-dado,
conservando, com isso, a autonomia literaria. Mesmo porque a mimesis, enquanto forma de
representagdo, possibilita inUmeras maneiras de reapresentar um mesmo objeto — o que
demonstra seu carater singular, Unico, dissociado dos pontos de partida ndo referentes a obra

artistica em si mesma, ficando resguardada sua autonomia.

E possivel, entdo, unir os dois caminhos etimoldgicos — do termo grego, mimesis, e do
termo latino, imitatio — e retomar a mimesis como reapresentacdo de um pré-dado, mas que,
justamente por reapresenté-lo, j4 ndo é mais simples cdpia ou imitacdo, podendo modifica-lo,
transforma-lo em outra coisa, que ja foge a alcada anterior e adentra o territério da arte, e, por
iSO mesmo, preserva a autonomia do mimema, sem prejuizo de sua independéncia e
liberdade, distanciando-o do pré-dado inicial, do qual ndo é apenas uma segunda presenca,

nem simplesmente seu duplo, mas sua metamorfose.

Como se V&, calca-se, nesse momento, a terceira margem do rio — ou a terceira leitura
para a Poética, como assevera Compagnon (2003, p. 127), que resulta, consequentemente, em
uma nova conceituacdo para 0 antigo termo grego mimesis: “A mimesis é, pois,
conhecimento, e ndo copia ou réplica idénticas: designa um conhecimento préprio ao homem,

a maneira pela qual ele constroi, habita 0 mundo”.

Essa percepcdo do conceito de mimesis vem ao encontro do que é proposto por Luiz
Costa Lima. Ao analisar as questdes referentes a representacdo, Costa Lima salienta que a
mimesis j& ndo se guia pela semelhanga, buscando diferenciar-se da natureza, seja pela
distor¢do, pela negatividade, etc. e, além disso, que mantém certa correspondéncia nédo
necessariamente com a natureza, mas com a maneira como o0 homem concebe a natureza e lhe

d& significado. 1sso conduz, novamente, ao reconhecimento do homem por ele mesmo, ou
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seja, para a reconsideragdo da mimesis, alia-se a representacdo aos pontos de partida que lhe
déo forma, ndo em uma relagdo de linearidade, mas como distor¢do que, mesmo sendo forma
da diferenca, ainda mantém um residuo de semelhanca, uma correspondéncia, nao
diretamente com o algo anterior do qual partiu, mas com a maneira como 0 homem concebe

essa realidade anterior & obra.

Ratifica essa proposicdo Ina Costa Camargo, j4 citada anteriormente, mas que
reivindica uma repeticéo, evidenciando que tais mudancgas havidas na maneira como o homem
concebe significado aquilo que o cerca atuam nos processos de criacdo artistica, ao afirmar
que: “processos artisticos costumam responder a processos histdricos [...] formas artisticas séo
conteudo histdrico sedimentado e, quando uma obra explicita a necessidade de superacéo de
alguma convencgdo vigente, ela esta registrando, como um sismografo, abalos havidos na
sociedade” (CAMARGO, 1998, pp. 183-184).

Por isso, por mais que se privilegie algum hermetismo na arte, ainda assim esse
hermetismo est4 sustentado na fronteira, na separacdo do enlace que teria com a realidade.
Assim, toda antirreferéncia pressupde uma referéncia, que nao esta limitada, todavia, a
referéncia em si, mas que por ser dela diferenga, ird libertar-se como acdo criadora.
Corroborando essa assertiva, observa-se o que diz, exatamente, Luiz Costa Lima (2000, p.
57):

A obra de arte circula porque a ‘outra natureza’ que a enforma encontra um
parametro nem natural, nem consciente: a forma de classificacdo da sociedade em
que se elabora ou em que é recebida. A mimesis ndo tem pois um modelo, mas traz
em si um outro que a alimenta, com que dialoga, que aparece como resto que se

mantém sob o arabesco da diferencga, que o motiva, se ndo o orienta. (grifos do
autor)

Aristoteles enfatizava que o que é representado ndo precisa necessariamente ser
verdadeiro, verificavel no pré-dado, mas precisa, sobretudo, parecer verdadeiro, sendo aceito
como tal. Dessa forma, o traco aparente mais marcante da mimesis artistica é a
verossimilhanca que, por sua vez, esti pautada nas representagdes sociais, sem 0 que nao

seriam sobremaneira compreensiveis, como bem pondera Costa Lima (2000, p. 61):
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[...] se a obra cortar todas as amarras com a verdade — i. e., com 0 que a sociedade
em causa, de acordo com a ‘classificacdo’ que a atravessa, toma por verdade —,
constituird, no melhor dos casos, um mundo paralelo que, ndo identificavel [...] com
qualquer aspecto do ‘real’, em principio, ndo permitiria ao leitor nenhuma entrada.
(grifos do autor)

Assim, pode-se dizer que, tendo como pontos de partida os elementos néo literérios, a
obra, por meio da representacdo que desses elementos faz, desvia-se deles, por té-los
transformado em outra coisa, no plano da linguagem. A mimesis, entéo, ja ndo reflete, ndo
copia, mas, como um feixe de luz que incide sobre um objeto ndo uniforme, parte em busca
de novos contingentes em um percurso multiplo e ndo linear. Isso propicia a abertura a

sentidos outros, realidades outras, mundos outros, resultantes da criacédo artistica.

Acredita-se, desse modo, que seja apropriada a proposta de uma terceira leitura do
conceito de mimesis, que ndo se encaixa nem no imitatio e, tampouco, na negacdo da
referéncia. Pensa-se ser possivel andar no entrelugar que a ambas as visdes delimita, ou seja: a
mimesis j& ndo é a cOpia, e ndo estd ausente, mas surge enquanto transformacdo do dado
anterior & obra, ndo estando limitada ao que ja existe. E, sim, novo ponto de partida para
(re)criar a realidade, levando o homem a habitar outros mundos, que ocupam 0 espago da

invencéo.

Assim, entre os géneros literrios, ou seja, o narrativo, o lirico e o dramético, optou-se
aqui em privilegiar este Ultimo, por questdes que se debrucam especificamente sobre a
representacdo. Além disso, o texto teatral, esséncia do género dramético, ocupa o limiar entre
a poética e a narrativa, pois “suas estruturas sdo mais densas do que as de um texto poético, e

ainda menos lineares que as de uma narrativa” (UBERSFELD, 2010, p. XIII).

O teatro, assim como as outras formas artisticas, € um ponto de vista sobre o real
(FACHIN, 2000, p. 272), uma maneira de representacdo que possibilita a invencédo de uma
nova realidade. A invencdo da realidade por meio da linguagem artistica demonstra,
indubitavelmente, que a arte constitui um universo préprio, mas nem por isso alheio aos
conhecimentos e experiéncias do homem frente ao mundo e & maneira como responde a esse

meio.
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Por isso a aproximagdo entre representacéo e realidade, literatura e historia, por meio
do teatro, torna-se recorrente para Se pensar, também, como esse jogo é amplamente
explorado por Paulo Corréa de Oliveira, uma vez que o autor ficcionaliza fatos e personagens

provenientes do discurso historico local, além de retomar a propria ficcdo, para recria-la.

Assim, a relagdo entre mimesis e mundo é recorrente no estudo das producdes de Paulo
Corréa de Oliveira, na medida em que estas partem de um pré-dado e ndo se fecham em seus
limites, retomando aspectos historicos, por meio de fatos e personalidades; e aspectos
literérios, por meio da intertextualidade. A proposta de uma leitura do termo mimesis que se
situe na interface da referéncia e da imanéncia da obra de arte reitera a independéncia da obra
em relacéo ao seu exterior, por reconhecer que por meio dela é concebida outra natureza, a da

linguagem artistica.
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2.1 Mimesis — elo ou ruptura?

E inegavel que ha diferencas entre a linguagem que se utiliza diariamente e aquela
empregada pela literatura. Nisso reside, justamente, a constante busca do texto literério: a
criacdo de mundos outros, regras outras, linguagens outras; a literatura esta sempre envolta na

magia de construir uma realidade singular, a do texto.

Sendo a mimesis um produto da maneira como o homem habita 0 mundo, colhendo
nele aspectos que serdo plasmados, transformados ao passarem ao contexto literario, pode-se
observar que as obras em si apresentam-se como um feixe de luz que, tendo incidido sobre um
prisma, ampliou seu foco, como ja dito. H4 um olhar individual perpassado, também, pelo
olhar coletivo e historico, que ird consolidar-se como construcdo artistica, sem, em momento
algum, sobrepor-se a ela. Isso pode ser observado na maneira como, com o decorrer da
histdria, a literatura propde o olhar do homem de cada tempo, de cada espaco, de forma

particular.

Ora, se é “na linguagem e pela linguagem que o homem se constitui como sujeito;
porque so a linguagem fundamenta na realidade, na sua realidade que é a do ser, o conceito de
ego” (BENVENISTE, 1991, p. 288), ao observar e reagir ao mundo no qual esta imerso, o ser
humano constroi por meio das representacfes sociais que circulam nesse contexto, e que séo
expressas por meio da linguagem, sua percepcdo da realidade. A propria realidade, no
entendimento que dela se tem, esta perpassada de aspectos singulares, provenientes dessas
representagdes sociais, que mudam conforme o local no qual se est4 inserido, o tempo em que

se vive, a cultura que circula nesse local e nesse tempo.

Com isso, chega-se a assertiva de que os enunciados provenientes da representagao
social diferem, essencialmente, daqueles que compdem a representacdo artistica, literéria.
Disso deriva a autonomia da segunda em relacdo & primeira; embora sejam ambas
fundamentalmente perpassadas por representacBes encontradas no mundo empirico e nas
concepgdes que se tém desse mundo, que migram para o interior da obra, ligadas que estdo a
atuacdo do sistema de classificacfes sociais do individuo, seja o criador ou o receptor: valores

e gestos.
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Nota-se, pois, que a questdo da referéncia, ou da ndo referéncia literaria, nos dias
atuais “foi reaberta no ambito da semantica dos mundos possiveis ou ficcionais”
(COMPAGNON, 2003, p. 135). Ha, claramente, um campo de investigacéo literria no qual a

fronteira entre a vida e a arte, o fato e a ficcdo, coabitam.

Nesse ambito, reitera-se o que afirma Mikhail Bakhtin (1976, p. 6), e evidencia-se no

exterior da obra de arte que:

[...] cada enunciado nas atividades da vida é um entimema social objetivo. Ele é
como uma ‘senha’ conhecida apenas por aqueles que pertencem ao mesmo campo
social. A caracteristica distintiva dos enunciados concretos consiste precisamente no
fato de que eles estabelecem uma miriade de conexdes com o contexto extraverbal
da vida, e, uma vez separados deste contexto, perdem quase toda a sua significacéo
— uma pessoa ignorante do contexto pragmatico imediato ndo compreendera estes
enunciados.

A0 passo que, segundo 0 mesmo autor, no interior da obra,

E imediatamente dbvio que o discurso na arte néo é e nem pode ser tio estreitamente
dependente de todos os fatores do contexto extraverbal, de tudo aquilo que é visto e
sabido, como na vida. Uma obra poética ndo pode confiar em objetos e eventos do
meio imediato como coisas ‘entendidas’, sem fazer mesmo uma ligeira alusdo a eles
na parte verbal do enunciado. A esse respeito, muito mais é exigido do discurso na
literatura: muito do que poderia permanecer fora do enunciado na vida precisa
encontrar representacdo verbal. Nada deve ser deixado ndo dito numa obra poética
do ponto de vista pragmatico-referencial (BAKHTIN, 1976, p. 10).

Dessa maneira, como se V&, mais uma vez 0 senso da representacdo aparece como 0
meio essencial na corporificacdo do texto literario, no qual tudo precisa ser construido em
palavras, por mais que se considere a dimensdo intervalar da literatura proposta por Jodo

Alexandre Barbosa em sua obra A leitura do intervalo:

Na verdade, ndo ha saidas da obra: ha entradas capazes, ou ndo, de criar dimensdes
intervalares pelas quais seja possivel uma leitura que mantenha a tensdo entre o
dentro e o fora — fulcro da estruturagdo literaria. N&o se trata, portanto, de
caracterizar um ou outro, nem tampouco de acentuar o grau de dependéncia de um
com relacdo ao outro, mas de ler en abime o intervalo criado pelo exercicio da
linguagem poética na reorganizacdo dos valores que os relacionam (BARBOSA,
1990, p. 31).

Se se representa, representa-se algo localizado fora da obra, internalizando-o como
parte singular de seu todo plasmado, como colhido em Antonio Candido (2007). Além disso,
ainda segundo Candido (1985), na obra literdria atuam elementos sociais, psicoldgicos,

religiosos, linguisticos, dentre outros, mas isso ndo quer dizer que a critica possa assumir, sem
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prejuizos, uma postura unilateral, uma vez que o trabalho artistico estabelece com a realidade
uma relacdo arbitraria e deformante, “mesmo quando pretende observa-la e transpd-la
rigorosamente, pois a mimese é sempre uma forma poiese”. Por isso, o trabalho artistico é,
antes de tudo, representacdo do mundo, e tem a liberdade da fantasia, da imaginacdo, da
criacdo, da invencdo, conseguindo “modificar a ordem do mundo para tornd-la mais
expressiva; de tal maneira que o sentimento de verdade se constitui no leitor gragas a esta
traicdo metddica. Tal paradoxo esta no cerne do trabalho literario e garante a sua eficacia
como representa¢do do mundo” (CANDIDO, 1985, p. 12).

Cabe enfatizar que os elementos ndo propriamente literarios absorvidos pelo texto
serdo filtrados por uma concepcéo estética, mostrando a singularidade e a autonomia da obra,

que pode, ent&o, ser concebida como

[...] organismo que permite, no seu estudo, levar em conta e variar o jogo de fatores
que a condicionam e motivam; pois quando é interpretado como elemento de
estrutura, cada fator se torna componente essencial do caso em foco, ndo podendo a
sua legitimidade ser contestada nem glorificada a priori (CANDIDO, 1985, p. 12-
13).

Nesse sentido, é possivel distinguir diferentes etapas pelas quais perpassa o pré-dado
ndo literario para que seja introduzido na estrutura da obra literaria:

1. Natureza —» 2. Representacdo Social —» 3.Real —® 4. Representacdo Literaria
(realidade) (classificagOes) (cultural e mutavel) (mimesis)

Para cada item considere-se:

1. Natureza: aquilo que se Vvé através da janela, € o que existe de concreto. A natureza
simplesmente esta 14, € a mesma no decorrer dos séculos, as formas como 0 homem a habita e
responde a ela é que modificam no tempo e nos espagos, e com isso também a sociedade

cultural criada por esse homem multiforme:

[...] o real ndo se confunde com a realidade. Se esta, entendida como natureza, €
prévia e independente do homem, sua conversdo em real se faz através de um
processo duplo, paralelo mas distinto: por sua nomeagao — que nao se restringe a dar
nome a partes da realidade — e pela formulagdo de molduras determinadoras da
situacdo decodificante da palavra. (COSTA LIMA, 1981, p. 223)

2. Representacdo Social: diz respeito as construcdes ideoldgicas e sociais do olho que
Vvé através da janela. Compde a esséncia socio-histdrica e cultural do sujeito, inserido em dada
sociedade, que formara o conceito de mundo como é concebido pelas diferentes sociedades

culturais e histdricas. Sobre a representacdo social, Luiz Costa Lima (1981, p. 219) pondera:

A ordem hierarquica, constitutiva da classificacdo, €, portanto, um principio
naturalmente imotivado, pelo qual uma cultura, uma sociedade, uma classe ou um



70

grupo estabelece e diferencia valores, concebe critérios de identificacdo social, de
identidade individual e de distingdo sdcio-individual. A representacdo é o produto de
classificages. Ou seja, cada membro de uma sociedade se representa a partir dos
critérios classificatérios a seu dispor. As representacdes sdo, por conseguinte, 0s
meios pelos quais alocamos significados ao mundo das coisas e dos seres. Por elas, 0
mundo se faz significativo. E o choque de significacdes de imediato resulta do
choque de representacoes.

3. Real: como o sujeito entende o que v& em seu meio, o significado que atribui as
coisas conforme as significacbes imaginarias sociais, ou classificacdes, de que dispde em seu
meio. O real refere-se as maneiras como o homem responde ao mundo que o atravessa por

meio de suas representacdes sociais, ou, conforme Costa Lima (1981, p.219-220):

[...] ndo ha um real previamente demarcado e anterior ao ato de representacdo. Entre
este e aquele, erige-se uma rede de classificacdes que torna o real discreto e
enunciavel a partir do principio hierarquico orientador da classificagdo. N&o
olhamos a realidade e a traduzimos numa forma classificatoria. Ao contrario, é a
forma classificatéria que nos informa sobre a realidade, tornando certas parcelas
suas significativas. Por efeito desta conversdo, as coisas perdem sua neutra
opacidade, deixam de estar meramente ai e se investem de significacao.

4. Representacdo Literéaria: o que é plasmado em obras do espirito, ja que “O poeta,
afinal, seleciona palavras ndo do dicionario, mas do contexto da vida onde as palavras foram
embebidas e se impregnaram de julgamentos de valor’*? (BAKHTIN, 1976, p. 11). Aqui, a
mimesis ndo trabalha com recortes da realidade para inseri-las inertes no interior da obra, e
também ndo projeta a partir delas uma copia fiel, mas apropria-se de elementos néo literarios
transfigurando-os em elementos literarios, que ja ndo espelham o mundo sensivel, tampouco
as construgdes discursivas socio-histdricas ou culturais, podendo constituir um mundo outro,

referente ao campo ficcional. Segundo, ainda, ponto de vista de Costa Lima (1981, p.231):

Referindo-nos pois ao que se passa tanto na prosa quando na poesia, podemos dizer:
a mimesis supde em acdo o distanciamento pragmatico de si e a identificacdo com a
alteridade que capta na distancia [...] Pensando-se pois em relacéo as representagdes
sociais, diremos que ela € um caso particular seu, distinto das outras modalidades
porque a mimesis opera a representacdo de representacoes [...] Representacdo de
representacdes, a mimesis supde entre estas e sua cena prépria uma distancia que
torna aquelas passiveis de serem apreciadas, conhecidas e/ou questionadas. Essa
distancia, pois, a0 mesmo tempo que impossibilita a atuacdo pratica sobre o mundo,
admite pensar-se sobre ele, experimentar-se a si proprio nele. Mas, se s6 a distancia
guanto as representacdes caracterizasse a mimesis, ela se confundiria com o esforco
de interpreta-lo analiticamente. A distancia que o mimema se pde 0 mantém contudo
sempre proximo daquilo de que se distancia.

Nota-se, pois, que um pré-dado ndo é retirado da natureza para chegar sem alteracdes
ao campo da arte. Ele passara pela representacdo social, estando embebido do imaginério

social, e, com isso, sera sempre uma forma desviante da realidade. Nisso reside a mimesis,

12 Claro esta, todavia, que se refere aqui ao conjunto de obras tidas como literarias de forma ampla, e n&o a
experiéncias isoladas da composicao literaria como aquelas propostas pelos dadaistas, no poema aleatorio.
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que modifica e transforma o mundo; representacdo de representagdes ndo é mais meramente

uma cdpia, como sugeria o termo latino imitatio, mas constitui uma criacéo:

[...] a criagdo pressupde [...] a capacidade de dar-se aquilo que ndo é (o que ndo é
dado pela percepcdo ou o0 que ndo é dado nos encadeamentos simboélicos do
pensamento racional ja constituido). [...] Além disso, o essencial da criacdo nao é a
‘descoberta’, mas constituicdo do novo; a arte ndo descobre, mas constitui; e a
relacdo do que ela constitui com o ‘real’, relacdo seguramente muito complexa, ndo
é uma relacéo de verificagdo. (CASTORIADIS, 1991, p. 161-162).

A criacdo remete, portanto, ao ficcional, uma vez que diz respeito aquilo que néo é,
mas poderia ser, conforme a verossimilhanca. E esta, por sua vez, atua na recepcdo da obra,
no momento que o leitor/espectador a assume como uma verdade literaria. Nessa perspectiva,
toda a literatura trabalha embasada na criagdo, que se quer realidade, uma realidade textual.
Buscando a verossimilhanga como apoio, a ficgdo quer romper seus proprios limites e passar
por verdade, atuando no ambito daquilo que Coleridge denomina “suspensdo voluntaria da
incredulidade” (COLERIDGE apud COMPAGNON, 2003, p. 137), fazendo com que mundos
inverossimeis se facam verossimeis.

Completando o percurso do mimema, evidencia-se, entdo, o publico, diante do qual o
ciclo ird completar-se e a obra assumiré significados, talvez, ainda mais desviantes, dados os
efeitos de sentido que podem ser emanados de sua natureza, e que se sustentam na
verossimilhanga. A respeito da obra enquanto processo de comunicagdo, Antonio Candido
(1985, p. 21) assevera: “Ora, todo processo de comunicagdo pressupde um comunicante, no
caso o0 artista; um comunicado, ou seja, a obra; um comunicando, que é o publico a que se
dirige; gracas a isso se define o quarto elemento do processo, isto é, o seu efeito”. Também
sobre a necessidade do leitor/espectador para que se estabeleca a plenitude da obra artistica,
Luiz Costa Lima (1981, p. 232) evidencia:

A obra mimética, portanto, € necessariamente um discurso com vazios [...], 0
discurso de um significante errante, em busca dos significados que o leitor lhe trara.
Os significados entdo alocados serdo transitérios, cuja mutabilidade estd em
correspondéncia com o tempo historico do receptor. Por esta intervengdo necessaria
do outro, o receptor, o produto mimético é sempre um esquema, algo inacabado, que
sobrevive enquanto admite a alocacdo de um interesse diverso do que o produziu.

Retoma-se, pois, 0 eterno embate entre criador e criatura: a criatura ndo existiria sem
seu criador, que Ihe cede sua viséo das coisas e dos seres, e que, pelo prazer de ver sua criagdo
livre, concede-lhe total autonomia, desvencilhando-se, no caso, a arte da vida. A mimesis &,

pois, simultaneamente, elo e ruptura.
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2.2 Fato e Ficcéo

Como visto, a mimesis opera a representacdo de representacdes. Disso decorre a
assertiva de que, propriamente, o0 mimema néo estabelece um didlogo com a realidade em si,
com a natureza, mas com o reconhecimento que o ser humano faz da natureza que o envolve,
passando necessariamente pelas significacbes que sdo atribuidas a realidade. Nesse ponto,
cabe pensar, também, que outras formacgdes discursivas, que ndo a artistica, circulam no
mundo empirico e tém objetivos diversos desta, como o discurso histérico, que assume um
papel que se quer verificavel nas sociedades, como um retrato. Torna-se iminente, assim, o
refletir, ainda que brevemente, sobre a maneira como é fundada uma relagdo possivel entre

literatura e historia.

A palavra histéria origina-se do latim historia, que, por sua vez, deriva do grego
istoria, e tem o sentido original de indagac&o, ou ao que se obtém da indagacéo, referindo-se
ao relato do conhecimento. O ato de relatar pressupde, ele proprio, uma forma de
interpretacdo dos fatos histéricos descritos nas fontes consultadas, sejam documentais ou
escritas, sejam orais (WILLIAMS, 2007, p. 201). O que permanece com o relato ndo é a
histéria propriamente dita, uma vez que ndo é possivel repetir os fatos sucedidos, mas a

escrita da historia, a interpretacéo do que ocorreu e que foi relatado.

Nesse ambito, observada a composicdo da mimesis artistica, parte-se a reflex&o sobre o
discurso historico, paralelamente ao conceito de ficcdo. Inicialmente, evidencia-se que
também a Histdria, assim como a Literatura, sustenta-se nas formacdes verbais, isto é, existe
por intermédio da palavra. Tal afirmacdo conduz a ideia, polémica, que contrasta a esséncia
de dois campos diversos, e que afirma ser a explicacdo histérica “um artefato verbal que
intenta ser um modelo de estruturas e processos hd muito passados e, por isso, ndo sujeitos a
controles quer experimentais, quer observacionais” e, com isso, as narrativas histdricas
enquanto artefatos verbais corresponderiam a “ficgBes verbais, cujos conteddos sdo téo
inventados como achados, e cujas formas tém mais em comum com seus correlatos na
literatura do que nas ciéncias” [grifos do autor] (WHITE apud COSTA LIMA, 2006, p. 18).
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Concorda com esse ponto de vista Antoine Compagnon (2003, pp.222-223), que

assevera:

A histdria dos historiadores ndo é mais uma nem unificada, mas se compde de uma
multiplicidade de histérias parciais, de cronologias heterogéneas e de relatos
contraditérios [...] A histéria € uma construcdo, um relato que, como tal, pde em
cena tanto o presente como 0 passado: seu texto faz parte da literatura. A
objetividade ou a transcendéncia da histéria é uma miragem, pois o historiador esta
engajado nos discursos através dos quais ele constréi o objeto historico.

A interpretacdo que converge em um discurso historico ndo esta sustentada em uma

totalidade, mas em pontos de vista, ou seja, em “uma heterogeneidade de fatos em um

conjunto temporal explicado”, como observa Luiz Costa Lima (2006, p. 128), ou, conforme o

estudioso complementa:

Em outra formulagdo: porquanto a verdade hist6rica aparece no interior de um texto
historiografico, podemos dizer que a historia espontaneamente processada se
distingue da escrita da historia porque esta supde a intervencdo de uma atividade
interpretativa, que ndo se restringe a sintetizar o que materialmente se dera, sendo
que sujeita o fato a perguntas, prop0e significacdes e valores, que passam a integrar
0 passado, para n6s. Por essa intervencdo do historiador, o passado se amolda a um
ponto de vista que ndo concerne a um fato singular, sendo as conexdes estabelecidas
entre uma série de fatos. (COSTA LIMA, 2006, p. 128).

A escrita da historia tem, portanto, o papel de registrar a historia, registrar o que

sucedeu, ato que ndo estd imune ao olhar daquele que registra. Assim, a histdria

constantemente pode ser reescrita, conforme se acrescentam novas perspectivas provenientes

de novas fontes que clareiam o sucedido. E o que pondera Luiz Costa Lima (2006, p. 116):

Disciplina autdnoma, a escrita da histéria ndo se confunde com a histéria. Em si
mesma, como fendmeno natural espontaneo, a histdria concerne ao que sucede no
mundo para aquelas criaturas capazes de reconhecer o tempo. Como tal, ela é face
concreta, maltipla e contraditéria da existéncia humana [...] a historia, fenémeno da
realidade, respeita as agdes pontuais de um agente humano, de um grupo de agentes,
de uma comunidade, de uma sociedade ou de uma época. Essas a¢des permanecerao
an6nimas ou serdo objeto da memoria de alguém ou de um grupo, sem que, por isso,
passem a automaticamente integrar a escrita da historia [...] Poder-se-ia pensar que a
distingdo corresponde ao que se da em outras areas: antes de haver astrologia e
astronomia, ali ja estavam os astros; antes de se realizar uma analise quimica, ja
havia os gases etc. Mas a correspondéncia ndo é correta. Se bem que o mesmo
fendmeno possa conduzir a mais de uma disciplina — a dor de cabeca que me
persegue pode me levar a um clinico ou a um psicanalista —, ndo é o mesmo que
sucede com a histéria: como fato da realidade, 0 mesmo fenémeno pode dar lugar
aos tratamentos diferenciados do historiografico e do ficcional. A historia,
chamemo-la crua, ndo equivale ao encaminhamento da dor de cabega, porque 0s
tratamentos historiografico e ficcional ndo sdo meras disciplinas distintas de um
mesmo tipo de saber. Cada um deles retira a histéria crua da pura empiricidade para
elaboré-la segundo modos bem diversos, em que o proprio de um é o impréprio do
outro. E essa fonte comum, a radical diferenca de seus resultados, e a falta comum
de teorizacdo suficiente de ambas, que dao lugar aos equivocos que tém
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acompanhado a escrita da historia e a literatura (COSTA LIMA, 2006, pp. 116-
117). [grifos do autor]

Dessa maneira, se por um lado o discurso histérico esta pautado na interpretacdo da
realidade, embasada nos fatos, por outro lado a literatura sustenta-se na representagéo, que
tem seu foco no que poderia ter acontecido, conforme a verossimilhanca. S&o, na verdade,
duas modalidades discursivas, “que ndo teriam por que colidir, estar em conflito ou serem
hierarquizadas” (COSTA LIMA, 2006, p. 117). Sobre isso, Aristdteles, no capitulo IX da

Poética, comenta tal diferenciagéo:

Pelas precedentes consideragdes se manifesta que ndo é oficio do poeta narrar o que
aconteceu; €, sim, o de representar o que poderia acontecer, quer dizer: o que é
possivel segundo a verossimilhanca e a necessidade. Com efeito, ndo diferem o
historiador e o poeta, por escreverem em prosa ou em verso (pois que bem poderiam
ser postas em verso as obras de Herédoto, e nem por isso deixariam de ser histdricas,
se fossem em verso o que eram em prosa), — diferem, sim, em que diz um as coisas
que sucederam, e outro as que poderiam suceder (ARISTOTELES, s.d., p. 78).

Tem-se, logo, que literatura e histéria constituem formacdes discursivas diferenciadas,
cada qual resguardando suas particularidades, embora ambas tenham seus alicerces fundados
na linguagem verbal. Enquanto na literatura é exaltado o valor inventivo, criativo, havendo
abertura para inimeros efeitos de sentido; na historia o Unico efeito de sentido esperado é o de
verdade, que se coloca como algo fiel ao evento real — embora todo discurso esteja
perpassado, necessariamente, pelas significacbes imaginérias e ideoldgicas de quem o profere.
Corroborando tal diferenciagéo, pode-se dizer que “[...] no poeta e no historiador ha um
trabalho sobre a linguagem, consistente em converté-la em sequéncia narrativa e dotada de
eficicia persuasiva. Mas seus principios de orientacdo — veracidade do que se ouviu ou

confirmou e ‘ficgdo’ — sdo suficientes para separéa-los” (COSTA LIMA, 2006, p. 68).

A oposicéo entre fato e ficcdo poderia ser, entdo, assim pensada: 1. o fato histérico,
em sua dupla inscricéo, envolve a “sua incidéncia no tempo do mundo e sua elaboracdo pela
inteligéncia humana” (COSTA LIMA, 2006, p. 129); 2. a fic¢éo, por sua vez, fica apenas com
a segunda parte da assertiva, constituindo-se de uma elaboracdo da inteligéncia humana, sem
a necessidade de ter uma incidéncia no tempo do mundo. Contrastam entre si, por isso, 0S

campos de atuagdo da histéria, como fato, verdade, e da literatura, como ficcao, invencéo:

A verdade é porosa porque € parcial [...] Parcial, porque necessariamente radicada
em um lugar, a histéria entdo participa de um ‘horizonte de expectativas’ que se
apossa de quem a escreve, assim como dos que partilham o mesmo solo. Por isso
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ainda também a escrita da histéria faz parte do horizonte da mimesis. Dela,
entretanto, relativamente se afasta porque, de acordo com o vocabulo latino fictio
[...] a histéria ndo é ficgdo (COSTA LIMA, 2006, p. 64-65).

Opondo-se, pois, a ficcdo, estdo nos acontecimentos “[...] os fundamentos da histéria e
ninguém os ignora” uma vez que nela “Tudo repousa nos fatos e na arte de exprimi-los”
(CICERO apud COSTA LIMA, 2006, p. 99). Sem optar pela interpretagdo de fatos historicos,
o discurso artistico sustenta-se na mimesis, que, por sua vez, repousa sobre as possibilidades

abertas pela ficgdo.

Em sua origem, o termo ficcdo vem da palavra latina fingere, que tinha inicialmente o
sentido de modelar ou formar, para passar, no século XIV, ao fingir, com o sentido de
inventar falsa ou enganosamente. Desde o ano de 1398, o termo passa a ser usado para
designar obras imaginarias, observando-se o registro de ficcions, e em fins do século XVI ha o
emprego de ficcdo poética, e com o uso literario, no inicio do século XVII, criou-se a
alternativa ficcional. No século XIX o termo torna-se quase sinbnimo de romance. O contraste
convencional entre ficgdo e fato criou, no século XX, uma oposicéo entre as obras ditas ficcdo

e ndo-ficgdo nas bibliotecas e no comércio livreiro (WILLIAMS, 2007, p. 181).

Destaca-se no campo ficcional a atuacdo da verossimilhanga, tornando possivel que os
mais ilogicos e inusitados acontecimentos coexistam no mundo ficcional, como se fossem
naturais e comuns — porque o que se ressalta é que a verdade da ficcdo estd na forma, na
materialidade que a compde, e ndo propriamente naquilo que é dito por meio de sua
materialidade discursiva; o que difere da verdade do factual, em que atua a énfase a
veracidade, em uma tentativa de apresentar os eventos que sucederam de fato, cujo meio pelo
qual estes chegam a materialidade discursiva em si seria secundéario. Evidencia-se, entdo, o
que assevera Luiz Gonzaga Marchezan (2010, p. 18): “A literatura trabalha com modelos
imaginérios de verdades, verdades hermenéuticas, conforme Eco (2003, p. 14), e, diante disso,

na sua manifestacdo, a sua mensagem narrativa transcende o lugar do seu discurso”.

Corroborando tais assertivas, Karlheinz Stierle (2006, p. 88) afirma:

[...] a discussdo analitica do estatuto I6gico da ficcdo ndo leva em conta a histéria do
conceito de ficgdo, escapa-lhe que a verdade da ficcdo é sua forma e ndo o fato de
serem sérios ou ‘ndo sérios’ seus enunciados. Nao se trata na ficcdo do valor de
verdade das frases ficcionais, mas sim de figuras apelativas complexas e de atualizar
o0 apelo que os produzem.
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Nessa perspectiva, também é possivel observar a atuagdo da mimesis na ficgdo, por
meio da abertura a mundos possiveis, como complementa ainda o autor: “[...] a propria
linguagem é o horizonte insuprimivel de ‘nosso mundo’, que pde em perspectiva todos os
outros e possiveis mundos” (STIERLE, 2006, p. 88).

O texto ficcional expde a sua existéncia por meio da trama textual que o sustenta e
que, a0 mesmo tempo em que se coloca como objeto inventado, aciona todos os objetos ja
existentes como entradas possiveis a compreensao. Nesse sentido, com o intuito de clarear tal

assertiva, emprestam-se as palavras de Luiz Gonzaga Marchezan (2010, p. 22):

O texto ficcional organiza uma realidade textual por meio tanto de situagdes reais,
acontecidas, ditas, como de situagdes ideais, as idealizadas, intencionais, abertas. E
com tais circunstancias, construidas para uma realidade textual, a ficcdo trama,
momento em que as assimetrias entre texto e leitor, entre a arte e a vida,
movimentam situagdes de interacdes com o universo de leitura, para a compreensao
e a interpretacdo do texto lido.

Chega-se, pois, ao cerne do literario: mundos construidos de papel e tinta, sustentados
no arcabouco da palavra. J& ndo se sobressaem os pré-dados da obra, pois ao serem tecidos no
tapete da ficcdo, tornaram-se ja outra coisa, a0 mesmo tempo em que num olhar longinquo,

fita 0 mimema seus pontos de partida. A tese esta na antitese.
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3 INVENCAO E ACAO: TRACOS ESTETICOS DO TEATRO DE PAULO CORREA
DE OLIVEIRA

Tendo Aquidauana, cidade sul-mato-grossense, como ambiente privilegiado para
criagdo, Paulo Corréa de Oliveira tem se dedicado ao teatro escrevendo pegas que, em
iniciativa propria, também produziu, dirigiu e apresentou ao publico entre os anos de 1978 e
1997. Como ja visto, esse trabalho teve como intuito primeiro ampliar os temas estudados
pelos alunos do CERA, onde era professor de matemética e oferecia o curso de teatro como
atividade extracurricular. Todavia, a eminente representatividade de tais pegas no contexto do
Estado fez com que ndo ficassem limitadas a uma amplitude pedagdgica, chegando logo ao

publico de Aquidauana e de outras cidades da regiéo.

A divulgacdo de tais pegas ainda ndo esta realizada de maneira satisfatdria, uma vez
que ndo foram publicadas em sua totalidade, permanecendo o debate entre aqueles que
tiveram oportunidade de participar como espectadores nas encenagdes realizadas ou que
conheceram 0s textos por meio da pesquisa académica. Os textos produzidos e representados
pelo Grupo de Teatro do CERA, colhidos do acervo pessoal do autor para a pesquisa ora
exposta, oferecem ao leitor pegas que se articulam em um didlogo com o discurso histérico e
com o discurso literdrio, tomando como elementos de criacdo fatos e personagens histéricas,

aspectos culturais da regido, dendncias sociais, além da intertextualidade.

Como se pode notar, entdo, no contexto das pecas teatrais de Paulo Corréa de Oliveira
h& como matéria de criacdo recorrente 0 emprego de uma composicdo advinda de recortes,
pré-dados, as vezes mais factuais, rememorando a historia local de Mato Grosso do Sul;
outras tantas mais ficcionais, revelando uma ficcdo que relé outras ficgdes. Nota-se que o
autor parte sim de um pré-dado, mas ndo se limita a ele. Os aspectos externos a obra, como
questdes historicas, culturais e sociais, ao serem incorporados a sua materialidade discursiva,
passam a fazer parte de outro contexto, outro universo: aquele dos mundos possiveis e
ficcionais. Quanto ao uso de intertextos, a apropriacdo desse corpus anterior estabelece um
trabalho de reescrita, “[...] j& que se trata de converter elementos separados e descontinuos em
um todo continuo e coerente” (COMPAGNON, 2007, p. 38).
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Ao enfocar o aspecto sociocultural e histérico, o teatrélogo desenvolve em suas pegas
uma tematica que busca as raizes da cultura local, mas que ndo se fecha nos limites locais,
pois, simultaneamente, abre espago para o didlogo com textos de outros tempos e lugares. A
partir do resgate da histdria local, contrasta aquilo que se pde como verdadeiro frente a
criacdo; fazendo, ainda, um caminho inverso, no qual retoma a fic¢do para confronta-la com o
histérico. Dessa maneira, revé fatos historicos por meio de suas produgdes, e relé a ficgdo, em
pecas que dialogam com a literatura brasileira, como a retomada de textos de Taunay, de Jodo
Cabral de Melo Neto, de Erico Verissimo, de Mario de Andrade; assim como se relacionam a
literatura ocidental, pelo uso de citagdes e intertextos de obras e escritores de outros espagos,
como Gabriel Garcia Marques, Cervantes, com o Dom Quixote, entre outros. Ha também
textos dedicados ao didlogo com o teatro nacional contemporéneo, como a peca “Alegria”, de

1997, que remete a figura de Rubens Corréa, ator e diretor do teatro brasileiro.

Destacam-se, pois, duas linhas de producéo criativa nas pegas em questdo: uma ligada
aos fatos historicos, que sdo recriados por meio do teatro, e que dialogam com o discurso
histdrico; outra ligada a um trabalho de citacéo, denotando uma espécie de ficcéo de ficgdes,

que dialoga com o discurso literario.

Para a pesquisa aqui empreendida recorre-se, como recurso didatico e metodoldgico de
analise, a distribuicdo de tais pecas em dois grupos que, somados, compdem um conjunto
coeso. Assim, neste terceiro item do trabalho, sdo contempladas brevemente todas as pegas
produzidas no recorte temporal selecionado, como forma de se notar que hd uma continuidade
temética e estética no todo de tais produgdes, evidenciando-se no quarto item do estudo a
analise critica de uma pecga de cada grupo. Relacionam-se, portanto, as pegas da seguinte
maneira: aquelas que estdo mais direcionadas aos fatos, reapresentando eventos, personagens
e situagdes histdricas, assim como questBes referentes a aspectos socio-culturais e ao
cotidiano, e que podem também apresentar obras historicas como fontes de pesquisa. Nesse
grupo, incluem-se as pegas: Quem ouvir, favor avisar (1980); De um povo heroico, o brado
Kadiwéu (1981); Fronteiridade (1988); Terras Terena (1990); O Afeto que se Encerra
(1991); Gran Circo Centenério (1992); Morte Kaiowd (1993); Canivete 34- 36 (1994);
Alegria (1997), com o estudo detalhado de Era uma vez... Xerez (1983); e as pecas que trazem
uma relagcdo com outros textos literarios, com foco, portanto, na intertextualidade. Aqui se
inserem as pegas: Retirada da Laguna, Revivida (1979); Cara e coragem (1982); Um certo
Capitdo Silvino Jacques (1984); Divina MS Comédia (1985); Tempo de Taunay (1986); Um
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Trem para o Pantanal (1987); Dom Quixote, a Peca (1989); Cine Gléria (1996); com uma
analise mais aprofundada de Mate e Vida Tereré (1995). O texto Estamos ai, por ser de
autoria coletiva, o que caracteriza um momento comum ao teatro de grupo dos anos 70, ndo
foi elencado no corpus da pesquisa, predominando para a selecéo das pegas aquelas de autoria

individual de Paulo Corréa de Oliveira.

Conforme Paulo Corréa de Oliveira, seus textos foram imaginados e escritos para
serem de fato representados, e se tornavam plenos somente com a representagdo. Ao escrever,
j& considerava a atmosfera que seria criada no palco, 0s gestos e as expressdes a serem
explorados pelos atores, a organizacdo do cenério, o efeito sobre o publico, etc., mostrando
que o texto dramatico, assim como o texto literdrio, constitui um espaco em que tais
representagdes e imagens podem ser visualizadas em sua ficcionalidade. Assim, o teatr6logo
recorre com frequéncia & pesquisa histdrica e literaria em suas pegas, como conhecimento dos

temas a serem tratados, com acréscimo de novos contornos, atualizando-os.

A seguir, com o respaldo da materialidade discursiva dos textos em questéo,
observam-se, de maneira sucinta, 0s tragos estéticos explorados nas pe¢as como um todo,
compondo um conjunto tematica e esteticamente coeso. No item quatro, recorre-se a analise
mais aprofundada das pecas Era uma vez... Xerez e Mate e Vida Tereré, como forma de

visualizar mais nitidamente a estética da producéo de Paulo Corréa de Oliveira.
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3.1 A reinvencéo da tradicao: revendo os fatos.

Como visto, a proposta de Paulo Corréa de Oliveira trabalha a interface entre histéria e
ficcdo, retomando fatos e personagens do imaginario popular e da tradicdo historica para
atualiza-los; ou fazendo o percurso inverso, retomando a prépria ficcdo por meio da
intertextualidade. Com isso, leva para o espectador a possibilidade de uma reflexdo sobre a

vida, os espacos, o tempo, a fim de aproximar e atualizar o contato do publico com o teatro.

Em textos acessiveis, com o emprego de uma linguagem simples, muitas vezes
coloquial, dialoga com o espectador, rompendo o ambiente cénico e levando-o para além do
palco. Retoma, assim, fatos conhecidos ou, mesmo que constem como artefato historico,
ainda estranhos a esse espectador comum, diante de quem as pec¢as tomam corpo; assim como
também leva ao palco o dia a dia do publico, como forma ndo somente de reconhecimento,

mas de possibilidade de reflex&o sobre os acontecimentos cotidianos.

Entre as pegas que trazem no enredo temas diretamente relacionados a historia, a
cultura e a aspectos sociais locais, destacam-se: Quem ouvir, favor avisar (1980); De um povo
herdico, o brado Kadiwéu (1981); Era uma vez... Xerez (1983); Fronteiridade (1988); Terras
Terena (1990); O Afeto que se Encerra (1991); Gran Circo Centenario (1992); Morte Kaiowa
(1993); Canivete 34-36 (1994); Alegria (1997). Para a escrita dessas pegas, 0 autor recorre,
com frequéncia, & pesquisa histdrica, chegando a mencionar as fontes utilizadas para essa

escrita na apresentacéo de seus textos.

Evidencia-se que o procedimento didatico aqui adotado para anélise das pegas, o de
distingui-las conforme um direcionamento mais factual ou mais intertextual, em relacdo as
obras literarias, ndo significa que haja uma parte das pecas estritamente ligada a histdria e
outra relacionada ao ficcional. O entrelugar que permeia historia e ficcdo perpassa todas as

pecas, sendo mesmo uma particularidade da escrita do autor. Mas aqui se adota esse critério
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tdo somente como metodologia de andlise, como forma de demonstrar a atuacdo de tais
formacbes discursivas na materialidade dos textos. Além disso, busca-se seguir para cada
critério um caminho cronolégico, considerando o ano de escrita das pecas de autoria
individual do autor, o que exclui o texto de 1978 Estamos ai, por se entender, de acordo com
relato do proprio autor, que sua escrita, feita de forma coletiva, ficou a cargo dos alunos do

CERA, sendo apenas a dire¢éo de Paulo Corréa de Oliveira.

Ressalta-se que o primeiro texto do autor no CERA, intitulado A retirada da Laguna
revivida, datado de 1979, trata do episddio histérico da Guerra do Paraguai, mas tal obra seré
considerada no proximo item, por explicitar uma relacdo de intertextualidade com a obra
quase hombnima de Taunay. Assim como a peca Era uma vez... Xerez serd analisada no
quarto item, como explicitado anteriormente. Passa-se as pegas que apresentam uma ligacéo
mais direcionada ao discurso historico, chegando mesmo a utilizar a propria escrita da histéria

como fonte de referéncia.

Quem ouvir favor avisar - 1980

A peca Quem ouvir, favor avisar, de 1980, traz em seu enredo a referéncia aos
programas de radio. A expressdo “quem ouvir, favor avisar” retoma justamente uma época em
que a comunicacdo por meio do ré&dio fazia parte do cotidiano popular, estabelecendo o
contato entre as pessoas que, usualmente, repassavam uns aos outros os recados ouvidos.
Apresentam-se nesta peca multiplas histdrias, que buscam abranger o contexto das cidades
sul-mato-grossenses, como relata o proprio autor em entrevista concedida a Maria da Gléria
Sa Rosa (1992, p 219):

Comecei a pesquisar a pe¢a do ano seguinte, 1980: Quem ouvir favor avisar. Fiz
uma reunido prévia com os alunos em que lhes pedi que falassem sobre as cidades
deles, pois queria que a peca abrangesse todas as cidades de Mato Grosso do Sul.
Pedia, por exemplo, que discorressem sobre determinado tema, como o curandeiro,
gue existe em todos os lugares, é procurado por todo tipo de pessoas, representa a
alma da cidade e no entanto é desprezado, ridicularizado. A medida que iam
descrevendo aquele tipo popular de sua cidade, sua maneira de comportar-se, eu ia
pesquisando as caracteristicas de cada municipio e compondo a estrutura da peca,
que recebeu o titulo de Quem ouvir favor avisar, retirado de um noticiario de radio.
Como todos sabem, em Aquidauana e em outras cidades do interior brasileiro, é
comum mandar-se recados pelo radio, pagando-se uma pequena quantia a emissora.
Depois de cada mensagem, o locutor diz: ‘quem ouvir, favor avisar’. Tomando como
referencial um programa de radio, misturei varias historias, que iam do cotidiano das
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fazendas ao folclore dos discos voadores, e dai resultou uma espécie de recado dos
espectadores, que se divertiam, vendo seu dia-a-dia refletido no teatro.

Com a énfase a influéncia do radio no dia-a-dia das pessoas, vé-se um direcionamento
ao popular, fazendo com que o publico se reconhe¢a no cotidiano simples que vivencia. As
cenas trazem situagcbes comuns, apresentadas em fragmentos. N&o h4 na peca uma historia
Unica que transcorra no decorrer das cenas, com uma trama central envolvendo determinadas
personagens, mas um conjunto de histdrias, exposto nas cenas. Por isso, também, a pe¢a ndo
est4 organizada em atos, e as cenas formam uma espécie de micropegas, que bastam como um
mundo em si mesmas. Assim, abordando os programas de radio, tanto do ponto de vista do
radialista como do ouvinte, 0s causos populares, as situagdes do dia a dia, entre outros, a pe¢a
compde-se como um todo coeso, mesmo que multifacetado. Como exemplo, pode-se notar a
Cena 9, que utiliza uma espécie de enumeracdo com algumas ‘cenas répidas’, levando a um

extremo o recurso de micropecas dentro da peca:

CENA9

(CENAS RAPIDAS)

(A)

Mulher — (M1) Homem — (H1)

M1: Zé, roubaram minha borsa.

H1: Mas como, muié de Deus?

M1: Num vi. O minino me deu uma cotovelada. O outro me derrubou. Eu xinguei
feio mas ndo adiantou. Quando eu vi, cadé a borsa na mao? Eu cali, de tudo, no chao
— esparradamada. [sic]

(B)
Homem — (H1) Homem — (H2)
H1: Meu amigo, estou com um bilhete de loteria premiadissimo. Tenho que viajar
agora. Aceito o que vocé tiver no bolso em troca dele. Meu dnibus sai agora, ndo
tenho tempo de ir troca-lo.
H2: Ah! Ah! Océ vai se arrempedé.
H1: E a necessidade, meu amigo. Tenho que ir para Cuiaba ver minha mulher que
me passou um telegrama urgente... 0 que vocé tiver no bolso serve.
H2: O 14, heim? Dispois num vai dizé que eu to querendo te explora... qui eu to
querendo te roba...
H1: S6? E, mas é a necessidade. Sou obrigado a aceitar. Toma o prémio é seu.
H2: O capita de gente burra. Troca um premido desse por dois mi. Gente mais sem
paciéncia. Vai vé que a muié dele num ta nem téo precisando assim. Coitado. Enfim,
como diz o Dito Gambira, o mundo é dos vivos. [sic]
[...]

(PCO, 1980, pp. 13-14)

O resultado disso ndo € a mera descricdo das condigdes de vida do povo, mas a

representacdo do povo como ele mesmo se vé, até mesmo em uma linguagem coloquial,
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provocando-lhe seu reconhecimento, que ira leva-lo a pensar as situagdes de seu dia a dia. E a

representacdo do popular no palco, com sua coletividade.

