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HISTORIA E TEATRO DIALETICO EM AS CONFRARIAS, DE JORGE ANDRADE
- UMA LEITURA A PARTIR DE A MAE DE BRECHT

RESUMO

Ao longo do século XX o teatro brasileiro passa por grandes mudancas tematicas e formais,
no plano da dramaturgia e nos modos de organizacdo e producdo, sobretudo a partir do
contexto histdrico turbulento e critico do pds-guerra. A partir dessa perspectiva historica
iremos analisar aspectos da obra de Jorge Andrade, apontando sua contribuicdo para a
modernizacdo do teatro brasileiro. Seu teatro — em especial o ciclo de dez pecas Marta, a
arvore e o reldgio — retoma momentos historicos criticos da histéria do pais, sem nostalgia ou
6dio, mas com distancia épica e critica, e que também atualizam discussdes do presente em
que escreve. O recorte dessa dissertacao recai sobre uma das pecas do ciclo mencionado, a
saber As Confrarias, escrita em 1969. A diegese dessa peca se localiza no século XVIII,
tratando de temas como a exclusdo social e a formacdo de sujeitos conscientes, bem como do
papel da arte na sociedade. A peca é fortemente marcada pela tradicdo do teatro épico, de
matriz brechtiana. Uma das personagens é uma mae, que ndo tem apenas a funcdo maternal na
peca, mas se apresenta como uma personagem que realiza o percurso critico da formacéo que,
explicito como aparece, ganha forte elemento didatico. Para estuda-la, faz sentido realizar
uma andlise comparativa com a peca A Mée, de Bertolt Brecht, que também apresenta forte
carater épico e formador, encontrando em ambas as pecas tracos de uma peca didatica. A
questdo da formacéo critica de uma consciéncia ativa mostra que As Confrarias é uma obra
fundamental para se entender do Brasil, da modernizacdo de nosso teatro e, evidentemente, da
apropriacdo de teatro épico. Neste sentido vemos a atualidade da peca e do autor, dos mais
importantes porém pouco conhecidos da dramaturgia brasileira. Para o desenvolvimento desta
pesquisa, nos valemos de autores como: Andrade (2008), Bader (1987), Bornheim (1992),
Brecht (1994), Costa (2012, 2016), Magaldi (2008, 2001), Mostaco (1983), Peixoto (1979),
Prado (2001), Rosenfeld (2008, 2002, 1996), Souza (2009), Vargas (2001), entre outros, que
foram fundamentais para o desenvolvimento da pesquisa.

Palavras-chave: Jorge Andrade. Bertolt Brecht. Teatro Brasileiro. Teatro Epico. Arte e
Sociedade.



HISTORY AND DIALECTICAL THEATER IN “AS CONFRARIAS”, BY JORGE
ANDRADE - AN INTERPRETATION FROM “THE MOTHER” BY BRECHT

ABSTRACT

Throughout the twentieth century, the theater in Brazil undergoes thematic and formals
changes in dramaturgy field and organization and production modes, especially the critical
and turbulent historical context of post-war period. From that historical perspective it will be
analyzed Jorge Andrade’s work aspects, indicating his contribuition to modernization of
brazilian theater. His theater — the ten plays’ cycle “Marta, a arvore e o reldgio”, in particular
— resumes critical historical moments of the country, without nostalgia or fear, but with
estrangement effect (known as alienation effect too) and criticism, it also refreshes current
discussions. The selection proposed in this dissertation (or essay?) apply to one of the plays
from the mentioned cycle, “As Confrarias”, written in 1969. The diegesis of this play locates
in XVI1II century, discussing about themes as social exclusion, formation of reflexive subjects
and also discuss the role of art in society. The practice and theories of epic theater, specific
from Bertolt Brecht, the main proponent of the genre, is strongly marked in this play. The
mother is one of the roles, who has more than maternal function, she presents herself (she is
introduced?) as a character who performs the critical formation journey and becomes a strong
didactical element. To study her, it makes sense to execute a comparative analysis with the
play “The Mother”, by Bertolt Brecht, which presents strongly epic and formation aspect as
well, finding in the booth plays traces of a didactic play. The critical formation issue of an
active consciousness shows that “As Confrarias” is a fundamental work to understand the
theater modernization in Brazil and, evidently, the appropiation of the epic theater. In this way
it is possible to see the actual and modern aspect of the play and the Jorge Andrade’s work,
one of the most relevant author but not very well known in the brazilian dramaturgy. The
theorical references of this research are composed by authors as: Andrade (2008), Bader
(1987), Bornheim (1992), Brecht (1994), Costa (2012, 2016), Magaldi (2008, 2001), Mostac¢o
(1983), Peixoto (1979), Prado (2001), Rosenfeld (2008, 2002, 1996), Souza (2009), Vargas
(2001), among others, that were fundamental for the development of the research.