No que diz respeito ao texto da peca em si, a maneira como é construida a
materialidade discursiva, este se inicia por uma série de observagdes nas didascélias,
demonstrando nitidamente o perfil pretendido por Paulo Corréa de Oliveira®® para a

representacdo da peca:

Os atores entram no palco explorando toda a sua dimensdo andando embaralhados,

porém sem se tocarem. Comegam a cantar a masica tema, murmurando apenas, e

num crescente, até a voz normal.

Apagam-se as luzes.

Ouve-se 0 som de um atabaque iluminado, depois uma resposta a este som, por

outro atabaque iluminado. H& uma conversa de atabaques. Quando encerram,

aparecem dois apresentadores [...] Inseguros no centro do palco, fazem sinal para o

outro falar primeiro. Bastante embaracados, comegam a falar ao mesmo tempo [...]
(PCO, 1980, p. 1)

Nota-se que Paulo Corréa de Oliveira explora um palco com poucos ou nenhum
objeto, recorrendo aos recursos sonoros e de iluminagdo para compor o cenario, construgdo
cénica muito explorada pelo Teatro de Arena, como ja visto anteriormente, e que compde um
espetaculo bésico, sem pompa, no qual o que é posto em relevo é o espetaculo em si, o
desenrolar da acdo, buscando inquietar o espectador desde o inicio. Em rubrica, o autor
propde: “(Durante a apresentagdo todos 0s atores permanecem sempre em cena. Todos 0s

objetos descritos serdo, quanto possivel, representados em mimica)” (PCO, 1980, p.1).

Observa-se 0 emprego da musica. A peca inicia-se com o som do atabaque, que
ressoa. Traz ja no inicio da pe¢a uma ocasido para que o espectador fique atento ao que esta
por vir. Logo em seguida a essa introducdo, entra em cena uma espécie de fusdo entre o
espetéaculo teatral e o circense, na qual personagens se apresentam ao publico, falando sobre o

espetaculo do dia.

Em seguida, na primeira cena da peca, a personagem denominada apenas

Apresentador 2 fala, dirigindo-se diretamente ao publico:

A2: A nossa pega procura mostrar as imensas contradi¢cbes humanas nessa busca do
outro para conviver em comunidade.

3 Nas citacBes utilizar-se-4 a abreviacdo PCO para denominar Paulo Corréa de Oliveira.
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Focalizamos, de um modo especial, 0 nosso Mato Grosso do Sul: sua gente, seu
povo, as riquezas vivenciadas colhidas com muito carinho.
As situacdes narradas sdo, tanto quanto possiveis, reais. Qualquer semelhanga com
pessoas vivas ndo é nenhuma coincidéncia, é intencional.

(PCO, 1980, p. 2)

Na sequéncia da cena 1 tem-se a musica tema da pega, que é retomada em outros

momentos, COmMo recurso que provoca o espectador desde o inicio:

Mdsica tema:
Quem ouvir, favor avisar
correndo pra quem € certa,
o choro, oriso, a noticia,
a nossa mensagem de alerta.
O povo precisa saber
sentir que é mesmo o irmédo
de todos que necessitam
viver num coragéo.
Nasceu Mato Grosso do Sul
pra vida ndo tutelada
vai ter gente da gente
lutando na terra amada.
(PCO, 1980, p.1)

Outro elemento explorado na peca é o emprego de uma linguagem simples, referente
ao contexto oral, o que leva ao palco a voz do cidaddo comum, a sua maneira de se expressar.
E recorrente 0 uso de girias, desvios da norma padrdo da lingua portuguesa, aspectos que
buscam dar lugar cénico ao povo sul-mato-grossense. Além disso, explorar costumes,
crendices, enfim, aspectos do cotidiano da populagéo, traz ao texto um humor que propicia o

rir-se facil, tipico da comicidade popular:

CENA 4

Santinha (S) Mulher (M1)
Cadaver (C) Mulher (M2)
Nona (N) Mulher (M3)
Homem (H1) Homem (H5)
Homem (H3)

(Em cena: o morto na mesa, de olho aberto e a vilva, dona Santinha, chorando

sentada na cabeceira. Cada elemento que entra faz o sinal da cruz e tira o chapéu —

mimica)

(M1): (Entrando com (M2)). Virgem Maria. O morto esta de olho aberto. (benze-se

novamente)

(M2): Fale com dona Santinha.

(M1): Dona Santinha. Seu marido esta de olho aberto. Vamos colocar uma varinha

verde no caixdo que ele fecha o olho. (A vilva faz que sim coma cabeca e chora).
(M1 sai e volta com uma varinha que coloca no caixdo — o morto fecha o

olho).
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(M2): Ai, fechou.
(H1): Que mistério. Ninguém sabe quem o matou.
(M2): E coisa muito f4cil saber. Basta colocar uma moeda na boca do defunto. O
assassino ndo deixa de aparecer.
(H1): E vocé me ajuda?
(H2): Claro. Compadre é pra essas coisas: toma a moeda.

(H1 coloca a moeda na boca do morto).
((N) Entrando feito velha beata).
M3: Dona Nona, a senhora ndo podia faltar. Minha falecida mae — que Deus a tenha
— vivia dizendo que vel6rio que se prezasse tinha que ter a senhora junto.
(N): Bobagem minha filha. Eu ndo fago mais que o meu dever de cristd. Devo ter
mais que dez mil horas de velério. Ninguém pode se bater comigo. Ninguém tem
mais de dez mil horas de veldrio nessa terra. Nem o Alvaro. Onde esté a vidva?
(M3): (Aponta para (S)).
(N): (Abraca a vitiva que chora em seus ombros).

Né&o chore filha. Isso passa. Vai passar mais rapido do que todos nés pensamos.
Confie na Nona. (dirige-se para (M1)). Ja serviram o café Real com bolachinha
Tostines de agua e sal?

[...]
(PCO, 1980, pp. 4-5).

Nota-se, nesse excerto, a énfase ao senso comum, a religiosidade, as crendices, as
supersticdes populares. Nas cidades do interior brasileiro, o episddio de um velério, por
exemplo, ainda é ocasido de reunir os conhecidos, em um rito sempre repetido, um contexto
que se preservou durante varios séculos, diferentemente dos grandes centros, em que se evita
0 espetdculo da morte, os veldrios tém locais apropriados, ndo invadem mais o ambiente

domeéstico, como pondera Walter Benjamin (1985, p. 207):

Morrer era antes um episédio puablico na vida do individuo, e seu carater era
altamente exemplar: recordem-se as imagens da ldade Média, nas quais o leito de
morte se transforma num trono em direcdo ao qual se precipita o povo, através das
portas escancaradas. Hoje a morte é cada vez mais expulsa do ambiente dos vivos.
Antes ndo havia uma s6 casa e quase nenhum quarto em que ndo tivesse morrido
alguém [...] hoje os burgueses vivem em espacos depurados de qualquer morte e,
qguando chegar sua hora, serdo depositados por seus herdeiros em sanatérios e
hospitais.

Entre varios assuntos abordados nesta peca, na uUltima cena a morte € novamente
relatada, como reflexdo sobre a indiferenca em relacdo a vida, na ocasido em que “Mané” é
atropelado em sua primeira visita a capital, figura de progresso e desenvolvimento, que acaba

por maté-lo:

CENA -10

Personagem — (P1) Personagem — (P6)
Personagem — (P2) Personagem — (P7)
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Personagem — (P3) Personagem — (P8)
Personagem — (P4) Lélia— (L)
Personagem — (P5)

(P1): Morreu.

(P8): Eu v vorta. Num fico mais aqui.

(P2): Nem eu... cabo a graca... num dianta mais

(P3): (Depois de um longo siléncio)
Eu mais quero ver progresso?
Progresso — poluicdo — é pra Gente-maquina.
Gente-maquina rouba a gente. Engana a gente. Gente-maquina vévi correndo
feito louco pela rua. Assustando e matando. Gente-maquina ndo conhece
ninguém. Ndo da os bom dia quando nos vejam. Gente-maquina ndo sabe
sorrir... s sabe passar correndo... indo embora pra nunca mais...
Eu quero meu Pantanal... (tempo) Gente-maquina matd o Mané... (Alto e
eufdrico) Si os home da cidade quer a poluicdo fica com ela. Nés num queé.
Nos agradece. N6s vorta pro Pantanal.
Gente-maquina se quiser ser gente-gente tem que ser bom aqui dentro... [a no
fundo... qui nem a gente...
(Olhando o cadaver — fala mais suave)
Descurpe — falei demais... Acontece Gente-maquina que vocés mataram o
Mané... Mané era gente boa... era gente-gente...
Que que nos vai dizer a Lélia?

(PCO, 1980, p. 17)

Embora nédo seja possivel definir uma histéria Gnica, com inicio, meio e fim, que traga
acontecimentos da vida de personagens especificas, nota-se que é justamente essa
fragmentagéo que caracteriza a opcao estética do autor na peca. Como se V& nas cenas citadas,
as personagens sdo pessoas comuns, a maior parte ndo é denominada por nome, apenas pelo
género ou simplesmente como personagem, o que as coloca em uma dimenséo coletiva, e ndo
simplesmente inter-relacional. O que se busca ndo é representar o cotidiano de uma familia
especifica, limitando-se ao contexto da vida privada, mas levar ao palco o que é comum no
cotidiano popular, no coletivo da vida publica. Ao explorar esses elementos do cotidiano, o

autor impregna o texto de uma atmosfera que aproxima o espectador do palco.

O uso da comicidade popular caracteriza um teatro voltado para o homem que se
pensa a si mesmo, reconhecendo-se na medida em que o contraste com 0 outro vem a tona,
deixando exposta também sua condi¢cdo humana, que envolve as dimensdes sociais, politicas,
culturais e histéricas da sua existéncia, que sdo ironizadas como forma de reconhecimento,
gerando a reflexdo sobre os temas abordados. A mimesis demonstra o elo que a relaciona as
representagdes sociais, e ndo é simplesmente uma copia da realidade, mas um artefato
discursivo que resgata, nesse caso, 0 que hd de mais comum e mais rotineiro. Representacéo

de representagdes coloca-se como reconhecimento do homem por ele mesmo.
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De um povo heréico, o brado Kadiwéu - 1981

No ano seguinte, o teatrologo optou por um tema diretamente ligado as questdes
sociais e culturais: o indio. O estado de Mato Grosso do Sul é um dos estados brasileiros que
contém o maior quantitativo de indigenas'®. Na peca De um povo heréico, o brado Kadiwéu,
de 1981, a luta dos indios pela sobrevivéncia no dia-a-dia, a forca e a persisténcia de sua
cultura aparecem como denuncia social. O intuito ndo é cair na cor local, com uma viséo
ufanista, idealizada da realidade vivida pelos indios na regido, mas, ao contrario, pdr em

relevo o que ndo € visto, o que é, muitas vezes, negligenciado.

O titulo da pega retoma o segundo verso da letra do Hino Nacional brasileiro®. Com
isso, a ideia de recobrar o local como parte do nacional torna-se evidente, buscando
representar a realidade do povo, inserindo entre os cidaddos brasileiros o indio, que muitas

vezes vive em situacéo de excluséo:

Hino Nacional Brasileiro

Ouviram do Ipiranga as margens placidas
De um povo heréico, o brado retumbante

[.]

No inicio do texto, o autor elenca uma série de obras que serviram como suporte de
pesquisa histdrica para a escrita da peca, o que também enfatiza o dialogo com o discurso
histérico, retomando a escrita da histdria, que é aqui reescrita, ficcionalizada, como afirma o
autor em prefacio ao texto: “A encenagdo desta pega ndo deve pretender retratar com a
fidelidade de uma fotografia os costumes e as vestimentas dos indios Kadiwéus. O que
importa é a expressdo da verdade que a peca contém” (PCO, 1981, p. 1). Assim, pbe-se em
relevo a representacdo como possibilidade de reflexdo critica sobre a realidade social e

histérica, rememoradas.

14 Conforme o Censo 2010, realizado pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), no Mato Grosso
do Sul h& aproximadamente 73 mil habitantes indigenas, sendo esse o segundo estado brasileiro em nimero de
indios. A informacdo esta disponivel no Banco de Dados Agregados do IBGE, no endereco eletrénico
<www.sidra.ibge.gov.br>.

15 |etra de Joaguim Osério Dugue Estrada, musica de Francisco Manuel da Silva.
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Destaca-se na peca a personagem Guido, que recupera do contexto histérico Guido
Boggiani, escritor da obra Viaggi d’un artista nell’America Meridionale, publicada em Roma
no ano de 1895, que traz o registro das observacdes feitas por ele em viagem feita a tribo dos
indios kadiwéus em 1892, publicado no Brasil somente em 1975, sob o titulo Os caduveus,
obra que foi utilizada por Paulo Corréa de Oliveira como uma das referéncias para a escrita da
peca. Essa viagem tinha, inicialmente, o objetivo principal de obter couro de cervo em troca
de outras mercadorias e teria a duragdo de alguns dias, mas estendeu-se por trés meses — o que
possibilitou que Boggiani anotasse diariamente os acontecimentos da aldeia, 0s costumes e

modos desses indios.

Em seu enredo, a peca retoma justamente a historia da viagem de Guido, como forma

de dar a conhecer ao publico a origem, 0s costumes, as crengas, a vida dos Kadiweus:

CENA 1
[...]
(Em cena: Guido e o Repdrter. O Repdrter anotando e Guido aprontando-se para
uma viagem).
REPORTER: Por favor. Uma pequena entrevista antes de seu embarque. Nome
todo, por favor?
GUIDO: Guido Boggiani.
REPORTER: Italiano, nfo é?
GUIDO: Sim. Nasci em Omegna em 1861.
REPORTER: Entdo, tem agora trinta e um anos, correto?
GUIDO: Vim para o Paraguai como paisagista, mas no momento, interesso-me em
comprar couro de cervos. No mercado de Assuncdo ha muita procura.
REPORTER: Seu Guido, o senhor ndo tem medo de se aventurar sozinho pelos
ermos do rio Nabileque, em terra dos Kadiwéus, repleto de carga?
GUIDO: (sorrindo) Certo que ndo. E, além disso, ndo viajo sozinho. Vai comigo o
Manoel Diaz (este aproxima-se). Juan, seu servo paraguaio (aproxima-se). Ortiz,
puro paraguaio, homem enérgico, audacioso e valente cacador (aproxima-se). Felipe,
o0 indio chamacoco que eu criei (aproxima-se) e Sabino que é kadiwéu e vai nos
servir de guia. Ele é padre (aproxima-se).
[...]

(PCO, 1981, p. 2)

Como se V&, a peca em questdo tem uma abordagem mais ligada a historia, que é
recontada, levando ao publico um conhecimento sobre fatos e personagens que perpassam a

histdria local, e que sdo ficcionalizados.

A peca, em sua forma, revela algumas caracteristicas do teatro produzido por Paulo
Corréa de Oliveira no Grupo do Cera, entdo em seu quarto ano de atuacdo: ruptura da iluséo

teatral pela integracéo palco/plateia, quase auséncia de figurino e elementos do cenario, o que
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corrobora essa ruptura, uso da musica como gatilho da reflexdo no espectador, personagens
que representam a coletividade na qual estdo inseridos em seu meio, entre outros aspectos.
Tudo isso ja é posto em relevo logo no inicio da peca: “Quanto menos objetos em cena,
melhor. Advogamos mesmo que todos eles sejam apenas sugeridos pelos atores. Estes, apds a
entrada, permanecem em cena até o fim da peca. O sumir da cena significa sentar-se pelos

cantos do palco. Fundo musical: flauta e chocalho” (PCO, 1981, p.1).

Na estrutura da peca hd uma ‘Pré-pega’, que é encenada fora do palco, antes da
primeira cena, o que demonstra mais uma vez a ruptura do palco, que se abre para o publico,

como se pode observar no excerto a seguir:

PRE-PECA
Cena violenta de uma briga no teatro — mais gritos nervosos e golpes. O publico ndo
deve perceber que faz parte da representacdo. Deve ser bastante rapida e os cantores
se retiram imediatamente da plateia.

(PCO, 1981, p. 1)

O uso do metateatro, ou da pega dentro da peca, provoca a quebra da iluséo teatral. A
expansdo do palco para a plateia, com os atores representando fora dos limites da ribalta,

consolida essa ruptura.

Apds ampliar a atencéo e a percepgdo do publico, passa-se a pega, e as singularidades
dos indios kadiwéu: “A nds, kadiwéu, ndo importa a origem da terra. Ndo nos importa saber
como apareceu o sol e a lua, nem o fogo que queima a fogueira durante toda a noite em nosso
abrigo [...] Importa a nds explicar o mundo como se apresenta hoje em dia [...]” (PCO, 1981,
p. 5). Na peca, constroi-se, ainda, o contraste entre o olhar do indio e do homem branco,

representado na figura do viajante italiano Guido, que abre as portas para 0 mundo kadiweu.

A violacdo da cultura do indio é denunciada na pega, que tenta levar ao espectador a
despertar sobre essa situacdo, pautando-se para isso na propria histéria. O mundo do teatro,
aqui, aparece como possibilidade de agdo transformadora no teatro do mundo, provocando
uma transformacéo no olhar critico de quem presencia, por meio do teatro, os sofrimentos da

etnia Kadiwéu.
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Repdrter: A magia do teatro vai nos transportar hoje ao mundo da tribo Kadiwéu,
vindo dos Mbaya-Guaicur [...]
A forcga da imaginagdo nos fara reviver os estertores e os Ultimos brados desse povo
violado em seus costumes e cultura.

(PCO, 1981, p. 2)

A critica social é delegada, também, ao pablico, que precisa tomar consciéncia de tudo
0 que é posto em cena, para poder mudar sua perspectiva, assumindo uma postura mais

critica. O Reporter, personagem da peca, relembra a pré-pecga ao questionar o espectador:

Repdrter: O que vimos acontecer agora a pouco, nesta sala, reflete bem a condicédo
do homem no dia de hoje: somos mais, ou menos selvagens do que acreditamos ser?
(tempo)
Haveria hoje uma busca do homem ao isolamento? Ao abandono da dita civilizacao,
agrupando-se novamente em pequenas comunidades, fugindo da violéncia? (tempo)
E esse pequeno grupo fugitivo ndo sofreria nenhuma repressdo? N&ao teria sua
identidade cultural esmagada, em nome de uma nova civilizagdo? (tempo)

(PCO, 1981, p. 2).

Os estereGtipos atribuidos aos indios, e que falseiam suas verdades culturais e
histdricas, sdo questionadas nesta peca, mostrando a necessidade de um pensamento critico

que liberte o individuo, muitas vezes preso as opinibes pré-concebidas, cristalizadas na

sociedade:
CENA 10
CIVILIZADO 1 (c) CIVILIZADO 4 (c)
CIVILIZADO 2 (c) CIVILIZADO 5 (c)
CIVILIZADO 3 (c) INDIO (i)

(As personagens entram, falam, depois somem de cena)
CIVILIZADO 1: Por que nos preocuparmos com alguns milhares de indios, se o
grande problema é o destino de um pais com milhdes de habitantes? O que significa
morrerem algumas centenas de indios, se morrem no Brasil diariamente milhares de
criangas?
CIVILIZADOS 2: Para mim, indio € uma animal feroz e traicoeiro que deve ser
tratado a bala — ou é preguicoso e ladrdo que s6 trabalha a custa de castigo ou
estimulado pela promessa de uma garrafa de cachaca.
INDIO 1: (Podendo ser um dos personagens do quadro estatico). Ser ou n&o ser?
Permanecer kadiwéu ou deixar se assimilar? Como indio ainda garanto a posse da
terra ocupada; de outro lado, se me misturo com o branco, sou gente inferior. Hoje
indio nédo é so indio. Agora kadiwéu segue modo de indio e de civilizagdo. Agora
precisa roupas. Crianca quer café, leite e pdo. Eramos indios cavaleiros, hoje
andamos a pé pastoreando nosso escasso gado. Eu quero ser muito bom para ser
indio!
CIVILIZADO 3: Eu prefiro a visdo do indio romantico e literario! indio tem que ser
como José de Alencar e Gongalves Dias: fisico perfeito. Dentes sem nenhuma falha.
Nada de tuberculose ou subnutri¢cdo. Educacdo Universitaria. (Bastante afetado): A
opera ‘O Guarany’ é divina... divina...
[...]

(PCO, 1981, p. 12)
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A peca encerra-se com uma mausica, cantada pelos atores, como recurso que objetiva
consolidar, nessa altura da peca, o despertar do senso critico do publico, por meio do
distanciamento oportunizado, levando-o a pensar sobre a questdo das perdas culturais vividas
pelo indio, aspectos culturais esses registrados pelo discurso histérico, representado na peca
pela retomada da obra de Guido Boggiani entre outros autores utilizados na pesquisa historica
para a composicdo da peca, e que precisam ser considerados como componentes da

diversidade cultural brasileira:

MUSICA: CIVILIZACAO

Adeus nacédo
dos Kadiwéu

Café com leite, manteiga no pao.
Calca comprida, cueca e bluséo.

Pasta Gessy, esparadrapo, injecdo
Toma doril e também decadron.

E o0 boteco, a cachaga, elei¢do
E o dinheiro, é a exploracdo.

Urbanizagdo, aculturacdo...
Pra que historia?

Pra que tradigdo?
(PCO, 1981, p. 16)

O emprego da musica aparece na pega como um recurso que leva o espectador a
refletir sobre o que est4 sendo mostrado/falado, no caso descrito a nogdo do que seria ser
‘civilizado’. O titulo proposto, Civilizagdo, sugere justamente que a urbanizagdo em si ndo
garante uma vida mais digna ao indio, uma vez que muitas vezes o que se faz é simplesmente
destitui-lo de seus valores, crencas, costumes, e até mesmo de sua lingua, destacando que ser

culturalmente diferente ndo quer dizer ser mais ou menos ‘civilizado’.
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Fronteiridade - 1988

A fronteira é tema recorrente em Fronteiridade, de 1988, que fala sobre o contato e o
contraste entre Promissdo e Soledade, dois paises imaginarios citados na peca que fazem
fronteira e que, pelos aspectos historicos e culturais rememorados, como a guerra, possivel
referéncia a Guerra do Paraguai, assim como alguns costumes como o tereré, bebida fria de
erva mate, semelhante ao chimarrdo, a siesta e o truco, infere-se aqui se tratar do Brasil e do
Paraguai, que sdo representados na peca pelos nomes citados, respectivamente. Pode-se
retomar, tambeém, a fronteira como alusdo aos limites entre arte e realidade, que vém aqui
transfigurados entre culturas diversas, povos e linguas diferentes, o aspecto humano que, em

cada particularidade, compde algo comum.

Atualmente as fronteiras estdo mais permeéveis. A ideia de uma fronteira politica,
impenetravel, como est4 no mapa, ndo é mais possivel pragmaticamente. Nos dias atuais, as
fronteiras constituem regido de contato, de interpenetracdo. As fronteiras séo, portanto,
moveis, cambiantes. Uma defini¢do para o conceito que se faz contundente é a proposta por

Céssio Eduardo Viana Hissa:

A fronteira coloca-se a frente (front), como se ousasse representar o0 comeco de tudo
onde exatamente parece terminar; o limite, de outra parte, parece significar o fim do
que estabelece a coesdo do territério. O limite, visto do territorio, esta voltado para
dentro, enquanto a fronteira, imaginada do mesmo lugar, esta voltada para fora
[grifos do autor] como se pretendesse a expansdo daquilo que Ihe deu origem. O
limite estimula a ideia sobre a distncia e a separacdo, enquanto a fronteira
movimenta a reflexdo sobre o contato e a integracdo (HISSA, apud ARAUJO, 2005,
p. 28).

A imagem da separacdo e da unicidade simultaneas, imposta pela fronteira, €
explorada na peca como estere6tipo, que é comumente uma forma massificada de expresséo,
traduzindo algo que ndo condiz necessariamente com o verdadeiro, mas que é conhecido sem
0 devido questionamento. Novamente, ndo ha uma histéria a ser contada, mas as cenas
exibem varias historias, com diversas personagens. Episodios como “O assalto”, na cena 4, e
“As compras”, na cena 6, trazem desde o roubo de um automével, com a codmica interrupgao

feita pelos assaltantes ao namoro das personagens Cidinha e Aramis, que acabam
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recomprando seu préprio veiculo do outro lado da fronteira; & compra de um videocassete,
que, toda vez que € vendido, é, também, roubado pelo préprio vendedor e colocado
novamente & venda. S0 acontecimentos comuns, mas que buscam representar o cotidiano,
ainda que repleto de estereGtipos, vivenciado nas cidades de fronteira. Outro aspecto que
merece atencdo é o fato de que em varias cenas as personagens ndo tém nome proprio, sendo
denominadas por substantivos comuns, como ‘personagens’, ‘alunos’, entre outros, o que
demonstra que os episddios mostrados poderiam acontecer em qualquer lugar fronteirico,

como pondera o proprio autor:

As fronteiras representam um caldeamento de culturas entre os paises limites. Tal
situacdo permite uma série de desencontros ou ajustes entre esses poVoOs.
Normalmente geram situagdes proprias que ndo ocorreriam nem num pais, nem no
outro, isoladamente. S&o casos tipicos da fronteira. Sdo fronteiridades. (OLIVEIRA,
1988, p. 1).

Assim, Paulo Corréa de Oliveira explora o simbolismo da fronteira como maneira de
se resgatar a memoria historica. Além dos aspectos ja discutidos, o aspecto social também é
trabalhado pelo autor, e se enquadra na esfera da vida pablica. Paulo Corréa de Oliveira expde
ao seu publico os problemas e as situa¢des da sociedade regional, buscando despertar a
consciéncia do espectador, ou até mesmo provocar uma ruptura em relacdo aos estere6tipos

por ironiza-los.

Dessa forma, personagens e situacOes estereotipadas sdo utilizadas como formas da
comicidade, trazendo de maneira bem humorada a reflexdo sobre a vida na fronteira, como se

V&, ainda, neste outro episddio:

CENA 10 - SAO JOAO

GUARDA: O que é que vocés querem?
P-1: Queremos falar com o delegado.
GUARDA: Posso saber o assunto? Ele saiu mas ndo deve demorar.
P-1: Pois ndo, seu guarda. Hoje vai ser a noite de Sdo Jodo. Fizemos uma
programacdo, como festeiros, de levar a imagem para ser lavada no rio, a meia noite.
GUARDA: Faz tempo que eu ndo acompanho a procissao de S&o Joao.

E uma tradicfo daqui de Promiss&o, ndo é?

P-1: [...] aimagem de S&o Jodo veio para minha casa hoje
e ficou num altar arrumado na minha varanda. Sé que alguém
passou por I4, e roubou a imagem.

[.]
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(DELEGADO ENTRA)
GUARDA: Seu delegado, esse pessoal todo veio aqui por causa de um roubo.
DELEGADO: Roubo? Chame o escrivéo para fazer o registro competente.
[...]
DELEGADO: Escreva ai, escrivao, em letras bem grandes: ocorréncia do dia 23 de
junho: roubo (PARA P-1): O que foi roubado?
[...]
P-2: O S&o Jodo...
DELEGADO: O que? Roubaram o senhor Jodo?
P-2:E...
DELEGADO: J4 comegou mal. Entdo ndo é roubo. E seqiiestro.
Escrivao, mude ai: ocorréncia, sequestro.
[...]

GUARDA: (ENTRANDO) Seu delegado.
DELEGADO: O que é?
GUARDA: Um caso esclarecedor. Esta la fora um ladrdo que pegaram na rua. Esta
em poder dele uma imagem de santo.
TODOS: Viva! Viva!
DELEGADO: Siléncio! (PARA O GUARDA): E dai? O que tem isso:
GUARDA: Nao da para relacionar os dois casos?
DELEGADO: Nao seja burro. Um caso ndo tem nada a ver com o outro.
Use a inteligéncia se quer ser chefe um dia. Um caso € de
seqiestro o outro € de roubo de imagem...
GUARDA: Mas a imagem € ...
DELEGADO: Chega de conversa! Pode sair.
GUARDA: Sim senhor (SAI)
DELEGADO (PARA O GRUPO): Duas perguntas fundamentais. Sabem o nome
dos pais e a data de nascimento do Senhor Jodo Batista?
(P-1, P-2, P-3 SACODEM A CABECA)

DELEGADO: Olha, quando vierem dar parte de alguma ocorréncia precisam
trazer mais elementos mais claros. Como desvendar esse caso com
£ssas
pouquissimas informagdes? Tenham paciéncia! Saiam todos...
Sumam daqui... [...]
(PCO, 1988, p. 34-37)

Nesta pega as personagens, em sua maioria, ndo sdo aprofundadas, o que ocorre em
todas as pegas do dramaturgo, produzidas no Grupo do CERA. O que se percebe € a
personagem como representante de um coletivo, que nesta peca remete aqueles que vivem em
regido de fronteira, com os problemas que enfrentam no dia a dia. A seguir, ressaltam-se 0s
atores posicionados no auditério, como descrito nas didascalias, o que caracteriza a fuséo

entre palco e publico:

CENA 1: SALA DE AULA

PROFESSOR P [PROMISSAO] ALUNO 3
PROFESSOR S [SOLEDADE] ALUNO 4
ALUNO 1 ALUNO5
ALUNO 2 ALUNO 6

ALUNA
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(OS ATORES ESTAO SENTADOS NO AUDITORIO. COMECA A SE OUVIR
UMA MUSICA LATINO-AMERICANA LENTA, TOCADA EM VIOLAO. A
MUSICA SE ACELERA EM UM RASQUEADO FRENETICO. GRITOS E
ASSOBIOS CONTAGIAM OS ATORES SENTADOS NO AUDITORIO. SOBEM
AO PALCO O PROFESSOR P (PROMISSAO) E O PROFESSOR S
(SOLEDADE), ACOMPANHADOS DE DOIS AUXILIARES QUE CARREGAM
RESPECTIVAMENTE UM ROLO DE MAPA DE PROMISSAO E OUTRO DE
SOLEDADE, PORTAM-SE SEPARADOS, NAS EXTREMIDADES DO PALCO).
PROFESSOR P — (Desenrolando o mapa) Siléncio! (CESSA A MUSICA E 0S
GRITOS) Acabou o intervalo! Vamos para nossa aula de historia. Isto aqui é um
mapa do nosso amado pais: Promissdo. (MOSTRANDOQ) Promissdo se limita de
uma lado com o oceano Netuno e do outro lado, de norte a sul, com nosso pais
irmdo: Soledade.
Soledade nem sempre foi um pais ‘hermano’. Tivemos nossos desencontros.
Fronteiridades que viraram guerra. Nosso pais, Promissdo, que nunca foi uma nacéo
belicista, foi obrigada a pegar em armas.
PROFESSOR S - (AO LADO DO MAPA DE SOLEDADE) Néo quero ver
ninguém dormindo em sala de aula. Espero que todos tenham dormido bem a
‘siesta’. Quero muita atencdo na aula de Moral e Civica, pois, somos todos patriotas.
Soledade confia nos seus filhos, na sua juventude, nos seus alunos. Devemos amas
nossa patria para ndo sermos mais atacados por Promissdo. Queremos a paz, mas
nado aceitamos a intromissao desses imperialistas usurpadores.
PROFESSOR P — Vamos repetir todos: Promissdo... Vocés: (OS ATORES NA
PLATEIA REPETEM CADA SENTENCA) ... Promissdo... ndo quer a guerra ... por
isso ... fez escrever isso ... na sua constituicao.
Muito bem! Promissdo ndo quer a guerra por isso fez escrever isso na sua
constituicdo.
ALUNO 1 - (DO AUDITORIO) Professor! Eu queria se, no tempo da guerra de
Soledade, havia proibicdo de guerra escrita na constituicao?
PROFESSOR P — Bem... havia a proibicdo, s6 que nés fomos atacados. Foi uma
guerra de defesa. Uma guerra justa contra o terrivel tirano Dom Gusman.
PROFESSOR S — Devemos lutar contra a preguica. Devemos seguir o exemplo de
nosso heroi maior, nosso eterno presidente, Dom Gusman.
(GRITANDO) Viva Dom Gusman!
TODOS (AUDITORIO) Vival
[...]

(PCO, 1988, pp. 2-3).

A estrutura da peca segue, ainda, outras caracteristicas marcantes da escrita de Paulo
Corréa de Oliveira: uso do sistema coringa, cenas apenas numeradas e que trazem
acontecimentos aparentemente isolados, resultando em pequenas pecas dentro da peca em si,
como micropegas, ruptura da ilusdo teatral por meio da expansdo do palco para além da
ribalta, o0 emprego da masica, entre outras, que serdo mais detalhadamente observadas no

decorrer do estudo.
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Terras Terena - 1990

J& com mais de uma década de atuacéo, em 1990 o Grupo Teatral do Cera apresenta a
peca Terras Terena. Depois da peca De um povo heroico, o brado Kadiwéu, de 1981, o autor
retoma a tematica indigena, trazendo, agora, a etnia terena como elemento central de sua

composicao teatral, recorrendo também a pesquisa historica.

Terras Terena estd composta em trés atos, 0 que acrescenta novo elemento
estruturalmente & escrita teatral de Paulo Corréa, pois as pecas anteriores estavam organizadas
apenas em cenas dispostas em sequéncia. Mas o emprego do ato surge como mecanismo de
desdobramento temporal, com o efeito de flashback, sendo os eventos assim distribuidos: o
primeiro ato retoma o século XVIII, o segundo ato passa-se no tempo presente, retornando o

terceiro e Ultimo ato ao passado, dando-se continuidade ao primeiro ato.

A peca traz no enredo a saida do Chaco Paraguaio empreendida pelos indios terena
para estabelecerem-se, em seguida, entre os rios Aquidauana e Miranda, que emprestam seus
nomes a essas cidades sul-mato-grossenses, em busca de terras de clima mais ameno. A
viagem rumo ao Pantanal, uma regido envolta em lendas faz com que as personagens sintam-

se desbravando o desconhecido.

Em Terras Terena, a partir do imagindrio mitico dessa etnia, cria-se um universo
envolto na fantasia, que funde seus guerreiros aos elementos da natureza, recorrendo a sua

divindade Yurikoyuvakai, opondo o natural e o sobrenatural:

Ato 1 cena3
[...]
Chefe de Guerra Chumo-Oné — CGC - (Levanta-se)
Yurikoyuvakai, Deus poderoso, sou Chefe de Guerra da metade Chumo-ond. Dé-nos
toda a forca da sucuri e o0 veneno da cascavel para vencermos os inimigos que forem
contra as decisdes que assumirmos hoje [...]

(PCO, 1990, p. 7)

Como pano de fundo do enredo est4 o discurso historico, que permeia todo o texto,
resgatando a vida, os costumes e a histdria desse povo indigena, que tem uma relacdo muito

proxima com a terra, pois sua atividade principal é o seu cultivo. A saida do Paraguai para
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adentrar em terras desconhecidas leva ao refletir sobre a esséncia do homem em seu
reconhecimento. Ao retomar a vida do indio, o faz de maneira a inserir nela, também,
aspectos da vida do homem branco, com seu imaginario, compondo um povo hibrido, assim

como uma terra dividida:

1° ATO — CHACO PARAGUAIO - SECULO XVIII

Os atores entram em dois grupos, formando pares, pelo auditério, caracterizados de
indios, com vareta de bambu nas maos, numa estilizacdo da danca bate-pau, mais
lenta e sem fundo musical. Batem a vareta uma vez, duas vezes, trés vezes.
Retornam a batida inicial. Sobem ao palco em dois grupos separados.

A danca é apenas interrompida pela fala dos pares indigenas enquanto o resto do
grupo permanece estatico.

CENA 1

OROOPA - MIHI -
PIKIHI - TREMELE -
TULOMO - KALIOO

(12 INTERRUPCAO DA DANCA: )
OROOPA - Estou com muito medo, Pikihi.
PIKIHI — L& vem vocé com a mesma conversa, Oroopa?
OROOPA - A mudanga para outras terras me incomoda muito.
PIKIHI — N6s ndo podemos mais ficar aqui, isolados, neste Chaco Paraguaio.
OROOPA - Pelo menos aqui, Pikihi, nés sabemos quem séo nossos inimigos.
PIKIHI — Dizem que o Pantanal € muito grande. L&, ninguém vai nos incomodar.
OROOPA - E disso que eu tenho medo. E os brasileiros, ndo vio ser mais violentos
que os Mbaya?
PIKIHI — Oroopa, os Mbaya se aproveitam de nds porque somos demais de pacatos.
No Pantanal, isso vai ter fim. Temos que mudar nés mesmos. Ndo podemos tolerar a
submissdo de forma nenhuma.
[...]

(PCO, 1990, p. 2)

Ao abandonar sua terra de origem, o indio acaba sofrendo a perda de tragos de sua
identidade pela imposigdo da cultura do homem branco. Assim como na pe¢a De um povo
herdico, o brado Kadiwéu, de 1981, ressalta-se como dendncia social a aculturacdo do indio,
com a imposigao da vida e dos habitos do homem-branco, o que muitas vezes leva a situacdes
dolorosas como o alcoolismo, a desnutri¢do infantil, a recorréncia de doengas, 0 preconceito

sofrido pelos indios, o suicidio, etc.

No excerto a seguir, nota-se essa abordagem critica do cotidiano do indio nos dias
atuais em relacdo ao preconceito fundado no esteredtipo, feita no 2° ato, que representa o

‘hoje’:



98

20 ATO: PANTANAL: HOJE
[.]

(0S INDIOS SE APRESENTAM, DEITADOS NO CHAO, COM ROUPAS
COSMOPOLITAS, ANDRAJOSAS)

[...]
CENA1
[]
INDIO 4 — Vocé ndo conseguiu o emprego com aquela empreiteira de Campo
grande/

INDIO 5 — Consegui nada. O cara que fazia o atendimento disse que n&o tinha
emprego para bugre.

INDIO 4 — Falou na sua cara?

INDIO 5 — Falou e completou que eu devia ser muito preguicoso, e, me perguntou se
ndo achava melhor beber cachaca do que ocupar o lugar de um trabalhador
brasileiro.

INDIO 4 - Vocé respondeu?

INDIO 5 - Eu ndo. Adiantava brigar? Fui embora dali.

]
(PCO, 1990, pp. 17-18)

Na peca, grande parte das personagens é denominada apenas ‘indio’, numerada em
sequéncia, com o uso do sistema coringa. Novamente, 0 que se v& é a representacdo da
coletividade, que ndo evidencia as relagdes inter-humanas, mas pde a mostra as determinantes
sociais vividas pelo indio. Leva ao publico a dendncia do esteredtipo de preguicoso,
alcodlatra, atribuido ao indio, e, com isso, cria-se a possibilidade de modificar essa visdo,
conscientizando o espectador de que se trata de uma caracterizagdo néo baseada na verdade,

mas em uma formagdo discursiva massificada.

Assim, como um teatro que busca despertar uma acgéo transformadora, a questdo do
indio suscita denuncia e critica social. Ndo é evidenciada a imagem de um indio idealizado,
como é comum no uso da cor local, mas a figura sofrida, angustiada, abusada, um indio que

desmistifica a idealizagdo, mostrado em um teatro também desmistificado.

No terceiro e altimo ato, hd um retorno ao século XVIII, dando continuidade ao
primeiro ato. Na peca, este Ultimo momento tem a funcdo de contrastar as duas realidades
expostas: no primeiro ato, um povo imerso em sonhos, na vontade de encontrar um novo

espaco para viver; e o segundo ato, em que essa ilusdo é rompida:

3° ATO ~ CHACO PARAGUAIO — SECULO VI
[.]

CENA3 ]

iNDIO 1~ EPERU -
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iNDIO 2 - PARUERE —
MALAMBUIKE — OONGU -
iNDIO 3 -

[..]

PARUERE — Oong6, amanhd cedinho comeca nossa caminhada.
OONGO - Eu ndo sei, Parueré. Eu sinto hoje muita alegria, mas, no fundo sinto uma
amargura na minha alma. Muita angustia.
PARUERE — Angustia?
OONGO - Uma coisa interna que me anuncia uma tristeza.
PARUERE - Tristeza?
OONGO - Eu sinto que o médico-feiticeiro ndo quis nos dizer a verdade. Essa ida
pro Pantanal vai ser o fim do povo terena. Nossos filhos serdo vitimas de
preconceitos, desprezados e oprimidos pelos brasileiros.
Vai ser muita tristeza pra nossos filhos.
PARUERE - Nenhum povo, Oongo, sera contra nos.
Né&o acredito que os deuses vdo nos abandonar.
Nossos filhos serdo livres... serdo muito felizes...
Livres e felizes, para sempre, como as garcas do Pantanal.
OONGO - (PAUSADAMENTE) Livres e felizes como as garcas do Pantanal? (AR
DE INTERROGACAO)
(OONGO E PARUERE PERMANECEM ESTATICOS POR UM LONGO TEMPO
ENQUANTO A LUZ DIMINUI LENTAMENTE)
(PCO, 1990, pp.)

Dessa maneira, trazendo o enredo em trés momentos, o0 percurso histérico da etnia
terena é recontado, desde 0 momento em que h4 uma espécie de odisseia, com a viagem rumo
ao Pantanal, empreendida desde o primeiro ato, e envolta em lendas, passando pelo momento
atual, no segundo ato, e o retorno as origens, como um reencontro, visto no terceiro ato, que

retorna ao primeiro momento.

O Afeto que se Encerra — 1991

O Afeto que se Encerra, de 1991 leva ao palco a histéria da educagdo em Mato Grosso
do Sul, desde 1918, quando o estado, criado em decreto em 1977, ainda fazia parte de Mato
Grosso, até o ano de 1991, em que a peca foi levada ao publico, por meio de relados da vida
do professor, reavendo depoimentos de professores publicados na obra Memdria da Cultura e
da Educacdo em Mato Grosso do Sul, de autoria de Maria da Gloria S& Rosa (1990). Nesta
obra a historia da educagdo no Mato Grosso do Sul é recontada, dando voz aos professores,

personagens centrais desta historia.
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Na peca as cenas iniciam-se por datas, que ndo foram escolhidas aleatoriamente, e
representam aulas, com inicio e fim marcado pelo som de uma campainha, lembrando o
ambiente escolar. Cada ano mencionado representa uma data importante nas transformacdes
vivenciadas pela educagdo no estado do Mato Grosso do Sul, como as mudangas de
paradigmas ocorridos no decorrer desse tempo; remetem, também, a aspectos relatados nas
entrevistas dos professores a Maria da Gloria S Rosa. Assim, de aula em aula, contam-se as
mudangas vividas, mostrando como tema a Educacdo e a vida do professor, e trazendo a tona,
mais uma vez, a historia rememorada como artefato de criagdo. Além disso, 0s depoimentos
dos professores, que sdo retomados da obra de Maria da Gldoria S& Rosa, passam por
diferentes municipios, o que permite ndo fechar o que é contado em um espaco Unico, embora

permaneca no palco apenas ‘uma’ sala de aula.

Desse modo, a partir da fala dos professores em situagdes muitas vezes comicas,
outras com carater de dendncia e critica social, Paulo Corréa de Oliveira vai construindo na
peca tanto uma reescrita da histéria oficial da educagdo, como uma histdria do cotidiano da

sala de aula, da vivéncia do professor como influéncia na vida de seus alunos.

A influéncia dos acontecimentos histdricos repercutia diretamente no ambiente
escolar, exemplo disso seria a Revolugdo Constitucionalista de 1932. Esse movimento surge
como resposta a revolugdo de 1930, e intencionava derrubar o governo de Getulio Vargas,
levando até mesmo, no contexto da educacdo, a demissdo de professores partidarios de
Washington Luis. Esses acontecimentos sdo revisitados na terceira cena da peca, intitulada

justamente “1932”:

1932
PROFESSOR ALUNO 2
TENENTINHO ALUNO 3
ALUNO 1 ALUNO 4

(PROFESSOR ENTRA. OS ALUNOS LEVANTAM-SE. O PROFESSOR APAGA
O QUADRO E ESCREVE: 1932)
PROFESSOR - Queridos alunos. Vocés ndo ignoram que a Revolugdo caminha la
fora. Estamos ao lado do comandante da 92 Regido Militar, Bertoldo Klinger. Nunca
tive medo de morrer. Estou certo de que a existéncia € uma aventura, na qual é
preciso coragem, para sobreviver-se as dificuldades.
Antes de comecgar nossa sabatina vamos cantar o hino patriético: Cisne Branco.
Letra de Benedito Xavier de Macedo e musica de Anténio Espirito Santo.
TODOS - Qual cisne branco em noite de lua

Vai deslizando num lago azul
[...]

(PCO, 1991, p. 11)
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Em 1932, quando rebentou a Revolugdo, eu era diretor da Escola Normal Modelo
Anexa, cargo para o qual fui nomeado em 1929 pelo Interventor do Estado, Antdnio
Mena Gongalves. Junto com o comandante da 92 Regido Militar, Bertoldo Klinger,
formamos o batalhdo Visconde de Taunay e nos aquartelamos na Escola Normal.
Dali, saimos para o0 combate. Faziam parte desse batalhdo Vespasiano Martins, que
foi depois Governador provisério do Estado, Oliveira Melo, Artur de Vasconcelos,
médico do grupo e Arquimedes Pereira Lima, mais tarde deputado.

Lutamos em Coxim, as margens do rio, combatendo as tropas do Governo Federal,
que vinham de Cuiabd. Depois seguimos para Sdo Paulo e l& enfrentamos os
gauchos. Foram tempos dificeis, que me deram animo para continuar nessa peleja,
que é a vida. No fim, nos arrebentamos, principalmente eu que era da politica de
Washington Luis.

Nunca tive medo de morrer. Na Revolucdo, me escondi em casas alheias, dormi
debaixo de chuva, pulei muros, sempre de fuzil na mdo.Tive até que refugiar-me
durante 40 dias no Consulado Portugués, para ndo ser morto. Estou certo de que a
existéncia € uma aventura, na qual é preciso coragem, para sobreviver-se as
dificuldades. Por causa da Revolucéo, fui exonerado do meu cargo de diretor.
(Entrevista de Mucio Teixeira Jinior, apud SA ROSA, 1990, p. 48).

Nota-se no excerto da cena “1932”, ainda, 0 uso da musica como recurso que promove
a interface entre essas duas formas de expressdo artistica. Vé-se o emprego da musica como
recurso que leva o espectador a refletir sobre o que estid sendo mostrado/falado na pega,
levando-o a um tempo outro que, sendo rememorado, faz-se presente também pelo uso da

cangao, que é entoada por todos os atores no palco.

Estruturalmente, o cenario da peca remete ao espaco da sala de aula, com carteiras
escolares, uma mesa para o professor e o quadro-negro. As cenas remetem as aulas, com um
sinal sonoro para seu inicio e para seu término, como j& mencionado. Os atores passam por

Varias personagens, com o uso do sistema coringa.

Pensa-se que o ambiente escolar é algo que, necessariamente, perpassa a vida de
grande parte da populagéo. Ao abordar o cotidiano do professor na sala de aula, Paulo Corréa
de Oliveira recorre, com frequéncia, ao comico. Essa comicidade ndo quer dizer que o que é
retomado ndo tem seriedade, mas, ao provocar esse momento de relaxamento no espectador,

abre-se a possibilidade de fazé-lo ver as situacdes de outra maneira:

1918

PROFESSORA - Péssima redagdo. Sem nenhuma criatividade. Tudo lugar comum.
Zezito, leva essa redacdo para o seu pai ver o escrito do seu irmdo. (ZEZITO SAI)
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ALUNO 10 — Néo leva, Zezito!
PROFESSORA - Ndo adianta. Seu pai vai ver a beleza de redacdo que vocé fez.
ALUNO 10 - (LEVANTANDO-SE) Eu vou pegar o Zezito...
PROFESSORA — N&o vai ndo! Ndo me saia do seu lugar até seu irmdo voltar.
ALUNO 10 — Nunca mais fago redacdo. Ndo vou mais estudar.
PROFESSORA - Vai sim! S0 se vocé morrer, porque vivo, vocé faz redagéo.
PAI — (ENTRA COM A FOLHA DE PAPEL NA MAOQ:) Professora Chiquinha, li a
redacdo de meu filho. Péssima! Sem nenhuma criatividade. Tudo lugar comum.
Pode lhe aplicar a palmatéria ou Ihe deixar ajoelhado no milho para aprender a ligdo.
Por isso, eu garanto, ele ndo vai morrer.
PROFESSORA - Néo é preciso, ndo. Eu vou agindo de mansinho e um dia ele
aprende a escrever.
PAI - Filho, se vocé continuar vivo, vocé vai aprender a fazer redacéo.
(SAI)
ALUNO 10 - (CONSTRANGIDO) Professora Chiquinha, eu vou me corrigir.
Prometo que nunca mais vou esquecer a frase: ‘ndo faz redagdo s se morrer.
Porque, vivo, vocé faz redagdo’. (CAl LENTAMENTE COMO MORTO)

(PCO, 1991, p. 7)

Lidei com todo tipo de alunos, rebeldes, inteligentes, impertinentes. Um deles,
chamado lldefonso, resolveu que a partir do 5° ano ndo iria mais estudar. Por isso,
ndo quis fazer exame. Entdo eu disse a ele: s6 se vocé morrer, porque vivo, vocé faz
exame. De fato, realizou o exame, mas fez uma prova horrivel. Na sala, estava o
Zezito, irmdo de criacdo dele a quem eu disse:

— Leva essa prova pra seu Ciro Bezerra (que era o pai dele) ver a beleza de sabatina
que o lldefonso fez.

Comegou logo uma confuséo: o lldefonso dizendo que ia tomar a prova do irmao, eu
dizendo a ele que ndo saisse do lugar, ficasse quieto, até o Zezito chegar a casa.
Entdo o pai dos meninos me procurou e me deu ordem de dar umas reguadas no
Ildefonso, para ele tomar jeito, mas eu fui agindo de mansinho com ele, até o dia em
que soube que ele estudava até de madrugada, por causa do ultimato que Ihe dera.
Valeu aquela minha frase:

— S0 se o senhor morrer. N&o vou pér defunto para fazer exame (...)