Keywords: Jorge Andrade. Bertolt Brecht. Brazilian Theater. Epic Theater. Society and art.
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INTRODUCAO

Dos géneros literarios consagrados, o dramatico é, com certeza, 0 menos estudado e
valorizado no ambito dos estudos literarios no Brasil. Se é possivel pensar em uma série de
motivos para isso, como por exemplo a nossa configuracdo como sistema literdrio apenas a
partir do final do século XIX, quando o romance ja estd consolidado como o género por
exceléncia para representar o modo de vida burgués, é falso pensar que ndo ha uma historia
teatral e dramaturgica no Brasil. Essa € uma situacdo na qual a propria falta de valorizacédo
cria uma lacuna palpavel: por ndo ser valorizado, desde o século XIX, nosso teatro foi aos
poucos abandonado dos cursos de literatura; com o tempo, tem-se a impressdo de que esse
teatro, se existe, ndo deve ser importante, ou estar a altura de nossa poesia e prosa. Mas a
verdade é que temos uma vida teatral rica e complexa desde a colénia, sendo que a partir da
vinda da familia real se intensifica a criacdo de espacos teatrais, grupos e uma dramaturgia
muito vigorosa. Estudar esse capitulo de nossa histdria literaria significa ndo apenas contribuir
para diminuir essa lacuna, mas, também, para jogar luzes sobre a historia literaria brasileira,
gue muito ganha com a discussdo sobre o teatro. Isso, por si sO, justifica uma dissertacao
como essa, que estudard uma peca fundamental da dramaturgia brasileira, a saber, As
Confrarias, de Jorge Andrade.

Por outro lado, estudar a histdria do teatro brasileiro significa estudar a arte de um pais
que foi colonizado por maos européias durante muitos anos, e mesmo depois disso nao esta
alheio as tendéncias e influéncias que vém de fora, e que tem grande repercussdo mundial.
Sendo assim, é inevitdvel que influéncias de tal continente estejam presentes nas
manifestacBes artisticas de nosso pais. As formas consagradas nos grandes centros sdo
trazidas para o Brasil, e entram em contato com uma matéria social propria. Essa dinamica é
fundamental para entender as formas e géneros externos e sua apropriacdo brasileira. Quando
bem realizado o resultado é excelente, pois dessa relacao surge, aos poucos, novas estruturas.
Nesse sentido, compreender um movimento artistico necessita, para ndo recairmos no
formalismo da arte pela arte, de um estudo do periodo histérico em que este esta inserido, pois
tanto as obras como as teorias que as analisam sdo historicas. Partindo desta perspectiva
materialista que encontra teorizacdo e localizacdo historica no pensamento teatral de Bertolt
Brecht, que desenvolve um teatro que dialoga com a realidade historica a fim de
problematiza-la, a presente pesquisa visa compreender uma peca da historia da dramaturgia
brasileira (As Confrarias) em comparagdo com uma peca do autor aleméo, A mae. Ao fazer