(Entrevista de Francisca Figueiredo Arruda Martins, apud SA ROSA, 1990, p. 226)

Assim, relembrar a histéria da Educacdo e o cotidiano da escola, mostrando as
dificuldades encontradas pelos professores, as lutas politicas existentes, a realidade dos
alunos, é uma maneira de buscar, também, levar o espectador a fazer uma analise critica de
tudo isso, despertando-o para uma atuagdo no presente, tendo como fundamentagdo o

conhecimento do passado.

O ambiente escolar seria o lugar privilegiado para a conscientiza¢do do individuo, o
lugar onde se pensam a histdria, os aspectos culturais, as questdes sociais. Ao levar ao palco
essa ambiéncia h4 toda uma carga seméntica impregnada. Quando se tem acima da ribalta
uma sala de aula, aberta a entrada dos olhares do publico, constroi-se, também, uma imagem

da educagdo como formadora, o que é demarcado na Ultima cena, denominada justamente
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‘Formatura’. Nesse sentido, tanto a escola como o teatro podem ‘formar’ o ser humano para

uma atuacdo mais critica e consciente na sociedade em que vive.

Ao final da peca, a personagem nomeada simplesmente ‘Professor’, despede-se da
turma de alunos, no palco, e dos espectadores, ressaltando a escrita da histdria, que é também

retomada na peca:

PROFESSOR - Na despedida da turma de formandos, essa foi nossa homenagem
aos antigos professores que, com sua resisténcia, escreveram e escrevem a histéria
de Mato Grosso do Sul [...]

(PCO, 1991, p. 39)

Gran Circo Centenario — 1992

Em 1992 o municipio de Aquidauana completou cem anos de sua fundagdo, o que
motivou o autor a dedicar a peca Gran Circo Centendrio & histdria da cidade. No titulo da

peca evidencia-se o didlogo com o espetaculo circense, modelo no qual a peca esta baseada.

A influéncia do circo na producdo de Paulo Corréa de Oliveira é relevante, pois o
préprio autor comenta que o universo do circo, envolto em fantasia, motivava sua imaginacao
na infancia, e constitui, assim, matéria de sua escrita. Além disso, o circo lembra, pela
disposicao do publico ao redor do picadeiro, o teatro de arena. As formas do circo e da farsa,
ambas retomadas nesta peca por Paulo Corréa de Oliveira, sdo recursos que remetem,

também, a comicidade.

A peca apresenta um encadeamento entre as cenas por estarem ligadas como atragdes
do circo. Assim, por mais distantes que os fatos parecam estar, hd uma linearidade. H& cenas
com danca, ilusionismo, equilibristas, palhacos, mégica, etc. Porém, cada cena aborda um
tema, por exemplo, os palhagos retomam programas televisivos, fazendo aluséo ao cotidiano
popular, a danca exibida é referente a cultura indigena. Retomam-se, ainda, figuras historicas,
como Aleixo Garcia na cena 4, Raposo Tavares na cena 5, entre outros, que demarcam a
interface entre fantasia e historia, caracteristica muito explorada pelo teatrélogo, como ja

discorrido.
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Assim, j& na primeira cena hi a entrada do apresentador, que cumprimenta 0s
espectadores com o tradicional ‘respeitavel pablico’. Inicia-se o espetaculo, e a cada cena ha

uma nova atragéo:

CENA1
APRESENTADOR ATOR
(TODO O ELENCO)
(APAGAM-SE AS LUZES. APRESENTADOR ENTRE NO ESCURO E
TROPECA NOS DEGRAUS DE SUBIDA DO PALCO)
APRESENTADOR - Ail... vé se acende essa maldita luz!...
(COM MEIA LUZ ACESA DIRIGE-SE, MANCANDO, AO CENTRO DO
PALCO ONDE EXISTE UM MICROFONE DEFEITUOSO. COMECA A FALAR,
SEM SOM E COM MUITOS GESTOS. PERCEBE QUE NAO ESTA SENDO
OUVIDO. BATE NO MICROFONE. INSISTE. JOGA O MICROFONE FORA.
APROXIMA-SE DA PLATEIA)
APRESENTADOR - Respeitavel publico, boa noitel... (TEMPO)
A distinta plateia vai me desculpar, mas eu gostaria de muita animagao quando eu
dissesse ‘respeitavel publico, boa noite’, L4 vai:
respeitavel publico, boa noite!... (TEMPO)
Muito bem! O Gran Circo Centenario se sente muito feliz, nesta noite de estreia, em
estar nesta belissima cidade de... (PROCURA ALGO NO BOLSO) ... nesta cidade
hospitaleira de ... (CONTINUA A BUSCA) ... nesta cidade de ... (ENCONTRA O
PAPEL. LE, SOLETRANDO, O NOME DA CIDADE ONDE SE APRESENTA)
Queremos participar nossa alegria de estar esta noite com vocés. Fomos contratados
para apresentar um espetdculo homenageando os cem anos da cidade de
Agquidauana, Mato Grosso do Sul.
[...]

(PCO, 1992, p. 2)

Algumas rubricas sdo extensas, o que indica mais a¢do que dialogos, e oferecem os
pormenores da atuacdo das personagens. Além disso, como recurso privilegiado na peca,

propde-se 0 emprego de pantomima:

CENA5

APRESENTADOR: O Gran Circo Centenario apresenta agora os equilibristas

da corda da morte...

Com vocés: os irmdos Azara... meus sobrinhos...
(ENTRAM AZARA 1 E AZARA 2 - VISIVELMENTE BEBADO.
SEGURADORES DA CORDA, ETC. AZARA 1 ANDA NA CORDA, ESTICADA
NO CHAO, COMO SE ESTIVESSE NA ALTURA. FAZ MALABARISMO.)
APRESENTADOR: Aplausos para ele!
(OS DOIS EQUILIBRISTAS APRESENTAM-SE NA CORDA. AZARA 1
PREOCUPADO COM AZARA 2. TERMINAM O NUMERO CAINDO NO
CHAO)
APRESENTADOR: Aplausos para os magnificos irmados Azara.
[...]

(PCO, 1992, p. 10)
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Na peca ha o emprego de linguagens plurais, o que é caracteristico do circo e o
aproxima do teatro, que também explora signos diversos na representacdo. Como se V&, o
circo, assim como o teatro, € mais uma maneira de levar ao publico temas ligados ao dia a dia,
a cultura, fazendo com que o publico se reconhega, que se enxergue no palco, como forma de
entretenimento e de despertar do senso critico por meio da identificacdo propiciada pela
quebra da ilusdo teatral, que é explorada na pega por meio de dialogos estabelecidos entre
atores no palco e atores posicionados no auditério, pelo emprego do sistema coringa, que
denuncia a ilusdo teatral por mostrar a atuagdo do ator, que passa por diferentes papéis na

mesma montagem, entre outros fatores.

Morte Kaiowa - 1993

Em 1993, Morte Kaiowa volta, mais uma vez, a questdo do indigena. Somam-se,
entdo, trés pecas dedicadas a essa tematica: De um povo herdico, o brado Kadiwéu, de 1981
Terras Terena, de 1990, e Morte Kaiowa, de 1993. Nessa Ultima, aborda-se a questdo da
aculturacdo dos indios Kaiowa, que, com a perda de sua identidade, recorrem frequentemente
ao suicidio. A peca dialoga com a obra de José Carlos Sebe Bom Meihy, de 1991, intitulada
Canto de Morte Kaiowd, que retne entrevistas realizadas com indios da etnia kaiowa na

regido, e que tem como tematica o suicidio, pratica comum entre esses indios:

O Brasil como contexto social ¢ um laboratério vivo, instigando a imaginacdo
daqueles que sonham em documentalizar experiéncias de grupos silenciados. E facil
constatar que, em decorréncia disso, um pequeno exército de exploradores,
entusiasta da nova técnica de registro historico, descobriu a seducdo de ‘dar voz aos
vencidos’. Ainda que esta alternativa merecga cuidados conceituais e até filosoficos,
ndo se pode deixar de enquadra-la como indice do desafio norteador de uma outra
necessidade: relacionar o conhecimento com a realidade politica. Assim, as técnicas
de histdria oral inauguram em nosso pais um género até agora pouco prezado, ainda
que fundamentalmente importante — a historia publica —, capaz de fazer veicular o
saber em sua dimensdo social mais ampla. A histéria oral, como tributéaria da histdria
publica, se remete ao leitor comum, vigorando o principio que privilegia o social
como alvo do conhecimento (MEIHY, 1991, p.15).
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Nesse contexto, a pega trata do problema de suicidio entre os indios ao contar a
historia de Leocéadia, jovem kadiwéu, que vem na peca representar o coletivo dos jovens que
cometem essa supressdo da vida. Ressalta-se, mais uma vez, a personagem nao em suas
relagdes interpessoais, mas como forma de abordar uma questéo social, proveniente da esfera
da vida de uma comunidade, ainda que, no caso da peca em questdo todas as personagens
tenham nome préprio, diferentemente das outras pecas consideradas até este ponto do trabalho
nas quais havia o uso de personagens identificadas apenas por substantivos comuns. O que se
passa com Leocédia poderia acontecer com qualquer outro jovem indio, mesmo que de outra
etnia, como Terena ou Guarani, que também habitam a reserva préxima ao municipio de

Dourados.

Esse enfoque no coletivo também é explorado pelo uso, novamente, do sistema
coringa, que, como estratégia de ruptura da ilusdo teatral, por evidenciar a figura do ator que
personifica as personagens, ainda é uma opg¢do politica, de denuncia social, por trazer a
personagem ndo apenas como um artefato textual ou teatral, mas que atua também na vivéncia

do espectador, por aproximar-se dele.

A peca é estruturada ao serem rememoradas as entrevistas coletadas por Meihy da-se
énfase & histdria oral como recurso criativo, como esséncia dos indios kaiowa, ouvindo-o0s em
sua propria voz. A peca demonstra, portanto, evidente papel social, mais voltado a levar o
espectador & reflexdo ao deparar-se com a realidade trazida a cena pelas personagens, sendo
quase todas compostas de indios, com a presenga de apenas uma pessoa estranha a etnia, o

jornalista ‘Maia’:

CENA 13

MAIA: Otimo! Esta completa a minha missdo. Vou escrever uma
excelente reportagem: Morte Kaiowa.

ALFREDO: Por favor, seu Maia, ndo fale mal da nacdo Kaiowa.
N6s somos gente boa. E tudo culpa dessa vida miseravel que
vivemos.
MAIA: Entendo!
FIDEL.: Estamos regredindo e virando feras. Feras enjauladas e
enforcadas.
[...]

(PCO, 1993, p. 23)
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A evidéncia a denlncia social que é feita aproxima, mais uma vez, a produgdo teatral
de Paulo Corréa de Oliveira ao épico, como possibilidade de conscientizar o publico para uma

possivel mudanca de opinido e, como consequéncia, de atitudes.

CENA 11
ALFREDO - Antonia, depois vocé podia me arranjar um copo d’agua?
ANTONIA — Tome esse aqui que depois busco outro.
ALFREDO - (TOMA A AGUA EM GOLES CURTOQS) - E ai, Antonia? ...
Mais um suicidio Kaiow4 na Reserva...
ANTONIA - E!... E é tudo gente nova! Més passado foi 0 Anselmo, dezessete anos.
Agora, a Leocadia, quinze anos. O que sera que esta acontecendo?
ALFREDO - O motivo do Anselmo a gente sabe: foi por causa da prisdo feita pelo
capitdo da Reserva.
ANTONIA - E muito jovem se matando. Deve haver um motivo geral.

]
(PCO, 1993, p. 17)

Pode-se dizer, entdo, que a ‘morte kaiowd’ a que se refere o autor ndo é apenas aquela
causada pelos suicidios, mas, e principalmente, a que diz respeito ao massacre que a cultura e
a identidade indigenas tém enfrentado pela imposicéo dos valores, crengas, habitos de vida da
sociedade atual. Tem-se, pois, uma peca que objetiva levar ao publico essa problemaética,
fazendo com que possa haver um despertar para essa questdo social presente, que muitas
vezes € negligenciada pelas autoridades competentes, ou simplesmente colocada as margens

da vida social local.

Canivete 34-36 - 1994

Retornando aos temas do cotidiano, Canivete 34 — 36, escrita em 1994, reporta-se a
um jornal de cunho literario, intitulado O Canivete — Literario, Critico e Noticioso, produzido
por estudantes, e que circulou na cidade de Aquidauana durante as férias, entre os anos de
1934 e 1936. Ha na pega, portanto, um didlogo com o contexto histérico do decénio de 30,

trazendo & tona aspectos do cotidiano.

Assim, em seu enredo, a pega traz uma diversidade de situagGes, com personagens
distintas, que estéo interligadas pelo fato de constituirem as noticias do jornal O Canivete, em

seus diferentes numeros. Como j& visto em outras pegas do autor, novamente ndo ha um
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enredo Unico, continuo, mas uma constru¢cdo multifacetada de episodios, apresentados no
decorrer das cenas da peca, que funcionam como recortes que desdramatizam o teatro. Por
ndo haver um enredo ligado a um nucleo familiar, recurso comum no drama até inicio do
século XX, esta peca, assim como as demais pecas do teatrélogo que se utilizam desse enredo
recortado, demonstram uma iniciativa mais direcionada a construir um teatro que se liga a
vida publica, com o qual o espectador se identifique e possa participar, tendo em vista a
necessidade de conhecer melhor a histéria da sociedade em que se vive por meio da
abordagem de acontecimentos relacionados & realidade, trago caracteristico do teatro

brasileiro ap6s o decénio de 1960, como j4 visto.

Para Maria da Gléria S& Rosa, em texto publicado no folheto da peca™®,

O que mais chama atencdo no texto da peca é a reconstituicdo da linguagem da
época, das cangdes e expressdes, que foram um dia usadas e o tempo se encarregou
de desgastar até o esquecimento. Como nos trabalhos anteriores, Paulo faz cuidadosa
pesquisa do jeito de ser, de falar, da sociedade, de 1934, que retorna nessa pega
através de sua sensibilidade, capaz de captar os minimos murmarios de pensamento
e das emogdes das personagens.

Comumente, os jornais registram fatos, costumes, pensamentos de uma dada época.
H4, assim, um dialogo ndo somente com os textos do referido jornal estudantil, mas, também,

com todo um contexto, que € atualizado sessenta anos depois:

CENA1

(TODOS OS ATORES ESTAO SENTADOS NO AUDITORIO, MISTURADOS
COM A PLATEIA)

ATOR - ESPECTADOR 7 -
ESPECTADOR 1 - ESPECTADOR 8 -
ESPECTADOR 2 - ESPECTADOR 9 -
ESPECTADOR 3 - ESPECTADOR 10 -
ESPECTADOR 4 — ESPECTADOR 11 —
ESPECTADOR 5 — ESPECTADOR 12 —
ESPECTADOR 6 — ESPECTADOR 13 -

ESPECTADOR 14 —

ATOR (SUBINDO AO PALCO:) Atencdo, por favor! Eu faco parte do grupo de
teatro e tenho um aviso pra dar. Infelizmente, houve um pequeno probleminha de
forca maior no grupo, mas podem ficar tranqtilos que ja foi sanado, e dentro de uns
quinze minutos vamos comegar a pecga. Obrigado! (COMECA A SE RETIRAR)
ESPECTADOR 1 - Obrigado, nada! Isso é um abuso. VVocés estdo atrasados e ainda
vao pedir mais tempo?

16 \Ver Anexo L — Folheto da peca Canivete 34- 36.
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ATOR - (VOLTA-SE PARA A PLATEIA:) O que eu posso dizer é que nédo
dependeu de noés esse problema...
ESPECTADOR 2 — (PARA ESPECTADOR 1:) Calma, cara! Sdo s6 mais quinze
minutos.
ESPECTADOR 1 — Eu ndo falei com a cozinha. T6 falando ai, com a turma do
teatro.
ESPECTADOR 3 — N&o precisava ser também sem educagdo.
ESPECTADOR 1 — Ué! Tem outro gamba na linha?
ESPECTADOR 4 — T4 virando baixaria...
ESPECTADOR 3 — Vou retirar minha familia...
ATOR - Gente! Nado precisam ficar nervosos. Mais um bocadinho e a peca ja
comeca. E s6 ter um pouco mais de paciéncia.
ESPECTADOR 1 - (LEVANTA-SE E SAI DO TEATRO:) Amanhd eu volto...
(VAIAS GERAIS. ESPECTADOR 1 AGRADECE MANDANDO BEIJINHOS)
ATOR - O que é que a gente vai fazer, né? Eu dei toda a explicacéo...
ESPECTADOR 5 - (FALANDO BAIXO:) Aproveite pra dar uma explicagdo sobre
0 nome da peca. Eu achei interessante. Mas eu gostaria que vocé nos dissesse 0 que
é que ela significa...
VARIOS - Fale alto... mais alto... levanta...
ESPECTADOR 5 — (EM PE:) — Eu td pedindo pra ele explicar melhor o significado
do nome ‘Canivete 34-36°. Eu achei o nome diferente. Eu queria uma explicacdo
melhor antes da peca comecar.
ESPECTADOR 4 — Vocé ndo leu o programa, queridinha? Tem um papel ai que
explica.
ATOR - Pode deixar, eu explico!... A peca é inspirada num jornalzinho, feito por
estudantes, que circulou em Aquidauana, Mato Grosso do Sul, entre os anos de 1934
e 1936, chamava-se ‘O Canivete’.
[...]

(PCO, 1994, pp. 2-3)

No excerto, a personagem é o ator, literalmente. As personagens sdo espectadores. Ha
uma inversdo na cena, que denuncia a ilusdo teatral, por opor-se a ela. Faz-se referéncia a
‘turma do teatro’, recorrendo-se, novamente, ao teatro no teatro, recurso bastante empregado
por Paulo Corréa de Oliveira em suas pecas. Nota-se, ainda, o uso da linguagem coloquial,
com girias e expressdes proprias da lingua falada. O efeito disso é que o espectador é
defrontado com a cena, da qual ndo esta mais nitidamente isolado. Todavia, mesmo que o ator
estivesse sentado no colo do espectador (UBERSFELD, 2010, p.22), ainda haveria entre eles
uma linha divisora entre a realidade e a representagdo — porém, esse procedimento coloca em
xeque a denegacdo. A ruptura da ilusdo teatral e a abertura do palco, que ultrapassa os limites
da ribalta, também é evidenciada na rubrica “TODOS OS ATORES ESTAO SENTADOS NO
AUDITORIO, MISTURADOS COM A PLATEIA”.

Assim, nota-se que mais que trazer algo a ser contado, ou recontado, as pegas de Paulo
Corréa de Oliveira também tém algo a ser mostrado no palco, de forma singular, com recursos
técnicos contemporéneos, o que consolida a relacdo do texto dramético aos recursos de

teatralidade nele explorados.
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Dessa forma, a peca consegue retomar um contexto histdrico outro, atualizando-o por
meio da reescrita que faz. A maneira como isso é feito demonstra um teatro situado ndo nesse
tempo passado do decénio de 1930, mas no presente, pois as técnicas empregadas sdo proprias

ao teatro produzido no Brasil apds a segunda metade do século XX.

Alegria - 1997

Na Ultima peca escrita em sua atuacdo no CERA, Paulo Corréa de Oliveira retoma a
figura de Rubens Corréa, ator e diretor nascido em Aquidauana, e seu primo. Ambos tiveram
uma infancia muito parecida, compartilhando as noites no Cine Gloria, as visitas ao circo,
assim como o cendrio interiorano de Aquidauana, repleto da imaginacdo popular presente nos
contos e causos. Além disso, a bagagem teatral adquirida no Rio de Janeiro, consolidou a

dedicacéo a cena.

Assim, em Alegria, produzida em 1997, o dramaturgo apresenta um texto biografico,
mas ficcionalizado, envolto no amor que Rubens Corréa sempre demonstrou pelo teatro. A

peca trata, portanto, da vida e obra desse ator e diretor do teatro brasileiro contemporéaneo.

Destaca-se a cena final da pec¢a, que evidencia Artaud, espetdculo formado pelos
delirios do proprio Antonin Artaud, em fragmentos de escritos reunidos por lvan de
Albuquerque e Rubens Corréa, e que foi a Ultima realizagdo da dupla de sécios-proprietarios

do Teatro Ipanema, no Rio de Janeiro.

Em Alegria, as referéncias utilizadas sdo chamadas pelo dramaturgo de ‘colagens’, o
que evidencia o carater fragmentario, reunindo Vvarios recortes que recordam episodios da vida
de Rubens Corréa. Além disso, a peca retoma outros espetaculos encenados por Rubens
Corréa, como Hoje é dia de Rock, peca escrita por José Vicente de Paula, que esteve em
cartaz no Teatro Ipanema entre os anos de 1971 e 1973. Neste espetaculo Rubens Corréa
também atuou como diretor. A peca traz a historia de uma familia do interior de Minas Gerais
que passa por um conflito entre a tradicdo e o novo, entre o permanecer fiel as origens ou

partir para novos lugares em busca de novos destinos:
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CENA 10

ESCRIBA PEDRO (RUBENS)
ADELIA iNDIA

[..]

ADELIA — Amanha o caminh&o vem carregar a mudanca.
PEDRO - Vocés véo, eu fico.
ADELIA - Fica onde? N&o tem mais um palmo de terra, homem. (SILENCIO)
Chegou a hora de ir embora. Nds botamos cinco filhos no mundo e agora tem que
sair futuro para eles.
PEDRO - Eu estou quase... estou chegando... Ja escuto as notas dentro de minha
cabeca...
ADELIA — Vocé j& esta ficando é lelé da cuca, isso sim! E vocé vai levar os
meninos, e até eu, se eu ndo tomar cuidado, até eu acabo ficando maluca com essa
tua mania de musica.
PEDRO - Se eu sair daqui eu perco minhas notas...
ADELIA - A gente ndo come notas, Pedro!
PEDRO - Entdo faz assim: vocés vdo na frente, depois eu vou. Os meninos
precisam aprender, eu nao.
ADELIA — N&o vamos para aprender. Vamos para viver.
PEDRO - Viver para mim € aqui.
[...]

(PCO, 1997, p. 24).

Como se V&, essa dualidade entre a tradicdo e 0 novo € justamente o que caracteriza a
investida historicizadora de Paulo Corréa de Oliveira, que reescreve e reapresenta a tradicao

local por meio de seus textos, contrapondo fato e ficgdo, historia e literatura.
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3.2 Trocas e intercambios: relendo a ficcdo

Para dar inicio as reflexdes acerca da relacéo intertextual em algumas pecas de Paulo
Corréa de Oliveira, recorre-se, inicialmente, a um excerto da obra “O trabalho da Citacdo”, de

Antoine Compagnon:

Crianca, tenho uma tesoura, pequena tesoura de pontas arredondadas, para evitar que
me machuque; as criangas sdo muito desastradas até que atinjam a idade da razéo,
guando aprendem o alfabeto. Com minha tesoura nas maos, recorto papel, tecido,
ndo importa 0 que, talvez minhas roupas. As vezes, se sou bem comportado,
oferecem-me um jogo de imagens para recortar. Sdo grandes folhas reunidas em um
livreto, e sobre cada uma delas estdo dispostos, em desordem, barcos, avides, carros,
animais, homens, mulheres e criangas. Tudo 0 que € necessario para representar o
mundo. N4o sei ler as instrugbes, mas tenho-as no sangue, a paixao do recorte, da
selecdo e da combinacdo. (COMPAGNON, 2007. p.09).

De certa maneira, € isso 0 que se faz na pesquisa aqui desenvolvida: compartilham-se
recortes, leituras, pontos de vista; paixdo humana a partir da qual sdo formados e debatidos
novos textos e contextos que evidenciam os temas e obras sobre 0s quais a critica tem se

debrucado, dedicando seu olhar atento e investigativo.

Nesse ambito, para se adentrar ao tema pretendido neste texto especificamente, recorte
de muitas leituras e reflexdes, individuais e, muitas vezes, dialogadas, ressalta-se no
fragmento citado a oracdo “Tudo o que é necessario para representar o0 mundo”. Sabe-se que a

arte € representacdo, processo pelo qual um pré-dado se transfigura num objeto novo,

autbnomo e singular — a obra de arte. Mas qual seria a matéria dessa transfiguracéo?

Tal pergunta tem motivado muitos olhares tedricos &vidos por uma resposta unanime e
inquestionavel, o que, certamente, ndo tem desenhado um caminho Unico, sendo que algumas
possiveis reconstituicdes de trajetos de linhas sinuosas e neblinadas, que motivam o espirito

curioso dos criticos literarios.
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No entanto colar, ou reapresentar um pré-dado, variante de vertentes ora mais factuais,
ora mais ficcionais, ja ndo traz em si somente a presenga do outro, mas constrdi algo novo,
paradoxalmente sem precedentes, mesmo tendo partido desse suposto pré-dado. Algo que ja

nao se parece com ‘coisa alguma’, instaura sua singularidade por meio da alteridade:

Colar novamente ndo recupera jamais a autenticidade: descubro o defeito que
conhego, ndo consigo impedir de vé-lo, s6 a ele. Mas me acostumo pouco a pouco
com o0 mais ou menos; subverto regras, desfiguro o mundo: uma roupa feminina
sobre um corpo masculino, e vice-versa. Compondo monstros, acabo por aceitar a
fatalidade do fracasso e da imperfeicdo. Nada se cria. Eu parodio o jogo recortando
novos elementos em papel comum que vou pintando sem levar em conta o bom
senso. Isso ndo se parece mais com coisa alguma; ndo me reconheco, a mim. Mas eu
amo essa ‘coisa alguma’. (COMPAGNON, 2007. p.10).

A acdo de ‘colar’ traz algo unico ao jogo dos recortes. A cola fixa a combinagéo
inventada, de maneira a ndo se parecer mais com aquele pré-dado que Ihe deu origem. A
colagem no texto atua em sua dimensdo metafdrica, uma vez que ndo é possivel literalmente

recortar e colar na escrita; e remete, portanto, ao trabalho da citagdo.

O intertexto aproxima-se da colagem na medida em que deve ser reconhecido e
contextualizado, para, assim, acrescentar significado a obra que modifica. Sdo como pistas de
um mundo espacial e temporal anterior, ao qual pertenceram, para transformar o0 mundo em
que tornam a aparecer. E a criacio que recria por meio do ato de repetir, reescrever. Sobre a
interac@o entre a escrita e a reescrita, emprestam-se, convenientemente, as palavras do Grupo

Mup sobre a colagem, aproximando-a do intertexto ( apud PERLOFF, 1993, pp. 102-103):

Cada elemento citado quebra a continuidade ou a linearidade do discurso e conduz
necessariamente a uma dupla leitura: a do fragmento percebido em relagdo ao seu
texto de origem, e a do mesmo fragmento como incorporado em um novo conjunto,
uma totalidade diferente. O estratagema da colagem consiste também em nunca
suprimir inteiramente a alteridade desses elementos reunidos em uma composi¢ao
temporaria.

Tem-se que cada elemento presente preserva sua identidade espacio-temporal, mas em
uma relagdo em que a significagdo é incompleta, dependente da troca reciproca e simultanea

entre as partes no todo (ARAUJO, 2005, p.62). Concorda com essa perspectiva Compagnon
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(2007, p. 39): “Reescrever, reproduzir um texto a partir de suas iscas, é organiza-las ou
associé-las, fazer as ligagOes ou as transicOes que se impdem entre 0s elementos postos em

presenca um do outro: toda escrita é colagem e glosa, citacdo e comentario”.

Atente-se, pois, a formula descrita nas palavras de Compagnon, citadas no inicio deste
capitulo: tesoura e papel acrescidos, é claro, de cola — tudo o que comp&e mundos de papel e
tinta, que tomam forma sobre a superficie do tecido literario. O fazer literario e teatral no
contexto das produgdes de Paulo Corréa de Oliveira destaca em suas pegas a recorréncia de
um ato criativo que utiliza o que esta disponivel a sua volta, em uma confluéncia entre

realidade e invencdo, fato e ficcdo.

Ao mesmo tempo em que Paulo Corréa de Oliveira relé fatos e personagens historicos
em pecas que falam, por exemplo, da realidade dos indios da regido, tomando como temas as
etnias Terena, Kadiwéu e Kaiowd, entre outros temas abordados, desenha um universo
ficcional perpassado por aspectos sociais e culturais locais; o dramaturgo também oferece um
olhar que vai além dessas fronteiras locais, propondo leituras e intercAmbios com a Literatura,
retomando textos como Dom Quixote, A Divina Comédia, Morte e Vida Severina, Amar verbo
intransitivo, entre outros, por intermédio da intertextualidade. Essas particularidades de sua
escrita evidenciam um processo inventivo desenvolvido literariamente, uma espécie de

tessitura que deixa entrever seus fiandos e entremeios.

O conceito de intertextualidade foi utilizado, inicialmente, por Julia Kristeva, que
defendia a ideia de que todo texto envolve um processo de absorc¢ao e réplica a outro texto,
sendo toda escritura fundamentada na leitura de um corpus literario anterior (KRISTEVA,
1974, p. 67). Assim, as relagBes intertextuais possibilitam o didlogo entre textos distintos. Por
meio desse processo, a imitacdo ndo implicard propriamente carater pejorativo, que diminua o
aspecto inventivo presente no texto segundo, mas, sobretudo, ao se resgatar um texto primeiro
esse € atualizado, e, ja em tempo e espago outros, assume novos significados. Evidencia-se,

portanto, que “A imitagdo € um processo de criacao literaria” (CARVALHAL, 2001, p. 54).

Retornando a Compagnon, tomado no inicio do capitulo, a citagdo est4 na base de todo
o trabalho com as palavras, e articula uma rede de citagdes em agdo, que ndo tem sentido
somente em si mesma, mas no deslocamento e na agdo que realiza. Isto quer dizer que tanto a
origem como o destino final do texto citado, mesmo que transitorios, sdo as bases para o

significado, que modifica conforme as nuances, ou novas nuances, assumidas na e pela



115

citacdo, que por mais que copie, nunca serd exatamente como antes: “Existe um poder da
citacdo independente do sentido, pois se a citacdo abre um potencial sem ddvida seméantico,
ou linguageiro, ela abre, antes, um potencial: ela é manobra da linguagem pela linguagem,

une o gesto a palavra e, como gesto, ultrapassa o sentido” (COMPAGNON, 2007, p. 59).

Nesse &mbito, ao retomar o discurso literario como fonte de suas pegas, Paulo Corréa
de Oliveira percorre um caminho em que o ponto de chegada nunca é igual ao de partida, e
nem poderia ser, pois assim ndo se teria saido do lugar. Ao trabalhar o intertexto como
matéria criativa, o autor amplia seu espago, adentra em outros tempos, coloca-se diante de
uma cena outra, que, além de ser conhecimento, como faz ao retomar o discurso historico, é
também reconhecimento, assumindo seu papel ndo somente como um autor sul-mato-
grossense, mas como um “homem do seu tempo e do seu pais, ainda quando trate de assuntos
remotos no tempo e no espago” (MACHADO DE ASSIS, 1997, p. 804).

Assim, tomando o trabalho da citagdo como enfoque privilegiado de investigagao,
nesse bloco analisam-se as pecas que possuem uma relacdo de intertextualidade com outros
textos literarios ou com outras formas de arte, como o cinema, quais sejam: Retirada da
Laguna, Revivida (1979); Cara e coragem (1982); Um certo Capitdo Silvino Jacques (1984);
Divina MS Comédia (1985); Tempo de Taunay (1986); Um Trem para o Pantanal (1987);
Dom Quixote, a Pec¢a (1989); Cine Gloria (1996); e Mate e Vida Tereré (1995), com estudo
um pouco mais aprofundado. Desse modo, agora, de acordo com T. S. Eliot, tais obras
somam-se ao que o estudioso denomina o conjunto de obras de arte, sejam nacionais, locais e
universais consagradas, e cada nova obra que aparece modifica todas as outras que a
precedem, a0 mesmo tempo em que é modificada por elas por intermédio da relacdo

intertextual que estabelecem uma com a outra (ELIOT, 1989, p. 39).

A intertextualidade aparece como um recurso disponivel para a anélise das pecgas
reunidas sobretudo nesse segundo bloco, que mantém, no entanto, sua autonomia. Como ja
visto, o trabalho da citagéo cria novos sentidos, compondo novos objetos, que apresentam
também novos significados. A intertextualidade atua, assim, como um trabalho de reescrita,
compondo um todo continuo e coerente a partir de recortes, elementos distintos
(COMPAGNON, 2007, p. 38).
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A retirada da laguna revivida — 1979; e Tempo de Taunay — 1986

Para demonstrar as singularidades do processo criativo do teatr6logo inicia-se a
analise direcionada & intertextualidade com a peca A retirada da laguna revivida..., de 1979,
que constitui a primeira obra de autoria individual do autor no CERA. J& no titulo da peca fica
evidente a relagdo com a obra, quase homénima, de Alfredo d’Escragnolle Taunay: A retirada
da Laguna: episddio da guerra do Paraguai, que teve seus capitulos iniciais publicados em

1868, e a verséo integral, redigida em francés, impressa em 1871.

O acréscimo do termo ‘revivida’ instaura o nitido intuito de restaurar os episodios
descritos no romance de Taunay, estabelecendo a relagéo intertextual existente entre ambas as
obras. O romance de Taunay traz em sua narrativa a memoria de fatos vivenciados pelo autor
durante a sua participacdo nas tropas brasileiras na Guerra do Paraguai, trazidos a tona por
meio de suas lembrancas e de apontamentos em um di&rio. Embora tenha, portanto, um ponto
de partida embasado na experiéncia do préprio romancista, ndo se deve perder de vista que
mesmo uma narrativa memorialista pode ser tida como ficcional, uma vez que apresenta a
realidade recriada pela linguagem, e perpassada de um ponto de vista, que estaré sujeito as

percepcdes nao totalizantes de um narrador especifico.

Outro ponto que merece ser destacado é o fato de haver uma mistura da peca em si ao
ensaio para a representacio da peca. E o teatro que se diz teatro, que retira as mascaras para
mostré-las, anunciando um palco sem limites. Essa expanséo do palco dialoga com a temética
abordada, pois ha uma reescrita da histdria, que é apresentada em novos contornos, em um
palco também novo, também aberto & reescrita, a0 ensaio. A pega A retirada da Laguna
revivida... inicia-se com uma aluséo ao ensaio, ou seja, remete a um encontro dos atores para
ensaiar sua atuacdo para a referida peca. No decorrer de todo o texto ha uma alternancia entre
ensaio e cena, construindo uma espécie de metalinguagem do fazer do espetaculo teatral
recorrendo-se a0 metateatro e a ruptura da ilusdo teatral, que leva o espectador a adentrar a

cena, em uma postura mais critica e consciente.
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Assim, a peca apresenta-se como algo referente ao contexto teatral, mas de maneira
mais aberta, livre, como um ensaio. Na primeira cena ap6s 0 ‘ensaio’, iniciam-se 0s episddios
da retirada da Laguna, remetendo ao contexto vivenciado pelas tropas brasileiras na Guerra do
Paraguai. As personagens, ao todo 18 na pecga, retomam figuras centrais do romance de
Taunay: Coronel Camisdo, Coronel Juvéncio, Guia Lopes; assim como insere outras

personagens andnimos, homens e mulheres.

As cenas transcrevem episodios do romance de Taunay, trazendo as situagdes sofridas
pelas tropas, como a escassez de alimento, as doencas enfrentadas, a dificuldade de
deslocamento por ocasido da retirada da fazenda Laguna. Os ensaios, descritos na pega,
direcionam a atuagdo dos atores, ocasido em que o diretor, também representado por um dos
atores, questiona o entendimento do publico, discute o cenario, define os papéis que serdo

representados pelos atores:

ENSAIO -3
H6 — Eu tenho uma critica a esta cena: eu acho que o ferido inimigo deveria falar
espanhol. Ficaria mais auténtico.
H3 — Eu ndo concordo. Falando em espanhol eu ndo consigo ser natural, minha voz
parece falsa.
H2 — O que ndo parece bem é essa roda. Esta muito bagungada.
M2 — Néo sei por qué. Vocé é que fica brincando o tempo todo e atrapalha todo
mundo.
H2 — Por isso ndo. Se acham que atrapalho é s6 avisar que deixo essa porcaria agora
mesmo. Mas, acho também que s6 quem pode reclamar aqui é o diretor. O resto, ndo
tem que se manifestar.
DIRETOR - Que é isso minha gente? VVamos ter calma. Semana que vem estreamos
esta pega e se ficarmos discutindo ndo vamos fazer isso nunca.
H4 — (batendo palmas) — Vamos 1a! Tenho uma festa hoje a noite, e, se este ensaio
nao acabar logo deixo vocés na mao.
DIRETOR - Vamos para a cena seguinte: “O incéndio na macega”.
[...]

(PCO, 1979, p. 10)

Né&o se trata especificamente de uma adaptacdo do romance de Taunay para o teatro.
Pode-se dizer que ao retomar a narrativa de 1871, um século depois, Paulo Corréa de Oliveira
ndo busca apenas resgatar aspectos da historia local, uma vez que o espaco da narrativa de
Taunay é referente ao sertdo sul-mato-grossense, muitas vezes descrevendo o cerrado e a
situacdo do homem sertanejo, na figura do fazendeiro José Francisco Lopes, o Guia Lopes.
Ao inserir esse recorte espacio-temporal nos dias atuais, o que fica evidente é que o
dramaturgo consegue dar novos ares & obra de Taunay, recriando-a em outro tempo e em

outra linguagem, compondo, pois, um novo objeto literario.
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Ainda centrada na figura de Taunay, a peca Tempo de Taunay, de 1986, é apresentada
sete anos apos A retirada da Laguna revivida... Desse modo, o teatrélogo volta-se novamente
a figura desse escritor, centrando-se agora em sua biografia, que surge ficcionalizada, com o
uso do flashback. A peca tem como enredo as lembrangas de Taunay em seu leito de morte,
com destaque ao suposto romance com uma india chamada Antonia. O tempo transcorre
inversamente, da morte para a vida. Além disso, faz-se na peca a retomada de outras obras
escritas por Taunay, como Inocéncia, que chegou até mesmo a nomear um dos municipios do
Mato Grosso do Sul, e que traz a historia de um triangulo amoroso envolvendo Inocéncia,
noiva de Manecéo, mas que se apaixona por Cirino, conforme a cena dezoito da pega de Paulo

Corréa de Oliveira, que retoma capitulo vinte e nove do romance de Taunay:

CENA 18

[...] B

(ENTRAM PEREIRA E MANECAOQO. SENTAM-SE)

PEREIRA — Nocéncia! Venha ca minha filha.

INOCENCIA (ENTRANDO) — Estou aqui, meu pai.

MANECAO — Até que afinal a dona saiu do ninho... E que hoje o dia esta de sol ndo
é senhor Pereira?

PEREIRA - Ela esteve doente. Um doutor andou por aqui e a curou. Sente-se aqui
bem perto de nés... O Manecdo quer conversar com vocé em negocios particulares...
MANECAO - Bem percebe ele.

INOCENCIA - Nao percebo.

MANECAO - Esta se... fazendo de... engracada. Pois ja ... se esqueceu... do que
tratei com seu pai?... Parece que comeu muito queijo.

INOCENCIA — N&o me lembro.

PEREIRA - Pois, se vocé ndo lembra, eu ca ndo sou tdo esquecido.

MANECAO - Ora, faz-se de enjoada a toa... 0 nosso casamento...

INOCENCIA - Seu casamento/

MANECAO - Sim.

INOCENCIA - Mas com quem?

MANECAO — Ué, com guem ha de ser... com mece...

INOCENCIA - Eu? ... Casar-me com o senhor?! Antes uma boa morte!... N&o
quero... ndo quero... nunca... Nunca...

PEREIRA - Esta doida, esta doida. Entdo vocé ndo quer?

INOCENCIA - N&o, quero antes.. (PEREIRA AGARRA-A PELA MAO,
OBRIGANDO-A A CURVAR-SE E A EMPURRA. INOCENCIA CAl)

PEREIRA — E preciso que eu desembuche o que tenho c& dentro, senfo estouro...
Manecdo, Nocéncia para nés estd perdida... para noés, porque o0 homem Ihe deitou
mau olhado. (INOCENCIA SAl)

MANECAO - E que homem §é esse?

PEREIRA - Cirino! Infame... infame...

MANECAO - O doutor que tratou de Nocéncia?

PEREIRA - Sim. Ah! Pensou aquele cachorro que tudo era namorar mulheres e
depois dar com os pés em polvorosa, ndo é?... Amanhd mesmo eu lhe saio no rastro.
MANECAO - Para que?

PEREIRA — Respondam os urubus...

MANECAO - Para mata-lo/

PEREIRA - Sim.

MANECAO — Néo sera o senhor que Ihe dara cabo da pele.

PEREIRA - Por qué?
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MANECAO - E negécio que me pertence. O senhor é pai, senhor Pereira,... eu,
porém, sou... noivo. Mangaram com os dois...

[..]
(PCO, 1986, pp. 26-27)

Ha, portanto, um dialogo entre a vida e arte de Taunay, de maneira a reconta-las. As
personagens de suas obras transitam na pega como alucinagdes, os episddios da Guerra do
Paraguai ndo se apagam da memoria de Taunay, a0 mesmo tempo em que sdo retomados fatos
de sua biografia. Da mesma maneira, retoma o foco central da producéo de Paulo Corréa de
Oliveira, que trabalha esse dialogismo entre ficcdo e fato, representagéo e realidade, arte e

historia.

Cara e coragem - 1982

Em Cara e coragem, de 1982 o dramaturgo estabelece um dialogo com escritores e
poetas sul-mato-grossenses, como forma de estabelecer uma relacdo intertextual com a cultura
regional por meio de suas obras. Assim, a pega traz como enredo um concurso de declamagéo
de poesia, em uma sequéncia de poemas, entrecortada por trechos em que o diretor organiza o
concurso de declamacédo, em uma espécie de ensaio teatral, recorrendo-se ao metateatro como
recurso cénico. Nessas declamagdes, sdo retomados, por meio de seus escritos, poetas como

Manoel de Barros, Lobivar Matos, Flora Tomé, Raquel Naveira, entre outros.

Na pega a intertextualidade aparece como elo entre o teatro e a literatura, tomada na
dualidade com a poesia. Ao dialogar com a literatura, por meio dos poemas declamados, a
peca evidencia o emprego dos recursos cénicos que objetivam um teatro que instigue o
pablico, e que, a0 mesmo tempo, confronte-o com a ilusdo teatral, desvelando-a, como €

descrito na rubrica inicial:

A peca descreve um concurso de declamacdo poética. Entretanto, ndo é a intengdo
que o publico compartilhe das decisbes da selecdo. Serd mesmo desejavel que o
publico considere injusta alguma das classificagdes. Que se ligue emocionalmente a
alguns dos candidatos preteridos é o preconizado. Portanto, a auto-apresentacdo dos
declamadores deve ser muito bem valorizada — com bastante emocao, reforcamos —
para ganhar a simpatia da plateia.

- No inicio estdo todos sentados em varios locais da plateia, exceto o ‘Diretor’, que
entra pela entrada principal do teatro, no comeco da apresentacao.
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- Os atores serdo reconhecidos pelos seus proprios nomes. Neste texto vamos
chamaé-los pelas letras ‘A’ a “‘P’.
[...]
- No palco, nu de cenério, existem 15 cadeiras que serdo manipuladas durante o
transcorrer da acéo.

(PCO, 1982, p. 2)

A auséncia de figurino, de cenério, com os atores sentados entre o publico, todos esses
recursos confirmam a ruptura da iluséo teatral, em uma forma de fazer teatro que dialoga com
as tendéncias do teatro brasileiro do pds 1960. Como o texto da peca est4 composto, em sua
maior parte, pelos poemas a serem declamados, sera nesses jogos cénicos — 0s bastidores das
declamacdes, que a propria acdo teatral desenvolver-se-4. Nota-se, ainda, o ator que se
direciona diretamente ao publico e que estabelece o dialogo. E o que se pode observar no

inicio da primeira cena:

CENA1

[...] )

DIRETOR - (LEVANTANDO OS OLHOS PARA O PUBLICO) Muito bom, meus
amigos. Vamos comegar nossos trabalhos sem perda de tempo! Estamos reunidos
neste auditério para procedermos a selecdo dos melhores elementos que irdo se
constituir nos declamadores da pega teatral intitulada ‘Cara e Coragem’. Uma pega
que devera marcar época no Estado de Mato Grosso do Sul.

- Vamos explicar o porqué do titulo: ‘Cara e Coragem’. Precisamos disto mesmo,
‘Cara e Coragem’, para produzirmos uma peca teatral hoje em dia baseada na
poesia.

O mundo corrido, violento, com tanta injustica social, esqueceu-se da poesia. Os
poetas sdo desprezados, considerados loucos e alienados da realidade. N6s vamos
procurar humanizar o homem através dos nossos poetas cantadores de Mato Grosso
do Sul.

Acredito que ‘Cara e Coragem’ vai nos proporcionar grandes toques de emocéo e
também de reflexdo.

[..]
(PCO, 1983, p.3)

Vé-se no excerto citado o claro intuito de levar o espectador a refletir sobre os temas
abordados na peca, provocando um olhar critico. A pega encerra-se com o0 término do
concurso de declamadores, o que seria, entdo, o inicio da peca propriamente, em que 0S
declamadores selecionados assumem a palavra. Esse jogo rompe em definitivo com a

denegacao, pois ndo € cedido a ela nenhum espaco:

CENA 20

(OS ARTISTAS RECUSADOS VAO PARA O FUNDO DO PALCO
ARRUMANDO AS SUAS CADEIRAS COMO SE FOSSEM ESPECTADORES.
OS ESCOLHIDOS PERMANECEM A DIREITA)
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DIRETOR - (ASSUMINDO A CONDICAO DE APRESENTADOR DO
ESPETACULO. DEVE MOSTRAR UM CONTRASTE DE PERSONALIDADE:
FISIONOMIA ALEGRE COM EMPOSTACAO DE VOZ E GESTOS AMPLOS.)
Respeitavel pablico, pessoas afortunadas que vivem em Mato Grosso do Sul. Tenho
a honra de apresentar nesta noite um grandioso espetaculo feito de poetas para
poetas. Sim, porque a fonte da poesia é o poeta. Os seres que humanizam o homem,
colorindo 0 mundo. Mas, quem ama, quem procura a poesia, como todos 0s que aqui
estdo, ndo sdo simples espectadores. Sdo artistas que bebem da mesma fonte. S&o
poetas que deveriam estar, com muita ‘cara e coragem’, do mesmo lado das luzes do
palco. Pois mostram que sabem compartilhar dos sentimentos, da dor e do riso de
outros seres irmaos.

]
(PCO, 1983, p. 48)

Ao abordar a literatura, a arte da palavra, o autor busca levar ao publico, formado de
pessoas comuns sem um conhecimento tedrico aprofundado, um despertar poético que os faca

ter consciéncia da importancia dessa arte para a formagdo do homem como ser humano.

Um certo capitéo Silvino Jacques — 1984

Em 1984, o popular é personificado na cena por intermédio da figura de Silvino
Jacques, ‘cangaceiro’ do centro-oeste brasileiro, gatcho nascido em S&o Borja, tendo vivido
no Estado por volta do decénio de 1930. Para a escrita da pega, Paulo Corréa de Oliveira
recorreu a entrevistas com pessoas que teriam conhecido pessoalmente Silvino Jacques, ou
que fossem seus descendentes, todavia, 0s nomes de tais pessoas foram preservados,
utilizando-se na pega nomes ficticios'’. Assim, novamente histéria e ficcdo se fundem a partir
da pesquisa historica e da linguagem artistica (ARAUJO, 2005, p. 81). A figura de Silvino
Jacques e também tema do livro intitulado Silvino Jacques: o ultimo dos bandoleiros, o mito
gaucho sul-mato-grossense, de autoria de Brigido Ibanhes, publicado em 1997, treze anos

apos a peca do autor.

A peca Um certo capitdo Silvino Jacques traz a tona essa personagem que habitou a
histéria popular da regido, aproximando a realidade vivenciada no centro-oeste aquela
enfrentada no nordeste do Brasil, o que configura uma proximidade ndo propriamente fisico-

geografica, mas, antes disso, pelo aspecto humano, que é o mesmo, habitando apenas espagos

7 Comunicacao pessoal do autor, em entrevista informal (16/12/2004).
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e tempos diversos. Por isso, considera-se a analogia entre tais regibes possivel e recorrente,

resguardadas suas singularidades:

Todo o Nordeste é um drama de primeira grandeza, com a tragédia das secas, a
escraviddo do aglicar e o cangaceirismo. E o povo sofrendo, é o povo sendo
explorado, é o povo lutando. Sdo dramas do povo, que a ele interessam, que ele
compreende. E poesia viva, é poesia explodindo pela boca dos cantadores de ABC
das figuras herdicas do sertdo, das figuras lendarias de Manoel lzidoro, de Zumbi
dos Palmares, de Lampido. [...] O romance brasileiro ja se preocupou com esses
assuntos: José Lins do Rego, Jorge Amado, José Américo. O teatro sempre se
manteve afastado. O teatro precisa conquistar a alma do povo. (BORBA FILHO,
apud PRADO, 2009, p. 79).

Além disso, a proximidade com a obra de Erico Verissimo, intitulada Um certo
capitdo Rodrigo conduz, também, as terras mais ao sul do Brasil, estabelecendo uma relacdo

com o Rio Grande do Sul, ressaltado, ainda, pela origem gadicha do proprio Silvino Jacques.

O autor demonstra, dessa maneira, uma identificagdo com o sul-mato-grossense ndo so
por fazer parte da populagdo local, mas, e antes disso, por ser do Mato Grosso do Sul,
buscando sua historia, sua identidade: “O nacionalismo, dentro dessa perspectiva, € uma

consequéncia natural do regionalismo [...]” (PRADO, 2009, p. 80).

E interessante observar que as cenas na peca estdo dispostas conforme o tempo, que
corre inversamente & sequéncia cronoldgica, iniciando-se em 1939, no episodio da morte de
Silvino Jacques, chegando até 1929, quando inicia sua trajetria no ‘cangago’ do centro-oeste,

e, perseguido pela justica, passa a viver como errante no cerrado sul-mato-grossense:

1937

[...]

Silvino: [...]
Vou contar uma historia
Que muitos devem saber
Mas contada por quem néo viu
E justo ndo dever crer
E para que todos saibam
Bem certo vou escrever [...]
Meu nome eu nunca neguei
E néo pretendo negar
Me chamo Sylvino Jacques
E nunca procuro o mal
Ele é quem me procura
E sempre ha de encontrar [...]
Sempre fui perseguido
Por um triste destino
Até chegar ao ponto
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De ser um homem ferino
E meu nome comentado
Com fama de assassino [...]
(PCO, 1984, pp. 19-20)

Outro ponto que merece ser observado diz respeito ao perfil de Silvino Jacques frente
ao capitdo Rodrigo, buscando evidenciar quais 0s tragos dessas personagens que aproximam
tais ‘capitdes’. Em Um certo capitdo Rodrigo, Erico Verissimo busca na histéria do Rio
Grande do Sul matéria prima para a escrita da obra que, mesmo podendo ser considerada
individualmente, constitui o terceiro episodio do primeiro volume de O Continente , parte da
trilogia O tempo e 0 vento (AGUIAR, 2005, p. 172).

Rodrigo Cambara € valente, e, a0 mesmo tempo, generoso. Passa por muitas guerras,
destacando-se no enredo da obra de Erico Verissimo a Revolugéo Farroupilha, que durou dez
anos, de 1835 a 1845. O Capitdo Cambaré é um homem que presa sua liberdade, assim como
Silvino Jacques, ndo possuindo limites, embora tenha se casado com Bibiana Terra, com

quem teve trés filhos.

Nota-se, pois, que tanto Rodrigo quanto Silvino vivem de maneira instintiva, sem leis
que restrinjam seu agir. S0 audaciosos e desafiam quem se coloca em seus caminhos. As
personagens sdo desenhadas protagonistas, porém sdo anti-herdis, por suas atitudes ndo
estarem dentro da lei e dos bons costumes. Isso demonstra um romper com 0 pensamento
imposto, com as regras estabelecidas, o que também é explorado nas caracteristicas técnicas

comuns as pegas do autor.

Cabe ressaltar, também, a relacdo estabelecida na pega entre Silvino Jacques e
Getulio Vargas, ambos naturais de S&o Borja, RS. Isso ressalta o contexto historico da década
de 1930, época da ascensdo de VVargas ao poder. Esse paralelo € evidenciado na primeira cena,
que € repetida na cena final, em que Silvino Jacques, ao morrer, faz mencéo a conhecida frase
de Getdlio:

SILVINO: Saio desta vida, mas, 0 meu nome entrara na historia para lembranca dos
meus amigos e dos homens da verdade e da razdo. Adeus.

(PCO, 1984, P. 39).
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Divina MS Comédia - 1985

Em 1985, a peca Divina MS Comédia estabelece uma relacdo intertextual com A
divina comédia, de Dante Alighieri, como observa Paulo Corréa de Oliveira em introdugdo ao

texto da peca:

Esta peca é o fruto de uma viagem aos trés reinos de além tumulo: Inferno,
Purgatério e Paraiso, perseguindo a inspiracdo de Dante Alighieri na sua Divina
Comédia.
Demos uma conotagdo de ‘comédia’, que o préprio termo hoje em dia possui, e
trouxemos tudo para 0 nosso Mato Grosso do Sul.
Virgilio foi substituido, na viagem, pelo nosso maior poeta Lobivar Matos.
Ha personagens reais, como ha personagens ficticios. Ha personagens reais em
acontecimentos ficticios, como héa personagens ficticios em acontecimentos reais.
Existem acontecimentos auténticos, como existem fatos recriados comicamente
(Espero!)
[...]

(PCO, 1985, p. 1)

Ao afirmar que na composicdo da pegca hd personagens historicos, assim como
ficticios, o dramaturgo evidencia, mais uma vez, 0 jogo que estabelece continuamente ao
mesclar historia e ficcdo. Além disso, ao retomar A divina comédia acrescenta, ainda, um
terceiro elemento: o imaginario religioso, por meio dos mistérios da morte, que envolvem a
sugestdo de lugares como o purgatorio, o inferno e o paraiso, que seguem a mesma proposta
da Dante Alighieri.

O emprego da comicidade popular na pega em questdo cria uma atmosfera dissoluta,
que se desprende da rigidez dos discursos histérico e religioso, dando espago a criagéo
literdria. O riso pode ser utilizado, como ja visto, para provocar o distanciamento do
espectador em relacéo ao que é tratado, ocasionando um olhar mais critico sobre o que é posto

em cena.

A divina comédia original é tida como comédia na medida em que se opde a epopeia e
a tragédia, no sentido que lhes atribui Aristételes, ndo ressaltando a figura herdica, mas
buscando um tragado fiel & figura do homem medieval. A personagem central da Comédia de
Dante é ele proprio, conduzido a uma viagem pelo além timulo, na companhia do poeta
Virgilio e juntos passam pelo inferno e pelo purgatorio, assim como por Beatriz e S&o

Bernardo, e chegam ao paraiso celestial onde presenciam toda espécie de vicios e defeitos
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humanos que superam ao encontrar 0s bem-aventurados no paraiso, distinguindo os homens

viciosos dos virtuosos.

J& na peca Divina MS Comédia Paulo Corréa de Oliveira enfatiza o emprego do
comico, explorando, assim, o humor, o riso. O comico ndo esta, necessariamente, limitado ao
género da comédia, mas se relaciona a um fenémeno antropoldgico, que estd fundado no
gosto humano pela brincadeira e pelo riso, em aspectos risiveis da realidade fisica e social
(PAVIS, 2011, p. 58). Na viagem pelos trés reinos, o poeta sul-mato-grossense Lobivar Matos
é quem conduz Dante, que encontra personagens e cenarios diversos daqueles narrados na

Divina Comédia, visto que na peca teatral aborda-se o contexto local.

O homem comum, representado de forma inusitada na pega por meio da figura do
poeta sul-mato-grossense Lobivar Matos, remete mais uma vez a um palco que busca dialogar
com o espectador, e que utiliza 0 cdmico como uma das possibilidades de se trabalhar a
conscientizacdo do individuo, por meio da critica social, ressaltando uma intencéo estética no
uso da ironia, sem deixar de retomar o historico e o artistico, recorrentes na presenca do poeta,

que une em sua personificagdo na peca os fatos rememorados e a ficgdo propria da literatura.

A peca é composta de onze cenas, que alternam excertos de referéncia direta a Divina
Comedia, com diélogos entre Dante e Lobivar Matos, quando estes percorrem o Inferno e o
Purgatorio; e quando Lobivar Matos deixa Dante na Companhia de Beatriz, para a entrada ao
Paraiso; e cenas com personagens outros, pessoas comuns que retomam o cotidiano local. Na
altima cena estdo presentes também alguns wvultos, que representam artistas sul-mato-
grossenses, que também dialogam com Dante. Vé-se que o texto original de Dante é
reconstruido na peca em questdo, compondo cenarios, personagens, contextos diversos

daqueles apresentados inicialmente.
E o que se Ié no excerto a seguir:

[...]
(Os atores se debatem atormentados por picadas de mosquitos).
DANTE - Quem sdo esses ai?
LOBIVAR - Sédo os que em vida, Dante, depredaram o Pantanal. Sdo cagadores que
atiravam na cagas s6 com vontade de exterminar, assim como 0s pescadores € 0S
coureiros que perseguiam os jacares.
DANTE - E o que esta se passando com eles?
LOBIVAR - Estdo condenados a serem devorados pelos mosquitos do Pantanal por
toda a eternidade.

(PCO, 1985, p. 3)
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Essa é a amplitude da intertextualidade, que atualiza, renova o texto com o qual se
relaciona. Mesmo sendo uma reapresentacdo de algo anterior, o intertexto consegue
reescrever e modificar o ja dito, criando um objeto novo. Nesse didlogo, porém, fica evidente
que o teatro, assim como a palavra, ndo pode ser limitado, nem aos limites da ribalta,
tampouco a um local fechado em suas fronteiras, ampliando a atuagdo das pegas aqui

estudadas.

Um trem para o Pantanal - 1987

Em Um Trem para o Pantanal, de 1987, evidencia-se a comicidade popular,
explorando-se uma viagem bem humorada no conhecido ‘trem para o pantanal’, que, partindo
de Bauru, no interior do Estado de Sao Paulo, seguia rumo a Corumba, em meio ao Pantanal
sul-mato-grossense. Ap6s dezoito anos parado, o Trem do Pantanal voltou a funcionar em
maio de 2009, mas com percurso apenas até a cidade de Miranda, e ndo mais até Corumba. A
retomada da viagem no trem para o Pantanal jA& € em si um resgate da tradicdo local,
principalmente devido ao fato de o autor inserir aspectos historicos re-inventados. Na peca a
viagem inicia-se com a venda dos bilhetes em um como ponto de partida ndo especificado,
onde se situa a bilheteria abordada na Cena 1, e tem como ponto de chegada o Pantanal,

aludido na Gltima cena pela imagem de garcas e tuiuius, fauna caracteristica dessa regido.

Essa peca esta composta de onze cenas, nas quais sdo representados aspectos variados
da cultura, dos costumes e do cotidiano. O enredo é construido, assim, de episodios distintos,
que acontecem simultaneamente nos vagdes do trem. N&o ha uma histéria Unica, mas diversas
histdrias, trazidas ao palco por inlmeras personagens, que muitas vezes ndo recebem nomes
proprios, 0 que caracteriza, mais uma vez, 0 emprego do coletivo, com o qual o espectador
pode se identificar e refletir criticamente, 0 que remete ao teatro épico, em que a possibilidade
de identificacdo entre pdblico e palco é o que possibilita um despertar critico por parte do

espectador.

Adota-se o sistema coringa para as personagens, e 0 cenario sugerido é composto de
cadeiras enfileiradas, representando os bancos do trem. O palco é simples e sem maiores
adornos, o que passa a ser uma caracteristica do Grupo Teatral do CERA, nos lugares em que

se apresentava. Nessa pecga exploram—se personagens comuns, que poderiam ser encontradas
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rotineiramente no trem, ou em qualquer outro espaco, desde o turista e os funcionérios, até o
homem pantaneiro, além de pessoas comuns, denominados apenas pelo género, se homem ou
mulher. O enredo diz respeito & viagem, com situacdes do dia-a-dia que exploram um humor
simples, com dialogos que evidenciam a modalidade falada da lingua, o que propicia

agilidade, espontaneidade:

CENA 6

P1: Que estacdo é essa? (Para P2:) Lé a placa.

P2: (Lé com dificuldade:) Mi... mic...t6...torio: mictorio.

P1: N&o é essa placa. E aquela mais adiante.

P2: Daqui ndo da pra ver. Olhe como tem gente para embarcar...
P1: Agora vai lotar o trem.

[.]

(PCO, 1987, p. 22)

Esta cena retoma uma outra viagem de trem, narrada em Amar, verbo intransitivo, de
Mério de Andrade (2006, p. 129-130):

Pois foi nessa viagem que se deu a anedota famosa, dessas que ficam recordadas
sempre nas familias feito troféu. Laurita de vez em quando voltava aquela
implacével solicitude de gritar a todo o vagdo o nome das estacdes que chegavam.
Dona Laura, seios arfantes, arranjando pela milionésima vez o decote despencado,
agora ndo se aguentava mais de calor. Olhou com desespero a vidraca da janelinha
fechada. Umas casas, casas escoteiras, sem arruamento, se ajuntavam cada vez mais
numerosas na paisagem. A sufocacgdo de dona Laura pressentiu que o trem diminuia
a marcha aos trambolhdes. Decerto alguma cidade maior... iriam parar mais tempo e
se abriria as janelas para arejar o vagdo... E na espera ansiosa, pra que foi que dona
Laura se lembrou de perguntar a Laurita 0 nome daquela estacdo! Laurita encostou o
rostinho na vidraca, gloriosa de prestar um servico a mde. Mas gritou no
estardalhaco:

— Nao se enxerga, ainda... Ja falo, mamae!

e amassava 0 nariz contra o vidro. Sousa Costa, com medo de algum fracasso da
filha, espiou em roda. Vérios viajantes esperavam também, abatidos, alguns se
erguendo, sorrindo com paciéncia. As casas agora ja chegavam arruadas, lerdas. O
trem parava aos pedacos. Laurita gritou:

— E... € Mi-qui-t6-riol Mamae! é Miquitdrio!

Dona Laura, Fraulein se sentiram morrer. Mas desta vez Sousa Costa perdido por
completo o controle, se ergueu, iria bater na filha. Fraulein meio se levantou para
salvar o decoro, buscando evitar a palmada. O trem parou num tranco e os dois,
Fréaulein com Sousa Costa abragados, afundaram nos peitos de dona Laura. Sousa
Costa enojado se desvencilhou num tempo deixando Fraulein la. la... O vagéo todo
se escangalhava de rir, até a norueguesa. De repente Sousa Costa ndo soube mais o
que ia fazer. Xingar a Central do Brasil? jurar que nunca mais viajava de trem?
Dona Laura com ar de muito machucada, arranjava o decote. Pedir desculpas? bater
na filha, isso nunca! jamais Sousa Costa havia de por a mdo num filho. E como um
bolide tenebroso veio surgindo dentro dele, veio engrossando, Laurita era filha dele!
0 bolide ja estava estrondando dentro dele, ndo sabia, um desespero gigantesco e
lusitano de desatravancar a vida numa piada bem grossa, se igualar a filha, se igualar
ao impudor dela, rirem assim duma crianca, ela era inocentinha, o bélide ja se
desfazia sem arrebentar, Sousa Costa desanimou duma vez. Sentou. Teve um desejo
vago de sentar pra sempre. E falou muito queixoso:
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— Nao é Mictério ndo, minha filha... € Taubaté.

Destaca-se na pega, ainda, o emprego da linguagem coloquial, que dé& aos textos um
tom mais informal, vindo da fala popular, o que completa a presen¢ca do homem comum no
palco, sem enfeites, sem mascaras, aproximando-o do espectador, que, com isso, consegue
enxergar-se no que vé, o que também é uma estratégia de ruptura da ilusdo teatral, que levava
ao palco situacBes nas quais o publico ndo poderia interferir, propondo o oposto disso, ou
seja, a cena esta aberta ao olhar do espectador, provocando um despertar para ver de outra

maneira as situacdes que vivencia em seu cotidiano.

Dom Quixote, a Pega - 1989

Em 1989 Dom Quixote, a Pega surge como uma “metalinguagem do trabalho dos
grupos de teatro de Mato Grosso do Sul” (OLIVEIRA, apud ROSA, 1992, p. 224). Nessa
peca, o autor retoma a obra homonima de Miguel de Cervantes que seria, entdo, representada
por um grupo de teatro cujo ator responséavel pelo papel central, no decorrer da apresentacéo,
passa a acreditar que €, de fato, 0 Dom Quixote, envolvendo-se em situa¢des que despertam o

riso.

O Dom Quixote de Cervantes traz um misto entre realidade e imaginagéo ao narrar as
andancas de um cavaleiro, que, deixando-se levar pela fantasia que extravasou as paginas dos
romances de cavalaria que leu, e acompanhado de seu escudeiro, percorre a Espanha
buscando aventuras semelhantes aquelas dos livros. Para isso, a imaginag&o iria sobrepor-se a
realidade, em episddios que envolvem loucura e comicidade como a luta do cavaleiro com
moinhos de vento, que julgava serem gigantes malfeitores, ou mesmo imaginando que

monges seriam feiticeiros que precisavam ser combatidos, entre outras faganhas:

Num lugarejo em La Mancha, cujo nome ora me escapa, ndo ha muito que viveu um
fidalgo desses com langa pendurada, adaga antiga, rocim magro e cdo bom cagador
[...] Cumpre, entdo, saber que esse tal fidalgo, nas horas de 6cio - que eram as mais
do ano -, se dava a ler livros de cavalaria com tanto empenho e gosto, que esqueceu
quase por completo o exercicio da caca e até a administragdo dos seus bens; e a tal
ponto chegou sua curiosidade e seu desatino, que vendeu boa parte de suas terras de
semeadura para comprar livros de cavalaria, e, assim, levou para casa tantos quantos
do género pdde conseguir [...] Enfim, tanto se engolfou em sua leitura, que lendo
passava as noites de claro em claro e os dias de sombra a sombra; e, assim, do pouco
dormir e muito ler se Ihe secaram os miolos, de modo que veio a perder o juizo.
Encheu-se-lhe a fantasia de tudo aquilo que lia nos livros, tanto de encantamentos
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como de contendas, batalhas, desafios, ferimentos, galantarias, amores, borrascas e
disparates impossiveis; e se lhe assentou de tal maneira na imaginacdo que era
verdade toda aquela maquina daquelas soadas sonhadas invengdes que lia, que para
ele ndo havia no mundo historia mais certa (CERVANTES, 2002, p. 55-57).

Assim como o Quixote de Cervantes, na peca o protagonista cede a imaginacéao, e
mergulha em um mundo inventado. Da mesma forma como na obra de Cervantes o fidalgo
Alonso Quijana passa a acreditar ser um cavaleiro como aqueles dos romances de cavalaria,
vivenciando o literario; na peca, Alonso, ator responsavel pelo papel central, também se
envolve tanto com a personagem que passa a crer ser a sua personificagdo, como é exposto no

excerto a seguir:

ALONSO - Ja esta na hora de aparecer o escudeiro de Dom Quixote.

Isso mesmo, meu amigo, a partir deste momento vocé é Sancho
Panca.
PEDRO - Nao!!! Vai comegar a delirar novamente?...

Eu sou Pedro, seu amigo, e estou preocupado com sua salde. Essa
historia de teatro esta lhe deixando de miolo mole.
ALONSO - Vocé é Sancho Panca. Estamos vivendo o teatro. Vivendo! Nao estamos
representando.

(PCO, 1989, p. 7)

Neste outro fragmento, o teatrlogo retoma o episodio da batalha dos moinhos de
vento, narrado no capitulo V111 do livro primeiro de Dom Quixote, que bem ilustram o limiar
entre realidade e fantasia vivido por Alonso. Neste trecho, o ator principal conversa com os
demais atores como em um ensaio, propondo uma atividade de relaxamento, quando,

repentinamente, vé-se tomado pela ilusdo:

ALONSO - [...] Estamos numa fazenda do pantanal... Estamos vendo uma baia
arredondada... As aguas terminam numa praia de areia muito branca... As garcas
sobrevoam a baia... Muita paz... Muito verde no campo em volta... Somos altos...
Vemos tudo de cima... Somos torre de ferro em volta da baia... Estendemos os
bracos para a frente, pois eles sdo as pas de ferro do moinho... As pas de ferro giram
com a brisa que sopra... Somos moinhos de vento... moinhos que giram com a pas e
levam a 4agua da baia para a caixa d’agua da fazenda 4 ao longe... Mais rapido
ainda... Ndo... (POE A MAO NA CABECA, AGITADO) N&o é possivel. Olhe af,
Sancho Panca, vocé esta vendo todos esses gigantes?

PEDRO - Mas que gigantes?

ALONSO - Esses ai. Tém bracos, bragos compridos. Quase duas léguas de bragos
(AS PAS GIRAM MAIS LENTAS).

PEDRO - Alonso, olhe bem! Nao sdo gigantes. Vocé mesmo prop6s: sdo moinhos
de vento.

ALONSO - Vocé ndo tem experiéncia de vida aventurosa.

(AVANCA PARA OS MOINHOS. RECEBE UMA PANCADA DE UMA PA QUE
O EMPURRA DE VOLTA).

PEDRO - Cuidado!
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ALONSO - Se vocé estd com medo dos gigantes, afaste-se. Reze por mim que eu
vou a luta. (PARA OS MOINHOS:) Ndo adianta erguer os bragos, seus gigantes!
N&o adianta pedir perddo... seus gigantes covardes!
(DOM QUIXOTE SEGURA A LANCA EM POSICAO DE ATAQUE; AS PAS
GIRAM MAIS RAPIDAMENTE.)
Dedico este feito a minha amada Dulcineia.
(GRANDE TUMULTO. COM O IMPACTO DA LANCA NAS PAS DO
MOINHO, CAl SENTADO. OS MOINHOS CESSAM OS MOVIMENTOS).
PEDRO - Meu Deus, meu amo. Eu ndo Ihe disse que eram moinhos de vento?
ALONSO - (LEVANTANDO:) Um magico... Foi um magico que transformou os
gigantes em moinhos de vento... s6 para roubar-me o gosto da vitoria... Veja 0 que o
odio e a inveja conseguem fazer, amigo Sancho Panca.
[...]

(PCO, 1989, p. 9-10)

Entre as personagens da peca sdo retomados, ainda, o cavalo Rocinante, e, também, a

inigualdvel dama Dulcineia del Toboso, amor ideal do cavaleiro:

ALONSO - [...] Como néo havia cavaleiro andante sem cavalo, foi buscar o seu.
(ANDA PELO GRUPO. ESCOLHE ROCINANTE QUE ACEITA A
BRINCADEIRA)
Era um cavalo magro e pequeno. Um cavalo fraco, pelo e osso.
Como todos os cavalos de cavaleiros tinham nome, pensou bastante —
durante quatro dias — e chamou o0 seu Rocinante.
(ROCINANTE DESFILA EMPOLGADO COM AS PALMAS DE INCENTIVO.
DA UM PSEUDO COICE EM UM DOS PERSONAGENS, QUE CAI
RECLAMANDO, E VOLTA PARA O SEU LUGAR).
ROCINANTE - (FAZENDO UMA AMPLA MESURA) Obrigado!
ALONSO - O cavaleiro pensou ainda por oito dias e depois decidiu
chamar-se ‘Dom Quixote de la Mancha’!
VARIOS - OIé! Viva! (APLAUSOS).
ALONSO - (PARA ALDONCA QUE SE ENCONTRA SENTADA:) Estou lhe
conhecendo. Como vocé se chama?
ALDONCA - Aldonga, ué!
ALONSO - E ela mesma! (COM FIDALGUIA BEIA-LHE A MAO E A
CONDUZ)
E ela: a divina Dulcineia.
ALDONCA - Dulcineia?... Tai, gostei. Dulcineia!...
[...]
(PCO, 1989, p. 3-4)

Outro aspecto que merece ser aqui evidenciado diz respeito a relacdo entre discurso
histérico e discurso literario. Enquanto o Dom Quixote de Cervantes passa a ter como
histdricos os acontecimentos ficcionais vividos pelas personagens dos romances de cavalaria
que leu, as pecas de Paulo Corréa de Oliveira fazem um percurso inverso, retomando, muitas

vezes, o discurso histérico para ficcionalizé-lo.

Como elementos cénicos, sugere-se aos espectadores que se recorra a imaginacao:

“Imaginem sé por um momento que nds temos cenarios carissimos... Imaginem que nés
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temos aqueles efeitos de iluminacéo, spots e coisa e tal [...] imaginem que nds somos... atores
[..]” (PCO, 1989, p. 1). Assim, todas as aventuras do Dom Quixote podem ser encenadas,
mesmo com poucos ou nenhum objeto em cena, 0 que, alias, era caracteristica da atuacéo do
grupo do CERA, como propfe o teatro contemporaneo, que ultrapassa os limites fisicos do
palco, podendo expandir-se para lugares outros, visto que a cena pode ser criada em qualquer
lugar que motive a imaginagéo teatral (HONZL, apud INGARDEN et al, 1977, p. 38).

Dessa maneira, ao abordar a temética da peca em questdo, Paulo Corréa de Oliveira
ressalta que: “Na luta entre realidade e imaginagdo, entre ator e personagem, reside a
dindmica do texto, que visualiza os bastidores do teatro sul-mato-grossense, seus momentos
de fragilidade, nos quais a vontade de vencer, de recriar a realidade sempre acaba por superar
0s obstaculos” (OLIVEIRA, apud ROSA, 1992, p. 224).

Nota-se, pois, que Dom Quixote, a peca busca nas imagens sugeridas, e no dialogo
estabelecido com a obra de Miguel de Cervantes, despertar a imaginagdo do leitor/espectador.
O diélogo entre fato e ficcdo, realidade e fantasia é o ponto central dessas obras, o que pde a
mostra o proprio fazer teatral de Paulo Corréa de Oliveira, que faz esse caminho também em

suas outras pegas.

Cine Gloéria - 1996

A apresentacdo do Grupo Teatral do CERA para 0 ano de 1996 é uma homenagem aos
cem anos do cinema. Propiciando o dialogo entre essas duas artes, o teatro e 0 cinema, em
Cine Gloria o autor retoma seu quintal, sua infancia envolta na ficcdo e no encantamento da
ficcdo presente nas antigas salas de cinema das cidades do interior brasileiro, como o prdprio

Cine Gloria de Aquidauana, que era de propriedade da familia de Paulo Corréa de Oliveira.

O dialogo entre teatro e cinema é explorado na sequéncia de cenas, que trazem, cada
uma, referéncia a uma producéo cinematografica: A corrida do ouro, com Charles Chaplin, o
‘Carlitos’, Ao sul de Pago Pago, King Kong, E o vento levou, entre outros. Assim, além do
intertexto com obras literarias, o autor faz uso também de uma abordagem interartes, por meio

do dialogo entre teatro e cinema:
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E O VENTO LEVOU
SCARLETT - RHETT -
NARRADOR —
(EM CENA UM ATOR FAZENDO O PAPEL DE SCARLETT, SENTADO NO
ESPALDAR DA CADEIRA, COM UM LEQUE NA MAO. VESTE UMA SAIA
LONGA, POR CIMA DA CALCA COMPRIDA, SEM NENHUMA OUTRA
CARACTERIZACAO FEMININA)

SCARLETT - Um momento ai, gente. Eu vou fazer o papel de Scarlett O’Hara, é
por isso que estou de saia.

Estou vendo muita gente ai de olho gordo em mim. Acontece que eu ndo sou gay.
Ouviram bem?... Eu ndo sou gay. Acontece que a atriz que ia fazer o papel de
Scarlett O’Hara ndo pode comparecer hoje nessa homenagem aos cem anos do
cinema.

Ai o diretor chegou pra mim e falou que sé eu podia desempenhar o papel de
Scarlett O’Hara. Eu aceitei. Tudo pela arte! Entenderam bem? ... O diretor disse que
no teatro a gente pode fazer o papel de qualquer personagem. E uma coisa artistica.
(ABANA-SE COM O LEQUE)

[..]
(PCO, 1996, p, 12)

Na peca percebe-se 0 emprego do metateatro, em que as personagens comentam sua
atuacdo, em dialogo com o publico. Tem-se, ainda, o uso de slides, que sao alternados com as
cenas. O emprego dos slides constituem recurso que remete ao épico, em que era comum 0

uso de cartazes e projecOes que comentassem a cena.

Ao retomar filmes consagrados pelo cinema, Paulo Corréa de Oliveira, mais uma vez,
retoma uma bagagem histdrica e artistica, e, ao retomé-la, instaura sua transformacdo. O
emprego da ironia é, também, uma das marcas do efeito da parddia moderna explorada nesta
peca, ou seja, hd um “jogo irdnico com convengdes multiplas” que instauram “uma repeticdo
alargada com diferenca critica” (HUTCHEON, 1989, p. 19).

A partir de tais recursos e possivel obter a ampliagdo dos efeitos de sentido e do
préprio espago local, que é ampliado por meio do didlogo estabelecido. Esse dialogismo
refere-se, ainda, ao confronto entre culturas que se complementam e se fundem, visto que no
reconhecimento do intertexto supde-se a ‘comunidade interpretativa’ a que este pertence e
passa a pertencer (Cluver, 1997, p. 40). Pode-se dizer, assim, que é “a localizacdo de um
entrelugar de trocas e interpenetragdes, onde o local atinge dimensdes globais” (ARAUJO,
2005, p. 64).

O cdmico também marca esse enlace do teatro com o cinema, que é parodiado por
Paulo Corréa de Oliveira. A parddia, segundo Hutcheon (1989, p.13-17), é uma forma de

discurso interartistico, e tem sido utilizada na modernidade como forma de tensdo com a
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consciéncia histérica, oferecendo um modo de reorganizacéo desse passado por meio de uma
mudanca que implica continuidade, ou seja, “a parddia é, noutra reformulacéo, repeticdo com

distancia critica, que marca a diferenga em vez da semelhanga”.

Mais uma vez, a repeticdo de um dado anterior aparece como matéria de inovagao.
Absorvem-se os discursos historico e artistico, mas com isso € possivel uma réplica a eles. E
uma confrontacdo, que estabelece a diferenga. Ou, como propde Manoel de Barros (2001, p.

75), “O olho V&, a lembranca revé, e a imaginacao transvé / E preciso transver o mundo”.
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4 ELEMENTOS EPICOS EM PAULO CORREA DE OLIVEIRA: ESTUDO DAS
PECAS ERA UMA VEZ... XEREZ E MATE E VIDA TERERE

Partindo de elementos ora do discurso histdrico local, ora do proprio discurso artistico,
0 dramaturgo consegue, por meio do processo mimético, compor um universo nao limitada a
cor local, mas aberto ao reconhecimento do homem em sua tradi¢do, em seu imaginario, em
sua histdria, aspectos que recobrem com o humano os lugares, compondo com a cultura em
sua esséncia: “Creo que nuestra tradicion es toda la cultura occidental, y creo también que
tenemos derecho a esta tradicion, mayor que el que pueden tener los habitantes de una u otra
nacion occidental” (BORGES, 1989, p. 272).

Embora existam aproximagfes possiveis entre as obras aqui analisadas, historicas e
literérias, cabe ressaltar a distingdo que existe entre elas, dispondo, cada uma, sua propria
amplitude. Nota-se que ao retomar fatos e ficgdes o autor consegue dialogar com contextos
outros, indo além das questdes histdricas e sociais, também exploradas em suas pecas. Talvez
seja uma forma de justamente inserir tais aspectos socio-historicos em um contexto mais
amplo, que ndo termina nos limites fronteiricos que cercam sua regido. Com isso fato e ficcéo
imbricam-se e se fundem, constituindo o todo de uma obra que, indubitavelmente, insere-se
com congruéncia ndo somente no cenario sul-mato-grossense, mas também no nacional, uma
Vez gque consegue situar-se em meio ao que Se V& no teatro moderno, seja quanto ao temas

abordados, seja nas técnicas e na forma que materializam tais temas.

Como se V&, tais aspectos apresentam-se como forma recorrente para a criagcdo de
Paulo Corréa de Oliveira, colocando-o frente a um contexto mais amplo, que ndo conhece
limites e fronteiras: o da arte. E a abordagem criativa que o autor faz da tradicéo, historica e
literdria, demonstra que tais “citages ou empréstimos [...] ndo se destinam a assinalar
unicamente a similaridade [...] N&o se trata de uma questdo de imitacéo nostalgica de modelos
passados: é uma confrontacdo estilistica, uma recodificagdo moderna que estabelece a
diferenca no coragéo da semelhanga” (HUTCHEON, 1989, p. 19).

Em relacdo aos aspectos propriamente estéticos presentes nas pecas estudadas, e

seguindo a metodologia adotada exposta anteriormente, enquadrando-se nos dois eixos
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tematicos estudados, o historico e o intertextual, optou-se aqui em recorrer ao estudo mais
detalhado de duas pecas, quais sejam: Era uma vez... Xerez, mais voltada a retomada de
aspectos historicos; e Mate e Vida Tereré, que estabelece uma relacdo de intertextualidade

com a obra Morte e Vida Severina.

Dessa maneira, busca-se demonstrar os elementos de representacédo de todo o corpus
estudado, evidenciando as categorias da ficgdo no drama enfatizando o elemento épico. Em
seguida faz-se um fechamento das analises, condensando os tragos observados no conjunto

das pecas como um todo coeso temética e esteticamente.

Era uma vez... Xerez - 1983

O texto de Era uma vez... Xerez, de 1983, inicia-se por uma citacdo de Gabriel Garcia
Marques, em Cem anos de soliddo: “... As estirpes condenadas a cem anos de soliddo néo
tinham uma segunda oportunidade sobre a terra” (GARCIA MARQUEZ apud PCO, 1983,
p.1). Embora se perceba neste inicio o uso de intertextualidade, optou-se por manter esta peca
entre aquelas que privilegiam um didlogo com o contexto histérico, pelo fato de remeter a

cidade mitica de Santiago de Xerez, fundada em 1583 pelos espanhois.

A proximidade estabelecida entre tais obras esteja, talvez, na reflexdo sobre Xerez que,
assim como Macondo, cidade fundada pela familia Buendia em Cem anos de soliddo, surge
como um pequeno vilarejo, que se refere a algo que transpde seus limites: enquanto Macondo
pode ser considerada como uma referéncia a Aracataca, cidade colombiana que, assim como
Aquidauana, também fica a beira de um rio; Xerez retoma todo o contexto do Pantanal,
imerso na Laguna de los Xarayes. Outro ponto comum esta no fato de que, assim como
Garcia Marquez nasceu e viveu sua infancia na cidade de Aracataca, Paulo Corréa de Oliveira
tem suas raizes na cidade de Aquidauana, fazendo com que tais obras utilizem a memdria

como artefato criativo, como pré-dado plasmado no literério.

Mesclando historia e imaginacdo popular, a peca traz a ideia de que no local onde esta
fundada a cidade de Aquidauana teria existido, na época das bandeiras, Santiago de Xerez —
cidadela espanhola, fundada em 1583. H4 relatos histéricos que comprovam a existéncia do

povoado:
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Era neste lugar sempre descrito como terras férteis, sulcado por um rio navegavel e
muito piscoso, que os espanhdis acreditavam existir minas de prata e mercurio; e foi
ali que, em 1593%, Ruy Dias Guzmén ‘tomou pouca gente de Vila Rica e Real e
com ela se meteu entre os indios fiuares ou ninguaras, que habitavam o ocidente do
Paranam’, e fundou a primeira cidade pantaneira, Santiago de Jerez (COSTA, apud
ARAUJO, 2005, p. 79).

O uso, porém, da expressdo “era uma vez” pde em cheque a investida historica, pois
instaura 0 maravilhoso, o contexto da fantasia, recorrendo-se ao fato para criar a ficcdo. O
maravilhoso ja habitava o imaginario popular mesmo antes de sua materializacdo na escrita
literéria. 1sso é possivel de ser observado a partir dos contos reunidos pelos irmdos Grimm,
pois 0 ponto de partida de seus registros foi a tradicéo de se contar historias oralmente. Nessa
oralidade ndo havia qualquer preocupacdo com conceitos tedricos, havendo nela tdo somente
a evidéncia a uma mescla de mitos e lendas que habitavam a imaginagdo popular. Mesmo na
literatura classica a mengdo a feitos incomuns e seres mitoldgicos ocupava lugar de destaque
em obras como as epopeias e tragédias gregas, demonstrando o grande interesse humano pelo

sobrenatural.

Um dos tedricos que voltou seu olhar a tais narrativas, buscando uma analise
minuciosa de suas caracteristicas, foi Vladimir Propp. Propp toma o conto maravilhoso em
sua origem popular, folclérica. Para o estudioso, o folclore e a oralidade s&o basilares para
uma compreensdo ampla da formacéo da prépria literatura. A peca Era uma vez... Xerez ndo
constitui um conto fantastico, mas explora o imaginério popular como matéria-prima, € nisso
reside sua semelhanca com os contos de fadas, retomados pela classica expressdo ‘once upon
a time’. Além disso, retoma uma terra mitica, envolta na fantasia, a Laguna de los Xarayes,
que seria habitada por indigenas que possuiriam prata e ouro, além de ser uma regido de

singular fauna e flora.

Na peca, Xarayes € retomada na cena 10, mas antecedida do termo “mar”. Sobre a
caracterizacéo de Xarayes como mar ou lagoa (laguna), ha interessante estudo de Mério Cezar
Silva Leite (2002), que observa a origem de tais termos, concluindo ser o segundo o mais
apropriado historicamente. Todavia, no ambito da andlise aqui exposta, interessa
simplesmente notar a regido de Xarayes como mitica, envolta em imagens de riqueza mineral,

vegetal e animal, paisagem que instiga a imaginagao:

CENA 10

18 A data correta seria 1583, como assevera Maria de Fatima Costa em nota de rodapé.
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[...]

RAMA - Vejo o imenso Mar de Xaraies, adorado pelas novas geracdes. Passaros e
animais figurando uma paisagem de sonho e paz. Muita agua cristalina correndo
entre o capim rasteiro. O nome deste paraiso serd uma bandeira, em torno da qual se
unirdo os moradores, para preservar essa qualidade de vida. A luta vai ser ardua,
pois outros forasteiros virdo com a ideia de destruicdo.

[...]

(PCO, 1983, p. 19).

Em meados do século XVIII, apds a chegada dos jesuitas, origina-se outra leitura para
esse espaco, passando a regido a ser conhecida como Pantanal, denominagdo portuguesa que
se sobrepde a fabulosa Xarayes. Isso torna evidente a tomada do espaco pelos bandeirantes
paulistas, que avancaram além dos limites impostos pelo Tratado de Tordesilhas,

conquistando o espago fisico, o que é abordado na peca em quest&o.

Essa disputa histdrica entre portugueses e espanhdis € introduzida na peca pela
proposta de se apresentar um palco dividido, onde passaria o Tratado de Tordesilhas. Assim, o
teatro que fala de si mesmo, situando-se como teatro, jogando com os limites da ribalta, que,
na peca em questdo, passariam a separar o proprio teatro em duas partes, s&0 mecanismos
empregados com o intuito de, mais uma vez, expor 0 espago Cénico como ruptura com a

ilusdo teatral. Sobre isso, notam-se as rubricas no excerto a seguir:

(ANTES DE COMEGCAR A CENA, DOIS ATORES DEVERAO ESTAR
SENTADOS DO LADO ESQUERDO E UM DO LADO DIREITO DO TEATRO)

CENA1
(SEIS ATORES ENTRAM CANTANDO PELOS FUNDOS - LATERAL
DIREITA - TERMINAM O CANTO, NA FRENTE, SEM SUBIR NO PALCO)
Ai! Portugal
Ai! Portugal
Ai! Portugal
Saudades da cachopa e do fado.
Saudades do bom vinho e do alecrim.
Saudades, mil saudades, do meu bem.
Isto aqui Portugal sera também.

CENA 2
(CINCO ATORES ENTRAM CANTANDO PELOS FUNDOS - LATERAL
ESQUERDA - TERMINAM O CANTO, NA FRENTE, SEM SUBIR NO PALCO)
Olé! Espanha.
Olé! Espanha. Olé!
Terra de sangue, de santos, navegadores.
Cantos, touradas, galeras ao mar.
Descobri a nova terra
Muito além do horizonte sem fim.
Seré ela, mesmo isolada,
Um pedaco da Espanha amada.
(PCO, 1983, p. 2)
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O teatro apresenta-se dividido, desde a plateia até o palco: de um lado estdo os
portugueses; do outro lado ficam os espanhéis. E um jogo, que além de romper com o palco a
italiana e com a imposicdo de uma quarta parede, fazendo com que o teatro se mostre como
representacdo que rompe com a denegacdo propria da ilusdo teatral, ainda cria uma situacdo
comica, 0 que caracteriza a comicidade popular explorada pelo teatrdlogo. A peca inicia-se,
assim, com o episodio da assinatura do Tratado de Tordesilhas (1494), passa pela fundagéo da
cidade de Santiago de Xerez (1579), retoma os relatos historicos de Ruy Dias Melgarejo e de
Alvar Nufies Cabeza de Vaca, até chegar a uma contextualizacdo de fatos mais atuais da

cidade de Aquidauana e do estado de Mato Grosso do Sul.

Outro recurso utilizado na peca foi a producdo de um jornal impresso para ser
distribuido somente durante o espetaculo, o que recria a nogdo de verdade trazida nos jornais,
que deve registrar os eventos que sucedem no decorrer do tempo. O efeito de veracidade é
instaurado, assim, nos espectadores, e o didlogo com a histéria os leva a uma viagem por um
tempo outro, que contrasta o tempo passado e 0 tempo presente, proporcionando uma reflexao
critica sobre a realidade social e histrica, rememoradas na peca. As cenas decorrem como
matérias do jornal, que é lido simultaneamente com o desenrolar das cenas. Como s&o
matérias variadas, as cenas ndao seguem, em sua totalidade, a sequéncia de eventos que se
sucedem, mas trazem acontecimentos que parecem estar isolados, provocando a fragmentagéo
da pega, com cenas que formam uma pequena pega dentro da pega, COmo micropegas, recurso

caracteristico na escrita dos textos draméaticos que compdem o corpus da presente pesquisa.

Sobre isso, Anne Ubersfeld (2010, p. 25) comenta: “[...] o ‘teatro no teatro’ diz ndo o
real, mas o verdadeiro, mudando o signo da ilusdo e denunciando-a em todo o contexto
cénico que a envolve” [grifos da autora]. O efeito disso é que o espectador é obrigado “a
tomar consciéncia do duplo estatuto das mensagens que recebe e, portanto, a remeter a
denegacéo tudo o que pertence ao conjunto do espaco cénico, uma vez isolada a zona onde se
da a reviravolta operada pela teatralidade” (UBERSFELD, 2010, p. 25). Isso é também
reforgado na pega quando o teatro se diz teatro, ou seja, quando se mostra ao espectador que
ele estd no teatro, por meio das constantes entradas de atores vindos da plateia, pelo uso de
atores como ‘espectadores’ na pega, chegando mesmo a questionar a divisdo do palco,
rompendo com a separacdo mundo/teatro imposta pela ribalta:

CENA3

JORNALISTA - PORTUGUES
ESPECTADOR 1 - (E:1) ESPANHOL
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ESPECTADOR 2 - (E:2) VELHO PORTUGUES
ESPECTADOR 3 - (E:3)
JORNALISTA - (ENTRA PELOS FUNDOS DO TEATRO - ALA CENTRAL.
TRAZ NA MAO ALGUNS NUMEROS DE JORNAIS) — Olhe o “Diério de
Xerez”. Olha o “Diério de Xerez”. Quem vai querer?
(DA ALGUNS NUMEROS PARA A PLATEIA ENQUANTO CAMINHA)
E o ndmero experimental. Edicdo nimero zero. (SOBE AO PALCO).
(LENDO:) Este é o nimero zero do novo jornal que participara, a partir de hoje, do
progresso da cidade de Santiago de Xerez, 7 de junho de 1494. Este nimero comeca
a circular antes mesmo da fundacdo de Xerez.
(COMENTANDO:) E um caso especial e fantastico em todo o globo terrestre. Um
jornal que circula antes de existir a sua cidade sede. ‘Realmente’, vocés so terdo
conhecimento da fundacdo de Xerez daqui a alguns anos. Mas vamos ao que
interessa.
(LENDO:) Diéario de Xerez: Noticiario Internacional.
Tordesilhas, 7 de junho de 1494. Hoje, reunida as duas grandes poténcias mundiais —
Portugal e Espanha — resolveram dividir o mundo, conhecido e desconhecido, em
duas grandes fatias por uma divisa imaginaria: a chamada linha geodésica.
(comentando) ‘Realmente’, é uma noticia interessante. E como se dividissemos o
teatro aqui pelo meio em duas partes: os desse lado pertencem a Portugal. (GRITO
DE JUBILO DO GRUPO DE PORTUGAL). Os desse lado pertencem & Espanha.
(GRITO DE JUBILO DO GRUPO DA ESPANHA).
E:1 - (SENTADO DO LADO DA ESPANHA) Seu jornalista, um momento, por
favor. O senhor ndo consultou ninguém, aqui deste lado, para saber se estamos
satisfeitos, sentados do lado que pertence a Espanha.
JORNALISTA — Meu amigo. A linha vem do Polo Artico ao Polo Antértico.
‘Realmente’, ndo sou culpado do senhor se sentar justamente do lado de ca da linha,
no lado espanhol.
E:2 - (SENTADO DO LADO DE PORTUGAL) — Uma informagao: ndo é possivel
mudar de lado? Eu simpatizo mais com o lado de 14, da Espanha.
JORNALISTA - Pelo amor de Deus, gente. Ndo vao querer ficar mudando de lado.
Isso da muito tumulto, muita confusdo. Problema de cambio... problema de
passaporte... problema eleitoral. ‘Realmente’, nem pensar em mudar de lado.
[...]

(PCO, 1983, p. 3).

O jogo construido com a ilusdo teatral parece até ser aludido pela expresséo
‘Realmente’, utilizada no decorrer dessa cena que tem como caracteristica principal,
justamente, a omissdo da ilusdo, pelo fato de haver atores representando espectadores,
misturados & plateia. Anne Ubersfeld assim descreve este recurso cénico e sua aplicacdo

pratica:

Uma observagdo: o mecanismo de tal subversdo do signo € bem complexo. Ele
funciona em grande parte baseado no fato de haver em cena atores que sdo ao
mesmo tempo espectadores que observam 0 que se passa na area interna de
teatralizacdo, e que retransmitem invertida ao publico a mensagem recebida. Isso
explica que a simples teatralizacdo nem sempre sup8e a inversdo da mensagem [...]
Para que ocorra de fato subversdo do signo, é preciso haver duas zonas cénicas, de
sentido inverso. De qualquer modo, mesmo quando ha um espaco duplo, uma parte
das mensagens cénicas provém da zona ndo ‘teatralizada’; ela é, pois, submetida a
denegacdo. O trabalho do scriptor e do encenador é fazer funcionar conjuntamente
denegacao e teatralizacdo (UBERSFELD, 2010, p. 26).
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Além desses aspectos, nota-se na peca 0 uso da mdsica em variadas cenas, como
recurso que gera um distanciamento para que o espectador possa pensar sobre 0 que esta
vendo no palco, rompendo com uma postura inerte, comum na denegagdo. Na Cena 6, por

exemplo, o canto dos atores em cena € um recurso pertinente nesse sentido:

CENA 6

RUY DIAZ MELGAREJO (RDM) TRABALHADOR 3
TRABALHADOR 1 ORDENANCA
TRABALHADOR 2 ARQUITETO

(RDM CAMINHA JUNTO COM SEU ORDENANCA)
(TRES GRUPOS TRABALHANDO EM CONSTRUCAO - EM MIMICA)
Trabalhar... trabalhar...
Trabalhar... trabalhar...
Pra edificar...
CANTO Domesticar...
Solidificar
Estruturar...
Escamotear! (CESSA O CANTO)
RDM - (APROXIMA-SE DO 1° GRUPO:) O que estdo fazendo aqui?
TRABALHADOR 1 — A Prefeitura.
RDM — Muito bem situada nesta praga central. Otimo!
(CANTO: TRABALHAR...)
RDM - (APROXIMA-SE DO 2° GRUPO:) O que estdo fazendo aqui?
TRABALHADOR 1 - A Igreja.
RDM — Muito bem situada nesta praga central. Otimo!
(CANTO: TRABALHAR...)
RDM - (APROXIMA-SE DO 3° GRUPO:) O que estdo fazendo aqui?
TRABALHADOR 1 - O Quartel.
RDM — Muito bem situada nesta praga central. Otimo!
(CANTO: TRABALHAR... - NO FIM, DESFAZEM-SE OS TRABALHADORES)
[...]
(PCO, 1983, p. 7).

A enumeracdo no inicio da cena “Trabalhar pra [..] Edificar... Domesticar...
Solidificar... Estruturar... Escamotear” sugere um jogo de sentidos, uma vez que o Ultimo
termo remete & acdo de fazer desaparecer um objeto sem que 0s espectadores se déem por
isso. Pode-se dizer que a desdramatizacdo da pega, que acontece diante dos espectadores, é
aludida aqui, o que é ressaltado pelo uso da musica, como recurso de distanciamento, que néo
intensifica a acdo, mas neutraliza os efeitos encantatérios da cena, fazendo com que o

espectador tenha uma atitude mais critica sobre aquilo que é mostrado no palco.

Na Cena 15, novamente a acéo cénica estende-se para além da ribalta, com os atores

situados como espectadores, fora do palco:

CENA 15

JORNALISTA ESPECTADOR 6

LUIZ ESPECTADOR 7
ASCENSO ESPECTADOR 8

ESPECTADOR 1 ESPECTADOR 9
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ESPECTADOCR 2 ESPECTADOR 10
ESPECTADOCR 3 ESPECTADOR 11
ESPECTADOCR 4 ESPECTADOR 12

ESPECTADOR 5

JORNALISTA - (LENDO:) Diério de Xerez: 1648. Comentério politico acargo do
titular: Luiz Mendonza. (SAI DE CENA). (EM CENA LUIZ E ASCENSO)
LUIZ - Obrigado. Senhores e senhoras estamos reunidos neste auditorio para
decidirmos o destino de Xerez. O povo tem o poder de decisdo. Pedimos muita
seriedade neste ato. O motivo da reunido € que Xerez esta debilitada pelas
sucessivas destruigdes dos portugueses, principalmente pelo bandeirante paulista:
Antonio Rapozo Tavares.
TODOS - (VAIAS)
[...]
ESPECTADOR 4 — Antes do senhor Rapozo Tavares e Ascenso Quadros chegarem
eu ja estava me decidindo a mudar para Assung¢do. Ndo vou dar minha vida por
causa de Xerez.
[...]
ESPECTADOR 10 — Depois desta, ndo temos mais razao para permanecermaos aqui.
Cada um que escolha o seu caminho. (ASCENSO SE RETIRA. OS
ESPECTADORES SE LEVANTAM).
ESPECTADOR 11 — E, adeus Santiago de Xerez. Quem n#o te conheceu... nunca
mais!
ESPECTADOR 12 - Proponho que n&o haja esta reunio. E tio triste o fim de Xerez
que é preferivel que a historia ndo a registre. Uma cidade fundada para ser a
esperanca de um povo e destruida pela ganancia e egoismo. Triste Xerez. Nem ata
de fundacdo, nem ata de liquidagdo.
ESPECTADOR 1 — Vamos sair cantando e apagando 0s poucos vestigios da nossa
presenca.
[...]