isso, pretendemos discutir o pensamento teatral de Brecht por obras teatrais, criticas e
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tedricas, 0 que traz subsidios para o estudo da peca em questdo, uma das ultimas escritas por
Jorge Andrade no ciclo Marta, a arvore e o reldgio, e que precisa ser estudada a partir do
conceito de teatro dialético de Brecht. Quando As Confrarias foi escrita, em 1969, ja havia
uma longa histéria da apropriacdo de Brecht no teatro brasileiro, seja por montagens de pecas
dele, como A alma boa de Setsuan, de 1958, pelo grupo TBC, como obras que dialogam com
Brecht, como Revolucéo na América do Sul, de Boal, de 1960. Além disso, ja estamos na
ditadura civil-militar e sob o jugo do Al-5, o que traz novos elementos fundamentais para o
estudo do periodo historico e das influéncias que ele sofreu. Deve-se lembrar que A mae, de
Brecht, foi escrita em 1931, ja sob os influxos da crise de 1929 e com a ascensdo do partido
nazista na Alemanha, em um momento de tensdo em que havia mesmo a possibilidade da
revolugdo comunista — e Hitler representa bem a luta da direita contra essa possibilidade. A
necessidade de uma arte engajada, que nédo se torna panfletaria nem sectaria por ser politizada,
€ comum aos projetos de Brecht e Andrade. Além disso, os tracos didaticos da mae nas duas
pecas ensejam uma discussdo muito significativa. Deste modo, vemos a possibilidade de
estudar comparativamente as pecas, sempre lembrando que, em primeiro plano, esta a peca de
Jorge Andrade.

Compreendendo isto, nos propomos a fazer, inicialmente, um estudo de um recorte
historico do teatro brasileiro, a partir do cenario paulistano, que se estenda da década de 1920
até o final da década de 1960, especificamente o0 ano de 19609.

Com o estudo mencionado anteriormente poderemos fazer uma andlise da tradicédo
dialética no teatro brasileiro da segunda metade do século XX. Para dar conta disso,
selecionamos Jorge Andrade e Bertolt Brecht, pois, dentro de suas respectivas individualidades
artisticas, suas obras apresentam um carater dialético que confere ao teatro um aspecto social
e politico. Para este estudo foram selecionadas, como recorte, as seguintes obras: As
Confrarias (1969) de Jorge Andrade que faz parte de um ciclo de dez pecas escritas pelo
mesmo autor, intitulado Marta, a Arvore e o Reldgio, e A mae (1931), de Brecht. A escolha
das obras partiu da premissa de que a primeira contribui para um estudo da tradicdo épica
dialética do teatro brasileiro, que pode ser vista na construcdo da personagem Marta, e a
segunda como um estudo comparativo que ajuda a compreender a tradi¢cdo épica alemd,
também pela perspectiva de uma mée.

No século XX, o teatro brasileiro, diante de transformacbes sociais e politicas
profundas, buscava uma identidade nacional, distanciando-se assim de obras estritamente
vinculadas ao teatro europeu — 0 que se V&, entre outras, em O rei da vela, de Oswald de
Andrade, e em Café, de Mério de Andrade. Essa identidade ndo se restringia apenas ao carater

tematico, chegando também ao nivel formal, para comportar 0s novos assuntos do cenario
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brasileiro. Sdo varios os autores, artistas e grupos que, de diferentes maneiras e proporgoes,
contribuiram para as mudancgas de nosso teatro, cada um em seu momento historico e
dialogando com este. Eles serdo apresentados ao decorrer da presente dissertacdo, a fim de
evidenciar as modificacdes historicas, tematicas e estéticas na arte teatral. Este levantamento
contribuird de forma efetiva para a compreensdo do cenario em que a peca a ser analisada se
encontra.

Jorge Andrade, ao escrever as pecas do ciclo, remonta a eventos historicos do Brasil
nos quais o discurso dominante estava em crise, podendo assim problematizar questdes a
partir de uma nova estrutura formal, oportunizando ao leitor (e/ou espectador) formar um
pensamento critico a partir dos fatos expostos. Dentro desta perspectiva, esta pesquisa visa
mostrar a importancia de estudar o autor, a partir de As Confrarias, mostrando a relacdo que
ele estabelece entre questdes sociais, politicas, econémicas e religiosas da historia brasileira
com a estrutura da literatura dramaturgica, contribuindo assim para a criagdo de uma proposta
dialética para o teatro brasileiro, vertente esta que pode ser lida a partir da recep¢do de Brecht
no Brasil, para nds com especial énfase sobre a escrita de A mae, no contexto pré-Hitler, mas
jasob o influxo da crise de 1929.

Dentro desse processo de modernizagdo do teatro brasileiro, em seu decalogo Jorge
Andrade recorre a momentos especificos de cisdes histéricas do Brasil e, a partir disto,
organiza a estrutura de cada uma de suas pecas teatrais, normalmente criando personagens
tensionados entre uma caracterizacdo individualizada (dramética) e por tipos coletivos
(épicos) que, como aponta Anatol Rosenfeld (2008, p. 601), “corresponde, antes, as inovagdes
da cena brechtiana, alids amalgamadas com certo carater épico de feitio expressionista,
aquelas bem adequadas as indagagdes sociais e historicas e este, as sondagens psicoldgicas.”