(PCO, 1983, p. 30-32)

Os elementos evidenciados demonstram como 0 épico estd mais centrado na maneira
como € construida a pecga e nos efeitos que se pretende surtir sobre o espectador do que no
enredo das pecas propriamente. Por isso, muitas vezes, nao é possivel conceber uma sintese
linear do enredo das pegas, com personagens atuando em relagdes interpessoais. O enredo das
pecas é, muitas vezes, construido de forma fragmentéria, como recortes que se aglutinam para
a composicdo do todo, que configura uma espécie de pequenas pecas dentro da pega, que
denunciam a representacédo e entregam ao espectador os arranjos cénicos, opondo-se ao teatro

aristotélico. Sobre tais razdes do teatro épico, pondera Rosenfeld (2011, pp. 147-148):

Duas sdo as razBes principais da sua oposi¢do ao teatro aristotélico: primeiro, o
desejo de ndo apresentar apenas relagdes inter-humanas individuais — objetivo
essencial do drama rigoroso e da ‘peca bem feita’, — mas também as determinantes
sociais dessas relagdes [...] A segunda razdo liga-se ao intuito didatico do teatro
brechtiano, a intencdo de apresentar um ‘palco cientifico’ capaz de esclarecer o
publico sobre a sociedade e a necessidade de transforma-la; capaz ao mesmo tempo
de ativar o publico, de nele suscitar a acdo transformadora.
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Todos esses elementos épicos presentes nas pecas de Paulo Corréa de Oliveira
contribuem para situar sua producdo no contexto do teatro brasileiro moderno. A seguir,
recorre-se as consideragdes sobre a intertextualidade, também presente nessa producéo, como
interface ao componente historico discorrido em Era uma vez... Xerez e demais pecas vistas

brevemente anteriormente.

Mate e Vida Tereré - 1995

Em Mate e Vida Tereré, de 1995, a vida do ervateiro, 0 homem da fronteira, explorado
pelos proprietarios dos ervais, vivendo em dificuldades, em muito se aproxima a figura do
retirante nordestino exposta na obra Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto,
escrita em 1955 e publicada na antologia Duas Aguas em 1956, Assim, nem s6 na cadéncia

das palavras do titulo aproximam-se tais obras, mas também na temética abordada.

Embora tenha sido publicada em uma antologia poética, Morte e Vida Severina,
também denominada Auto de Natal Pernambucano, estabelece-se no campo teatral por tratar-
se de um auto, podendo ser considerada, também, um poema dramatico. Foi escrito a pedido
de Maria Clara Machado, que pretendia encené-la nO Tablado, mas, por alguma razéo, néo o
fez. Entdo, o texto é publicado, sendo encenado somente dez anos depois, em 1965, pelo
Teatro da Universidade Catélica — TUCA, recebendo musica de Chico Buarque, que ressaltou
o ritmo e a melodia dos versos do autor”®. Como enredo, o auto de natal traz a historia de
Severino, um entre tantos outros Severinos, que enfrenta uma vida severa, dificil de aguentar,
e retirante, sai do sertdo em busca ndo de uma vida nova, mas, simplesmente, de uma vida
menos seca e dura, nas terras macias do litoral, seguindo em sua retirada o curso do Rio
Capibaribe:

Somos muitos Severinos

iguais em tudo na vida:
na mesma cabeca grande

19 Conforme BOSI, 2006, p. 469.

2 ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL: Teatro. Morte e Vida Severina. (Espetaculos). S&o Paulo: Ital
Cultural, out. 2007. Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=espetaculos_biografia&
cd_verbete=450&Ist_palavras=&cd_idioma=28555>. Acesso em 21 dez. 2011.



que a custo é que se equilibra,
no mesmo ventre crescido
sobre as mesmas pernas finas,
e iguais também porque o sangue
que usamos tem pouca tinta.
E se somos severinos

iguais em tudo na vida,
morremos de morte igual,
mesma morte severina:

que é a morte que se morre
de velhice antes dos trinta,

de emboscada antes dos vinte,
de fome um pouco por dia
(de fraqueza e de doenca

€ que a morte severina

ataca em qualquer idade,

e até gente ndo nascida).
Somos muitos Severinos
iguais em tudo e na sina:

a de abrandar estas pedras
suando-se muito em cima,

a de tentar despertar

terra sempre mais extinta,

a de querer arrancar

algum rocado da cinza.

Mas, para que conhegam
melhor Vossas Senhorias

e melhor possam seguir

a histéria de minha vida,
passo a ser 0 Severino

que em vossa presenca emigra.
(MELO NETO, 1983, p. 71-72).
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Nesse caminho, Severino depara-se com paisagens marcadas pela terra seca, pela

miséria e pela morte. Conforme se aproxima do litoral, a vida comeca a aparecer, mas mesmo

assim uma vida de miséria, de dificuldades, mas valorizada simplesmente por ser vida, ainda

que severina:

— Bem me diziam que a terra
se faz mais branda e macia
quanto mais do litoral

a viagem se aproxima.

[...]

Mas ndo senti diferenga
entre o Agreste e a Caatinga,
e entre a Caatinga e aqui a Mata
a diferenca é a mais minima.
Esta apenas em que a terra

€ por aqui mais macia;

estd apenas no pavio,

ou melhor, na lamparina:
pois é igual a querosene

gue em toda parte ilumina,

e quer nesta terra gorda

quer na serra, de caliga,

a vida arde sempre com
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a mesma chama mortica.
(MELO NETO, 1983, p. 85, 91-92)

A ruptura entre morte e vida € marcada no poema draméatico sobretudo pela passagem
da figura da morte, vista por Severino nos veldrios que presencia, para a figura da vida, ao
presenciar um nascimento, ja na cidade, nos manguezais, continuando a miséria presente pela
falta de recursos, até mesmo nos presentes ofertados ao recém-nascido. Mas, agora, ha

esperanca, algo novo se estabelece:

— Desde que estou retirando

s6 a morte vejo ativa,

s6 a morte deparei

e as vezes até festiva;

s a morte tem encontrado
guem pensava encontrar vida,
e 0 pouco que nao foi morte
foi a vida Severina

(aquela vida que é menos
vivida que defendida,

e é ainda mais severina

para 0 homem que retira).

[...]

E ndo ha melhor resposta

gue o espetaculo da vida:

vé-la desfiar seu fio,

gue também se chama vida,
ver a fabrica que ela mesma,
teimosamente, se fabrica,

vé-la brotar como ha pouco

em nova vida explodida;
mesmo quando é assim pequena
a explosdo, como a corrida;
mesmo quando é uma exploséo
como a de ha pouco, franzina;
mesmo quando é a explosdo

de uma vida severina.

(MELO NETO, 1983, p. 79, 112)

Por mais que se assemelhe a morte, a vida severina, de pobreza e de dificuldade, ainda
é a opcdo feita pelos Severinos, que ndo desistem da luta, mostrando a persisténcia e a
esperanca como principios essenciais ao ser humano. Vé-se, pois, que mesmo tratando de
aspectos proprios ao sertdo do nordeste brasileiro e a0 homem que habita esse espaco, 0
regional presente no texto insere-se ndo como limitagdo, mas como abertura ao
reconhecimento do ser humano por ele mesmo, independente do local onde vive. E uma
nocgdo de regionalismo que evidencia, sobretudo, o literario e o dramatico no texto, uma vez

que humaniza, que faz refletir, que faz vivenciar o representado enquanto experiéncia nao



145

somente estética, por se tratar de um poema dramatico, mas também de pensamento,

conhecimento e reconhecimento, como propde a mimesis nos dias atuais.

Quanto a materialidade dos textos, Morte e Vida Severina constitui um poema
dramatico, também um auto, por referir-se ao Auto de Natal Pernambucano, enquanto o texto
de Paulo Corréa de Oliveira constitui especificamente uma peca teatral, estando, ambas, no

ambito do género dramatico, ainda que com trechos, ou totalmente, em verso.

Além disso, evidencia-se nos trechos em verso da peca que é mantido o emprego de
versos com sete silabas poéticas, ou redondilha maior, feito por Jodo Cabral de Melo Neto, o
que também conserva o ritmo marcado, facil de ser falado, e que remete a uma identificacéo

com as formas populares:

CENAS5
[...]
PROTAGONISTA - E foi assim que surgiu:
Cia Mate Laranjeira,
Uma ordem de primeira,
Criada pelo Tomaz.
‘O rei’Tomaz Laranjeira
Construiu Porto Murtinho,
Muita estrada carreteira
Pro mate seguir caminho.
Ligou, numa via férrea,
Sédo Roque a Porto Murtinho.
‘A corte’ fez seu centrinho
Na Fazenda Campenario.
Esse império Laranjeira
Cobriu mil léguas de terra
Mas, carregou na rabeira
O covil de muita fera.
(PCO, 1995, pp. 16-17)

Essa semelhanca entre tais obras é caracterizada, sobretudo, pela temética abordada,
relacionada as dificuldades vividas pelo povo, & dureza na exploragdo de recursos naturais,
tanto do sertanejo quanto do ervateiro, mostrando questdes comuns a ambos os textos. As
atitudes de Severino diante dessas circunstancias demonstram aceitagdo, mesmo que esteja em
busca de algo diferente:

Severino, seu protagonista e prot6tipo de tantos outros Severinos anénimos do

Nordeste, ndo age, apenas observa, ndo intervém, apenas contempla, contrariando as
mais elementares regras da dramaturgia tradicional. Descendo do Agreste a
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Caatinga, e desta a Zona da Mata, ou seja, seguindo o curso do Capibaribe, rio
emblematico a que o autor ja dedicara outros poemas, ele s6 encontra exemplos de
morte, ‘a morte severina’, ‘de velhice antes dos trinta, de emboscada antes dos
vinte’. Quanto a vida, vida também Severina, ‘menos vivida que defendida’, ardendo
‘sempre com a mesma chama mortica’, contém somente ‘coisas de ndo: fome, sede,
privacdo (PRADO, 2009, p. 84).

A vida dificil nos ervais, a exploracdo da mdo-de-obra, a imposicdo autoritaria do
capataz, sdo aspectos que também exprimem privagBes na vida do sul-mato-grossense. O

sofrimento individual e coletivo permeia as situagdes trazidas em ambos 0s textos.

Na peca Mate e Vida Tereré a personagem denominada apenas ‘protagonista’ é quem
conta a historia, em trechos versificados que permeiam toda a peca. Alude a fala de Severino,
que relata sua trajetdria do sertdo ao litoral, mas remete a figura do ervateiro, no mar seco do
sertdo sul-mato-grossense. Assim, a voz do protagonista traz a histdria da erva-mate, de como
se estabeleceram os grandes exploradores da regido, assim como da exploragéo do ervateiro,
que era responsavel pela colheita e pela preparacdo da erva-mate, comumente utilizada para o
chimarrdo, em infusdo com agua quente, ou para o tereré, misturando-se a erva-mate com

agua gelada, mais comum na fronteira sul-mato-grossense:

CENA 6
PROTAGONISTA: Esse termo, ‘boibeado’,
Nasceu no meio ervateiro.
Diz do ‘patrén’ zombeteiro,
Agressivo e indelicado.
Fazia dos seus pe0es,
Como se fossem do lixo,
Escravos do seu capricho,
Com impossiveis missdes...
Em se narrando essa historia,
Violéncia e dor deu empate,
Pois foi um lado sem gléria
Dos pioneiros da erva-mate.
(PCO, 1995, p. 20).

Embora ndo seja poeta, Paulo Corréa de Oliveira arrisca-se nos versos rimados e com
métrica fixa. Para além da forma, o que se destaca é a dramaticidade, expondo uma vida que
ndo € menos severina que a trazida no auto de Jodo Cabral de Melo Neto. No decorrer das
cenas, em Mate e Vida Tereré também se apresentam personagens e suas historias de vida,

com episodios de morte, de exploracdo, de tentativa de fugir das dificuldades:

CENA7
L]

PABLITO: Vim lhe fazer uma proposta. Quando comecar a contagem
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regressiva para a corrida, e Isaque estiver ocupado como juiz,
vamos fugir correndo aqui do erval.
FLORA: Confirma sua loucura. Até hoje ninguém fugiu do erval e
Deixou de ser alcancado e morto. E isso que vocé quer?
PABLITO: Nés podemos tentar, Flora. Ndo suporto mais viver a vida que estamos
vivendo.
FLORA: Nesse ponto eu concordo com vocé. Nao é vida, o que eu estou passando.
PABLITO: Entéo, é a hora. Vamos conhecer a liberdade, ndo importa
por quanto tempo.
FLORA: Esta bem. Acho que estou louca também. Eu vou te acompanhar.
[...]
(PCO, 1995, p. 26).

A lenda da erva-mate é também retomada na peca, compondo um cenério que &,

também, mitico:

CENA9

(OS PERSONAGENS CONSERVAM-SE NA RODA DO TERERE)
PERSONAGEM 1 - Conhecem a lenda da erva-mate?... Comeca assim:
Certo dia, no céu, Jesus Cristo fez um sinal...
PROTAGONISTA - De Otavio Gongalves Gomes.
PERSONAGEM 2 — O mate era o elemento basico da alimentacdo dos guaranis...
PROTAGONISTA - De Rubens de Aquino.
PERSONAGEM 3 — Tomaz Laranjeira e a Empresa Mate-Laranjeira foram os
responsaveis pelo povoamento desse mundo perdido...
PROTAGONISTA - De Elpidio Reis.
PERSONAGEM 4 - O ‘adelanto’ foi a desgraca de uma legido de imprevidentes...
PERSONAGEM 5 - Essa palavra ‘boibeado’ foi inventada — quem sabe! — em festa
de borrachéra grande...
PERSONAGEM 6 — O Jeroviaha foi enterrado bem proximo a barranca do rio
lvinhema...
PROTAGONISTA - Do grande: Hélio Serejo.
PERSONAGEM 7 — A tragédia de Flora e Pablito saem das paginas de uma “Selva
Trégica’...
PROTAGONISTA - De Hernani Donato...
(DA UM GRANDE GRITO DE MBOREIQ)
(RASQUEADO - GRITOS DE MBOREIQ)
(LENTO APAGAR DAS LUZES NA RODA DE TERERE)?

(PCO, 1995, pp. 33-34)

E nesse momento que a peca chega ao fim, com a imagem da roda do tereré, bebida
tipica da regido de fronteira e que é bastante apreciada em todo o estado do Mato Grosso do
Sul, feita misturando-se &4gua gelada a erva mate. Essa bebida é servida como o chimarréo,

reunindo as pessoas em rodas para a compartilharem.

21 Como anexo & peca 0 autor insere um glossério, no qual constam os significados de algumas palavras desse
excerto: adelante — adiantamento; boibeado — patrdo meio louco, inconseqiente, agressivo; borracho — bébado;
mboreiro — grito de satisfacdo e entusiasmo do pedo de erval; entre outras.
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Vé-se a representagdo cultural da regido como uma maneira de fazer com que o
publico identifique-se com o que vé& no palco. Esta estratégia € recorrente para se repensar,
também, a tradicdo, recuperando-a da tradicdo historicizadora para recontéa-la, transformé-la

diante do espectador, que serd o instrumento desse despertar, visto que no teatro épico

O homem néo é exposto como ser fixo, como ‘natureza humana’ definitiva, mas
como ser em processo capaz de transformar-se e transformar o mundo. Um dos
aspectos mais combatidos por Brecht é a concepcéo fatalista da tragédia. O homem
ndo é regido por forgas insondaveis que para sempre lhe determinam a situacéo
metafisica. Depende, ao contrdrio, da situacdo historica que, por sua vez, pode ser
transformada (ROSENFELD, 2011, p. 150).



149

4.1 Elementos Epicos observados nas pecas

Pode-se dizer que ao longo dos anos o estilo pessoal do teatrélogo vai sendo firmado,
amadurecido, ampliado. Evidencia-se nas pegas a recorréncia do popular, aqui inserido ndo
somente pela linguagem, mas pelo imaginario, pelo emprego das representacbes sociais,

assim como outros aspectos elencados a seguir.

Os textos das pegas em questdo apresentam uma linguagem clara e coesa, permeada
por uma espécie de metalinguagem teatral, na qual as personagens comentam sobre o palco,
as falas, o publico. Nota-se, dessa maneira, que essa recorréncia do metateatro pde em relevo
0 préprio processo mimético, “envolvendo a representacdo principal em uma falsa segunda
representacdo que lhe serve de moldura” (PRADO, 2002, p. 83). Faz-se alusdo aos ensaios,
aos atores, ao diretor, constituindo um fazer teatral auto-reflexivo. Tudo isso por meio do
emprego de uma linguagem simples, buscando o coloquial, vindo da palavra falada pelo povo,

criando uma atmosfera de espontaneidade, aproximando o texto do publico.

O emprego do metateatro proporciona que, no interior do espago cénico, seja
construida uma “zona privilegiada onde o teatro se diz teatro”, e esse recurso, conforme a
Anne Ubersfeld, estabelece que “o ‘teatro no teatro’ diz ndo o real, mas o verdadeiro,
mudando o signo da ilusdo e denunciando-a em todo o contexto cénico que a envolve”
(UBERSFELD, 2010, p. 25) [grifos da autora]. A ruptura da ilusdo teatral serd um dos
aspectos basilares das pecas de Paulo Corréa de Oliveira, ndo somente pelo emprego do
metateatro, mas, ainda, pela concepgdo de um teatro que ultrapassa a ribalta, expondo um
espago cénico com poucos elementos cenogréficos e de figurino, em que o ator pode dirigir-se

diretamente ao publico.

Nesse sentido, observa-se que a composigdo das cenas no Grupo do Cera ndo figura

um palco fechado, impermedvel, mas por vezes traz atores que se espalham para além das
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cortinas, misturando-se aos espectadores. H& nas pegas, em diversos momentos, a fuséo entre
0 palco e o publico, rompendo-se a suposta quarta parede imposta a ribalta, como sugeria o
teatro no modelo italiano, que pregava que ao levantar das cortinas o espectador tinha acesso
ao mundo da ilusdo. No teatro contemporaneo a quebra da quarta parede possibilitou que o
teatro fosse levado a todos os lugares, ndo ficando mais limitado as salas de espetaculo. O
artista mistura-se ao publico, anda em meio aos espectadores, dialoga com eles, ndo ficando

mais restrito ao palco: € o mundo da ilusdo que invade o mundo sensivel, misturando,

também, o contexto da mimesis & realidade, denunciando o espaco da representacéo.

Na teoria da quarta parede, o ator deveria agir simplesmente como se ndo houvesse
publico. Seria, talvez, uma maneira de o teatro apresentar-se como um mundo em Ssi,
resguardando o distanciamento entre palco e publico. A denegacdo € caracteristica do teatro
de ilusdo, fazendo com que o espectador fique inerte frente ao espetaculo, que se destina a sua
fruicdo pelo tempo que ali permanecer, o0 que “enclausura as pessoas em uma impoténcia cada
vez maior” (UBERSFELD, 2010, p. 23), a autora evidencia, ainda, que:

O ‘teatro de ilusdo’ é uma realizacdo perversa de denegagdo: trata-se de exagerar a
semelhanca com a ‘realidade’ do universo socioecondmico do espectador, de tal
modo que esse universo em sua totalidade se incline para a denegagdo. A ilusdo
transborda sobre a propria realidade, ou melhor, o espectador, diante de uma
realidade que tenta imitar com perfeicdo este mundo, com a maior verossimilhanca,
se vé compelido a passividade. O espetaculo Ihe diz: ‘este mundo aqui reproduzido
com tantos pormenores assemelha-se, a ponto de confundir-se com ele, ao mundo
em que vocé vive (em que vivem também outras pessoas, mais afortunadas); assim
como vocé ndo pode intervir no mundo cénico, fechado em seu circulo mégico,
tampouco pode intervir no universo real em que vive’ (UBERSFELD, 2010, p. 23).

Quando se rompe essa denegacdo, mostrando ao espectador que ele esta no teatro,
criando uma “situagdo receptiva complexa, que obriga o espectador a tomar consciéncia do
duplo estatuto das mensagens que recebe” (UBERSFELD, 2010, p.25), essa subversdao mostra
um cendrio que “nasce de um desejo de provocacao, de negacdo e de destruicdo do teatro, ou
pelo menos de um certo teatro: quando ndo houver mais nada em cena que lembre o
figurativo, a verossimilhanca, a coeréncia, ainda restara a teatralidade” (FACHIN, 2000, p.
277). Nesse ambito:
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O teatro, sabemos ha muito, oferece a possibilidade de dizer o que ndo esta em
conformidade com o cddigo cultural ou com a l6gica social: o que é légica ou
moralmente impensavel, ou socialmente escandaloso, o que deveria ser recuperado
segundo procedimentos estritos, estd no teatro em estado de liberdade, de
justaposicdo contraditoria. E por isso que o teatro pode designar o lugar das
contradicdes ndo resolvidas (UBERSFELD, 2010, p. 27).

Resulta disso que o teatro pode ser empregado como ferramenta de conhecimento,
vendo-se a ‘comunicacdo’ teatral como um processo ndo passivo, sendo, também, indicacao

de uma prética social.

A desdramatizagdo do teatro caracteriza, sobretudo, uma linguagem comum ao teatro
ocidental no século XX — que ocorreu no Brasil tardiamente, apds o decénio de 1960. Nesse
momento, ganha os palcos um teatro ndo mais aristotélico, ndo mais ancorado na catarse
como fim. O teatro épico, com um fim didatico, buscou esclarecer o publico sobre a
necessidade de transformacéo da sociedade, recusando a inércia que pregava a iluso teatral.
Assim, com a ideia de motivar uma agdo transformadora, substituindo o terror e a piedade
aristotélicos, que tinham um apelo emocional que paralisava o espectador, podando-lhe a
reflexdo, o teatro épico é subversivo, exigindo do espectador uma atitude critica, que ndo
elimina as emogdes, mas as transforma em racionalizacdo, em aprendizado, despertando o
espectador, tendo como expoente e grande sistematizador o dramaturgo alemédo Bertolt Brecht
(ROSENFELD, 1994, p. 148), que “desenvolve a proposta primordial do teatro épico, que é a
de narrar os acontecimentos relacionados & realidade, com o objetivo de despertar o senso

critico no espectador diante das cenas apresentadas” (RODRIGUES, 2010, p. 51).

Rosenfeld enumera, ainda, as técnicas de distanciamento propostas pela teoria de
Brecht, que envolvem recursos classificados como literarios, cénicos e cénicos-literarios,

cénicos-musicais e 0 ator como narrador, que correspondem respectivamente:

Os recursos literarios tratam principalmente da comicidade, ja que ‘Um dos recursos
mais importantes de Brecht, no ambito literario, é, pois, o cémico, muitas vezes
levado ao paradoxal’ [...] se inserem ai a parddia e a ironia como processos que
desempenham a fungdo cbmica, visto que para se produzir 0 riso é necessario
distanciar-se da situagdo que o provocou. Nos recursos cénicos e cénicos-literarios
estd a utilizagdo de cartazes, titulos, projecoes de textos que comentam de forma
narrativa as acdes, ‘teatralizando’ a literatura e também tornando a cena literéaria. Os
recursos cénicos-musicais utilizam coros e cantores que se dirigem diretamente ao
publico. O ator da representacdo épica, para trabalhar o efeito de distanciamento,
dirige-se ndo s6 aos que estdo no palco, mas também diretamente ao publico.
Clareando a ideia de representacdo cénica de Brecht, Rosenfeld [...] explica que o
ator ‘deve ‘narrar’ o seu papel, com 0 ‘gestus’ de quem mostra um personagem,
mantendo certa distancia dele (RODRIGUES, 2010, pp.46-47).
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Quanto aos atores, ha nas pecas de Paulo Corréa de Oliveira um nimero variavel de
atores, que se intercalam na representagdo das personagens, com o emprego do sistema
coringa. Predominam os papéis masculinos, dada a particularidade do CERA, que recebia
poucas mulheres. Os figurinos ndo eram muito explorados pelo grupo, colocando o ator frente
a plateia sem maéscaras, uma vez que “o figurino indica o disfarce, a mascara, que teatraliza a
pessoa do ator” (UBERSFELD, 2010, p. 26). E também mais um recurso que rompe a ilusio
teatral nas pecas. Nesse sentido, observa-se, ainda, que o grande nimero de personagens,
denominados, muitas vezes, genericamente como ‘mulher’, ‘homem’, ‘espectador’, ou
simplesmente ‘personagem’ etc. sem nomes proprios, coloca as pessoas como elementos
histdricos, pois ndo representam as relacdes inter-humanas e individuais que estabelecem
entre si — 0 que era caracteristico do drama das comédias de costumes, por exemplo — para
representar as determinantes sociais e historicas dessas relagdes, lancando o olhar para os
processos coletivos. Outro ponto que cabe ser lembrado é o fato de Paulo Corréa de Oliveira
levar ao palco pessoas comuns, seus alunos e alunas do CERA, que muitas vezes nem ao
menos tinham uma experiéncia anterior com o teatro. Ao transformar esses estudantes em
atores, desmistifica-se a arte exigida para a escrita e a encenagéo teatral — aqui se evidencia,
também nesse aspecto, o que propde Brecht ao afirmar que “rigorosamente qualquer um é
capaz ndo s6 de contar uma historia com muita competéncia como também de representé-la,

comentando-a e analisando-a criticamente” (COSTA, 1998, p. 71).

O palco esté quase nu, e o cenério é formado de poucos objetos. Nisso, assim como no
emprego do sistema coringa, o teatro de Paulo Corréa de Oliveira demonstra proximidades
com o teatro épico, que se evidencia no Brasil apds Eles ndo usam black-tie, do Teatro de
Arena. Em estudos sobre a repercussdo do Arena no cendrio nacional, Mariangela Alves de

Lima, citada por Décio de Almeida Prado (2002, p. 77), assegura que:

E preciso ndo perder de vista que, se 0 Arena ndo chegou a transferir para as classes
populares os meios de producdo do teatro, chegou a transferir para outros grupos de
teatro a maior parte de suas aquisicoes [...] O teatro feito com uma ideia e poucos
recursos, a luz substituindo os objetos de cena, a caracterizagdo social da
personagem sobre a caracterizacdo particular, a utilizagdo da musica como recurso
narrativo, o compromisso social entre ator e publico, todas essas coisas passaram a
circular como moeda corrente em incontaveis grupos de teatro. Propostas certamente
revolucionarias na producdo teatral de pequenas comunidades no pais, onde o teatro
se iniciava apenas como uma das poucas alternativas de lazer. Essas ideias o Arena
ndo so introduziu através dos espetaculos, como através da atividade isolada de seus
membros junto a essas comunidades.
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Em sua estrutura, as pegas do dramaturgo sul-mato-grossense nao se dividem em atos,
mas apenas em cenas numeradas em uma sequéncia crescente, as vezes aparecem apenas
datas. Como ¢é sabido, o ato constitui recurso fundamental na construgdo do drama burgués, o
que no teatro épico é também desconstruido. Brecht, por exemplo, usava em suas pecas
quadros ou cenas, simplesmente numerados (COSTA, 1996, pp.52-53). O emprego de cenas
aparentemente soltas, e que sdo apresentados acontecimentos isolados, constituem a estrutura
de “uma pequena peca dentro da peca” (BRECHT apud RODRIGUES, 2010, p. 73).

Evidencia-se nas pecgas de Paulo Corréa de Oliveira, também, o uso da musica, recurso
que objetiva agucar a reflexdo do publico. E o proprio ator que assume a tarefa de cantar, o
que constitui uma forma de teatralizacdo, podendo tanto dirigir-se diretamente ao publico,
como a outras personagens. Nesse ambito, as cangdes ndo apresentam uma relagéo direta com
a acdo, e tétm a fungdo de quebrar a sequéncia cénica, proporcionando, com isso, a reflexao
critica por parte do publico. Conforme Maria Regina Rodrigues (2010, p. 70), que sintetiza de

maneira clara e coesa 0s tragos brechtianos no teatro, a musica no teatro épico

[...] tem a intencédo de provocacdo e denuncia, confere ao ator-cantor a possibilidade
de representacdo de gestos essenciais e ao espectador a oportunidade de analise
critica. Assim, ao assumir um posicionamento politico e adotar uma atitude em
relacdo aos temas, a musica, a0 mesmo tempo, elimina qualquer encantamento por
parte do publico e permite ao espectador a reflexao.

Dessa maneira, quando Paulo Corréa de Oliveira busca esclarecer o publico sobre a
sociedade em seus aspectos sociais, historicos e culturais, utilizando-se para isso do teatro
didatico, adentra o campo do épico — temética e esteticamente. E, ao fazer isso, emprega
elementos proprios desse teatro épico, que se evidencia no teatro brasileiro, sobretudo no
periodo posterior ao decénio de 1960. Tendo em vista a atuacdo de tais elementos nas pecas
estudadas, resumem-se alguns aspectos centrais de sua escrita com base em um panorama

geral das caracteristicas discorridas:
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Recurso Textual

Efeito

Quanto ao enredo

Tematicas voltadas as questdes sociais,
historicas e culturais sul-mato-grossenses,
buscando evidenciar o contexto local
enquanto  matéria de composicdo, e
ressaltando os processos coletivos em uma
perspectiva historicizadora.

Emprego da linguagem coloquial

Oferece ao texto uma proximidade maior com
0 espectador, levando ao palco a voz e a
linguagem das pessoas simples, do cidaddo
comum.

Emprego da comicidade popular

Traz ao texto ndo sO personagens e sugestdes
de enredo, sendo a comicidade popular
construida em pequenos detalhes dos
costumes, dos jogos de palavras, da vitoria
dos fracos sobre os mais fortes, retratando o
povo como ele mesmo se Vé.

Emprego da Musica

O uso da muasica como recurso que objetiva
agucar a reflexdo do publico, com cangdes
que ndo apresentam uma relagéo direta com a
acdo, mas tém a fungdo de quebrar a
sequéncia cénica, proporcionando, com isso,
a reflexdo critica por parte do publico.

Quanto a cena

Ruptura da ilusdo teatral, rompendo-se o0s
limites do palco, utilizando-se cenarios com
poucos ou nenhum elemento, colaborando
para um teatro que pode ocupar qualquer
espago, sem prejuizo de sua encenagao.

Quanto as personagens

Personagens planas, representadas mais em
suas agdes do que em questdes psicoldgicas,
utilizando-se o Sistema Coringa. Nesse
sentido, essas personagens ndo expdem
relagdes inter-hnumanas, mas as determinagdes
sociais dessas relagOes, representando sua
coletividade. Muitas vezes dirigem-se
diretamente ao publico.

Metateatro

Insere o teatro dentro do teatro, consolidando
a quebra da iluséo teatral, denunciando-a no
préprio contexto cénico que a envolve.
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Ressalta-se, desse modo, que o teatro de Paulo Corréa de Oliveira possibilita o
autoconhecer-se, trazendo ao publico sul-mato-grossense a sua historia e a sua tradicdo,
muitas vezes dele desconhecidas, e tematizando ndo apenas o acontecimento passado em si,
mas o passado por si mesmo, no qual “passado e presente confluem um no outro, o presente
que se exterioriza evocando o passado rememorado” que evidencia o que se da no interior do
homem (SZONDI, 2011, p. 77). Por isso, explora a proximidade com o espectador, tanto no
espaco fisico, com a ruptura da quarta parede, abrindo-se o palco para além da ribalta, como
também pelos temas, pelas personagens e pela linguagem exploradas, caracterizando, ainda, a

expressdo da comicidade popular:

Recebendo do povo ndo sé personagens e sugestdes de enredo, mas a prépria forma
da comicidade, sempre descosida, construida em torno de pequenos embustes, de
ingénuas espertezas, de elementares jogos de palavra, com a incessante reviravolta
de situacOes e a inevitavel vitéria final dos fracos sobre os fortes, o escritor
brasileiro, sendo fiel a sua terra, se integra igualmente numa das mais respeitaveis
tradicdes da literatura ocidental — a do teatro cémico popular (PRADO, 2002, p. 82).

Essa comicidade, que é percebida nas pecas nas situacOes e nas falas das personagens,
demonstra que um teatro que busca despertar o espectador ndo precisa ser, necessariamente,
sério para o fazer. O riso ndo torna o teatro superficial, despreocupado com aspectos sociais e
histdricos, mas consegue, por meio da funcéo cdmica, o distanciamento necessério da situacdo
representada para gerar o autoconhecimento, propulsor da conscientizagdo para uma acao

transformadora.

No teatro, pode-se explorar o social, o histérico, o cultural, de maneira que a trama
tecida na pega ndo desconsidere o estético, a técnica empregada, visto que a forma expressa
um ponto de vista. Acredita-se, assim, que as pecas de Paulo Corréa de Oliveira propiciam
uma reflexdo que retoma o proprio fazer da linguagem literaria e historica, deixando entrever
um ato criativo que traz a interface entre historia e literatura, fato e ficgdo, pela recorréncia de
temas com énfase social, historica e cultural — tudo isso por meio da teatralidade, em uma
linguagem que esta condizente com as tendéncias contemporaneas do teatro, sobretudo apés o
decénio de 1960 no Brasil. Dessa forma, pela retomada da tradicdo histérica e literaria, Paulo
Corréa de Oliveira consegue despertar seu publico, levando-lhe um conhecimento sobre sua

histdria que ndo estava acessivel até entdo.
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4.2 O sertdo: nocdo de autoconhecimento

“O sertdo é do tamanho do mundo.”
Jodo Guimaraes Rosa

Observa-se na sociedade brasileira uma tendéncia em compreender 0 homem comum,
0 homem tipicamente brasileiro, tendéncia essa que tem tomado corpo desde a primeira
metade do século XX (IANNI, 1975, p. 87). Na literatura brasileira, esse processo €
instaurado apos o decénio de 1920, época na qual houve o efervescer estético nas artes,
ganhando espago com a iminéncia de um projeto ideoldgico acoplado as inovagdes formais,
na década seguinte (LAFETA, 2000, p. 20). No teatro, por sua vez, a presenca do homem
comum representado nos palcos faz-se presente a partir da década de 1960, e marca uma
revolucéo no teatro brasileiro (COSTA, 1998).

Sabe-se que inicialmente a literatura brasileira formou-se a partir da influéncia
recebida do continente europeu (SANTIAGO, 1982, p.13-24). Mas isso ndo impediu um
despertar que pregava, cada vez mais, uma inteligéncia nacional, que se ocupasse dos
assuntos e temas essencialmente nacionais, desenhando o perfil da identidade brasileira, a
brasilidade tdo difundida pelos intelectuais envolvidos na Semana de Arte Moderna, e, desde

entdo, de pensadores outros, que ndo propriamente localizados nos grandes centros.

Essa busca pelo autoconhecimento, pelo encontro com uma figura que fosse capaz de
representar a identidade nacional, fez com que alguns veios fossem criados, como as raizes de
uma planta que buscam incansavelmente por agua, veios esses que se expandiram pelo
territorio do pais. Na literatura, essa ampliacdo chegou a espagos outros, que nao
propriamente aqueles mais centralizados, proporcionando o surgimento das literaturas

regionais, o que ira ocorrer de forma analoga no teatro.

Essa descentralizagdo do fazer e do pensar literdrios marca o contexto brasileiro ap6s
1930, como assevera Antonio Candido (1989, p. 187):

Trago interessante ligado as condicdes especificas do decénio de 1930 foi a extensdo
das literaturas regionais e sua transformacdo em modalidades expressivas cujo
ambito e significado se tornaram nacionais, como se fossem coextensivas a propria
literatura brasileira.
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Pode-se evidenciar que esse enraizamento em diregdo ao interior do pais leva a um
caminhar pelos sertdes espalhados pelo Brasil. Esses lugares que, muitas vezes, se afastam do
litoral e dos grandes centros, mostram a e existéncia do sertdo como “o lugar do
desconhecido, do inesperado; trata-se do lugar do enfrentamento das circunstancias
desconhecidas, inesperadas, que a vida impde aos viventes, um lugar de aventuras, que serao
cantadas e contadas e migrardo de um lugar geografico para outro” (MARCHEZAN, 2006, p.
3).

Ao falar sobre o sertdo, Walnice Nogueira Galvdo (2000, p. 45) pondera que a
literatura brasileira, ao contrario da literatura portuguesa que olhava do continente em direcdo
ao mar, faz outro percurso, que sai do litoral e busca o interior, o sertdo. Essa interiorizacdo
ocorre como uma busca pelo autoconhecimento. Ainda segundo a estudiosa, “desde o inicio o
fascinio do sertdo se faz presente em nossas letras, e a atragdo pelas entranhas do territério
seria responsavel pela perpetuacdo de uma linhagem literaria a que se deu o nome de

regionalismo”.

Dessa maneira, a compreensdo do homem comum passa a ser assunto de interesse para
um fazer literario mais nacional, e, em decorréncia disso, “o caipira, 0 bandido, o jagunco, o
caboclo, o cangaceiro, 0 vaqueiro, 0 beato, 0 tropeiro, 0 capanga, 0 garimpeiro, o retirante

entraram para a literatura” (GALVAO, 2000, p. 49) e, por que nio, para os palcos brasileiros.

Na literatura, o estabelecimento do regional ndo reivindica, propriamente, uma
reclamacdo territorialista (MENEGAZZO, 2004, p. 33). Esta mais direcionado, talvez, ao
viver humano, ao reconhecimento do homem por ele mesmo, como observa Afréanio Coutinho
(1968 p. 189):

Ser nacional e regional ndo corresponde a ser antiuniversal. Ao contrario. Disse-0
André Gide: um artista é universal na medida em que €é regional. Quanto mais se
integra no seu meio, quanto mais atinge a universalidade humana. Esta verdade
observa-se tanto em Shakespeare, quanto em Cervantes e Homero.

Tem-se, pois, que o limite e a fronteira ndo sdo mais evidéncias do fechamento, do
isolamento, mas, simplesmente, do contraste, que permite o confronto a partir do qual séo
estabelecidas as diferencas e singularidades proprias a cada regido. Evidencia-se, com isso,

que
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[...] os limites fisicos do regional sdo rompidos, rompendo-se também a ideia de um
regionalismo provinciano: as fronteiras deixam de existir como territorio que separa,
para se apresentar como 0 espaco da interpenetracdo, do confronto. Ndo se trata,
pois, da vivéncia do artista em sua localidade, ou de restringi-lo aquilo que ele
conhece e vivencia nesse local, mas a vivéncia de sua obra, produto da mimesis, que
ird situar-se em meio as demais manifestagOes artisticas, que ndo conhecem limites e
fronteiras (ARAUJO, 2005, p. 29).

Com base em tais assertivas € possivel uma analise da obra de Paulo Corréa de
Oliveira ndo como enquadramento a um lugar ou regido, mas, simplesmente, como fazer
literario e dramatico, que, aliando cena e letra, assume um papel criador. Partindo ora da
tradicdo historica, ora da tradicdo literéria, o teatrologo compde o lugar de sua producdo, que
ndo se situa geograficamente, mas discursivamente como produto da mimesis. Considerando-
se a mimesis na leitura proposta por Compagnon, ou seja, como forma de reconhecimento do
homem, os aspectos componentes de suas representagdes sociais irdo perpassar sua forma de

ver o mundo. O que se evidencia nesse processo é que

Em todos esses casos, nas artes e nas ciéncias sociais, deparamos com um trabalho
destinado a descobrir e revelar o modo de ser e a mentalidade das pessoas que vivem
nas fazendas e nas fabricas, no sertdo e na cidade. Retirantes ou caboclos, operarios
ou lumpen, todos sdo personagens da grande comédia que desafia uma parte
importante do pensamento brasileiro (IANNI, 1975, p. 89-90).

Colocando o homem sul-mato-grossense e brasileiro em cena, Paulo Corréa de
Oliveira consegue expressar em sua escrita 0s sentimentos comuns, de homens comuns que
escolhem seus caminhos. O fato de criar com base em sua Xerez ndo significa que essa
criacdo esteja limitada a seus contornos. Pelo contrario, parece que € justamente por isso que
0 enquadramento é rompido, pois ao situar-se como sujeito que faz uso da palavra, insere-se
em meio a tantas outras vozes que buscaram, e que ainda buscam, o expressar do humano que

h& em cada um, independente do sertdo que habita.

Ressalta-se, mais uma vez, que os pré-dados que cooperam na elaboragéo da obra de
arte, ao se transmutarem, assumindo nova forma, novo significado, novas inter-relagdes
constituem a ficcdo. Essa ficcdo assume-se de maneira autdbnoma, e essa é a performance da
mimesis. O mimema traz em si inerentes aspectos que o desligam da realidade, ao mesmo
tempo em que a ela replicam, porque sem isso ndo haveria entrada ao mundo ficcional —

ruptura e elo. Mas ainda assim, como questiona Mann: “Quando fago de uma coisa uma
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oracdo — que tem que ver esta coisa com a oragdo?” (MANN, apud ROSENFELD, 2002, p.
20).

Por isso é possivel falar na invengéo, ou reinvencdo, da tradicdo histérica por meio da
reescrita da histdria explorada nas pecas de Paulo Corréa de Oliveira. No processo criativo do
autor percebe-se a recorréncia dos fatos como artefato da ficcdo — quando ficcionalizados
formam outra verdade, uma verdade que habita o contexto da obra de arte e ndo se refere

especificamente ao que é contundentemente verdadeiro:

O termo ‘verdade’ quando usado com referéncia a obras de arte ou de ficcdo, tem
significado diverso. Designa qualquer coisa como a genuinidade, sinceridade,
autenticidade (termos que em geral visam a atitude subjetiva do autor); ou a
verossimilhanga, isto €, na expressdo de Aristoteles, ndo a adequacdo aquilo que
aconteceu, mas aquilo que poderia ter acontecido; ou a coeréncia interna no que
tange ao mundo imaginério das personagens e situacdes miméticas; ou mesmo a
visdo profunda — de ordem filosofica, psicologica e sociolégica — da realidade
(ROSENFELD, 2002, p. 18).

E assim, mesmo que exista nas pecas uma preocupacdo com a pesquisa historica e
com a recorréncia dos fatos retomados em contexto local, a verdade histérica ndo é
equivalente a verdade artistica, embora ambas dialoguem em um mesmo tempo e espago, e
tais obras somam-se ao conjunto de obras ficcionais, por constituirem-se enquanto objetos da

mimesis. Sdo da realidade uma tangente, que, mesmo ao toca-la, ndo se fundem a ela.

Portanto, essa escrita dialogada proposta por Paulo Corréa de Oliveira, que pde em
cena o discurso historico e o discurso literério e artistico, reescrevendo-os, traz uma manobra
de criagdo que evidencia uma tensdo entre o tempo e 0 espago, em que se confrontam o
passado e o presente, o regional e o universal, demonstrando uma atuagdo que pode ser
situada em meio & producéo do teatro moderno brasileiro, sobretudo nos temas e formas

caracteristicos da segunda metade do século XX.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Meu quintal é maior do que o mundo”.
Manoel de Barros

Aquidauana, vinda do mitico povoado de Santiago de Xerez, permeia todo o tecer
literdrio de Paulo Corréa de Oliveira, como, alids, ocorre com outros autores como Garcia
Marquez, em sua Aracataca; Jodo Guimardes Rosa, nas suas Minas Gerais; Jodo Cabral de
Melo Neto, no sertdo nordestino; James Joyce, em sua Dublin; citando apenas alguns nomes.
Nesse processo de escrita que articula o circunscrito, dado por um suposto local de origem, a
imensiddo do olhar do homem sobre o horizonte, amplo e envolto nas infindaveis
possibilidades da descoberta, reside a magnitude do fazer literario, que, enquanto palavra, ndo
est4 fechado em quaisquer desses lugares, mas traz em si 0 aspecto humano, que esté além da

paisagem.

E instigante observar como a origem, que embasa uma nogao de pertenca a um lugar,
com sua historia, perpassa a escrita de Paulo Corréa de Oliveira, sem, todavia, cercar seu
olhar, que se expande pelo uso da intertextualidade a locais e histérias outras, assim como
pelo didlogo com as formas teatrais difundidas no Brasil durante e ap6s a segunda metade do
século XX, que representam, em si mesmas, 0 que acontecia no teatro ocidental. O teatro
desse dramaturgo sul-mato-grossense traz a ideia de que o homem é capaz de entender e
modificar a histéria, podendo, até mesmo, reescrevé-la, como é feito nas suas pegas. Assim,
mostrando, narrando, explicando 0s acontecimentos para que se dé a compreensdo da historia
como um processo, é possivel entender o entrosamento do homem nesse processo, composto

de questdes historicas, sociais e culturais.

Evidencia-se que, por mais que a intencdo do presente estudo seja uma anélise
aprofundada dos textos, nao seria vidvel uma analise minuciosa e detalhada cena a cena, pois
ndo haveria tempo habil para fazé-lo, condensando em quatro anos de pesquisa todos os vinte
anos de produgdo desse dramaturgo sul-mato-grossense no Grupo do CERA, e tendo em vista
a necessidade de cumprir os prazos pedidos pelo programa de P6s-Graduagdo. Optou-se,
ainda assim, em ndo reduzir o corpus de analise, considerando a totalidade das pecas

produzidas entre 0os anos de 1978 e 1997, com énfase a Era uma vez... Xerez e Mate e Vida
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Tereré, para ser possivel visualizar que os elementos observados permanecem em todo o
conjunto, ndo se tratando de situagdes pontuais ou isoladas. Desse modo, como uma proposta
ainda pioneira, iniciada no Mestrado, com a analise das obras de Paulo Corréa de Oliveira,
sequer publicadas em sua totalidade, espera-se ter demonstrado que, em Seu conjunto, as
pecas produzidas por Paulo Corréa de Oliveira em sua atuagdo no Grupo do CERA
apresentam caracteristicas do teatro moderno, o que amplia o espago fisico de atuacdo dessas
obras, que ndo estdo fechadas em seu local de origem, ao contrério, podem ser consideradas
em sua ampliddo de formas, temas e sentidos, visto que hd um diadlogo que vai além das
questdes histdricas e sociais locais abordadas. Com isso, o teatr6logo estudado rompe as
fronteiras que cercam a regido, demonstrando uma produgdo que ndo tem cerceamentos, e se
coloca em um contexto maior. Além disso, espera-se que a presente pesquisa tenha
contribuido de alguma forma para que se desperte um olhar critico sobre essas producdes, que
trazem em sua materialidade discursiva inlmeros aspectos que situam o autor entre 0s
dramaturgos brasileiros que buscam um teatro atual, que faga uso das técnicas formais e temas

recorrentes da contemporaneidade.

Nota-se, pois, que o resultado da producdo dramética aqui estudada ndo é a descri¢do
fiel da historia e da vida, mas, pela retomada delas, hd um processo inventivo por meio do
qual a histdria e a tradicéo historica, agora ficcionalizadas, proporcionam caminhos para que o
sujeito se enxergue e se reconheca por meio da mimesis, considerando a arte como uma
maneira capaz de humanizar, de levar o ser humano ao autoconhecimento, como propde
Antonio Candido (1995, p. 249):

Entendo aqui por humanizagdo [...] o processo que confirma no homem aqueles
tracos que reputamos essenciais, como o0 exercicio da reflexdo, a aquisi¢do do saber,
a boa disposicdo para com o proximo, o afinamento das emocGes, a capacidade de
penetrar nos problemas da vida, 0 senso da beleza, a percepcdo da complexidade do
mundo e dos seres, o cultivo do humor. A literatura desenvolve em nés a quota de
humanidade na medida em que nos torna mais compreensivos e abertos para a
natureza, a sociedade, o semelhante (CANDIDO, 1995, p. 249).

Esse autoconhecimento do homem por ele mesmo compde a esséncia do ser,
originando uma nocédo do literario/teatral enquanto possibilidade reflexiva, voltada para si e
a0 mesmo tempo aberta ao outro, a0 humano que perpassa as producdes culturais. E no teatro

que esse reconhecimento configura-se de forma mais explicita, fazendo com que o homem
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fiqgue frente a frente com seus valores, suas impressdes, sua historia, sua imaginagao,

superando seus limites de pensamento, seus medos, como pondera Ariano Suassuna:

S6 assim o insolito de todo verdadeiro teatro é autenticamente alcancado e
artisticamente realizado, de maneira que a comunidade nacional reconheca, naquela
humanidade estranha e agitada, sua prépria humanidade, os impulsos coletivos
profundos, normalmente disfarcados pelas conveniéncias e pelo medo
(SUASSUNA, apud PRADO, 2009, p. 83).

Evidencia-se, pois, que a representacdo recorrente nas producdes aqui analisadas €
concebida a partir da mimesis como representacdo de representacdes, sejam sociais advindas
da histéria e da tradicdo cultural, sejam referentes ao prdprio literario, somando-se ao
conjunto de obras ja escritas, oferecendo um produto mimético pleno que explora a mimesis
enquanto conhecimento do homem por ele mesmo, superando o uso da cor local, que se
preocupava em representar a natureza, o0 mundo sensivel, para chegar a uma escrita que se
insere no contexto do teatro moderno no Brasil, conforme o0s aspectos evidenciados,
sobretudo, durante e apds o decénio de 1960, que, por sua vez, colocam o teatro nacional em

consonancia com a linguagem do teatro na atualidade.

Dessa maneira, 0 percurso feito na leitura e analise das pecas que compde o corpus da
presente pesquisa conduziu a um sem numero de leituras outras, além do arcabouco tedrico
referente ao campo literéario e teatral. Em um labirinto de possibilidades, as pistas deixadas
por Paulo Corréa de Oliveira em sua escrita, como o fio de Ariadne, definiram um caminho de
analise que levou ao encontro do discurso histérico e do discurso literario, em um constante
didlogo tanto com obras ficcionais outras, como com textos histdricos, reconstruindo uma
trajetdria que tem como confluéncia o teatro em seus temas e técnicas contemporaneos. E é
justamente esse trabalho complexo e amplo que evidencia a produgdo de Paulo Corréa de
Oliveira, como pondera Compagnon (2007, p. 112): “Mais que a fotografia, mais que a

biografia, é a bibliografia que me informa e que é capaz de despertar meu desejo”.

Ressalta-se, assim, a relevancia da produgéo de Paulo Corréa de Oliveira pelo fato de
apresentar um traco autoral singular, que se apropria de estruturas e contetdos do teatro
moderno, sem deixar de acolher aspectos ficcionais e historicos ja consagrados pela tradicéo,
seja historica ou literéria, uma vez que o autor busca contemplar tanto aspectos socioculturais
e historicos em seu texto dramatico, resgatando fatos e pessoas, reapresentando aspectos da

cultura, reinventando a tradigdo local; como também aspectos literarios e teatrais, pelo uso da
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intertextualidade, retomando obras e personagens, e pela maneira como se apropria das

diversas formas da dramaturgia mais recente, expostas nas analises de suas pecas.

Paulo Corréa de Oliveira consegue, pela intrincada quantidade de verdades e miragens
provenientes do discurso da histdria e do discurso literario e que se confluem em suas obras
aqui estudadas, constituir um todo continuo, que pode ser mais bem observado em seu
conjunto, demonstrando trago autoral singular que o situa no espaco fisico e temporal do
teatro do século XX. Tém-se, portanto, obras que encontram seu valor na literatura e no teatro
por meio de sua materialidade discursiva construida por meio do imaginario e do vocabulario
popular, da comicidade, da reescrita da tradi¢do historica local, da ampliacdo desse local pelo
uso da intertextualidade literaria, da ruptura com a ilusdo teatral, do emprego do metateatro,
da musica, das personagens como construcdes da coletividade, com o uso do sistema coringa,
do espaco cénico como lugar de encontro entre o palco e o publico interligados, da
fragmentacdo de seus textos que apresentam acontecimentos aparentemente isolados
organizados em cenas que formam uma pequena peca dentro da pega, entre outros fatores
observados nas obras aqui estudadas, que as situam entre as producdes que representam, por

meio de seus temas e formas, o pensamento da arte de seu tempo.
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DEPOIMENTOS-DEPOIMENTOS- DEPOIMENTOS-DEPOIMENTOS- DEPOIM;

ELY NIDA CICALISE(BIro) - (Assist.de direcda)

™0 trabalho que Paulo Corréa de Olivelira vem de-
F senvolvendo dentro do Cera merece todo nosso respel

gas torpam-se trMIqao e oferecem multo de nosso po
va,nossa gente e nossa histéria. 0 mesmo. acontece

com 'Um certo capitdo 5ilvino Jacgues',que nos mos-
tr'a uma época diffeil de ser revivifia, pois foi_ um
tempo de vieléncia, justl az, Tnjus.ti as e paixdes,
Mui to bem enfocada: atr‘avesrde depofmentos sobre $11
vwino Jacqms,esclnracem multe a histgria de . nnaio
pove frontelrigo. Parabéns ao Paulo e ao Grupo Tea-
tr}a'l Cera pelo =m:='lents trabalho raa”zadu.“

CLAUDIO ENTDID SHLVA - I{Hun:-ulina.dd'f‘}‘

"0 teatro & uma bringadeira,uma hrlncadeira sé-
ria que val envolvendn a genta,'

ANTONID CARLOS DA ROCHA: "Minha participagdo ser
viu para-aumentar meus conhecimentos a respeito de
Silvino. Jacques. Trabalhando na pega sinto-me como
se gstivesse vivendo a época."

-HERHMENEGILDO SANTA CRUZ NETO: “'Como principiante
penso que o teatro em sl tem a finalidade de infor-
mar.divu]gar e fazer com que as pessoas reflltam 50
bre a vida,o meio em que vivem. Este mele de expres
zap cultural & a propria vivéncia mt!didna de cada
sar Exlstenta no universo."

e = 5 I_. T
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i
. VALDEC]. CARDOSO: 'Mum munde de cuntrad];nes, o
teutru fascina e tranquf!iu Heu aspfrltﬂipara ten=

toe ndrulru;.in. Hesses sels anos de teatro,suas pe=

nova. firmeza na expressas.'

ISABEL CARVALHO MAZIMI: "Meuw prazer de partici-
par do Grupo de Teatro do Cera € muito grande. Pri=
mairo,porque gosto multe da escola,sinto-me muito
bem aqui. Segundo,porque chegue! agora em 8 e  te-
nho bastante tempo para me dessnvolver nn- campo da
arte teatra! aqul dentro.

0 grupo é bem unido. Cadaum buseas: maior sagu=
ranga & melhor desempenha.

A pega deste ano & hlstarica-regional e, como as

- anterfores, certgmente alcancara bom éxito."

R e o Sa e e - i

JOSE DONATO FERREFRA By fago teatro porque gos
to,me sinto bem e & 2 mameira que eu achel para me
livrar da minha timldez. Além de tudo,é a forma em
que-eu posso transmlitir e race.her alguma coisa . de
alguem."

JOSE MOACIR BEZERRA FILHO: “Para mim teatro a
uma coisa nova. E uma aventura nunca vivida antes.
Como ator,sinto-me responsdvel por uma parte do es-
pataculo. Talvez,ne futurs,pesscas como nos poderao
representar os Fatos ocorridos no nosso cotidiano.
Sinto-me orgulhoso de estar vivendo um personagem
que Ja viveu. De estar representando fatos impor=
tantes ocorridos com outra pessoa,com outro perso-
nalidade,com outra wida."

JOLIO CESAR PEREIRA AMCEL: “Teatro & uma inspi-

ragac,um amor,um fato que ocorre no dia a dia de
nossa vida. E a vida inspirada na arte. E um relax
mental de tedas as batalhas que eu desfrute em  mi-
nha vida."

MARLON HARTINS DE OLIVEIRA: “0s movimentos cul tu
rals retratam a vida de uma sociedade e através do
teatro au me sinto parti:lpanta deste movimento co-
m-unli'cativa Fazer cultura & tan bom como  consuml -
las

HILTOM PARRON PADOVAN: "Mo representar um perso-
nagem nesta pega sinto uma realidade atual que par-
siste desde os tempos antigos.

Sinto-me muito bem fazendo teatro.

Adquiri "uma

NEIVO CARLOS DA SILVWA: "Através do teatro estc

_ encontrando um novo caminho que por sinal € Fantas

tico. Estou conseguindo me soltar e tranqulllzar,

" que' € otime no nosso melo de vida(Cera).'

Foi uma das melhores colsas que me aconteceu. |

_pero corresponder,’’

VALDECI SEBASTIAD DA SILVA: "Eu nao gostava ¢

teatro. Agura ey vejo que teatro € uma colfsa multe
gostosa."

VILSON DIAS HEREEE' "AcrEdltu que, todos que as

sistirem esta pega vao chegar a conclusau que,ds v
zes,o destino de um homem & o fruto de um ate Tnec
cente. e mal-pensado que gera uma compllcada e Tne
perada situagao."

PAULO ROBERTO MEVES: "0 teatro.é uma nova expe-
riencia que asta me revelandn um outre eu que exis
te dentro de mim. Vivendo varios personagens proci
ro transmitir e me adaptar aos sentimentod de cac
IJITI--”

PAULO ROBERTO SILVA: "Para mim,que ja estou r
altimo ano do Cera,fol um grande prazer integrar e
te grupo de teatro. Sei que esta e minha ultime
chance de fazer teatro. Além disso,esta pega e
oferece um enriquecimente muito grande no que di
respeito 3 historia de Mato Grosse do Sul &_ata rrq!
mo do Brasil.

Espero que nosso trahalhu seja bem recebido
captado pelo pdblico.!

SONIA ELIAS: "D teatro @ uma fortaleza interior
capaz_de fortalecer os mais fracos e-enobrecer o
coragoes mais puros. Fazer teatro & trabalhar par

o bem de interiores fracos."

NTOS-DEPOIMENTOS - DEPOTMENTOS- DEPOIMENTOS - DEPOIMENTOX
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Mais um texto pronto. Un novo compromisso ago-
Ta com 4 nossa plateia. Sentimps que cada vez mais
o Teatro do Cera amplia seu espaco de atuacdo. Afi-
nal,sdo oito anos comsecutivos: de apresentagoes,
Seis anos em tomo de pesquisas historicas regio-
nais. : :

- A peca deste ano "lm certo capitio Silvino Jac
ques",envolvendn a figura legendiria de um gailicho
que agitou nosso estado na decada de trinta,foi uma
das que mais nos gratificaram, Apés cada entrevista
avaliavamos melhor a grandeza deste personagem. A
ideia de que escreveriamos a historia de um bandido
e seu bando se modificou. Silvino Jacques e sua vi-
da ndo podem ser rotuladas mm tmico adjetivo. Can-
tor,"fazedor de justica",poetn,violento,educado,vin
gativo,boemio protetor de amigos,talvez um pouco de
tudo iss0. Procuramos reproduzir toda essa contra-
digao existencial scb as luzes da ribalta.

A céna comeca em 1939,quando foi morto Silvine
Jacques,e € repassada inversamente até 1929 qguando
acontece o seu primeiro crime. Invertemos a cronolo
gia natural dos acontecimentos para dar maior impor
tancia a este fato,pois,ne nosso modo de ver,foi a
origem de toda a confusao na sua vida. Fica, a par-
tir dai,estipmatizado como marginal. ?icia-s«p um

Itulo de perseguido pela justica. _
. !cmditufucgunxe estamsgm contribuindo com "Um cer-
to capitdo Silvino Jacques" para excitar nossa me-
moria histdrica,despertando o interesse para um es-
tudo mais profimdo sobre esse personagem e sua  in-
fluéncia na formacao da nossa identidade cultural.

(Paulo Corréa de Oliveira)

Observagao: Nossa Intengdo nao fol-a de criar
uma "Pega historica. Buscamos os fatos ocorridos ,
Juntamente com algumas fabulas,para criar um fio de
narrativa “em que a personagem principal € a Violén
cla Institucional®, suprems atentado a dignidade hu=
mand. - L
56 tém os proprios nomes na pega as personagens
| de vulto nacional e o proprio Silvino Jacques. AsS |
demals se encontram com nomes flctlclos. '

Um Certo Capitio
Silvino Jacques

Elenco:

Valdgei Cardoso: Silvino Jacques
Josgrhunato Ferreira: Laarte

Isabél Carvalho Mazini: Ros3lia

JoséiHoagir Bezerra Filhe: Virios personagens -
Presd 2 - Cabo. ] .
Milton Parron Padovan: varias personagens -
Capitho - Gomes = Za, :

Paulo’Roberto Silva: wvarios personagens = S1lva =
br. Camilo.

Vilson Dias Miranda: Varios personagens - Neco -
Guarda 2 - Tenente. :

-Paule Roberto. Meves(misico): Viries personageng -

Ramires - Preso 3 - Sargento - Soldado.
Hermenegi Ido Santa Cruz Neto:Varles personagens -
Ernesto - Ordenanca - Paraguaio.

MHeive Carlos da STlva: Varjos Personagens -
QueiroZ - Raul = Nieco - Paf. .

Jilio Cesar Pereira Ancel: Vérios _personagens -
Gegé - Preso | - Bigo. i

Antonic Carlos da Rocha: Varios personagens -
FPessoa = Preso &4 - WizTnha,

Harlon Martins de Olivelra: Virlos personagens -
Fazendeiro = Dudd - Soldada.

Sonla Elias: Varios personagens - Moradora -
Hulher = Fllha.

Valdeci Sebastise da Silva: Virios personagens -
Coronel = Guarda 1 = Tio. -

I luminagao: I:Ta'uflo Emidic Silva, .
Assist. de direcdo: Ely Nida Cicalise(Biro)
Texto e diregao: Paulo Corréa de Oliveira.

“

e S

I
PEGAS APRESENTADAS PELO GRUPO TEATRAL DO CERA:

1977 = Quelé do Pajed. --

1978 - Estamos af,

1979 = Mtlralda da Laguna, revivida.

1980 - Quem ouvir, favor avisar.

1981 - De um pove herdico, o brads Kadlweu.
1982 = Cara e Coragem, :

1983 - Era uma vez ... Xerez.

e
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dossa Telachs n¥o elinio pors dificuldndes
seu estabelecimente a nrm'.:- B CONCTE-
colocadh eome no cass,s sge de Silvim Jacgues. Ou  awtor,
contuds aceits com coriprm o dessfin que ele poi
o de desvendar pare a fm costreporaie{dsds o
ur;m ;:I:-e:l:m Mnnp:j:m BoETIOS
e cans L v I .
Es LIFEERTI.‘.I WESTL% & peaquisa hicedrica se
o criatd: pn.lg: far com
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vuridsdes acabades
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mais nids, Ao comtririo,Pauds €.

pafsmu & hip conta pra
formece a0 poblice elmentes straves dos quaic s
= Qi A Dedmo,e principalsemte, o muto concedts que & socles

na -

Comes. eontrd icu&h_pndamdum-hsqmmu-
e e 01 gumds & posslel um certa sistemtiza
giot 3 dicada de 30 fs histiris do Brasil; = & violinciar = o herSy
# & tendido & - & {mftanci: da histdrla Jdesl/regloral,

histiria 1. A trajetiTia de Ga
oripinirie de 5. Borja saf cowm 1der
sido derrotads pan & & : Lo
era @ rofra getal nae eleloies da Primelrs Repilica), wence a
rrolucie constitaciomlist 432 & acabends por de iastalar comg
ditador e 1937,

Verifica-ze ai v Inweressmte recarss do aumor r fm1 exa
taneste de estabelecer un paralels entre o dofs honers de 5 Borfa.
Silvino Jucques apoia Gotille,huta por ele om 37 o ideneificn-s8,de
forme,com ele a0 morrer, Agei i cetts red tida

Var

i

Anbctonizmo, pe

pela Hberdade do criagio artfaticasfesilio morreria 1% anos  mals
tarde. e, talver um sxspero. A afj an de de que a0 moTTRT
o vids pare emtrar ma kis hum%‘ Slvina Jag=
ve wma fdentidade leva lonpe denals o fito de os  dods
5.Berja torem Ul & deu nodo,marcads essa fase  da
100 Brasil. Alés do mals & pedpria L6l & discutfiel;eoda

rnﬂ:gkﬂtmnMﬁH#hhtgﬂlerl =
tragica, herdica mi andnies ¢ zen g1873s 2 aperas em espfumdo

e na histdris & nio um passaperts para ela. A sendris
parda.de fate,todos es pomed md antes do nome,s pre
in das pessoms eonhecidas ow rdia,deim tragos Andelis
tiruiveds na comples tram peral do processa hlsesrl-

it

=
bdseirica
vels e i
0.

Brbofa se trave de Fioglo,a Spoca aparece tio bem  tratads
qu ooofTe cobrar mis cormespondenclia ainds, Por 0: n30  ha=
VErls wionid para wms reforcicia we goipe de A7 o kstd fobes  wbe
tuar o Getsilio ditador e assin,srriscar am outro porated fsmo entre
de Silvino Joegiaes 3
Foda don demals chefes de cangoco mo Rrasil?

N Mutto aspecto de bmorticia dnquostionSwl pera tms reflee
#a sobre a goofedade brasileirs £ a colosscio da vialénciz, A obea
de Faulo Code 01 Eveirs,alids, fir o torso do toma e 8 ahorida  sob
diferentes enfoques .

x ' priscite lupir & wioléncia SN COM CompureTin G0 Ele
Titer do homen hrasileirn, ihatrada pela wilemtia haiicha, polo orgu=
Iho poulists ¢ esen rels lowsma do coranc] fude. Netso. ponte de
vista ela estd prevonte wawbes polo seu bmverso: a conrdin do sar-
ReNT0 que s eroomld no montk de allafa.s susto do seochante  do
marists de tix] de Aplduom a0 tamr conhecisenra de que vlafa-
2 o o capltde Silvim Jacgues,

N vialencld amrecs ooa 45 S193 COTOCTATISTICEE mis Craeds-
gando focalizads cots fooarsa ge eprossin usad pela auteridsds, &
-histdrls doa rris maries 3 ploarerals narrada com s fricra de  quen
Tolata um foto quase corriquelro rovela sue,doucurs [rte iy suts
Fidades estds persimeats livres para agirca arhdtriris ¢ discricios
mariments, Enzesds wio do recursa, soapre pernltide, da visléncin. As
amsamenciat mals civmnd 850 &8 Guo Ipmrecon ma peest & macte das
vitieas o o sﬂtjl:thl ichre 0 sceptecinonts = un slléncie tis pomads
parece superlr g me o 0 vex mnd @ propria  eenscifncia
EI emelvidos fol ealad. e gaolquer form A oA g de tm gl
lénclo gterma pola o histdrda @ a arte se cosbinarne desta vor,para
STRzer & téwa o horvor passads o despertar o debate s ,
enfoque dado § wlalencia & aquele quo s considern co-
oprimides o infuscicados que buscom com ela resgator
dipnidade em 8 honm fasfliar,ou o respelto da sua classe
#m gerra, Estd messa condiciio a prapria vieléncia da
& Mﬂu:d&m@atmrmmuboldumﬂ:mm'“nm
presdi=1a em 1999 até & lut contres a patrutha que o mxteu om 1939,
& capdtie Bflvino Jocqaes,no sew entender, fez justice, E essa  jus-
Hea fol muditas veres,foits on mme de outTos persepaides, com no
£aso parapuis que fol morto por ter assassimsde e fa-
|

:

i.
2

]

do saldads
ailis intelrs. i
Hes, sobretudo, & vialfncia & mostrads(ou explicads/justifica
7] como . Essa colecagio trax para a atualfdeds,que

L] :r.-rl.r a3 mutTas Spocas em matéria de vielEncias, fnds-
m&- to sériss. Afiml.o ge mudou nosse melo siculo de Rists-

Por outro ladaa vislincis sparece ainds comy caracterfsgi-
de frentefra,sbripands forapides de eutras  ter-
s seria naturalments vislenta.

@ tercelre aspects dessa sagestio de debate & & prépria de-
finigao do Filving Jacqms: herdi co bandido? Merct popdar s ban—
dida fnstitucional po mesnc tempo? Quem sra Silving T Qual
fol o seatide da m= lutal .

0 mitor, mito scertadwments s opers con principlos mani=
ﬁ-imhm.mw © capitio de em voredicte & registra,para que o poe

u ¢ nio corsepuin efcolker o canbnhe  cer-
torg ﬂﬂﬂ“mmuuﬂ!}uﬁﬂ.]ﬂhﬁ:_ﬂ;nrﬂ_
bate flo es aberea,

Extrapolando=se a pesa seris interessante comparar a fi=
pea de Sllving Jacqus com os grandes chefes do cangege do Mordes=
to. Enquants estes se apresentam, gerilaente omo chefes (comandan-
tes) do grande hendss g maltes veses g comparivels a4 = forga
aredy fumle;- degafiando as pollcias estadiais v neso o Exéreito
racional.e 0t neoes sands cooptada pelas suteridades e
Plo ma perseguicio o cosbate & Coluna Prestes.em 1938,0 copdtio s

Ie ApaTecs Como um aventireire isolado,perssguide pela
prigria Jamareds Anellias com as qals eraeaa como e herdi mo-
mintion, 20 qml 2 sorte ndo pemmitiu n desting comm,

O e o aipecto
Imporeansis historica incontestivel £ o deswendimento

#toria local. X =
= A historlografls brasileira sezd reconhecendo cods ver mais
& Pilevancia de se woltar pars temis de histéria tocal/regional ran
& nfvel ﬂ&uqd-'-l coma do ensine. E de fate.d preciso,.para que
tesha wma visdo correts ¢ complets digquils g se considern o
prnou;; Mathrico geral gue se nbsam.wd.u a4 masces locais e

iculares mﬁl 3 ] . i

e ﬂﬂﬂ?d:dl i ba‘frlzmzurramq'.u sevive e atm £ de
Fundasental incla para a pripris petodologia da histéria pois
fuoncsse tipo d¢ estudo s jdentidade emtre estudar histiria (Fazer
cleacia) & 'rf':z

o atribul o UM CERTD CAPITAD SILVIND Jac

da

r{fazer histdria) fica revelada em tofa & ;s clare-
ki g profmdidade . .

Fa vida de Silvine Jecgars estd presente o viver da regilis
sl wlegradirnte: as mh‘luqﬁum-uRinﬁdmk&&ﬂ. cm oo
Parapual & oom o5 scontecltentss porais da histivis do Brasil. A pe
a revels made do que outros estodes §3 Fublicados, o carliter de gt
73 £ivil do movieenno paulists de 37.rele incluida a participagao
matogrossense = dividida estre Gortilic e 530 Paulo.

mfﬂ}fjfipﬂ s sew idinc & lewbrancs de todas e o
WE Lnals o3 Alseirly pera & Fe Lita & sow papel na
‘“mn.I,'"’h"L”“”dﬁ' ) maile o

paleas 2 atuacho apord transforendos om palooa
Tepresentaca &4 nim kizefria u:éﬂnhﬁu 8 dndestrucivel  1igaca
eAtreé o passads & o presonte & @ Intliem relagls entre o dostirg is
1nda e tompordedasdo ‘e d-desenmolar conjunto & continus 4
Precedsn de comstrucio des socicdades,

(WML MEVES)

= Josng Feved: ~Frofessora da Delweryi dide Federal da #Fa
falba~
5 “Pesqui sadors do Hiclel de Docomentagio & Ie

farragac Hiscdrica Aeglong ) /WFss,

= Eradusglo em Mistdelafllcens farwa Bachare ladn) ptla
FFLEN = uge,

= Hadtrado em Hidtdria Econdeica pela @5P,

= Boutorsnds ea Histaria Secial pola WP, [Tene en andecemn-

tal,
= Prafeisora fundidors do Contro Fedagbgien de fauideusng "
atwal CEURFIFNS, }
= Codutorie de e eolegin didatics editads sola Folnars Sa
Faiva. a
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epolimentos:
mmmm:-%@ﬁmammﬁl.ﬂesmm
panhado. B azer junto alguma coisa. Nao & essa coisas pe
gajosa de "como Voo quiser, meu bem". £ uma luta para
se manter junto todo dia, & divergéncia contida e traba-
lhaﬁa.amagan-ﬁ&rﬂaﬂe-imgémi&decﬂam. Tm
val

dia todo %zer teatro. Mio o espetaculo, teatro
S0: 0 jogo. gy e
ISABEL MAZINT: © teatro & uma- kz:i.néaﬁglm seria, mito gostosa de fazer,

- sentir e tranemitir. Paz-me um ; :
, comigo mesmo. Egpero hrincar sempre e maito seriamente.
NORTCN H.FERD: O teatro faz—ros salr um pouco da realidade dura.Faz-nos
dizer com mais: firmeza as palavras. Faz-nos viver melhor
: entre. as peSsoas que nos rodeiam, sem nos inibir.
ATRES MDRADE: O verdadeiro ator ndo representa, vive o Personagem.Di £1
il &, na vida,consequir viver sey verdadeiro patel, sem
representar. O teatro & uma forma de realizar sonbes.

PLEERIO CASTRO, (YSTA:- 0 teatro tim sido tara mim uma experidncia nova |-

;UM sentimento nurida antes sentitio. £ um ddsafio que ten
to vencer, mesmo sentindo certa dificuldade. -
Dentro do ambiente . (teatro) eu me sintd uma Fessoa, livre,

' Zem problemas, expressando os meus sentimentos. No grune
SOmos. "um por todos e todos por wm®. Fora dele,nem kantao,
hd muita mesquinkés no nosso mando. | '
HAFOLRO PRATFTA: No teatro consigo fugir de um mndy real, cheio de pro

blemas, para viver mm mundo de fantasias. Mundo cnde el

- consigo até ser solugao de rroblemas. _
JATR FRNEAUFER: Tenho me sentide milto hem narticiigandn, oela primeira

vez, e una peca teatral. E bom voce viver mais ds - uma
perstnalidade. Voce muda seu carater, seu jeito de ser,
en questio de minutos cu atd® mesmo de sequndos.

MARCYE TADED ARAOIO: O teatro me possibilita un relaxamento mental in=
crivel , mmmagmac&desn&mummqmmﬂm&eq
da. E uma sensacio de que aquilo que eu imagino ser, real
nmt.eé.HémtrasseEagtf_squenan nem para esmli=

NITTON PAULO PCRCIANG: Meste cotldiana

' vidvel. - g gl :

FAULD POBSCH MARCUES: 0 taatrnéﬁnaﬁi‘ldaﬁfm'\and{ﬂm. Uma vida onde

sirto emogOes, alegriss, tiristezas, £ uma vida de  som

I'J]'J!'.'E. a! i " . :

RAMAO ETECN CACHO: *ﬁ\aatm:paran_d;ﬂéafmlda rotina e do cotidiano me-
dlocre. 3 ] . .

RINALDO FRARCISOD ERAGA: Teatro era alquma. oclisa oculta, ocu melhar, v
sentimento coulto em-mim. Comecel narticinando e estou a
chando legal. Fspero gue matyos tambem facam essa descoo
berta. '

AN [FNTISE:

ocre, 0 teatro & a fuga mais

FOSA (TNSTANCIA MRSSACOTE: 0 teatro & algo assim, tipo meio sonho,meia-
realidade: "B viver uma pessca gue nao somos, mm mndo

em que naoc vivemos",

ben, incrivel,, me encantys..

cants para mim.

SERGIO C.OASTRO: 0 teatro 3 multo positivo.f una tnteqracio com a "mas

sa", ocom o"gruro®.

JUBNA MORFTRR MPOTES: — (1 nadary - Sinto que o -teatm mida mudto g

e |

messoa, delxa un cara triste mais aleqre e melhora a ca-
pacidada de racicoinar., I ;

'EIencd

VilsonTias Miranda ' 1 Tante -

Teahel Mazipn: ©+ Beatriz - Tadaria,

Marton H.hego Lobivar .- Muno § - vulto 2

Bires hndrade Anciao = Murtinho = Santinha - Valio 7

Mierto rastro Costa Antonio - Reqinaldo — Conmbd-aluno 11
Wulto 5, 4

hria Denize P.Mendinca . ¢ Shella - Frequesa - frvre - Dourada -

Aluro 4- Valto 3, : -

Sehastiao = Sopza = Lopez— Aluno 3 -

BE_FS wm ow

Harcldo Pradela

e

Vulto 11,

Jair Kranbauer ¢ PRoberto = Precués - Mirandino - Aluno-
] 9 - YMulto 8, M i
Marcos Tadeu B.D.Araiio ¢ Cascavel = Pooora — Amaldo - Aluno 2 -

: i Vulto 9. -
Hilton Paulo Ponclano : Partuques - Tereno = Alung™ 7 - Vulto 6
Paulo Pobson F.Marcoes : PedrosJoao - Almmo 12 - Vulto 12.
Ramao Edson Cacho _ ¢ Walter - Jardi - Aluno 10 - Wilto 4,
Fnaldo Francisco Braga : Valdeque - Gilberto — Belvis = Aluno ]

; 2 Vulto 13. 5T -
Rosa Oonstaneda M.Massacobe @ Moca — Trilogoa - Aluno 6 - wilto 1.
Sérgio C. de Castro -Jmés,-Mm-MwS-hﬂmﬂ,

Tluminagao : Joana Moreira Marques :
Texto e direcids : Pauls Morrea de Oliveira.




Pecas apresentadas pelo grupo teatral do CERA:

Ty 2 do Pajell. ; :
ﬁm-m a?.jm_ ammmmummmm,mm aagm .

1579 - Potirada da Iagmes, revivida. ' bagagen cultural quq ndo deveria ser dssprezats per quakmer v
"Rl pandn Basioamar a expressio corporal, sem no entanto ab- paixcnade, m.m.rtulilﬂralindn.w.d-ﬂimumh
dlcar da palavra. "A Retirada da Laguna® consequiu atingir a e Hsﬂh;' | - St
posicao da grupos; contar o fato histirito e tir as aifi- ['Ihuﬂ::-:.qui:, éntugﬁulm.:mimﬂ-ﬁngm- ::-duh

: de m grupo que decide fazer testro”. ' problamtion do Estsdo, em tods seus niveds.” = "

2 . Joanal da Manha = C.Grande 26,/09/1979. - mw:cmuzamu

I}H-rﬁmmir;fwaﬁm- ot ; 1983 = Era wa vez .., Xerez. ; 3

- 'R 85 sintenizar una endssora de xidio local, yam programa cadpi "fol de Paulo Correa, @ fato mals significativo do teatro do Ma-
g,@umm-mmm.nm'@om;.&ﬂmfﬁ tuﬂrmmd:mlm;:nm:apa;a'&nmm-? ¥erez" criti
ROEAY A peca teatral “Quem Suvir, Faver Avisar”. = B B -4
A S Yamtce i ¢ Fay - tm 2 E‘:mahaalnﬁmldinefaltada.ll:iatq:flmqnum
‘tempo que demcre o progremn, val contar desde a dlvida na Farms— : anda. .
in o anqé 5o 18 e’ Tam de Forinhy Bem humorado, Fﬂh@upﬂﬂmn@?}n-mﬁim,ma-
“m“’f‘ﬁ“ﬂrm strada e dsixando ce entretanto,chegam Didrio da Serra - C.Grahde 08/01,/1984 .
Finalments 3 cla de que o filho, a mae e a mulher morreram. mﬂ"mmm&ﬂlﬁ;ﬂd‘m,
'inJm duﬂﬂuaeu'?:éﬂmuﬂeiﬂﬁ agﬁﬂiﬂﬂﬂ-. pald mmﬁm&ﬁmam,&m&mm,m
mm__ ‘GE"-PDP RAmadtr d Wdﬂ ma.diri fol hm:umuﬂc-ﬁr ‘“'Hg :&cﬁodep‘ilg:adnl’pj:m Araguais que. fod awesentado ém Don-
mmtfoimlmﬂidump&mlmthimt&im_ quands levaram Brasilia, Cuiba . -
?&mmmﬂiﬁ:ﬂeMﬂﬂmﬂPﬂmm isﬁguf" m:;xsilumhm& m“q’.i‘.m-
vatra, : ' dittm.nmesnebéxtu encenado de forma eriginal pelos alonce

o mwwmm—c.ﬂ;@ﬂﬂﬂ:ﬂ%ﬂ ancera,upmjemm;niamnugutumdﬁeumdairmm

- povo herBiico, © brado-Kadiwsu, - i para que ele se encontre atraves do teatro, ”
~:2:E 0 grito de dor , & uia chamada 3 consciincla e para  um Jorndl de Universidade — N9 18 - Dezembro/1984
mflﬂmmdmﬂamtemmllugzﬂmmlmmgh . ' .
dos. B um alerta derradeiro contra a a que estio sub ;

metida essa raga que tem schrevivido com altives 3 miséria & 31 _ p
mmﬂmmwmm_mmmam@qﬁn% Ganﬁlm

O ponto alto do trabalho estd nas mlupcegmﬂm, oxde a sim- ~~" Gl
Plicidade & a tonica marcante e a respoms3vel malor pelos  efed- B .

pe. A "troupe” sustenta com desenvoltura, garra e espantaneideds - : = l
a histfria que contam, com sinceridad e emogao™. Onde %Tw
Jomrmal da Cidade - C.Grande 13 a 19!12_.-'1931. :

'hmﬁdam,mﬂﬂahqmtmmﬂmtmﬁnmmaumqmom-
ﬂvaqﬁnchmlmmmuﬂﬂam,mmtﬁ;hﬂﬁnm 0 m
m,mﬂsm&emaﬂﬂdﬂmwmm@bEHdm,nmr _ <
po Cera, voltado para um trabalho simples e dindmico, consegulu m :
oom a pega “Cara e Coragem” Antegrada por 15 atores e dirigida 4 . G
pelo ja conhecido Paulo, toda magia de folelare, tradicao e poe- _ - _J _
sias de antores sul-matogrossenses. _ :

~
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“Tempo de Taunay*

A vida de Alfredo Maria Adriano de Escragnglle Taynay nio ofe-
rece os lances dramaticos que servem de base as criagoes ..-t’fmm desti-
nadas a conduzir o espectador a altos niveis de paixao. Politico e Tite-
rato participou das operacoes milifares que seriam reinventadas na obra
RETIRADA DA LAGUNA® escrita em f'ra;czs. aue seu filho Afonso de Escragno-
e Taunay traduziu 20 portugues. ! Defensor go¢ direftos dos oprimidos,
lutou pela aboligao do trabalho escravo e defendeu a  §mi ragao_ europeia,
Nao constam em sua blografia alusoces a amores 1Mmmmnd%dus,“ tuds Tg#'a'm
do a crer que apos as cansativas expedicoes pelo interior de Mato Grosso
tenha levado vida burguesa ao lado da mylher e dos filhos escrevendo os
livros que The garatiram o nome na historia. ,

Para provar que o teatro e ¢ grande palco onde as vidas rotinei-
ras, as emogoes casuals ganham dimensoes que’ extrapolam todos os limites
do real, Paulo Correa de O1iveira transformou a_existencia linear do Vis-
conde de Taunay num relato m¥th:0 em que o simbolico o real e o imaginario
se conjuga® numa peca que prende os sentidos do expectador e o instiga a
aprofundar-se no conhecimento da vida e das_obras do autor. — _ _

Trabalhando simultaneamente em tres planos,recompoe nao apenas o
que foi a essencia da vida do politico, do escritor e do soldado, _como
tambem as razoes que o levaram a rebelar-se contra a tirania e o arbitrio
dos poderosos. _

0Os tres plangs conjugam-se para criar a unidade narrativa. Va-
lendo-se do fio da memoria, o autor coloca logo na primeira cena a perso-
nagem principal em seu leito de morte, num flash-back do passado que, pela
magia do gesto, da palavra, da expriessao, ressurge aos alhos do especta-
dor. Os dois planos coexistem, na recriagac dos incidentes, que tem como
pano de fundo_a paisagem sul-matogrossense, objeto das pesquisas do teatro
de Paulo Correa de Oliveira. 0 rio Aquidauana e o simbolo metonimico de
uma beleza, de uma .abundancia  prestes a desaparecer, reinventado na so-
noridade dos nomes dos peixes que deslizam no brilho de suas aguas cauda-
losas. Sente-se que a grande petsonagem e realmente o sertao
sul-matogrossense que vai servir de fonte de inspiracao para as: obras do
autﬂl’* ' i =
A pega & uma longa viagem, ho plano do imaginario e do. real.
Enquanto o Visconde de Taunay faz desfilar diante dos olhos quase seluz,
Tembrangas da infancia , da mocidade, da Edade madura, no palco as perso-
nagens caminham por 530 Paulo, Minas, Coxim, Miranda, enfrentande os rigo-
res da natureza e a furia dos paraguaios. Figuras historicas como o Co-
ronel Resquin, Frei Marfano ressustitam pela forca da palavra, para dar
aos espectadores uma ligao de corajem. A parte mais bela da narrativa e
sem duvida a Retirada da Laguna, que narrada em linguagem cinematografica,
faz com que o calor do incendio, a forga das inundagoes, penetre a pele do
leitor para torna-lo participante dos acontecimentps,

Nio falta o amor, na pessoa da india Antonia, que marca com sua

ingenuidade a vida da_personagem. e uma presenca mitica, simbolo da ter-
ra conquistada, que da ao invasor , uma beleza que ele nao sabe valorizar.

0 terceiro ;ulann € 0 da literatura, das obras do autor que sao
encénadas, com a finalidade de conduzir-nos lo universo da cultura
sul-matogrossense do seculo IiX, onde =ob g du-f:in paitriarcal pereciam o=
wmores e a vontade de viver das mulheres.

Nesta pega Paulo continua seu trabalho iniciado. ha lomgos anos,
de resgate da memoria do Estado, realizando a recuperacao da historia na
fungao didatica de desveéndar nossa identidade cultural, para gwe atraves
do passado ganhemos consciencia do futuro. T

Sem pretender ensinar a vida mas apenas mostra-la, Paulo situa
a5 personagens no que realmim;e fazem, no desempenho de suas fungoes

Mergulhando na historia de nosso povo, prova que o ‘fingimento
do teatro espelha melhor a realidade que a objetividade da 1irguagem cien-

 tifica.

Maria da Gloria 53 Rosa.

ALFREDO TAUNAY

A pesquisa sobre o Visconde de Taunay e sey tempo muito aumentou
nossa admiragao por este ser humano. Dey para sentir a_ angustia de um
homem que viveu wma vida multipla quer na guerra, na palitica, na litera-

tura. E, no fim da_vida, se questionava sobre o sey proprio valor. MNe-
nhuma certeza, so duvidas. =
Seria lembrado como militar? Acreditava que nao, por fatores

sdversos surgidos na sua carreira, por influencia do Conde d'Eu.  Na po-
litica, tambem nao, pois nao era compreendido no seu proprio partido, ha-
vendo mesmo o desencanto apos a queda do imperio e de seu 1ider D. Pedro
[T.

Na literatura, havia uma esperanca de que "Inocencia® e "A Reti-
rada da Laguna" sobrevivescem, Mas, quem lhe poderia garantir isso?

: 0 Visconde de Taunay, pelo seu amor a terra sul-mato-grossense,
se coloca entre as primeiras raizes de nossa ‘fixagao cultural, Apesar
naoc ter nascide aqui pede ser considerado o nosso primeire 1iterato.

0 tempo de Taunay, numa reflexao, tem muito a ver com o nosso
tempo: tempo de angustias quanto a aspecto sociais, politicos e religio-
50§,

Procuramos, nesta peca retratar os ultimos momentos de vyida de
Alfredo d'Escragnolle Taunay, Visconde de Taunay, autor das duas obras
imortais: "A Retirada da Laguna" e "Inocencia”. o

_No seu leito de morte, quando a fala ja nac e mais compreendida
por ninguem, cenas e personagens de sua vida povoam sua visao. Essas vi-
s0es seguem mais ou menos uma ordem cronologica, ate que, nos utimos ins-
tantes sao imagens tumultuadas e nae mais cronologicas. _

Visconde de Taunay vive suas ultimas horas em um letto , ao lade
de uma enfermeira, que nao entende sua fala de enfermp e o trata como uma
crianca debil, ;

. No repassar de sua vida, surge ele mesma, jovem,
suas visoes de moribundo. . ” - .

0 Grupe Teatral do CERA se propoe a levar as EMOCOES @ 35 angus-
tias desse tempo e desse homem ao espectador do teatro, i
Paulo Correa de 0liveira J

dtuando nas

F
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1977 =
1974 -
1976 -

1980 -

1981 ~

1982 -

. da palavra. "A Retirada da Laguna® comsequin.’ atingir a preposicio de

“PECAS APRESENTADAS PELO GRUPD TEATRAL DO

Quelé do Pajéu.
Estamos af.
Retirada da Laguna, revivida. ;
"Utilizando basicaménte a express3o corporal, sem, no entanto abdicar
983 —
grupos; contar o fato historico e transmitir as.dificuldades de um 1
grupo que decide fazer teatro". Jornal da Manhd - C.Grande 26.09.79.
Quem ouvir, favor avisar. @
"E 55 sintonizar jzniaaf:radn-rﬁ.dic local, mm programa caipira ,
que se terd uma noGdo do gue o Grupo CERA, de , fez ao mon—
tar a peca teatral "Quem Ouvir, Favor Avisar”. A mesma vozinha mond—
tona e sem um pingo de entonagao diferemte, durantes o -temposque demo—-19a4 -
re O programa, val contar desde a'divida na farmicia, da conta que -
se temque pagar nomeés que vem do sobrinho que pede para esperar na es-
trada e deixando os entretantbs, chegam finalmente 3 noticia de que o
filho, a mae e a milher morreram.
Jornal da Cidade - C.Grande 05 a 11/10/1980.

"0 teatro Grupo Amador do CERA, dirigido e incentivado pelo nosso © Ar
quiteto Paulo-Corréa de Oliveira fol sucesso em C.Grande. Ma Fuamt =
foi aplandido pelos Universitiriocs levaram 3 cena a pe¢a acima
referida, de autoria do proprio Paulo Corréa de Oliveira.

(Fole) Correio do Estado - C.Grande 27/28/1980.
De um povo herSico, o Brado Kaduweu,
"... B um grito de dor, & uma chamada 3 consciéncia e para uma refle
xa0 em cima da sorte cruel a que estdo relegados nossos Indios. £ um
alerta derradeiro contra a espoliagao a que estao submetida essa raca
que tem sobrevivido com altives 3 miséria e 3s intempéries do progres
50 & do sistema que as cprime. ¢
Na montagem do 1o |sente-se com nitidez a percepcao agugada do
diretor ante a g:-:ble:ﬁticl-a abordada e sua sensibilidade no tratamen-
to teatfal que proporcioncu 3 pega.
O ponto alto do trabalho estd nas solugbes cénicas, onde a simplicida

1985 -

ou mesmo culturalizadp, espectador,
mmm,mmm
ras de duragiio, conseguiu levar com "Cara
tica do BEstado, em todos seus nfveis "
Era uma vez ... Xerez.

"fol de Paulo Corréa, o fato mais
Grosso do Sul neste ano: a peca
atual 3 dessidia e falta de amor 3 terra em que se nasce cu se anda.
Bem humorado, Paulo Correa realiza um trabalho '
amadores e sem recursce financeiros”.

da mais antiga das artes.
¢ © eéspetaculo .com duas- ho-i
e Coragem®, toda a prob)

_ .\ Difrio daSerra - C,.Grande 1/1984 ‘
Un certo Capitao Silvino Jacques, de de Oliveira, encerrou o ci
ﬂn&m&:?mjmhragmhqnfui apreseritado em Dourados, Bra-
Eniﬂ, a L]

Campo-Grande :
lml&mmmkﬂh_m,m&mmmuﬂﬁdu
de Aquidauana, resgata a memSria dos ances triglcos do handitismo.

Jornal de Universidade - W9 18 - oe4.
- o Dezembro/1
"Em um caro base a "Divina Camddia®™ de Dante, um clissico da 11
teratura ; Palo Corréa consegue mostrar de forma criativa e
Ht&imm;;tcﬁ;ﬁéiado[mm ml'-m‘txaﬁ:msmse Lobivar de Matos
1o cBu , purgatd Einfﬂm,ﬂ'ﬂemenpcﬁﬁaﬁm"ﬁrimpﬂmg
nosso Estado. Enguanto, algumas pesscas sao clarmmente
no inferno, perscnalidade de nossa oultura, como- Maria de €l0ria «S5
Rosa, J.Barbosa Rodrigues. Emanuel Marinho, Cristina Mato Grossg, Hum
berto EspIndola, entre outros, estdo no cdu." ; -

Correio do Estado - C.Grarnde - 26/09/1985.

de & tonica marcante e a responsivel malor pelos efeitos visuais
de interpretacao mais inteligente. Mesmo com um'qrupo composta de ele
mentos'que, em sua maioria, estd enfrentando os prazeres do palco pe-
la primeira vez, destacar a inferpretacio de um cutro seria menospre-
zar acoeréncia do trabalho® equipe., A "troupe™ sustenta oom
desenvoltura, garra e esporitankidade a histfria contam, cam sin-
ceridade e emogao”. - Jornal Cidade-C.Cramnde 13 a 19/12/1931.
Cara e Coragem, ' { _
“hquidauana, uma cidade que temise destacado na realizacac e motiva—
¢ao da Cultura Teatral do Estado, mostrou reste final de semana, mais
uma de suas atividades no campo de arte cénica. O Grupo CEFA, volta-
do para um trabalho simples e dinamico, consequiu com a pega "Cara e
Coragem”, integrada por 15 atores e dirigida pelo j3 conhecido Paulo,
toda magia de folclore, tradicio epoesias de autores sul-matrogrossen
ses,

O Grupo viajou por muitas cidades do Estado, levando toda essa baga-

gem cultural que nao deveria ser desprezada por qualquer apaixonado ,

Casas Pernambucan
Onde 0 melhor tustn menos

/-

|
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UMA VIAGEM BEM HUMORADA

Paulo Correa de Oliveira & autor e diretor de teatro. Radicade no
Mato Grosso do Sul, tem elaborade, ao longo desses anos, diversas 4%, la=
vardo aps palcgs textos de sua autoria e tambem de outros autorss. Sew tra-
batho, avaliade ja em diversag ocagiBes, nas muitas apresemtagoes faitas |
em concurses de que partfeipou e em comentarios aparecidos em diversas pu-
blicagbes, busca refletir sobre o homem e a terra dessa parte do Brasil, os
dois ainda ma1 conhecidos mo resto.do pa¥s sobretudo no hexigono que susten-
ta rossos circuitos culturais, comstituido por 53o Paulo, Rio dé Jaheiro
Minas Gerais, Rio Grande do Sul, Bahis e Pernambuco, ‘

_ 0 Brasd) tem sua produgao cultural marcags pelos limites de  certos
arquipe]agos. culturais. 0 Mato Grosso do Sul, iao de nitidos contornos
gue sempre fizeram desta terra e deste povo um habitat bem diverso daquele cu
tro que o sng'lubaw nupa divisie aleatoria e mal feita, como alias, nao & ra
ro accntecer com putras unidades da Federacho, constituiu-se como Estado aw=
tonomg 50 muito recentemente, MNeste caso, a nova divisio geo-politica  n3o..
fer mais do que reconhecer uma £ituago de fato.

"~ E neste Mato Grosso do Sul que Paulo Corria de Oliveira situa ceni--
rios e personagens de suas pegas. Estd por ser alcancada, ainda, em seu tea
tre uma linguagem espetcifica, capaz de condensar a realidade que ele,  rom
tanta paciencia_e pertinacia, pesquisza. Porem, tal percurso demanda tempo,
melhores condigbes, apofos indispensiveis do poder publico & um sem-nlmerp =
de outros pequenos quesitos que propiciam ao autor dedicar-se cada vez mais
a0 seu projeto artistico, Talento, seriedade e competencia nap The tén fal
tado: basta ver os trabalhos que J3 realizow. E além do mads, o ectile  dg
cada autor nao & tarefa que se realize assim de repente, Bs vezes, @3 vwiven
te leva n wida inteira para descobrir e construir o sew priprio estilo. Cele
bre sutores dem-nstran‘em suas bipgrafias gue o teatro & uma arte gue preci-
fa de myito tempo. Alem do mais, ndo se apremde & wiver, antec, pard viver,
depois. Viverdo e apredendo - diz o povo em sua sabedorfa bemsintetizada em
alguns proverbios. Escrevendo e aprendendy; encenande o aprendendo = nan B
outre o.caminhd para gualguer autor, _ .

E impressfonante como Paula Correa de 01iveira eperfeicea sew texto
& cada nova pega. Neste "Unm Trem para o Pantamal® esta presente,  2inda
que em doses homespaticas, wm remedio salutar: os beneficios advimios de uma
naturera respeitada e seus reflexos desintoxicantes sobre uma naturera viola
da. ~Assim, oS passagelros modernosos sdo contrastados com os caipiras. A
fronia do autor ressalty as discrepancias entre.um tipo e outro, captando :
justamente ea suas falas universos radicalmente |distintos. 0 caipira, mais
intagrado ¥ natureza, nio precisa do toxico para destumbrar-se, A natureza
apresenta-The, em espetdcules di3rios, a fantasia tornada realidade, o sonho
& luz dg 501, que enche de cores o mundo dessas bandas. Nio pode, pois, com
preender o que & que viciados e traficantes vao buscar em Corumba, - -

Mircando a5 falas das personagens urbanas com palavras e expressiese

do ingles -a lingua damatriz - Correa de Oliveira desyela, mma conversa sim- |

ples e clara, o3 dois Brasis que se oodem, inconciliaweis. Um, destruido po
uma fndustrializacio necessiria, mas a1 ordenada, qu’fmsumu em mais pre-
juTzog do que. beneficios, E outre, v Inerdvel, praticamente sem defesa dian
te da metade invasora, Deste modo , faums e flord doMato Grosse do Sul
schretudo do Fantanal, dependem muit mais da conséientizacio das gentes da
metade {3 destruida do que dos poder i de seus nfﬁbrim! recursos de defesa |
insuficientes, como se sdbe, y -

Suas pecas, esta especialmer .2, podem ser um a1i‘:ta, Nao  estrague-
ms @ gente do Pantanal. Levar cul sra ndo & tornar o dutro iqualzinho a
ws, Levar cultura, alids, j3 & um pretentds perndstica. A cultura se di
m parceriat, em trocas, em concess ges ¢ acrescimos mitues.  Un Bom * modo
le comefar & ir evitando agresspes Utuas. (ue o gue chega, nao chegue es-
tribado em superioridades falsas; o e o que recebe o outro, nio se feche em
topas, como se fosse autosuficiente pois ndo 2. A parceria B 2 condigas in
fispensavel, ¥

Um otitro elemento nesta pe- ., desta vez em doses generosas & o humer
iste condimento estd presente em 1 -gos trechos e praticamente acompanha to-
do g trajeto do "Trem para ¢ Pant nal®", que faz o percurso Bauru-Corumbi--

Bauru, na parte brasileira, Sabe-se que os idealizadores da famigerasa fer
rayis tiveram o sonho de. atravis dela, unir a costa atlantica 3 pacifica, -
Com as novas dominagoes mascides apSs o Golpe de 1964 o Brasi) encheu-se de
dividas para asfaltar estradas por onde peddssen correr os bemeficidrios da
industria automobilistica, que fol fmplantada a ferro e fogo. £ sobretudo
2 altos custos, monotdrios @ humanos, E as ferrovias, assim como a5 hidro
vias, foram abondonadas. 50 mesmo com humor para suportar uma dor tio gran=
de! s :

“m Trem para o Pantamal® alude, com sutileza, aos varios estra
gus que uma modernizacho apressada, carente de planejamento inteligente, det
Xpu o caminho, EB‘P‘{-?‘H- respeitosos e tranquilos, derem lugar a - Chusmas
de mal educados que nem fila respeitam, A enorme confusio comega ainds - na
partida e so tende a aumentar. A falta de higiene nas toaletes nio se deve
apenas ag desleixo da Rede, j3 tao notorio, mas a falts de praticas minimas
que mircamen-iyvitizacio de-individuo, como os ‘culdades pesseais. A dispu-
ta por um Jugar nos assentos e sobretudn formas como se dao tais dispus--
tas reyelam que o Brasil realmente precisa seguir o exemplo da Argentina, nes
te particular: aplicar, a0 menos 10E de sey P‘%B (Produte Interno Brute) nd
educagho do povg, 05 cozinhefros, que fritam oz bife: em Gleos onde ba-
ratas se afogam, sdp perfeitas coricaturas de como os funcionarios publices
tratam aqueles a ques deveriam seryir, que sio os que, com o prege das passa
gens e dos imppstes, Thes garantam os empregos.