A partir dessa perspectiva materialista, € importante frisar que a presente dissertacao
ndo pretende analisar um evento historico isolado, mas sim compreender, segundo Antonio
Candido (1973), como este contribuiu para a estruturagdo estética da obra citada. Portanto, “o
fator social é invocado para explicar a estrutura da obra e de seu teor de ideias, fornecendo
elementos para determinar a sua validade e seu efeito sobre no6s” (CANDIDO, 1973, p. 14).
Embora passemos rapidamente pelas obras do ciclo, para compreender seu projeto de amplo
alcance histérico, social e estético, estaremos nos concentrando no estudo da pega As
Confrarias.

A peca é foi escrita em 1969, sendo uma das Ultimas a ser escrita do ciclo. O enredo
se passa em 1789, em Vila Rica, Minas Gerais, no contexto do ciclo do ouro, no qual a Coroa

Portuguesa cobrava dos colonos altos impostos, dentre eles, a Derrama e o Quinto,
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estabelecendo, portanto, uma relacdo de opressdo entre colonos e o governo. Dentro deste
contexto de opressdo temos Marta, mae de Jose, rapaz jovem que vai atrds de seu sonho,
tornar-se ator. Marta, mulher inicialmente com preocupagdes que permeiam o nivel
individual, procura impedir que o filho saia de casa, ndo entendendo como ele possa querer
algo além de seguir os passos do pai. No entanto, ap6s ver o marido ser assassinado ao lutar
pelas suas terras contra a Coroa, vai atras do filho. Sera exatamente por esse percurso que ela,
de principio esposa e mae fechada em seu mundo, paulatinamente se conscientiza de que a
sociedade precisa ser modificada, e que isso exige esfor¢co coletivo. Ap6s encontrar o filho,
Marta vé€ que o mesmo tem, em sua profissdo de ator, um grande “instrumento” para lutar
contra todas as desigualdades impostas pelas instituicbes dominantes e,didaticamente, luta
pela “desalienagdo” do filho, que acaba compreendendo a func¢do social do ator. Morto por
lutar contra as injusticas sociais, o corpo de José é carregado pela cidade de Vila Rica pelas
mé&os da mae que, de Confraria em Confraria, procura sepultar o filho. Neste momento Jorge
Andrade apresenta um jogo — ruptura formal— de Marta em relacéo as instituicdes religiosas,
pois quando aquela percebe que o filho pode ser sepultado, inicia um discurso que acaba
expondo alguma critica a instituicdo, impedindo que José seja sepultado.

Quatro vezes Marta bate debalde as portas das Confrarias e em cada disputa
a enigmatica personagem cresce em mistério e grandeza. Enquanto se
desenvolve um jogo intensamente dramatico em torno do acolhimento do
morto e da recusa dos dignitarios, jogo cheio de malicia, paixdo, ironia e
cllera, que resulta em devassa chocante de uma esplendorosa mascarada
encobrindo interesses e vaidades subalternos, configura-se com nitidez
cada vez maior a situacdo geral da colénia humilhada pela opressdo e se
insinua o aflorar de novas idéias libertarias vindas da Europa.
(ROSENFELD, 2008, p. 608).

Como se percebe pela citacdo, a peca tem estrutura complexa (pois as recusas se ddo
cada uma por um motivo e por um jogo dramatico distinto) e realiza uma critica a opressao
que marca a vida da colonia, fazendo irromper, mesmo que ndo explicitamente, “ideias
libertarias vindas da Europa”. Com isso se insinua também uma critica que Jorge Andrade faz
ao seu contexto de producdo, 1969, em que o Brasil esta ha cinco anos sob uma ditadura que,
em 1968, se tornara ainda mais violenta: € preciso lutar contra a opresséo, e isso ndo pode ser
meramente uma luta individual. Embora Marta carregue o filho e seja o estopim da crise no
interior do drama, ela o faz para que as Confrarias, unidas, representando a cidade, enfrentem
o0 problema. Ao fim, Marta entrega o corpo de José aos irméos de todas as Ordens religiosas,
obrigando-os a sepultad-lo no meio da cidade, fazendo assim valer a morte do filho, impondo
que seus ideais de liberdade serem lembrados. Embora isso seja assunto para mais tarde, ja
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fica evidente que a peca trata da historia pregressa com vistas a questfes da vida social
presente.

Este breve contexto da peca As Confrarias nos ajuda a compreender o projeto que
Jorge Andrade cria. As cenas sdo construidas de forma ndo cronoldgica, dificultando assim
uma assimilacdo pelo registro realista: sdo vaivéns que nos interpelam e mostram as
motivacOes para 0 comportamento de Marta que nos afastam do sentimentalismo barato.
Muitas relacdes nos fazem buscar uma identificacdo com as personagens que logo é quebrada
por recursos anti-ilusionistas, que podemos considerar como rupturas formais. “E um
realismo maleavel, capaz de assimilar recursos expressionistas e simbolicos, e abrir-se a
processos do teatro épico e anti-ilusionista” (ROSENFELD, 2008, p. 600).

Como ja visto, nesta obra Jorge Andrade parte de um contexto politicamente
conturbado, 1969, e cria uma historia remontada em outro momento de crise, o Ciclo do
Ouro,em 1789. A partir desta relacdo ele procura trazer um conteido que possibilite a
conscientizacdo do leitor/espectador do século XX referente ao passado e presente. Para
alcancar esse resultado, porém, Andrade ndo se atém apenas ao plano tematico, mas atinge
também a estrutura formal, como acabamos de ver, operando quebras com o estilo da peca
bem feita, buscando dar expressdo, como aponta Maciel (2004, p. 60), a perspectiva do
oprimido: “seja no teatro sobre a decadéncia da burguesia do café, seja num teatro histdrico
sobre os degradados do ouro de Minas ou naquele que se propbe a falar sobre colonos
envolvidos com fanatismo religioso e messianismo, parece-nos que a perspectiva adotada pelo
dramaturgo ¢ a dos oprimidos”.

E a partir da perspectiva de uma mae pobre, porém, didaticamente conscientizada da
realidade social que a cerca, que Jorge Andrade traca o enredo de As Confrarias, levando esta
consciéncia de classe para a figura do ator, funcdo segregada em 1789 — bem como em 1969,
ano em que a peca foi escrita, estabelecendo uma ligacéo do passado com o seu presente que
podemos estender até os dias de hoje. Diante deste contexto, é pela desconstrucdo da figura
tradicional da mée que Andrade vai tecendo uma obra dialética, politizada, com tragos épicos
e humanos, fazendo-nos perceber no dialogo a relacdo sensivel de personagens como José e
Marta, dentre outros que, a partir de caracteristicas individuais, vao representado a
consciéncia de classe. Importante ressaltar o carater didatico que perpassa a transformacéo de
Marta, didatismo este que podemos ler em Brecht, carater este que sera devidamente

analisado ao longo da presente pesquisa.
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CAPITULO 1 CONSIDERACOES SOBRE O TEATRO EPICO DE BERTOLT
BRECHT

“A arte se torna social, ou se socializa, nessa comunica¢do formada, que lhe permite
produzir seus efeitos. Nem o artista nem o pablico tém consciéncia disso, pois acreditam que
0 contetido age por si, sem se dar conta de que ele sé produz algum efeito quando esta
formado” (COSTA, 2012, p. 12). Ina C. Costa (2012) defende, a partir de Lukacs, que a forma
artistica se constréi a partir de conteudos sociais sedimentados. Estes ultimos podemos
compreender ndo apenas como temas, mas prioritariamente como expressdo de determinados
contextos historicos.O teatro épico ndo se confunde com um conjunto doutrinario de
esquemas ou artificios estéticos autbnomos, mas, no caso de Brecht, exige uma visdo critica
do sistema capitalista a partir de lugares muito bem marcados, pois precisa se confrontar com
formas ja sedimentadas, tanto sociais quanto estéticas. A perspectiva é dos que ndo tém voz
no discurso aceito como normal e justificado, mas justamente nas contradi¢cdes sobre as quais
ele, esse discurso, se baseia. Uma técnica determinada, quando assimilada pela forma
hegemonica ou elevado a formalismo puro, perde sua forca estética e politica, campos que ja
ndo sao autbnomos.