"Um Trem para o Pantanal® refsz, com husor, um trajeto deloroto, -
Lendo o texto fiquei curioso por sua enceragio, Benvidos a esse.trem.

Deonisio da Silva (Prolessor na Usiversidade Pederal de Sao Carles.
Autor de virios Livres, entre os quais "A Cldade dos Padres". Va=
rias veres premiado; pela Funarte, reviata Status, Governo de San-
ta Catavina, Fundagae Cultural do-Districe Federal, Edic. Abril @
Min, de Ed, & Culrura.)} =

ESSE VELHO TREM

Paslo Corréa de Olived =a
Esta peca representa ums homenazem 3 Noroeste do Arasil o soms of=
tenta o dods onoe de existincia om nosso sstads, B clarm que, dando vm tra-
tamento homoristios a0 boxbo cometess exsnTs nas pincoladas da realida =
do. Ma= isso nZo quor dizer quo 3 intencao de tomenagear fol mencr, Estacs
ligados sentiventalment= a csse “welho tres”, Alids, posso dizer que se n3o
fosse o surgleento dessa estrady de ferro ou priprio noo sxistiria, Alss do
wna ligacas sontimental hi tambés uma ligagas welstencial.fealments, mew
pai saiu do Rio de Jareiro para eskas bondas, afim de acompanhar a const -
g2 &a estrady como farmacfutios da linka, Sem esse fator, i flct nente sre
contraria minha mee, filha nativa de wm fazendeire aquidauanensa.
o manto a0 texto, flzesss algueas experifncias com a linguagem: a 1lfngua
falada nao erpressando a pesm realidade, como na cona dos pantanedros -]
do turista. A !anuagm Sonddo deturpads pelos passadores da FENSagom, Guan—
o o "parece” & substituido cor um afirmacio presumida, como na cena do de
sastim. A linguscen passando g0 interlocutor erme werdace por uma suposicas
inicial falsa, oo na cona da farofa de galinha.

A aga0 do peca vai desde © terpo da conpra das passagens, na platafooma,
até a chegads ao fim da viagum no Pantanal Cads cena se localiza num recan-
to desse trem: carro dr primeira, carro de sequnda, carTo GormitArie, reee
taurante, miquing, etc. As poucas pinceladse dramiticas foram ‘coloridss pa
ra que o coragas mudesse "hater decigual® nesea viagen sentimental, -
_ Mossa herename tashdm, nessa peca, wos cantadores do Fantanal: Paulo 54
moes & Geraldc Prea, que tao bem traduzirem, em misica, o sigrificads  do
"brem o Pantanal”,
lr;;:un nés, m;lurm-w teatro sul-matc-grossense "sebre todos oe tri-

terra...” levands o Grupo Teatral ds CERA esta nova apresenta—
B0, com muito bem humor. B, Bcredito v

Jera 4 - 19 CARRD [E SEGINTA - TURISTA |,

FILHOD +
Cena 5 -~ 2 CARRD [E PRIMETRR— LOUCD =
' Jos& 0. Gallo, - .
FERSCHAGEM 1 = Miguel S.de-0,
Filho

PERSQAGEM 2 - Adrianc §. Pel
legring. )
PERSHAGEM 3 - Paulo R.F. Maxr

ques
Cena 6§ = 29 CARRD [E SEGMA - | OEFE
E TEM - Paulo A. Duarte.
mm'mm.
Cena 7 = MAOUTWA = MACUINISTA = Dendel
0. SOouzs. ;
fena B = W.C. = MIAER 1 - 5ilvia €.

0. Filho.
mlnmm-mmﬂml-\r@

ge L. Lopes

CCEDEEIRD 2 - Dandel 0. Sog

za
GARXH - Felix H.' Gama
= Paulo A. Duarts

ESGRMAID
Cena 11~ 3 9 CARRO DE PRDEIRR - SIL-
WA - Migeel 5. dm O. Filho




Mrismo Ssul Pe Qgr

= Estow gostando de fa-
ger parde do grupo de
teatro. - Pretemdo me
aperfeicoar o maximso,

Cloilton P. Brahim
= Mo teatro conhecemos
nosse dom para a vida,

t:!br:; :’ de Moura
= Participar do t H
o bcko o, | Deaerat

Danie! 0. Souza
= A arte de representar
4 torna safs importadte
quando se represents con
amor,

Felix Hogueira
= Tranformar sonhos em
realidade @ Fazer tea-
tro.

Gedione 5, Mamann
= Sinto-me muito bem em
poder fazer uma cois

que ey gosto.

iy 5 Lopes
= @ wrtista cria uma
arte que reflete a vida.

Jose Odair Gallo
= Teatro ¢ transformar
sonhos magicos em risos,
choros e emofoes.

Higuel Subtil de 0.
Tho

= Tente interpretar um
personasges nue crie pri-
meiro na mirha mente.

Leo Luis &
= hos doze nos tive
ainha primeira experien-
cin de paleo & gosted.

arilzy B 2
- Testro & representar
uma vida de sonkos, ale-

grias, descontracao,
relaxamento  flsico e
mental. Enfin, & uma ou-
tra vida marvilhosa.

A mais nova loja de equipamentos
HIHSICEHS radios, alto falantes discos e
fitas, vmloes fotos 3x4 em 1 minuto.

tu o Kob Harques
Ho tllth‘.‘r u sinto
'!11«'111+ Posso ser ums Bve
WU AFVOre.

Harinez de Ol1veira
= Quindo se representa

& como se deixassemos o

EU & penetrassemos no
mundo do outro,

aulo Apor '3
= Teatro para wim foi

mma experiencia nova,

{Antlgu Fntu Estevao)

Zandoval G. de Souza
- Teatro e a maneiry
despertar o talentp g
existe dentro oe nos.

uimarees Dias
fu!r teatro & jog
pra* fora coisas benit
que trazemos dentro

-

Rua 7 de Setembro, N° 582 fone: 241-3230.
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FEGAS APRESENTADAS PELO GRUPO TEATRAL DO

1.977
QUELE DO PAJEU.
1.978
ESTAMOS AI.
1.979:
RETIRADA DA LAGUNA, REVIVIDA .

“Utilizando basicamente a expressdo corporal, sem, no entanto abdi-
da palavra. "A Retirada da Laguna" conseguiu atingir a preposicio de gru-
pos; contar o fato Ristorico e transmitir as dificuldades de um grupo que
decide fazer teatro™, JORNAL DA 11-'t*'t.lﬂ.!'llH}'i - C.Grande 26.09.79

1.980
QUEM OUVIR, FAVOR AVISAR.

“E 50 sintonizar uma emissora de radio local, num programa caipira
, que se terd
a pega teatral- "Quem Ouvir, Favor Avisar”.
um pingo de entonogao diferente, durante o tempo que demore o programa, vai
contar desde a divida na farmicia, da conta que se tem que pagar no mes que
vem, do sobrinfio que pede para esperar na estrada e deixando os entretantos
chegam finalmente @ notTcia de que o filho, a mae e a mulher moryeram.

JORNAL DA CIDADE - C.Gramde 05 a 11.10,80.

"0 teatro'Grupe Amador do CERA, dirigido e fncentivado pelo nosso
Arquitete Paulo Correa de Dliveira Foi sucesso_em C.Grande. Na Fucmt  foi
aplaudido pelos Universitarios quando levaram 3 cena a peca acima referida,
de autoria do_proprio Paulo Correa de Oliveira.

{ Role })-Correio do Estado - Ciﬁrande 27/10/1980.

1.98
DE UM POVO HERDICO, 0 BRADO KADILMEEL
_ " .. E um grito de dor, & uma chamada 3 consciencia e para uma re-
flexao em cima da sorte cruel a gue estao relegados nossos Tndics. E um  a-
Jerta derradeiro contra a esgn‘lia;e_:o a que estap submetida essa raca que
tem sobrevivido com altives a m'i-steria e as intemperies do progresso e do
sistema que as oprime.

Na montagem do espetaculo sente-se com nitidez a percepgao agucada
do diretor ante a problematica abordada e sua sensibilidade no tratamento
teatral que proporcionou i peca. _ L

_ 0 ponto alto do trabalho estd nas solugdes cénicas, onde a simplici
dade & a tonica marcante e a responsavel maior pelos efeitos visuais e de
interpretagao mais inteligente. Mesmot com um grupo composto de elementos -
que, em sua maioria, estid enfrentando gs prazeres do palco pela primera vez,
destacar a interpretagao de um outrp séria menosprezar a coerencia do traba
lho dessa equipe. A "troupe” sustenta com desenvolvuta, garra ¢ esponta-
neidade a historia que contam, com'sinceridade e emocan”,

- Jornal da Cidade - C.Grande 18 a 19.12.1981,

: 1-.982

CARA E CORAGEM
_ "Aquidauana, uma cidade que tem se destacado na realizagdo e motiva
¢ao da Cultura Teatral do Estado, mostrou neste final de semana, mais  uma
de suas atividades no campo de arte cenica. 0 Grupo CERA, wvoltado para um
trabalho simples e dinamico, conseguiu com a peca "Cara e Coragem", inte-

A mesma vozinha monotona e sem

; % aipira  a] 3 dessTdia.e falta de amer a terra
uma nogao do que o Grupo CERA,* de Aquidduahd “'Fe¥'%5 montar

CERA

toda magia de fol-
clore, tradigao e poesfas de autores sul-matogrossenses.

0 Grupo viajou por miitas cidates do Estado, levando toda. essa baga
gem cultural que nao deveria ser desprezada por qualquer apaixonado, ou mes
mo culturalizado, espectador, da mais antiga das artes. ' =

* Sempre com sucesso, em suas apresentacoes, o espetaculo com  duas
horas de duracio , conseguiu levar com "Cara e Coragem", toda a problemati- °
ca do Estado, em todos seus niveis.” .

1.983
= ERA UMA YEZ ... XEREZ.

"Foi _de Paulo Corréa, o fato mais significativo do teatro do . Mato

Grosso dg Sul neste ano: a peca "Era uma vez ... Xerez" critica bem atu
t Em que se nasce ou se anda, _

Bem humorado, Paulo Corréa realiza um trabalho magnifico, com ato-
res amadores e sem recursos financeiras". .

DIARIO DA SERRA - C.Grande 08.01.7.984

. 1.984

UM CERTO CAPITAD SILVINO JACQUES, de Paulo de
o ciclo de
51lia,

grada por 15 atores e dirigida pelo ji conhecido Paulo,

Oliveira, encerrou
pecas do projeto Araguaia que foi apresentado em Dourados, Bra-
"Cujaba e Campo Grande, '
A peca de Paulo Corréa de Oliveira, professor do
rio de Aquidavana, resgata a memdria dos anos tragicos do banditismo. Com
esse texto, encenado de férma original pelos alunos do CERA, o projeto Ara-
%uai‘a. canwguiu_seu objetivo de ir ao povo para que ele encontre atraves do
eatro, ' )
JORNAL DA UNTVERSIDADE - MO 18 - Dezembro/1.984.

1.985

DIVINA MS COMEDIA
como base a_"Divina Comedia® de Dante, um elassico da
Paulo:Correa .consegue ‘mostrar de forma criativa e ‘sa-
poeta sul-matogrossense Lobivar de Matos pelo ceu -pur
gatorio e inferno, onde se encontra com varios personagens de .nosso. Estado’.,
Enquanto, algumas pessoas sao- claramente identdficadas no inferno, persona-
lidade de nossa cultura, como - Maria de. Gloria Sa Rosa, J.Barbosa Rodri--
gues, Emanuel Marirho, Cristina Mato Grosso, Humberts Espindola, entre ou-
tros, estdo no ceu."

CORREIO DO

Centro Iniversita-

"Em um texto
literatura universal,
tirica, a odisséia do

ESTADD - C.Grande - 26,09.7.985
1.986
. TEMPO DE  TAUNAY .
"0 Tocal & Aquidauana, pequena cidade do pantanal de Mato Grosso do
Sul, que sedia um_campus de letras da Universidade Federal, . Cerca de 700
pessoas assistem 3 peca teatral . "Tempo de Taunay", escrita e dirigida pelo
professor Paulo Correa de Oliveira. ’

Seria interessante que a pega viesse para Sio Paulo. AFinal temos

um solene desprezo pela Guerra do Paraguai, que SO nos deu um romance ate
agora. (Calcada nas memorias e na Retirada da Laguna, Tempo de Taunay wvai
porem alem de guerra, revelando ao piiblico pedacos interessantes do  autor

de [nocencia em particular, e dos trambiques do Brasil Imperial em geral." -
0 ESTAD0 DE SA0 PAULOD - Caderno 2 - 21.10.7.986 .




do cera apresenta :

o grupo teatral

FRONTEIRIDADE




e

[LBELEDL Y B0 « WITUYT = ISNANIQHYT QIIHE0D TNUOr]
LEUBNERINDY 'Y 0D 50UN|E BOP B BERLIO0T O|NEJ 8P |BAEE]
oginposd esoypaRiBlr & oudp wissy CEuy o JeoydTeied e Gp OpERNIGSUaE B NS NES BLG U0
SEIE “|ELY OF CENUI Op 11 8 WBN OU BXEQWS B304, "|@aoenbsaul sjuswsa|duns webem awn 3,
TWNVLNY O VHYd WIHL WM - 1861
[SEELAOLILE = £ ONHIOYD - OTNYd O%S 30 0d153 Ol
Ierab wa jpuedily 15eig 0D SaNDIGLIEIL S0P & JEn3ued We Bougsou| ap
Joine op sajuessaseul sodepad ooygnd oe opueiaaas 'Bisentb ep wiie wgiod 1es Aeune) sp odwa) ‘eunB
-E7 8P BpEJGY BU B BELQLIS[Y 5BU Bpe3 e "esobe g1e souEwou wn nep sou gs anb ienfieiey op BuEnn
efad orgadsap SusOs wWn SOWeL Buly Coned oBs maed assea edad v anb suessileu) Beg
“RIERARI) SR A0 BN 4 sossaposd opad epiBuip @ eluoss
JAEUnE | ap odus |, jeiesl ebad g weisisse seossad () ap 81587 "|RIDDE 4 SPEQISIBAILY BD SENB) 8p snd
-LUED Win Bipas anb ng op ossoary oepy ap Euveued op apepn euanbad ‘eusnepinby g eaop o,
AWNMNYL 30 OdiNAL - 9861
{SEEL/OLED W BMLZ IVEIWYINY - TYHIDAH YIDILON ¥
LoimEnp op sped 1od 'BIMISE 3 JOLENY Opnw
Wwo3 'OpEIS] GEEDU &00E opnw sunal anb eled Bwn opupnusuel TEIoN 050 08 “seperd nano sp osolsob
oiuawuEs op eied g desa) anbasuo odnib o “ssqueiBagu G sluswepewxoide wog Cogluussaade
BOS WOD LUSSSRIQIA [B0] 08 Seuasiad seossad QOE ap Siew S8 anb wod e mnbasuod @oea odnb o
"BAMDT OJNRY - B BD JOINE @ - 1012010 QWO ORUS | CRIDELIDD SN BLLAG ehad B W '8pEpRID BISAU "Bnh
-12B7 BUIT OU B5-nojussside ‘BUENEpINbY &P “wy 30 odnan o wwgn ensy epunbas ap ayou ey,
VIOIWOD S VNIAID- 5861
(FBEL 30 OUBINIZAO - BLAN - IAVCISHIAIND O TYNHOTT F—
O SPARIE SU0EE 35 42 anh ered oaod OF 4] ap - DApeigo nes mnBasuod Benbely 0alolg © “wY3D
op.soune Sopd [Euibie BUI0) 3D OPREIDUD ‘DIXA] FS5D LWOD) TOWSIPUR op 0061 SOUE S0P BUOLISLW
e piefisa) ‘euenepinby ep cuglsIaAILN DNUET) op Jossaj0ad "EHEA|(} 8P B30T OjNE 4 ap ehad vy
“Bpueln odwe] 8 BEQEINT BIPSEIE ‘SOREINGQ WS opejuasaide oy anb epnbeng
oielol] op selad ap OpD O NROEIUEG "BRISAND) SP OINEJ Sp Ssnboer oulapg ogider e wn,
SINDIVE ONIATIS OV LIV OLHID NN - #BEL
{FEALVE JONTHD “J = WHYIS ¥O O VIO 50 @aueL
=f) SOSIMIAL WES § SRJOPELUE SRIDE Wod "saipuliaw oy[eqen LWn BZIjEB) ERII0]) DINEY OREICLINY W&
EPUE 35 N0 20530 35 anb WD BII3) B A0WE 3D BYR) 9 BIDISSID § [BNIE LUS0 BN | ZBIBY ZBA BLUN BRI, B
-l B 1OUE S156U NG 0D DSE0J0 OB OP OUED] 0P CALEIIUEE SIEW 01R) O "BALIGT OJNE Bp 10d
ZIWIX TZIN VNN YU - EE6L
(2361 30 OHAWIZIAO 30 £ 3 £ - JLNITNISIANI TWNHO] , Sesuassoibolewng
5aJ0INE ap sesaod 9 ophipel) "acppoy op elfew epop 'O opiayuns gl ojad m—..__m_h_ﬂ_ & saiome gy Jod
epaban ¢ waligion 8 gied, ekad g woo Mnliasuod ‘0aweuip 8 sadwis oyjeqes) wn esed Opeljon wHID
OOy [) "BIUED BUE ER ODWED OU SBPERIAIIE SENS 80 BLUN 5IEW “EUBLUSS afr [EUY S3558U NOIIS0W “Opeisy
Of [ENES} BN 2 CEIga0w & GEIRTEE) Bu OPEIRISAD 85 wal anbh spepD Bwn Buenepinby
WADYHOD 3 YHYD - T861
LE/ZL/EL W £ 3OMYHD "D - 30%0ID ¥a TYNUOr) el
=0 & BPEQUSIUIE WD "Wieued enb eupEy B 8 apeasumuodss 8 eueh RINpOAUSSID wod euapsng | ad
-nod) |, redinks ESsap oy|EQEdl P B15URAE03 B aEzadSoUsL BUES 00100 $p NO wn ap oeleasdiog e e
-Ep5aD ‘Zan e gRd 00jed Op S0RZRH] S0 OPURTUSLLS §158 "ELIOIBW BNS WE TEND SojUEUS|8 ap mEod
=02 odnab Wi wod owsagy susbnaiu) siEw oelelasdlsiu) 5P @ SENSWM SO S0ad IoBw [Bagsuodsas
2 9 SUEMBL BENUQ] B B BpepIadus @ 3puo 'SEUSD 52000108 SEU 8153 oujeges] op ole ojuod 0,
TIZMNMEY N OOVHE O "ODIDHIH OAD- WN 30 - 1861
' (0BG LAGL/LE JOMN WD
3+ 0O¥ 153 0O O1IHHOD) ".B18A0 BP BRUOD] CNE4 0Ndesd Op BUOINE Ap ‘#pUSJM Eulide © B
¢ weean| opuenb sougysaaun sopd gd ap opipnepde 10) JUIDNY BU BPURSE) *) WD OS50IN5 (0] BENEAID
ap egainT opned oialnkbie 0ssou o)ad opeanuasn @ opiiuip “yyY 30 op Jopewny odnan oues) 0,
HYSIAY HOAVA "HIAND W3ND - 0861 .
I6LEOZ AANYHD " - FHNYW §0 I¥NHOM . 00881 1828) apiap snb odrib wn ap
SAPERIELIN S§ 1NMESURN & 02Upsly oig) o epuod odiif op oglsodosd & pfune mnbasuog | eunbe’] ep
epRIaY v, TTIARIED Bp JEMPIE DLUEIEE O "Las ‘jeaodiod DRSS xa @ BIUSLUENSED] OPUEIINIT..
WOLALAIY YNNDY T VYO YOVEILLIY - 6461
P SOWNRET - RAGL
nalegd op §enD - L6

VIO OpP [PHD9]
odni6 ojed spppjussaidp SOI8d
L o

\

i BLiE) BSS0U ap g|Bimewelp g g eyueb wenb 3oy npe a suaa
-0 sopd ‘SEduenD SepEd BRIOS08) WSO BI85 ‘EZSLISI W00 ‘BPEPUIEIIGL] SSPEp S8 Sepol eded @Eagpel B
ELLIO) 8P BISBRIUEW 26 3 130D epau wanb, LoD ‘OjusUBLl Sp o981 0png Op 20j0) SGES | JpEPUIIIGL
"R SOPIUSAII O] WBJIUOIUS 83 SAJOJEA BD BQUG B3OS Bun sasaa 8p 0LIOUODSSp O "OpBW O - OB
-1 op ‘Epeld Bp SpARIE BfEaaY SOMW] O | B1205 0Edepelfep Ep BWUE RICPRISNESE BN dqulsd WEILUOMUE
a5 8Nt wa osedasdsap o @ S0UapoWw Sied Sop apepuniew) ejad essed “sasied S0P 8p SOMIBII0ING SOLWSIU
-2fu0 sojad SEPELD SIRIMOS SO0)SAND OLUSILW NO SIOIENNS SELIQUPENUDD SE0 BEj SOPRPLIBILG 4

“gacds essou Bp sequeweanl sojad epeu
3D 3 PREIPEIUGEED LB 0P] BXB|IsElg (B00s | Epebely, [@aguojuaitap Bp |, TOWEIIUE,, ONEPERIEA N
CLLOD B-RIBpEU0T sowepod | oeor 08 ep webEw BEp Ognos, Op e owod seusd siuo] siew oonod wn
moA, Waliued aw agspnbnuod jeaapaw oies) op sassawaaus soligue so g1e Jelela sou-opueaze) ‘ojed
=LET Yy 2P SaWNE02 B BRI |ISEMN] EIPGLUDD BMSERED B QUWSIS0NLIA op sOlusLoWw B wepodsl sou anb
"SOBO|FIP SAIUAN| SOU AIUBUILOD SPEOIS00] B 8 [ENE OXE) Nes 0U FJUSILE S0U SiWw enb o Sepy toyege
NBs We ajudsasd JdwDs ealsaorIes BWIN ¢ SRR COLS| (EUL DYI8ISAR O 918 SDEIU0A BNS WOD OpIooe
8p INpUCa 50U 8 uswesepesb e1sinbund sou ‘Bpusid sou 88 "onuabul 10w Nas Wod ‘SuIbepiige Ses
-12AlD EEU OPERIRIAGT BICDBIUEIUS BNE LWOD "TUE BSE0U 8D OUSWIGEIIEDSS O givd S0S010IdD SORLHLLOW
"|E1Ee] ELRUIdIED B0q & wes ‘ajueseh sou ‘ope 0une tod ‘5E00s-03u0 solspdosd SN8s BZELUNY WICD
JEUNE0D ANGESU0D ORY SOIUSITLE SODEUIWUSBP WH J0INE 0 &5 "B2E008wWoY B4R} EIPRLLOD EWIN SOLUD]
JUBLNSaS OWo D [ENE DILSWIOW 05504 Weodwiod &Nk suabBeuosiad 50U 8 51BD05 5B90J8N)S SEU FOPEIOW
=N -3 S0 |0 50 Wod BPEILGA | SIRL AS- IBPEISALS & BMISDD esinbsad ep osswosdwos op BINOAUSS
=3[ SIRLL LGS 35-Japualdsap DB BEMIS[JOWNY 8AJ8A BNS 281U SIPLW LLIOD SLUNSEE QN I5a B15ag

OSS0HD 0LV VNILSIHD

iISIAVYdI Iad ILINIT W3S

dAYQIYITLNOY A .

L CEEUgRIRUed esaw g soun sed Sp soweinl “msixe
U WEYUEs BNk N0 sElLalse sas51ed wod eduayEwes janbjenb ounsspuepodil S1auquR) Wi
"
B2 BR BAULE
BSE0U JEAR| @ JE1UE B0 BPOD SPEIUGA BLUT SOABWEYD CPESNDSES WA SOWAND opusnb Bugl ¢ was ank
CLUSEIEMUE 8 RUOIND Bp DpERISa o@nby sodeiun) Souiias sou @ edad ep Jediogsed soweps

~anb gue 'EISE) EMNILL SOLIE OHNY "SEIILIE) SSI0YRU-SESS0U SER SIRUIED SOELUI
B SBEAA 3R Jagasd sowinbesuoo anb SEIjE ‘DIUBLLGUSS | SOSILE AN, OP OUWIOIUSW GRS Sanbe
‘DPUNY CU IGOOSHD 8% S82an S8 “S0s0d SI0p BJlUS BPEZILE BU ‘apeEprisalel) eu sopeBugy

sinagpal apuusad $0U 1B oulea] o anby SOPEIOLLING WS 8 SOS0I000S
SOSET °, SOREPUISILOLY,, EEHNLL 1201000 WaAMR |@ ‘sludwembo wusuos) op seaig sens ajuewupentn wens
-s0d snb spepapes 8 opsmwoy mouguiew sesed s0p LURCLUE) @ OwWa) O SOWET) ©, S8PEpLaIuay,,
CES "ENBUON ep s00pl)) SO0SED 0BG CRIUBLUEDE|OS] "OJIN0 OU MISU ‘Sjed W Wen LUBLSIII0 08y anb
SR DI SO0ORNNS LUEIRE SIUa0EWI0K “S0AD] 53553 BIIU0 SMENTE N0 SOMUGILSSHD S DLHS BILIN §3iued
CEMENIE [B] ", SOUBWIaY,, Sased S0 010 SELNND 8P 0JUSWESDN|ED WN WEUasHIda) SeASIN0l) Sy

TR
-und se ered BS-EYDA @ [RURIURY DD ‘BIUSLUBLIEIOGLIE] "OUE BISD BIDURKE B8 Wit 0D DNED) ()

VHIZAIND 30 ¥IHB0D O0NYd

SUNHINOY] SU OWNY




APARECIDD CL/VEIRA
OALPERID.
Viver  uma ade. Traba-
M e lealo para mine

astd senda wma grunds
arte.

SR P L MAR-
CONDEE

Teata © com wnd navd
CAFE, ANE ARIGNTS R Kar
pulrd pessoa qua ostd
denro de mibm. Faonfes-
dactes 4 ama vivlngla e
tre dipis povas gue sio
virinhos, promis para s
astranthiarpm,

FE]

R
JOELMA  Sve pas
SANTIS
A ata de viver confumde-
9 0OM A &fe de ropre-
santar, Fago uma Wagem
a0 hwid do ego @ dew-
g 2 fanlasa do laato

[

MATALING F_ H'ESEHDE
Fronfmiridade rapresands
Bprofuidanme nod -

e dheartioa, Ferdairias
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0 grupo teatral do cera apresenta -

| Qo . N,
Diregéo; Paulo Corréa de Oliveira
Illuminag&o: Emerson Laone de Aguiar







DOM QUIXOTE

(l;tin de Joe Darion e Mitch Lelgh
Tr#dlﬁ;ﬂ da Letra - Chico h]rqu[ ] Rur Buerra

Sonhar sais wm sonho ispessivel
Lutar onde ¢ Facil ceder
Vencer o inimig inwncivel

Negar quando a ugri; vendér.
| |

Sofrer a tortwa implacavel
Romper a imcabivel prisae
Woar nus lisite improvavel
Tocar o imacess{val chaa!

£ sinha led, & sinha questio

Virar esse sundy, craver esse chae

Wao e lsporta saber se o terrivel desais
Quantas guerras terei de perder por um pouco
de paz!

E asanh3, se este chao que ew beijei
For seu Leite e perdao

You saber que valeu delirar

E sorrer de paixadl

.".‘

E talvez, seja j; como l';r,

¥a ter Fis a infinita sFligie

E o sunde vai ver usa Flor SR
Brotar do impossivel chao.

ELENCO: )
Andres de Mato's Tosbini - Wirios personagent.
.lndrn Regis = Bulher do Castelio.

El'lul iaReginy do Alsefda - hrh: PEFSORIQENS .

Claudio Tadeu Alves - Varios pEreanagens.

Cleilten P, Brahim - Tocador de atabaque
- Tocader de Vielae -
- Berlim - Lua Branca

Edulanaultu dos Sanfos- Bispo

Eudoxio Souza llth - Castelao - Diretor

do Hospicio

Joaquim E.5. H: rcon de - PedrofSanche Panga

Lee Luis Grison - Diabe - leues

l.ui: Cesar C. Wunes - Rapaz espancade |

Rarcia Dias Lopes - Filha do Castelso

Farilza A, Bezemra - Varios pertoragens

Pauvle Monse Leits = Roci nants - luﬂdnr

., de Vielas

.= Mdonga / Dulcinsia

= Monso -/ Dew Quixet

Rosas Waria Pontes
Wilson Jose Vasconcalm

Andreia h Hatos Teabini:

0 testrs o como m gomho, :

itﬂl w a Iﬂ'i-;lg
jogame raios que emtre
lagamen o passado o o
futere...

Edvalde .'lulau du Sap-
tos: Testre & wm genti
mento que v do funde de
¢ada ua de nos na hera de
triar m permnage ...

Rardin Dias Lopest Vams
sostrar pars o publice »
qui reslmate sconbmo
ol & noske tenire mader

Andreia Regis: MNa

Den Quizote nos nao ssta
503 preccpades m mo-
trar 3o wma historia Y

Evdixie Souzs Netter Ve
w5 mestrar as dif iculds-
dos encontrades palo mos-
| 1] h..tf" “*r e

Harilan A, Bezerai ' Toa
Quizete faz a pente vin
Jar ve tampe & viver o
tra :pil aap

PGl

Cliudia Regina de Al

'[ cludiu Tadeu Alve:

'II-

daz Teatros wma disenmo, wow testar sostrar ao pu-
diferents. £ sair de um} blice nosEan Iiﬂulnhdu
sunde ¢ sntrar o= I.I:I‘l para levar ats elexs us

LR &4

Josquin E. 5. Barcombe:
Esta psga » wmsdnow a
dar valor ao teatre ama-
dor ... oo wmsinem & asar
& humanidede ...

Pulinlfqnl Laite, Mo

teatro 5 raalidede 30
confunde com o semhs &
podencs fazer do serhe a
Aessa reallidade..

{ pouco da ‘cul tura do nosso

‘sxtade..,

Lee Luiz Grisem : "Dom
Quixete, & pege® smatra a
Ivta » dificuldades do
stores o dirow nma
tentativa de lovara cu-
tuws adimte ...

'Ros llrll Pentany 0=
Inhe sdo acabou. Dem Qui-
wote ainda vive, apwmar
'de vivermes a rualidade
‘%, 20 semo twps, un 30-
[LLT .

Cleilton P. Brahim "Don
Ruizete” retrata o que &
realments o teatro ama dor
en Nate Grosso do Sul.
Nossas dificuldades ...

Luiz Copar €. Wemes: O
toatre fol wmn nowm vida
qor memitraf ﬁnh de
sdn ...

Wilsen Joss
Don Quixote, amin come o
teatre, ¢ w brave cave
leire tentands tranmitic
‘as Faganhas ur‘lnh -
B saw _

Vasmmalos: -




Fecas apresentadas pelo
Grupo Teatral do CERA:

1977 « QIEIE Do PATEU
1978 - ESTANDS Af,

1979 ~ FETIEADA DA LAGUNA, REVIVIDA.

980 - QUEM QUVIR, FAVOR AVISAR,

1981 - DE UM FOVO HERGICO, O BRADO KADIWEU,

1982 ~ CARA E CORMGEM, f

1983 — ERA UM\ VEZ ... XEREZ,

Com o texto mm questao, ututrnicqa consegue atingir o ponto mais
alto de sus carrelra de sutor de pecas teatmis, beseadss em Jmotivos
regionais. Nele se bdfurcem ¢ ss conflem & lerda & a Histords, o
passado e o premnte, a fentasia e a realidads, Perscnagens que edi-

ficaram o nosso passado histirico e persorAgns que arquitetarsm a

historia de hoje habitem a mesma dimensao stemporal da arte,
: Albana Xavier Nogusira -

. ; Profesmora CHIA - UMS

1984 ~ UMCERTO CAPTTRO SILVINO JACQUES, ;

A pega contem uma grende densidade historica e da margem a uma rica

MEMammtﬂnmmﬂmmMp&ﬂpm.
Joana Neven

Professora - Univ.Federal da Paralba® © -

1985 -~ DIVINA MS COMEDIA
Paulo Correa, rum recanto de mmnto, dentre "pacusbovimuseres”, cha-
medo Aquideena, apdlata nas "estagoes-de-Dante”, seus corhecidos
amador /questionados ... que por certo, também dificuldades terso de
serem entendidog/criterios aceitos. — "A Fantmsia Aqui Valor Fenece"
s Canto 0011 - Paralso . ;
| Amaldo Begossi

Professor - CEUA - UPMS
1986 : TEMPO DE TAUNAY. .

Trebalhando simil taneamente em trés plaos, recampoe no apenas o
e fol a essencla da vida do politico, do escritor e do soldado, coamo
tambem as razces que o leversm a rebelar-ge contra a tirania e o arbi-
trio dos poderceos. 4 ;

Oz tres plaws conjugam-se para crisr ? unidade narrativa,

Maria:da Gloria Sa Rosa
Presidente do Cansalho Estadual de Cultura de MS
1987 — UM TREM PARA O PANTANAL. r A
Alude, con sutileza, acs varios estragmlma una modermizagao apres-
sada, carente de plare jamento inteligente, deixou no camirho,  Caipi-
ras, respeitosos e trangquilos, deram lugar a chusmas de mal eccados
e rem fila respeltam. a :
A enorme confisso camega ainda na pertida e s6 terge a aumentar,
sio da Silva
Professor da Univ, Fedeml de S.Carlos

~ FRONTEIRIDADE, = .
lmm; das contraditorias situagoes cu mesno questoes socdais criadas
pelos organimos burocraticos de dois palses, passa pela imaturidade
dos 8 modemos © © dempreparc em que ge encontram persnte, uma as—
sustadora erma da degradecio social: o toxico. Revela atraves da pia-
da, do risoc - o medo, o desconforto de viver una epoca ordde os valores
#8 encontram tao irwertidos, Mas, "Fronteiridade’ sabe faler de tudo
igso de marsinho, como "qusm nada quer" e se manifesta de forma agra-

davel para todeas as idades.
: s - Cristina Mato Grosso
Atriz e teatrologa

deste programa
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ELENCO

AMNDERSON MENEZES ORTEGAS :

ANDRE|A TOMBINI :

ANTONIO MARCOS DA SILVA

CLOILTON P. BRAHIM :

EMERSON LADNE AGUIAR

GEORGIA D, AZEVEDO COUTINHO -

JOAD FERNANDO DACROCE ZONCHETT :

JOACQUIM E.5. MARCONDE

LINDOMAR ANTUMES :

MARCIA DIAS LOPES

MATIAS SAUL ZAGONEL ;

MELID SALLES DE SIQUEIRA :
ORICO DOS SANTOS BALTA:

RENATO SERGIO E CAMPOS ARCE:

WAGNER ANTONIO MONTEIRD DE ASSIS :

. o
. Epand
Varios personagens.

lluminagio, RILDO M
. DiregSo: PAULO CORREA DE OLIVEIRA.

Chefe do Povo Chumo-ond.

- Virios personagens,

Livetchichavena

Virios: pumngm:.

Chefe do Povo Eutirit}-nnd,
Yurikoyurvekal -

Vérios pen;-u-nlgm:
Paruerl.
Protestante,

Anciso Chumo-ond,
Catdifico. P
Virios personagens.
Hihigi-umné, .

Virios personagens
Kafido

Virios personagens.

Congd
Vérios Personagens

Mihic

Chefa de Guarra Chumo-ond
Voropi,

Virios personagens,

Pikihi.

Hoipihapati.

Viarios personagens.

Chefe de Guerra Sukiriki-ond
Koichomdneti.

Vinos parsohagens.
Tulomé.

Vifos personagens.

ehd.
Yuoskoyuvakal - 2

]

IARO DA ROCHA,

| 52

AE&HSD'I'I gy
ENEZES

ﬂu terena vie-
para o desco-

nhaci:in. Ho{a... 530
dades

cEORGIAD,

NHO-

como e ey

articipasse de uma

bo que antiga-

menta 8ra urma
sa & & realidade &
oulra.

Indios terena & sa-
ber a realidade de
um povo @&, ao
mesmo tempo, de
todos 08 povos que
ag tentarem liber-
tar-sg foram nova-
mente aprisionados
pela civilizagbo.

ANDREIA TOM-
- BINL .
=uma tnbo
um dia foi lﬂ!.lltﬂ
liz & hoje vive de

ilusdo, imaginando

o vides difere 2m

¥ locel . diferents

sua origem

n:-q u}bhm ra-
guaio.

0O teatro, em
minha vida, foi cp-
mo uma estréla que

brilbou,

novos caminhos na

emogao de expres-
sar e transmitir...

iluminou

N Mﬂtﬂ

‘tran5 ir uma rea-

lidade do pove te-

rena. Uma triste
erdade.

ORICO DOS .
SANTOS BAL-
TA:
Viajamos no
tempo & descobri-
mos 35 alegrias e as
iristezas de vm po-
vo que lutou pela
sobrevivencia o

‘passado e enfrenta

no - presente,  pre-
canceitos e discri-
minagies...

-+ Mo meio disso

tudo nasce um pe-

queno FOMance

com um lindo co-
malpu B ﬂn;m sa-

LINDOMAR
ANTUNES

MNBo podemos

deixar que_ lendas 8

histéria sejam apa-

ga dé nossas
: em er revi-
; vid-las.

HEE!ATI’.}
SERGIO DE
CAMPOS ARCE:
Terana nos
lermbra terra - filhos
da terra - onde o
misticismo sg mis-
tura & realidade. A
elegria transfor-
mou-sg em trisieza
e & tristera trans-
forma-se em espe-
ranga,

[EAG
Este trabalho
ndo =d procura de-
manstrar a  vida
deste  povo, mMas,
tembém, o seuw
apogeu e sua queda
para  uma vida
mediocre, perdendo
- BURa3 ongens,

Flepresentar um
terena & imaginar,
SBr 8 Wiver @m Um

mundo diferente.

WAGHNER AMN-

TONIO

MONTEIRD DE

ASSIS:

& pega de-
MORsta o respeito
¢ a convivinoia do
ll"ll!"lﬂ enirg SI e com
a natureza, O des-
respeito com  Que
tratamos 8 sua cul-

fura e o seu modo
de vida




— s = - sl - - —

revivendo, em doses de hom humor, a evolucao da sala de aula em mato grus_snfdu sul

ILUMINAGAO:

TEXTO E DIREGAO:
Joel Lino da Cunha | Paulo Corréa de Oliveira




[ —_— —

COMENTARIO

O teatidlonn e professor Pauto Corréa de Olivaira, incansivel

squisadon redlirma sua constante predoupagho com 0s Nossos -

e esseniciais, encenando a releitura de “Memdria da Edu-
wit & ofa Cutlura em Mato Grosse do Sul”, obea pieneir aa ni-
4 nacional, da edicadora Maria da Gldria S48 Posa, Abre [
stinasa memdria e faz subic a0 palen, imitando a realidade,
wigles gue com. tanta compelénga e desprendimento atuaram
n sala de aula, o grandicso cendrio de sua existéncia,

0 texto da peca. permendo por cantigas, olirias, dlles popula-
& e pontuada pela hindrio chvico, auténtica e aunofitarizmo, a
megacao, o preconceito, a discriminagae, o ufan que im-
symavam o comportamento da éppca. L h

O autor projeta o mundo da edycacio extrapolando suas
dprias fronteiras e submete a reflexdo pedagdaica 3 politics,

ingerindo-se no contexto secial. Supera o olhar paridptico
edominante na escola, que v tudo o que se passa a partic do
irante escolhido e, usando o teatro como veboulo, atesta a hri-

srténcia do bindmio”culfura-educagio na eficicla do processo - y

1 aprendizagem, provocando a visdo crifica geradiora de mu-
inga de comportamenio. J ;

"0 afeto que se encerra™ na presente obra liberta as palavras,
te ascedem das paginas do livio e ardem em eloquentes laba-
des, adquirindo vida prépria.

IDARA DUNCAN
Frofessors - Centro de Estudos Supletivas - Campo Grande
Membro do Conselho Estadual de Cultura de MS.

Recebe o afeto que se encerra
em nosso peito juvenil

A intencio do thulo desta peca teatral prendeu-se inicial-
mellnte a invocacho de uma passagem do Hino 3 Bandeira Nacio-
nal.

Vaoltavam-nos & mente reminiscéneia do nosso tempo escolar
com hinos, posturas rigidas, filas por altura e aguele indefectivel
unifarme, de cor chqui, com uma tinica coberta de botdes mili-
tares, Tudo isso era indispensével para se chegar 3 sala de auk.
Depois, abreviames o tiulo, conservando somente *0 afeto qui
2 encerra’’, onde lantos outros significados poderiamos forne-
cer § imaginagio e A reflexBo.

Todo esse regredir no tempo scontecia a medida que Mamas

“Memdria da Cultura e da E um?u em Mato Grosso do Sul”, *

da professora Marizdae - Gldria S5 Rosa, Messetexto, velhos pro-
fessares comtam a histéria de uma dpoca em que o ensing era
cgnsrdaradn mais que uma profissbo; um sacerddcio, uma mis-
sdo,

Transformameos o que sentfamos nessa leitura em wma peca
teatral. Reconstrulmos, com bom humor, as diversas tpocas,
E-nsgursandu girias, cangies e livios didéticos. Comecamos am

918 e avancamos até 1980, numa inemg'um_:ruarfesta de forma-
turd onde os professores saem do texto do livro para serem per-
sonagens de Um depoimente comovido,

Q toque da campainha de Colégio ocupa um sinal fatidico,
Serve de corte a0 tempo, interrompendo a2 tenas, a8 aulas e a3
Epocas refratadas.

A pega nBo acusa nem professores, nem aluncs, pelo ensing
de h-:upa lg--rn dia. Simplesmente m"m&t? wima dﬁﬁdéngla geral,

Com a missio do teatro & um convite & reflexo, convidamos
05 espectadores a reflatirem sobre o8 caminhos do Brasil de ho-
12, enquanto ressoar, soturna & misteriosamente em nossos ou-
vides, o Hino Nacional Brasileiro.

PAULO CORREA DE OLIVEIRA

i |
falta dos anos 60-70, quando alingiu o auge o teste objetive, a
multipla escolha, & cruzinha quase substituinde a palavra, o lex-

o e, em B0-90, a desvalorizag@o do ensino plblico face & escola
particular,

"0 aleto que se encerrs”, ndo sef se apds a leitura retornei ao
ulo (enquanto um “afeto” que “scaba”, embora sa levakbtem
stros sentidosl, deixou-rme um certo ar de 1riineza - ndo pelo
xto, mas pela degeneragho da escola, do professor e do {r&-

em

o alune ao longo dos anos, A ditima ?ﬁ?a‘ porém, atenu
1ol ]

quns casos, como o da Professora Sivia, de Dourados
' de desencanto. Mas & a realidade, nao & mesmo? ¢

Apesar de tudo, 2 escola tem levado muitos alunck & stifgi-
m graus elevades na vida, como vocé mostra. Fazende myita
Ita n?mla, o5 hinos que vocd introduz no texto, lembra a 1ao
wcessdria forga do patriotismo em tude aguile que fazemo

Je quase Festrito aocs momentos de Copa do Mundo. Senn

da terra sul-mato-grossense, apesar dos ponios negativos que a
realidede nos impde, Portanto, sempre um crescente processo
em 140 meritdrio trabalha.

Mais uma vez vocl se esforga em valorizar 85 colsas e pessoas

MICOLING NOVELLO
Professor Universitirio
Vencedor do Prémio Literdrio Nacional - 1986

O afeto que se encerra

Uma ohra de arte se revela como tal, & medida gue gera um
processo “bola-de-neve’, ou seja, a partir dela criam-se oulras
ohras de arte, na mesma ou em hngusgens diferentes. Por
exemplo, um livro vira um filme, urna peca de teatro, provocs
polémicas em diverses grupos ou meios de comunicagio.

1550 & 0 que vem ocorrendo com o livig “Memdria da Cultura
e da Educagao Mato Grosso do Sul”, de Maria da Gldria 54 Ro-
53, L0 seus pungentes relatos de professores que construiram
a histéria de nosso miagistério entie lutas, ideais, soflrimenios &
desilusoes.

Eis que o livro inspirou o dramaturgo Paulo Correa de Ofi-
vElra 8 @screver o seu novo texlo, a ser apresentado este ano
pelo Grupe Teatral do CERA, de Aquidauama. A peca intitula-se
‘0 afeto que sa enerra...” e deseja ser uma homenagem aos
professores, uma reflexio sobre o nosso processo educacional,
desde suas origens em Culabd, Mato Grosso, aos dias de hoje.

Como sempre, os pilares das pecas de Paulo so o humore o
lirismo. Agqui o humor é:gare-ueu-ma tocar as raias do grotesco
Mas Como eria ser diferente se toda autoridade por si 56 j4
tem umr;fm:; rid{:ulg.dfsnda rnhn'r;nnum I:Eag'tadﬂugﬂﬁnym pais am

LE O or se v respe r baixos rios e por vi-
Eer ao Fi;ll:n-u:nr de influéncias pgliticaa? 'E:rrno poderia ser diferente
e todo aluno, todo jovem testa no professor nﬁpgggnua SUd ca-
pacidade intefectual, mas sua propria personalidade, seu teste-
munho de vida?

@ lirismo chegou a tocar as raias do ufanismo, mas como po-
derig ser diferente s nossos coracdes e nossos Animos se ale-
ram gquando ouvimos os hinos foticos, o8 poemas de Olavo
Bilac, oz depoimentos melancdlicos de pessoas que deram suas
vidas em troca de sombrio e pobre anonimato?

Fica a ligho de vale o afeto, de que vale o ser gents, de
que vale OFhuI'I'I“qu”:ETViI', de que _"tud-% vele a punafg:an o a

dlma ndo & pequena”, como escreveu o poeta Fefnanda Pes-
s ! i

Agors, § esperar com a mao espalmada sobre o peito a ence-
nagio de "0 afelo que se encerra”™, :

AAQWEL NAVEIRA
Professors - FUCMT
Mérnbro da Academia Sul-Mato-Grossense de Letras

BRUM & CIA LTDA
Revendedor BRAEMA em Aquidanana
Rua Manoel Antonio Paes de Barros, 1.512

FONE 241400
AQUIDAUANA - MS.




Anderson Menezes Ortega - Professor - Aluno
Andréia Tombini: Prﬂfgsgsnra Maria - Frofessora Silvia - Alu-

na o
Antonio Marcos da Silva: - Branca de Neve - Professor - Alu-
™o

Carlos Cardinal de Jesus Neto: - Aluno
Emerson Laone Aguiar: - Enxovalhado - Professor - Profes-
sor Micio - Aluno
Ernandes José Bezerra: - Pai - Professor Capilé - Aluno #
Fabio Cunha Fernandes: - Zezito - Professor Antpmic - Aluno
Fernando Cunha Fernandes: - Aluno
Joaquim E. 5, Marcondes: - Juiz - Gordo - Professor - Aluno
Jodo Fernando Dacroce Zamchett: - Magro - 2lumo
Mércia Dias Lopes: Professora Chiquimha - Pé de Galinka -
P'ml‘asmrasbun a - Professor aFlora - i!una
Matias Saul Zagonel: Professer - Alung
Nélio Salles de Siqueira: Tenentinho - Professor - Aluno
QOrico Santos Balta: Aluno
Renato Sérgio de C. Arce: Professor - Professor Luiz - Alung

" Mluminagso: Joil Lino da Cupha

Texto e diregio: Paula Corréa de Oliveira

EMERSON

Ty S e b E . :l ul i ‘f‘
MARCIA DIAS - ERNANDES  NELIO Sat k : FERNANDO |
LOPES: JOSE BEPERRA gs-'sf EHAT . cUMA DDNAN-
safr Fﬂutmﬁdn hrﬁ d&n qu= : !IH,H cipal ! T ey 'EIES:H o
nOseE menté & en- _contra @ szdu i res 4 evo s R o estu-
contrar um . lugar aula koje, | boa ensiBo. do & & vida da amti-
nhecida, o -

LACONE AGUIAR;
Procuramos res-
gatar a; nqlgeniedo
nosko EnwEno, m
eomo demonstrar o
sofrimento e a luta
dos professores
contra 8 pblfitica, a
padrinhagem.

ANDREIA TOM-
BINI:
Temos

transmitir para o
publico aguile que

- ele jamals veria em

oulre lugar, ou tal-

vaz, nem imaginas-

58 COomQ Seria ou
fol.

fque-

_RENATO
SERGIDE‘E%E C. AR-

A evolucio do
ensine de ceria
forma  melhorou,
mas de certa forma,
prejudicou e preju-
dita a nds mesmos,

estudantes.

L Fa: o R : : oo ___':._;;;‘&;;;L
JOAQUIM E, S. ANDERSO CARLOS CAR- JOAO  FER- ORICO SANTOS
Mﬂﬂgﬂﬁﬂiﬁ ! MEN’EZE% lgIFITEv DINAL DE JE NANDO D, ZAN- . BALTA:

Ri G METO: ' CHETT: O gue mrfwau
siguns nomes da - Ezeola, ndo =4 ‘Essa peca, fiEve O medhor de tu- com_ messa Fala de
professores qua pira ¢ tastro, mas mim, siguficF as div € gque a peca re- aula? motgagio?
com resisténey es- pars toda & vida, porias pars ¢ pas- trata onde eu vivo.., : o
creveram @ E;eerg- sado. nd-ggeala. :
vem a Mstdra de

M5,
_— ek = i 1 ]
FABIO CUNHA
WA, s gl
Va; ' Esta abran-

".I'nltarnu"s. a 133
Para uma viagem.

ge a evologio do
estude ¢ progresso,
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ELENCO

Anderson Menszes Ortega: Noeiito - Juventi-
no

Amtonio Marcos da Siva: Azare 1 - Teodoro -
Divetor

Cléudia Regina: Guta - Muda

Djaima Luis Dionfsio: Thomas - Pasta Chuta -
Tibério - Pedo 5

Ernendes Jozé& Bererrs: Guzman - Tauray -
Manoel - Z& Lucas - Pelia 1

Fabio Cunha Fernandes: Guerda 2 - Gira Gira
= Alcides - Personagem 1

Femande Cunha Fernandes: Ator - Guarda 1
- Carléo - Levl - Personagam 3

Geasmpablo Andrade de Mebo: Rolim - Este-
vio - Pedio 3 - Personagem 4

Jeaann Plarra Paes Martine: Raposo - Jobo -
Tendrio - Padod

Maria Andrég Juliena: Rosemary - Jurrg
Matizs Saul Zagonalk Tomés - Personagem 2
Orico 5. Balta: Apresentador

Sandro Hildrio Paven: Alsixa - Augusto - £
Ledncio

Valdilgna Tarras: Clarissa - Bruaos - Fild
Velmar Gercie Chaves: Azara 2 - Felips -
Trindaca - Pelio 2

Figurino: Marllene Mazzine
lluminadar: Tomez Alves de Souza
Violinista: Pedro de Souse Bona
Direglo e texto: Faule Carréa de Ollveira

-MATIAS
ZAGO
-_E'.parantamame tu-
do & alegria. Entre-
tamto, o -clrco-cada
vez mais cai no es-
guecimants ﬂaa gin |
d.ades_ FRES M

ERMNANDES JOSE
BEZERRA:
Messa peca, vi-rme
na responsabilidade
de reviver ' Taunay,
urm herdi da nossa
higtéria,  leso. me
engrandece e “tdf "
forgas  para, fraba-:
Ihar. Teatro & isso..

saUL

-agir ‘u'&rnu o

FABIO- CUNHA
FERMNANDES:.

Vamos representar
a chegada dos imi-
grantes a também a
decadéncia do circo.

VEIMAR GARCIA
CHAVES - A arte &
& tnica forga capaz
de reconguistar o
homam submatids
ao poder,

o
WP
B

GEAMPABLO ANM-
DRADE DE MELD:

Né alegria d& um

circo, s homena-
germ so cantanhrio
de Aquidauana. -

MARIA  ANDREA
JULIAMA: -

O teatrd & uma se-
gunds - vida, uma
wiagem no ternpo.

ANTONIO. MAR-

COS DA SILVA

- A pega &uma farsa,

com  risa, . hrilho,
histéria & alcgria.

“Gran Circo Cente=

nirie’ traz pare nds
o teatro e o circo.

TOMAZ ALVES DE
SOLZA

{ilumina-

I'|1J:rr';|nad1:.|n & ufma

impartante | funcio
n“l?'nang 0 oue i g g
[ almaio ] bt
l@ﬁs. mm"fhm,_u "
-ncﬂlhldaa |

pelo

|1
PiaMUROL eo

""~| 5

A I

DJALMA,
plonisioy . -
Teatro & descontra-
¢ho, & uma a‘tlwda-
de que vock busce

=14 fo fundo do sau
Intimao.

LUIS

CLAUDIA REGINA:
s jovens de hoje

vBo poder wer na .

prazenie, de  uma
maneira oo,
como foi o possadoe

de nossa cidade:

Aguidauana.

SAMDRO HILARIC
PAVAN:

A pece sjuda a de-
sanvalver @ forga da
expressio e & coflti-

to. E muito Bod - 1

mesmo!

- Participar

QORICO S. BALTA:
desse cir-
c¢o, fez-me realizar
um sonho de -
fancia.

¥
i

VALDILENE TOR-
RES:

Estow contents com
a amimagho, B cria-

tividade & & drama-

tlﬂﬂ;au circense,

PEDRO DE SOUZA
BOMA (violinistal:
A peca, parg mim, &

uma forma bem
humorada de rever
o passado.

AMDERSON —ME-
MNEZES ORTEGA:

Ciren & ilusao. Clreo
& glegria.  Circo
canta & histdria &
slegra NOSs0s COrE-

ches,

JEAN PIERRE
PAES MARTINS:

A participaggo  du
circo & hem real e
diverticda,

FERNAMNDO CU-
WHA FERMANDES:
A paga & uma lige-
¢ao  entre ' beatro,
cres @ & evoluga
histdrica "de. Aqui-
dauana.

pério romano os

os circos foremi ghandonados ou destrufdos.

ﬂmrs vieram sbeulos de feiras populates, barraces exibindo
BtrepBes exdticas, llusionistio & malabarisma. Dursmie o sée. X411
corriam a Europa. Ao mesmo témpe
eram frequentes espetficilos . dé . exibicbes equestres, em teflo
sentide retomendo os examplos romanos combates simulados a

grupos de saltibancos

& I, 20 CEPVO OU 36 i,
o dnlacb:vn?l-u

‘glaterra e na Es

k ta-s. Hll.rlme Price.:

%

Os pnmlﬂ\:crﬂ:ircun da Foma gmiga imitaram os hipdd romas’
regos, Os eqpeléculus SOMAZIVAM cOm Uma procissaoc solene,

_imitando o corteja u:tas generais vencedores. Com a queda do im-
feulos dircensés ehtraram e decadéncia e

was dé pquitacdo ete. N In-
rpanhias coma as de Bea-

o modérno hasce em 1770; nmntlu a jr:jgles Philip Astley

ﬂuz 13141 nrgaﬂizs um aspeticu

e8|

Ie equestre e

ecide Brriguacar

ando sos nlimerds Hilpicos & ékibicho de

ealiifnbancos, fundmbulos, saltadores & de um palhago.

Mo Brasil 0s primeiros circos se organizaram na segunda me-
tade do séc. XV MNa sde. 1% o Brasil foi visitedo por diversas
companhias estrangeiras, inclusive pelo Circo C'Hrni::lll:n, que ir=
fluenclaram 8 ofganizecdo de elences nacionsis. Muitos arlistas
estrangeiros ficaram no Brasil e formam slourmas des mais conhe-
cidas {amilias circenszes do pais. -~

“VArlos dreos visiterem Aquidausna nesses cem anas, lembra-
mbs a Circo Bocutl, Irmbos Nogueirs, e, mais recente, Ariam Cir-
co. Este, inclusive teve sua funcdacao em Aquideuana. Entre os
palhatne, elermentas importantas da histéria do drco, anotemos
Pasta Chuta, Gire Gira 2o nosse inesquachesl Carldo.

: =|ja-ﬂng do eirco coliidos na Enciclopédia Mirador Inmrnan:un-

nalt !

" e s 1




| PRGAS APRESENTADAS PELO GRUPO TEATRAL DO GERA

v - QUELE DO PAJELL

105 - ESTAMOS Al

1 - RET IRADA DA L AGUNA, RE VivIDA.

1980 - CUER OUVIR, FAVOR AVISAR.

a1 - DE UM POVO HEROICO, O BRADO KADIWEUL
1957 - CARA E CORAGEM.

1953 - EAA UMA VEZ .. XEREZ.

Com o testo am auastio, o tnatrdlogo consegue qlin«jr o ponio mais alto de sua carreira de
autor de pecas testrais, baseadas em motivos regionais. Nela sa bifurcam & s& confudam a lenda &
a hlstbria, o passado e o presents, o fantasla e a realidade. pereonagens que edificarsm o nosso

passado histdricn @ personagens que arquitetansm a histdria de hoje habitam a mesma  dipmen--

s3o atemnporal da arte.
Albana Xwder Nogusira

1954 - UM CERTO CAPITAQ SILVIND JACQUES,
A& Pecr contem uma grande densidade histdrics e d4 margem 8 yma Tios discussho e aponta
para nowvas temas que demandaniam novos pesquisas

Joans Neves

1935 . DIVINA MS COMEDIA, :
Paulo Corrén, num recanto de mundo, dentre “patusbovinuseras” chamado Adquidauana,
aquilata nas "estacdes de Dante”, seus conhedidos amados/quastionsdos..

Arngldo Begossi

1986 - TEMPO DE TAUNAY. .
Trabalhando simullanemente em trés planos, recompde ndo apenes o que fol 3 essdncla da vi-
ia oo politico, do escritor e do soldado como também asTazbes que o levaram a rebelar-se contra
a firania e o arbitrio dos poderdsos.
Os trés planos conjugam-se para criar a unidade narrativa.

Maria da Gldria 5 Rosa

1957 - LM TREM PARA O PANTANAL.

Alude, com sutileza, aos vErios estraqos que uma modernizacao apressada, carente de plane-
jamenta inteligente, deixau na caminha. Caipiras, respeitosos e tranquiloes, derar: lugar 8 chusmag
de mal educados que nem fila respeitam. 2

A enorme confusdo comesa ainda na partide e 50 tende a aumentar.

Deonisio da Silva

1288 - FRONTEIRIDADE. - =
Fala das contraditdrizs situacies ou mesmo questdes socisls crisdas pelos organismes buro-
criticos e o despreparo em que se enconiram perante uma assustadors arma de degradagio so-

cial: o téxico. y i y
Revels stravés da piada, do riso - o medo, ¢ desconforto de viver uma época ande os valores se

encontrarn Ao invertidos. Mas, “Fromteiridade’” sabe falar de tudo isso de mansinho, como |

*gquem nada quer’ 8 & manifesta de forma Agred&wvel para todas as Idades.
: ; Cristina Mata Grosso
19280 - DOM QUIXOTE, A PECA.

Procura viver um sonha teatral de fantéstico lirismo. Tudo comeca @ ndo tErmina na regifo da
Mancha, com cavaleiros andantes, brusas, feiticeiros, donzelas, encantadas, mq'nhﬂ&a " n'ul,_l_tqs_ p

desafics.

Frn particular, Ll uma direcha critica atravessando todla a b (e aspelbcia do centen inforiog
do taidre; padicijende simullaneaments oy pradenl, e <o aonpeara e Contedclom gl ain o
mepaErimantados pelo autor?

s o

. 3 ¥ niilrta Parirs
1990 - TERRAS TEREMA.

Ercontro masee taxto as marcas inconfundbeais da sau criadaor: o 2rmar [or ests leres, 3 pesoguiss
da nossas ralzes culturais, a ohservacio de causas e efeitos histdricos, o lirsma, o humer, 8 sur-
presa, o drama em suss fibhras mais sutis.

A peca retrata a vida desde que sairam do Granda Chaco (fins do séoulo XV atd Seu assen-
tarrento definitivo entre os rios Aguidacana @ Miranda, am Mate Grosse de Sul. A saga de um
POVO (B tem seus costumes, suas lendas, seus brios € e ve roto, andrajoso, aculturado.

i Raguel Naveira

&
1391 - O AFETO QUE SE ENCERRA.

0 texto da peca, permeade por cantigas, giriss, dites populares e pontueda pelo hindrio clvico,
autentica o sutoriterismro, & abnaegaclo, o preconceito, a discriminagio, o ulanismeo que impreyg-
navam o comportamento da dpoca.

0 autor jeta o mundo da educacio extrapolando suas prdpriss fronteiras e submete a refle-

ica & polfilca, inserindo-se no contexto social.

x&o peda
Idara Duncan

BRUM CIA & LTDA.

WATERIAIS

Revendedor dos prodates B'R A H M A
.am Aquidauns ‘e Regifio :
Manoel Antomio Pees de Barros, 1512
- Poneyl 241-4011 « 2414012

PARA CONSTRUCAD LTDA.

FONE; VENDAS 2412442  —'  ESCRITORIO: 2412443
Rua Marechal Mallet, 1030 AQUIDAUANA - M5
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PARA REFLETIR !
A suforidads do branco impondo a6us valores indics s tontanc
povos, faz com que se entreguem dumna ranelra G Ll vl g soments. wggﬁu ;
Morte Kelowa, & tragédia, & uma reflewBo sobre esse momento, 4 ,%‘ fﬁﬂpumhﬂdaﬁd ; a £ w mﬁode.%ﬂnt_mm mﬁm
Paulo Corréa de Ofivelra; -captou senshi ‘& oz tos 7.0, 8lickio de uma Jover alxe as comporias para um lomenta d8 - que & 1acil GA. S Fazbes que levam B0 SUICKRD. U que parece
Kalowds em um texto de teatro do qual tive o priv mgzam#m“ %‘ mﬂlgsns. aﬂ;nl;:rﬂnmm q&mm Enfim; & mostrar 45'soliigBes para esses 4
e b g7 gl Bl , £ ra'e rilstoriosa, 08 meandros da Asserva espreftando uma nova Mima. PAULO CORREA DE OLIVEIRA
" Sinto que a preccupagao do Pauc- fi fevar air.a"c'd;m Eun:gTﬁa- W R R g P e = & i
tral do Cera, mals uma tendativa, entre 1antas que comegam a surglr de b e ,
un desperiar malor sobre tal stuaggo. - NN ) 74 AN
- Essa éa grande missao do arfista: “Botar o dedo na ferlda”; " P -EHS'DHAGEH S
. Os'Rurhinedos como Paulo Comda de Olvekra fazern sua parts B B
o : : . . ‘ANTERO - pai de Loocidia. . . - . ; 1 ALEXANDRE MA DELMONDES.
s o s s - 5 s .. RENATO - namorado de Leocédla, . ... . . . .. : JOEL 8. JACQUES
' MSE SRS 1] ' “ABADIA - amiga de Leocdia . . .. ... ... ... : KATIA C, CACERES.
COMENTARIO SOBRE A pﬁg “MORTE KAIOWA”, “Revendedor dos predutes B RA B M. VALERIO - amigo do Leocadia . . .. ... {+:: !FABIOG. FER ; :
DE PAULO CORREA DE QLIVEIRA o Aquidezas o Reglle' ', 2 NELSON - bébado costumelro .. ... ...:1.. :SANDROH, PAVAN |
o . Ros Maneal Astenio Pase de Barros, 1612 M . . ; P.C. JUNIOR
smm a mm Paulo GO‘ITM oe m\'&.’ﬂ. “HJ .:.:H_.-:':'!: ¥ 2414011 » 214013 - k JOAD -Tndicterena . .. ........... Mﬁtﬂﬂ' s
o inpovagbes neste Irabalho de nosso mais enudito dram T ROSA - indiatorena .., .. ....... .... : CLAUDIA RA MEDINA
o Tl s s SRl e - ety 8
s g na g, P -indioterena, .. .. ... ... ... .. :
obsarvador o ostudioss da histaria e do r.:oﬂara‘q de Mato Grosso do ) ,-; cﬁﬂé;1;._._ \ Azeusuoindhmrma. ....... MPAE_LOA. MELO
o b PAN[F;’I%ADOHA NILO - moradorda Reserva . .. ......... ., :WILHAN CS. SILVA
Nao poderia ser diferents, o tema forte, os suicidios qud vém I - Y :; ; )
ocorends com frequéncla entre os jovens Indics Kalowd, exigia uma 7 ﬁANA MLFREDO - morador da Resérva ... .. .. *JEAN P.F. MARTING
Inguagem assim, impreganada de fin, sangue & sbaurd. - ANTOMIA - moradora da Reserva . . . . . : MARIA ANDREA, JULIANA
E incrivel como os dial da 580 ftadaments in- ;
mmﬁmmﬁmu Q,"_?"‘i-- o010 FIDEL - morador da Reserva . .... ... ... :CLEITON G. BARBOSA
ores. , B , & u & E
%m;ng Hamm"cmmﬁ'%m > “““;F BERNADINO - morador da leserva. ... . ... :TOMAZA SOUZA
sobre outros. Todos se acusam e so justiflcam, a & axpll - morador da Reserva. .. ..., ..... : s
mml dﬂ- amizade J:;I’mhl em baped angsila, LOPES - morador da Reserva YEIMAR G. GH.I:\.VE
Faiva, nervosisrio, intriga, morte. ;3 MAIA - fomalista............... :FERNANDO C.FERNANDES |
A perda de valores dticos (o cos) & a panela fefwiharte, de Humin : JOSE AOBERTO DA SILVA i
caldo 2podrocido. Os Indios sotko, Sl ap]:.mwﬂ esmagadcs, en- o 241-2654 _ i : i
forcados por terfvel e sulocarite presséo. Os Indios ou toda a humani- Texto e dirsc3o: PAULO CORREA DE OLIVEIRA
- RAQUEL NAVEIRA ! bt

T e e
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MARLA ANEEE& JULIA-
Tentames o fantssias . onde
realidads, Prmumnn; mos nosacs sonhds, -
um Rova munde limpe

achande respostas para
T No9ss mundg au}n. §

Mﬂi gﬂ:gﬁné;ﬁsmuc;ﬁo LTDA.

FOME: VEMDAE 24-344% — ESCRITOMO: Z4ba443
Rua Marechal Mallet 1020 AQUIDAUANA - M3

oo,

WILHAN .5, SILVA
Mostrarmnas  um
indigina quo cada vez . -

mals § kicado a o alie:

naf do sua cultura,

GIANPABLO A DE ME-
LD

Esta pega & a forma mais
humana de representar a
realidads indigens,

JOEL 8. JACQUES -
0O mlor deve fazer o-me-
ibvor posaivel & sor greti-
ficado por um aimples
aplausc da platéla




L

1997 - Quelé do Pajed.

1678 - Estamos al.

1979 - Retirada da Laguna, Revivida.
1980 - Quem ouvlr, favor avisar. .
1981 - De um povo Herdlco, o Bud?' Kadiwéw,

1982 - Cara ¢ Coragem. {

1983 - Era uma vez.. Xerez,

L B o et
(hmntmomqmslm,atmﬁhgamnsaguna&;gka nto mals alo de sua cameira de a
tor de pegas teatrals, baseadas em motivos, regionals, N mﬁumnawmnﬂuﬂmm;m:‘;
histdria, o passedo e o presente, a fantasia o a realidade, ne, que edificaram o Nosso
mnm;wqmmmmahmﬂamhnjnﬁbhmammnﬂmm -

poral da arta.
(Albana Xavier Nogualra)

. 1984 - Um Certo capitdo mm;u\nqm ;
A pega coritem uma grande densidade hisiérica e dé margem a uma mmma
MWqudmwmnmmmmum
1985 - Dividiria MS Comédia.
- Paula Corrda, num recanto de mundo, dentre “Pacusbovinuseres” chamado Aquld -
lata nas “estagbes do Dante™, seus conhetimentos amados/questionados... A
; Amaldo Begossl
1986 - Tempo de Taunay.
' ancs, recompbe néio apenas o que fof a esséncia da

, of & a8 rar LHE O AFAM ars g1 B
a rabelar. contra a

Os trés planos conjugam-se para criar a unidade namava,
{Maria da Gléria 54 Rosa)

1987 = Um trem para o Pantanal. i
Alude, com sutlleza, os vérios @ uma mod
mento imeligents, dabuwnumhhmg.“ y
mal educados que nem flla respeitam. 1

: i
A Bnomme confusio comega ainda na

emizagAo apressada, carerte de -
& tranquiios, deram lugar a mﬁﬁ.

8 sd tande a aumontar,
ii' (Deanisko da Siva)

1988 - Frontelridade. .

Fala das contraditdrias sifuagdes ou mesmo quesides socials criadas pelos organizadores bu-
: mﬁmu nmmmmmmmimammmmdw:nw—

PECAS APRESENTADAS PELO GRUPO TEATRAL DO CERA:

Reveola oireeei®s da durhﬁ-umdmudummﬁdam-mépmmmw
sa encontram Ho Mas, “Frontelridade™ sebe faler de tudo fsso de mansinho, como "ques
nada quer” @ 56 mandesta de fomma egrackivel para todes as idades.

1989 - Dom Quixote, a Pega.

Procwavhmmmmm'amlﬂemaﬂbmmﬁ,Mcnmma rﬁninnnmﬁmgﬁn:
Pmmmcmmmmm, bruxas, fefticelres, donzelas encantadas, combates & muitos des:
ios.

(Eniida Pire:
1980 - Terrae Terena.

Encontro nesse lexto as marcas inconfundiveis de seu criador: o amor por esta terma, a pesqul
de nossas raizes culiurals, a observagfo de causas e efeites histéricos, o | , 0 humer, a surpr
&a, O drama em suas fibras maks sutls.

A rahﬂaavidadmdacﬁzsalrmduﬁranda Chaco mmmmmmmwm
tariento uhrumanarimhgi;s. uana & Miranda, em Mato Grosso do Sul, A saga de um pov
qua tem seus costumes, suas lan seus brios & 58 v rolo, andrajoso, aculiurado, :

(Raqued Maveim

1991 - O Afeto que 88 eNCErTa.

0 texdo da permeado por cantigas, girias, ditos populares e pontuada pelo hindrlos chvico
autertica o mm‘m m&g&abnaqwamo'nmmgm & discriminagao, o ufanismo que mpregnavan
la]

O sutor projeta o mundo da educacio extrapolando suas priprias frontelras @ submete a re
feéo pedagigica & politica, Inserindo-s8 no contexio sockal. i )
: {idara Duncari

1992 - Gran Clrco Centendrlo.

Numa homanagen especial 3 Aquidauana, no seu 19 Cenfendrio, o aguidauanense Pauks Comdd
da Oihvelra escreveu a pega teatral: Gran Clrca enario,

E uma farsal Gom multa leveza virgulada de cenas comicas.

Sob uma aparéncia infanti, ua, Nas SUas NUMercsas pegas teatraks, Paulo lem profundide
dos abissals, Passeia com mmmm peln Psicologia, pela Listéria, pelo Folclors, Transporta
nos & regites onlricas, S :

(Heliophar A. Sema




TEXTO E DIRECAO: PAULO CORREA DE OLIVEIRA
ILUMINACAO: Joiio José da Rocha Neto




MARIA DA GLORIA ROSA

O TEATRO DE PAULO CORREA DE OLIVEIRA -
ESPELHQ DAS TRAD, ES E DOS COSTUMES
SUL-MATOGROSSENSES A RESPEITO DA PECA
O CANIVETE
Hié mais de vinte ancs Pavks Corréa de Oliveira cultiva carinbosamen-
- gl mhm,u%mm_:,:ﬂ
m n
kmeptoﬁuﬂunimﬂkmm
E«m., pegas que falam dos da
Guerra do ﬂﬂlmmﬁﬁmﬂﬂh-hmd&
nossos artistas do verso e da pri & um retrato de sitoagdes,
de personagens, que saltam das névoes. do para nos falar de om
tempo, qoe a gente de hoje tem dificuldade . Tempo de o-
v e mhrn;xﬁu :ﬂﬂmmmﬂnﬂmnd‘:
fonte 0
wmmmummm

feito por es-
Ofivelrs, como redator, Roberta

Cuem viven na década de trinta, quarenta ou mesmo cinglen
ser da im que tinham cs -
mmuhm;iudnjmwmﬂn.h{umrumml.wumﬁu,
boradas por eles, circulando  em letra de forma, era t0 importants pera
madulummudnquﬂaépnm,mmépamud:hujcmrqnem
dmﬁ:mnptudnr,wmmgmampm?m Viviam em
mmmmgmuhmmn mmmﬂmmw
shosrn, para neke ir o itinerdrio de auss vidas as di da za-
la de aula, & excorstes esportivas a Miranda, a chegada po trem atraves.
sando a nolte, com o apito mishirando-se 80 badalar dos sinos da matriz.
O3 concursos de belera, de aim) 150 uns nequels & cum-

%Fﬂm

plicidade dos namoros, as Cine Enconiros
AMOTAE, & dos bailes familiares, o8 festejos religioans, saltam aos

Toda a visdo de wima €poca, atrawés de om jornakzinho de ado.
hescentes chega até nda atravis do olfhar clinico de Paulo. Nada escapa a0
seneo crilicn, 8o humor, som gue oA costumea da € o escin-
dalng:d:m:b puuﬁpuaﬁmdupwumnhmmobuﬂn,mvﬂn
el Iw&ndur,mmlﬂb:mﬂeihﬁmah]mmmu
vaklade do que com o servicos caseiros, a atmosfera-te una cidade sem

com a3 luzes apagadas i 23 horas. £ 1oda a entevistio de um
mundo fechado, no siltnco £ nas Irevas: dos ilos sochis, que
Paulo recupera straves da emocio & da lingua {du .

€} que mais chama al no texo da pegad a ubcao da lin-
guagem da época, das ca € expreasfies, que foram um dia vasdass & o
lempn se encirregou de ar até o eaguecimento. nos raba-
thos anteriores, Pavlo faz culdadosa pesquisa do jeito de scr, de falar, da
socicdade, d¢ 1934, que reiofmna nessa atravéa de sus sensibilidade,
capar de caplar o8 minimos murmiirios dopensamento e das emogdes
das personagens. ¢

NO TEMPO DOS CANIVETES
PAULO CORREA DE OLIVEIRA

Depois de ter escrito este texto teatral, baseads no jornal estudanil
"D Canivete™ que circalou em Aquidauana, entre o2 ancs de 1934 ¢

-

Serd que esse grupo de jovens poderiam imaginar que seus ebcrilos
despertariam inleresse, sessents anos depots?

mm ter conacitnein, naquela poca, da importdncia documental
que debriam do tempo em que viviam?

Entretanto, conseguiram sobrepor décadas quando, sem nenhom
wmmammmmumntmmmmmﬁ-
rh:emmdnépom.dmmanshagﬂudwmﬁm“uﬁr
vairam na cortina do tempa.

Tudo kso nos aproxima, agora, dessa geraclo passada, fazendo-nos
mmmmmm,mummmmnﬂ-
tagio, :

g g~ -

Alguns, o3 encontramos, sem a vivacidade da juventude, circulando
ainda pelss ruas de Aguidasana, Oulres, partiram fara longe - ou para
sempre - debando esses registros iporredourcs como fonte, de saas lem-
brangas de vida, i

Espero que @ lexto, alisdo a0 desempenho ¢ 3 mocidade do noso

clenco teatral, conslgam nos IFARsporiar para esse mundo mégico ¢ jovem
de antigamente.

Ma peca, a majoria dos nummi:lfotwnlrmdmmq:empm-
pﬂmpmmag:mpudmmnaem:mrmsmnhﬂndanhdem
sem nenhum constrangimento, recordando o “tempo dos canivetes”™,

Relarem!

Coma acantece habitualmenle a peqa serd encenada, sob a dirego de
Paulo, tendo como alores, o8 alunos do CERA (Centro de Educacso Ru-
ral de Aguidauana) para os quais o lealro € opcio de vida, Estimulados
por Pauln, sdolescentes acosiumados a0 culltiva da 16ma, enconiram no
Lleatro um eimulo para prejelar-se além do espaco Emiiado da sala de
auh,mmmlmmﬁmpmwm-mﬂmxmmﬂmum
cidade, de scu Estado. I reconfortante pensar que na paisagem sul-ma-
to-gromsene slguém, como Faulo Corréa de Oliveira A & juvenio-
de para encontrar scu caminho, sua entidade, airavs uma arle, o-
mommhmﬂmmmmm\dMumﬂms
também coma fator de eatimulo & criathv , @ imserciio social, confe-
rem aa icalro de Paulo Corréa de Ofivelra luger de desiague no panoin-
ma de noesa Collura & de nosa

RAQUEL NAVEIRA

COMENTARIO SOBRE A PECA
TEATRAL “CANIVETE 34-36%,
DE AUTORIA DE- PAULO
CORREA DE OLIVEIRA.

“Canivete 34-36", peca eatral de Paulo Corréa de Ofiveira, inspirou-
mmﬂﬁghﬁm@ndﬂpﬂeﬂuﬂmimmmm'nmm- -
;&&6. ico ¢ noticioso”, que circulou nas Erias, cotre s anos de 1934 a

Como marcam €poca os jormais ¢ as revistas! Regiiram fatos, costu-
mes, estimulavam vocagies, reforcam modismos e est representam
wMeMﬁh[ﬁmﬁ&mdﬂmﬂmﬂnﬁi&mﬂm
modemismo, como “Anta™ e “Festa “.y;hnqnuﬂuﬂﬁmmm
“Nodgrandes” deranie o concretismo: e manifeston. De
Chacal & stus poemas nos m s Do “Verve™, do Rio de
Janeiro, disposio a dhvalgar oa poctas afastados do o coltural das
00 Parses Vi e el A48 Chperet s Seyeacie 0o Co
do N0 - ltura™ (por que a Iura
o0 reloma aquele projeto?). mmaﬁnm%ﬁmm
tual do Ceard, derada Virgitio Maia. Do cartaz “Mulheres
Emergentea”, da Tinia Dinkz, de Bed. Da “K¢& embs A", da Universi-
dade Caidlica Dom Bosco, pela qual estamos lutando. Quantos estudos,
amizades, afinidedes, histdrias, lembrangas!

?muhuhemdo"ﬁuﬁtlﬁ",dmﬁlummmmm_
&Dﬁvhcﬂnhnnﬁhufhﬁa&hquﬂaummumdpegde
mtumﬁ,umnmmmmmﬂammmttiﬁemﬂdaﬁa -
Mo O maesto i, o Constaniing, a 1 ia Donal, 0 Cine Santa
Cecilfa do Faneya Filha, o Clube XV de Agosio, o Bar Alvear,

Paulo caprichou na uiza do vocabuldrio, do jeito de falar, giras
ulilizadas _pth_khtmﬁqmmw o pensador latino, Horde
em sua Arie Podtica: “Como as Morestas mudam de fdhas do declinar
dos anos, caem a8 folhas mais velhas, assim parcee a vella geragio dis
palrvras e as que nasceram bids pouco, § maneira das juvens, florcscem
© 1&m vigor™. F ainda; “Muitas palivias, que i momemm, renstscerio e
MHMTErS0 Muilas que agora csldo em woga”, O fento iraz patavras ¢ ex-
pressiies inleressantes como “retrata”, “selegio das marchas”, “maroici-
e, ':Fuu de caheleira”, calomelams”, “calurrice”, “gqueimar o voct,
*fert”, “bala re ", hlocos "Mimoso Resedd™, de Ago” ¢
“Colete Azeda”, tudo regado a pinga “tanzarine™. Como & beky sentir o
dinamizmo da lingua portuguesa ¢ sondar o usw que fizemoa dela!

Por ksso tedo “Canivete M-36" £ uma pega mciapeetica, nosldlgica,
saudtsiita. A villa 20 pesndo de uma germio de jivena que sonharam,
sufreram, desciaram aprender a amar, safram de sun ierra nutsl no exfor-
g0 e consiruir o futune, algunt voltaram, ouiros ndo. A vids continuoo
coma naquets foresia em que as folhas velhes caem © nascemn vulrms
ininlermaplamente,

Por ouln} o & wma poga atual, mostr so fovem de hoje gue ¢ 2 s

vez de fakir de seu i) bemp, de marcar com palavmas cseriias, quem
sabe, numjtmbdml
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PECAS APRESENTADAS PELO GRUPO
TEATRAL DO CERA:

1977 - QUELE DO PAJEL.

1978 - ESTAMOS Al

1979 - RETIRADA DA LAGUNA, REVIVIDA.

1980 - QUEM OUVIR, FAVOR AVISAR.

1981 - DE UM POVO HEROICO, O BRADO KADIWEU.
1982 - CARA E CORAGEM. i

1983 - ERA UMA VEZ... CHEREZ, f )
Nele se biforcam e se confundem a lendae a hlstﬁﬂn,np'ass:do

histirico e personagens que arquitetaram & histérin de hoje ha-
bitam & mesma dimensfio astemporal da arte.

(Albana Xavier Nogueira)

1984 - UM CERTO CAPITAO SILVIND JACQUES.

A pega contem uma grande densidade histirica e d4 margem a
uma rica discussfo e aponta para novos temas que demanda-
riam novas pesquisas.

(Joarn Neves)

1985 - Divina MS comédia,
Paulo Corrfa, num recanto de munde, dentre “Pacusbovinuse-
res” chamado Aquidavana, aquilata nas “estagbes de Dante”,
seus conhecimentos amados/questionades...

) {(Aroaldo Bepossi)

1986 - Tempo de Tauany, i
Trabalhando simultancamente em hl\h planos, recompde nio
apenas © que foi a essencia da vida do politico, do eseritor e do
soldado como também as mzbes que o levarem a rebelar-se con-
ira a tirania e 0 arbitrio dos poderosos. Os trés planos conjam.-
se para criar 8 unidade narrativa.

(Maria da Gléria S6 Rosa)

4
1987 - Um trem para o Pantanal, s
Alude, com sutileza, 03 virios estragos
apressada, carente e planejamento delxon no cami-
niho. Caipiras, respeitosos e tranquilos, derand lngar a chusmas
de mal educados que nem fila respeitam,
(DEONISIO DA SILVA)

modernizigio

1988 - Fronteiridade i
Fala das contraditbrias situngbes ou mesmo questbes sociais

crindag pelos orgenizadores burocrdticos e o despreparo em que
se enconirem perante uma assustadora arma de degradacio:
o tixico. E

{Cristina Matogrosso)

1989 - Dom Quixote, a pega.

Procure viver um sonho teatral de fantdstico lirismo. Tudo co-
me¢a € nio terming, na regifo da Mancha, com cavaleires an-
dantes, broxas, feiticeiros, donzelas encantadas, combates e
dinitos desafioy = < . .

Wl g™ L

(Enilda Pires)

1990 - Terras Terena.
A pega reirata a vida desde que sairam do Grande Chaco (fins
do século XVIII) até seu assentamento definitivo entre os rios
Aquidanana ¢ Miranda, em Mato Grosso do Sul. A saga de um
povo que tem seus costumes, suas lendns, seus brios € se vé roto,
andrajoso, aculturado.

(Raquel Naveira)

1591 - O afeio gqoe se encerra,
O autor projeta 0 mundo da educagio extrapolando SuRs pro-
prias frontelras e submete a reflexfio pedagbpica i politica, inse-
rindo-5e no contexto social,

{ldara Duncan)

1992 - Gran Crico Centendric.
I wma farse! Com muits levera virgulada de cenns comicas. Sob
oma apartncia infantil, ingénua, nas SURS NUMErosas pegas tea-
trais, Paule tem profundidade abisseis. Passeia com leveza de
pluma pela Psicologia, pela Histdrin, pelo Folclore. Transpor-
1n-nos i regides oniricas.

(Heliophar A. Serra)

1993 - Morte Kalows,

E uma reflexio sobre a situagio indigena no Brasil, que nbo & de
boje, e sim desde sen descobrimento. A desintepracio inevitivel
das culturas mais puras e inecentes frente 20 nosso mundo capl-
tnlistn e selvapem,

{José Marcos Rossi)

DESTAQUE DOS
PERSONAGENS

ADRIANA MARIA DA ROSA - Moga do véa branco
CARLOS EDUARDO S;ROLIM - Vad$ - Cabrita - Pai - Anun-
ciador .

CLAUDIA REGINA A. MEDINA - Deusa - Moga do véu preto -
Miae #

CLEITON GOMES BARBOSA - Ator - Velho - Sacristio - Mané
ERICO LEVI BACHES - Anuneiador - Homem do sino - Pai
FARBIANO GRISON - Baleiro - Homem do sino

GRAZIELA CACERES CARPEJANI - Ondina - Mbe

JOEL SANCHES JACQUES - Filhinho - Anunciador - Filho
JOSE CARLOS J. RAMIRES - Roberto - Homem do calo -
Anunciador

JULIO CESAR CABRAL NATAR - Prefeito - Mocinho - Padre -
Filho.

MARCOS ELI KOSWOSKI - Malfeitor - Anunciador - Pai,
MARCIANC WOLFF - Décio - Anunciador - Pal

MARIA ANDREA JULIANA - Francisca Mocinha - Mée,
NEDER SALLES DE SIQUEIRA - Garoto - Filbo. _
TOMAZ ALVES DE SOUZA - Porteiro - Gargon - Anunciador,

JOAD JOSE DA ROCHA NETO - lluminagho

PAULO CORREA DE OLIVEIRA - Texto e direcio

SENAR

MATO GROSS0 DO SUL
ESCOLA DE 2¢ GRAU - CERA

APRENDER
A FAZER
FAZENDO!
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Servi¢o Nacional de Aprendizagem Rural

V Administraciio Regional de Mato Grosso do Sul GHUP 0 TEATRAL DO CEHA { 1996
SENAR Escola de 2° Grau “CERA” X apresenta:
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NIVIO SALVADOR MONTEIRO: lfluminador -  SILIAO GALTER BORBA: Operador de som
PAULO CORREA DE OLIVEIRA: Texto e diregéo




‘““Cine Gloria”

Talwez por eu ter sido uma das mals assiduas frequenta-
doras do nosso Clne Gldria e ter parti de sua inaugu-
ragho, recebl a incumbéncia, ou seja, a honra de apreciar a

gmwm renomado autor e teatrdlogo Paulo

Para os aquidavanenses da minha

, 0 Cine Gibria
foi um marco na nossa infincia e escéncia Acompa-
nhamos sua const

rugio e, ali estivamos, na s
com ¢ filme “Ag Sul %&nF ", Lemtro-me

criancas, parentes amos na
wn&aﬂﬂpﬂmmﬂﬂgtﬁmﬁﬁm&mrﬂﬂﬂﬁﬂdﬂ.ﬁ
do: saimos todos com o pescogo duro de tanto olhar para

cimaL...

Com sua sensibilidade, Paulo embarca na comemoragho
dos cem &nos da arte do cinema e presta carinhosa home-
nagem a Décio, baluarte do cinema em nossa cidade e, ain-
da, a0 mestre do teatro, Rubens Coméa, que também viveu
seu “Cinema Paradiso”, ;s

Apesar de historica, nfio se trata de uma saudosista

ou nostalgica, pois o cinema & alemporal @ @ maraviihoso
anhar sua evoluchn através da teatrali-

podermos  acomp
zacho dos filmes, estabelecendo a ommia cinema-leatro,

Ma peca “Cine Gldria”, Paulo cortinua fiel a sua linha
lemética, encontrando inspi em sua cidade ou regiio.
Cutra constante msg&qasmadmediﬂgidﬂ&pﬂrahum
cenadas pelo Grupo Teatral do Cera/Senar & o "sistema cu-
o sl il
pefsonagens, a i O personagem em
ves da subjetividade do ator, |

A aternporalidade esta presente na pega quando o autor
insere, nos filmes antigos, didlogos a ml.minasqail.mia.

A parte triste fica pela decadéncia e encerramento do Gine
Gléria que tanta alegria nos proporcionou durante algumas
décadas. k)

Teatro & Cinema, duas artes distintas 8 unidas fonte
comum que é a Literstura. Duas artes, uma prestgndo
nagem a ima mais nova. mais do que

o o teatro urn nimero limitado
soas, © cinema & (ou era) frequentado por quase a
dos habitantes das cidades. E, mesmo com a exti
cinemas, a arte cortinua viva através da televisio,

GLORY GIRARD CARNEIRO

I T R s pp—

Tempio da Cultura

Quis escrever um texto teatral falando do Cine Gidra, o

templo cultural das velhas geragdes que povoaram Aqui-
dauana,

Na minha cabeca, e nas minhas | as, a lembranga do
filme :ta_aranu “Cing Paradiso” de Gluseppe Tomators, re-
Dorgﬁtiléﬁu lirica da inféincia vivida na provincia, Glancaldo,
na Sic d

Como fantasia e entretenimento, o cinema oCcupou uma
missfo iImportantissima de levar a arte aos recantos mais dis-
tantes e esquetidos do mundo.

L] Tl [Tl e L - e g - -

Acredito que 0 Grupo Teatral do Cera/Senar val Liir,
falando do cinema, levar esse espirito de alegria &s platélas
de agora, e as platéias mais antigas, uma doce lembranga de
outrara

Cem anos da-arte do cinemal
MNas comemoragfes, uma saudade: os velhos cinemas do
interior fecharam suas portas.

Muitas cidades que tinham sSeus cinemas como apoio cul
tural do seu cotidiano, apagaram suas uzes.

Essa & a motivaglo de "Cine Gloria”™, uma pega alegre, ir-
reverente s vezes, alguns géneros cinemato-
graficos, mas, com uma leve dose de nostalgia pela de-
cadéncia @ morte dos velhos prédios que cintilavam nas noi-
tes intericranas de outrora.

Vamos invocar os fantasmas... atores... atrizes... Imagens
que o tempo levou... .

PAULO CORREA DE OLIVEIRA

PERSONAGENS:

ANDREIA F. SANTOS: Frances - Ninon - Narradora
CARLOS H. M. AQUINO: Faminto 2 - King Kong -

CANIELA G CORREA: Narradora - Fay - Natalle -

Luiza
FABRICIO A. SANTANA: Victor - Scarlett - John -
AQIANS p. OSE el
S P. RNHAGEN - Rhett - Coma 1-
Marrador - Arturo
JANE A. M. PEREIRA: Narradora - Jane - Dolores -

Helena :
5 .rlgtién.c. SILVA: John - Narrador - Comanche 2 -
L
JULIANO BARRIOS: George - Comanche 6 - Nar-
rador - Nuno
dLErmnnn LOSS: Carlitos - Jeffrey - Romeu - Nar-
ra
LUCIANE S. POLICARPO: Olympe - Narradora -
Libertad - Consuelo
ROBERTO M, SILVA: Frank - Comanche 4 - Narra-
dor - Profesaor - Guilherme
RODRIGO R. MELLO: Robert - Comanche 8 - Tar-
zan - Pedro o
RONIE B. LIMA: Narrador - Comanche 7 - Cantin-

flas
SERGIO R. SILVA: Faminto 1 - Bruce - Comanche &

NIVIO SALVADOR MONTEIRO: Mumi-
nador .
SILIAO GALTER BORBA: Operador de
S0Om

PAULO CORREA DE OLIVEIRA: Texto

e diregéo

Serviu de subsidio ao presente texto
teatral a obra: "Décio Corréa d'Olivel-
ra: Alinhavador do insdlido cotidiano™
de Arnalde Begossi @ Mario Baldo.

MNA FOTO O GRUPO TEATRAL DO CERA
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Pégas apresentadas pelo grupo teatral do Cera:

1977 - QUELE DO PAJED

1978 - ESTAMOS

1979 - RETIRADA DA LAGUNA, REVIVIDA

1980 - QUEM OUVIR, FAVOR AVISAR.

1881 - DE UM POVO HEROICO, amnommﬁu
1982 - CARA E CORAGEM

1983 - ERA UMA VEZ... XEREZ

mlnuhlurwn-u a lenda & a histérla, a
ﬁnudna’aﬁ cnmnﬂm
caram o num
nlﬂml c||uo arquitelaram & Gitla dt hoje Mbmo-
mesma dimensfo stemporal da arte.

1984 - UM CERTO CAPITAQ SILVINO JACQUES
A peca contem uma grande histérica e dé

margem a uma rica diecussfip @ aponta para noves temas
que demandariam novas puquhns.o Pt
" (Joana Neves)
1985 - DIVINA MS COMEDIA

Paulo Corréa, num recando de munde, dentre “'Pacus-
bovinuassres” chamado na, aquiliia nea “es-
tnqﬁn de Dante™; seus ﬂnhaclmamm amados/questio-

ados...
{Arnaldo Begosal)

1986 - TEMPO DE TAUNAY

Trabalhande slmulitanesmente em irés planos, re-

L

(Albana Xavier Noguelra)

compde néo oﬁ:mnmhuwﬁm
eu,gcmnm% Como u'ruﬁtt%
o levaram & rebelar-se contra a tirania e o arbitrio dos po-

derosos. Os tréa planos conjugam-se para criar a unidade
narrativa, :
“ o (Marla da Glérla S& Rosa)

1887 - UM TREM PARA D'I;ﬁHTANnL

Aluda, com autlleza, os on esir ua Lma mo-
dernizagio apressada, carente de p'lnmg:moilu intellgon-
te, debxou no camhn.

R e .

1988 - FRONTEIRIDADE
Revela através da plada, do rise - © medo, o desconfor-
to de viver uma época onde os valores se encontram tho

Invertidos.
(Cristina Matogroeso)

(Deonisio da Siiva)

1989 - DOM QUIXOTE, A PECA X
Procura viver um sonho teatral de fantéstico lirlsmo.
{Enlida Pires)

1980 - TERAAS TERENA

A retrata a vida desds que salram do Grande Cha~ -
[I! d o definitivo

o século XVIII) alé seu assentamento
entm os rlos Aquldauana ¢ Miranda, em Mato Grosso do
Sul. A saga de um que tem seus costu suas
lendas, seus brlcs e sa vé rolo, andrajoso, acultur
{Huqud Navelra)

lm-ummssemenﬁn g :
extrapolando

0O sutor o mundo da
Suas eiras @ submete a
ipdm!nhmmdwmmﬂemm& pee
“(ldara Duncam)

992 - GRAN CIRCO CENTENARIO

hmn farsal Com multa leveza \rlrwhdldtmncd-
micas

{Heliophar A. Serra)
Em‘-'r:ﬂnium&ﬂ
uma
nhid&hqi,ilhdu;u;udoommmm
{Josd Marcos Rossd)
994 - CANIVETE 34-38
tunum ‘de uma geracio de jovens que sbiog
sofreram, desejaram aprender a amar, salram de sua temra
nmlmmquanHMH voltaram,
outroa nko.,

1995 - MATE E VIDA TERERE

"Mate e Vida Tereré” & um trabalho sincrénico quande
dellmita bem lm diretrizes geogrificas e histdricas: en-
cena a tra Imul’mhmﬂmﬁmwdoﬁut:ﬂ
drams dos ervals; a eaga do gadcho Tombs Llnrunlm...
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. JHlysson oA :
Teatro & 2 arte Com o teatro Temios g O teatro é s forma de " Representar & mostrar o melbor
de expressar um oportunidade de reviver homenagear uma grande pessoa de vocd gue estava eseondidp,
personagem - ermtogies do quee foi Rubens Corréa, Ex'mc
* imagindria. passado.imagindrio, sinto muito feliz fazendo parte :
: desta pepa.

O teatro Irag motas ertoples a

Alegria farendo teatro
cada memento, & para exse

Teatro £ a arte ppa qual o
pela primeira veg,

Vamos demonsirar a

.&Gmmu'prmsml; alegria de uma pesso ao
matsdo queremos ransportar Alegria, trabalbande emoghes e experiéngias ¢ descobrir & mdgica de
1008 que nos axsisien. Junto com mew frosdo. se idemtifica com ne -

Alogria, wma pega sobre personagens,

st prande ator,

FPara mim ¢ wrea bosra

Eu we considero wma

No teatro me sinto muito calma, O teatro tem o poder de fazer sor
representar parte da bistéria de pessoa privilegioda solta, porque ¢ onde.possodeizar w5 FHEPEE RIS &, e ¢ fager *
alguéns como Rubens Corréa, refratande a wida do ator de lado os problemas ¢ dcontoces o que na realidade
Raubens Corréa, preccupacies do dig-g-dia. Hutftea seria poss irel,
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Um Trem para o Pantanal : i
__ Mﬂ:,;ﬂ pml;; sutileza, s virios estragos que uma modemizaglio spressada, earenle de planejamento inteligente, deixou
i St Eha S z : R e i ] A
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[/C023 Fromteiridude : i
Revela atraveés da piada, do riso - o medo, n desconforin de viver ume época onde os valores se enconlram @&y
invm.i_:lun :

i s h: ; - .
ﬂm Dﬂm Qh‘ﬁﬂfﬁ dPﬁ".‘E ( TISLALH n_gr.um}

Proctra viver um sonhe teatral de fﬂ}ﬂﬁnﬁm lirismo.

[/X210) Tervas Terena e - el L)
A pegaretrala a vida desde que sairam de Grande Chaco (Ting do sécula KV até seu assentamento definitivo entre og
rios Aquidauana e Miranda, em Mato Grosse do Sul. A saga de um povo que lem scus costumes, suas lendag, seus brios
e 56 vE rodo, andrajoso, aculiurado.

(Raquel Naveira)

=] O Afeto que se Encerra

O autor projels o mundo da educagiio estrapolando suasz
priprias fronieiras ¢ submete a reflexio pedogdgica 4
politica, ingerindo-a no conlexto social,

v Dumcom)
Gran Circo Centendrio

O E uma fassa | Com muita leveza virgulada de cenas
cHmicas.
{Heliophar 4, Serva)

Morie KEaiovwdid

E uma reflexdio sobre a sitnagio indigena no Brasil, que
ndoé de hoje, e gim desde sen descobrimento.
(José Marcos Rossi)

Canivete 34 - 36

E uma pega melapodlica, nostilgica, sandosista. A volta ao
passado de umo geragdo de jovens que somharam,
rofreram, desejaram aprender o amar, sairam de gug terr
natal no esforgo de constrir o futuro, alguns voltaram,
oulros ndo.

{Ragrel Neveira)

Mate ¢ Vida Tererd

“Mate ¢ Vids Tereré” ¢ um trabalhe sincrinico quando
delimita bem suas diretnizes geogrificas e histsricas:
encena a tradigBo de lomar mate em Mato Grosso do Sul; o
drama dos ervais; asaga do gaticho Tomds Laranjeira. .

Cine Gloria {Raguel Naveira)

Apesar de historica, nfio se trata de uma pega saudosista ou
nostilgica, pois o cinema ¢ alemporal & & maravilhoso
podermos  acompanhor sua evolugdn através de
teatralizacio dos filmes, estabelecendo a dicolomia
cinema-tealro.

(C oy irard Conmciva)
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