Por exemplo, 0 épico no teatro aparece no coro grego, bem como na remissdo a
historia no teatro elisabetano, como nos ensina Rosenfeld (2002). Mas o épico brechtiano se
insurge contra o dominio do drama burgués, que surge no século XVIII e se torna hegemonico
no século XIX, de tal modo que perde a marca historica e é conhecido apenas como Drama.
Assim, como Drama, essa forma se anuncia neutra e apolitica, mas de fato deita suas raizes na
concepcao de mundo burguesa — do individuo supostamente livre, que sabe 0 que quer e como
consegui-lo etc. O teatro épico é uma das formas de lutar contra esse quadro, que ndo havia
antes do século XVIII. Em suma, para se chegar a analise que a presente dissertacao se propde
a fazer,se faz necessario uma melhor compreensdo da teoria e pratica do teatro épico
construida por Bertolt Brecht; para isso, a fim de evitar a queda no formalismo, precisamos
entender como tal movimento se deu diante do contexto historico da Alemanha.

Para a presente discussdo utilizaremos como base tedrica Gerd Bornheim, com o livro
Brecht — A Estética do Teatro (1992), Ina Camargo Costa, com a obra Nem uma lagrima —
teatro épico em perspectiva dialética (2012), Fernando Peixoto, com Brecht — Vida e Obra
(1979), bem como o fundamental livro de Anatol Rosenfeld, O teatro épico (2002) e, do
mesmo autor, organizado por Nanci Fernandes Brecht e o teatro épico (2013).
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Bornheim (1992) inicia sua discussdo a partir de uma leitura das especificidades do
naturalismo alemdo, em comparacdo com o francés. Ele ancora sua argumentacdo na
diferenca entre o Théatre Libre, de Antoine, e a sua réplica alema, a Freie Buhne berlinense,
de 1889. Bornheim (1992, p. 19) mostra que o cientificismo positivista importante para o
naturalismo francés nunca se consolidou na Alemanha, que tinha como norte, desde o século
XVIII, “os processos historicos e o aparecimento da consciéncia historica”. Sendo assim, para
Bornheim, ja estdo dados os passos iniciais para o que veio a ser a Nova Objetividade na
Alemanha, que da as bases para um realismo que nao se alinha aquele movimento do século
XIX, e que talvez deva ser chamado de “realismo social” — para usarmos a mesma expressao
de Bornheim (1992, p. 18), que é decisiva para se compreender o teatro eépico de Brecht e o
seu realismo. Neste sentido toma-se consciéncia histérica de que os estilos mudam de acordo
com os tempos histdricos, podendo ser lido como realismo social e é essa perspectiva que
norteia o teatro de Brecht. Ap6s o fim da Primeira Guerra Mundial, ja no século XX, a
Alemanha se encontra em meio ao caos social. Nas palavras de Peixoto (1979, p. 23): “1918 ¢
0 ano da revolta operaria na Alemanha. A situacdo do pais era tragica, com o povo envolvido
numa guerra sem sentido e sem perspectiva”. Como resposta imediata, no campo teatral, tanto
em termos estéticos como politicos, se desenvolve um potente teatro expressionista. Cumpre
lembrar que ndo h4 um movimento expressionista Gnico, nem mesmo alinhamentos faceis de
identificar. Aqui ficaremos, sobretudo, com a pertinéncia e acuidade com que Williams
(2007) distingue entre um mergulho subjetivo que perdia os limites externos e a concepgéo de
uma subjetividade construida a partir da convulsdo social, derivada dela.

Theodor Daubler escreveu em 1919: “O nosso tempo tem um projeto
grandioso: uma nova erupg¢ao da alma! O eu cria o mundo”. Um pouco mais
tarde, Piscator escreveu: “Néo € mais o individuo, com seu destino privado e
pessoal, o fator heroico do novo drama, mas o préprio Tempo, o destino das
massas.” E a partir dessas énfases opostas que podemos definir, dentro do
drama e do teatro experimental, ambos vigorosos e sobrepostos, as formas
por fim distinguiveis do expressionismo “subjetivo” e do expressionismo
“social” (WILLIAMS, 2007, p. 72).

Essas duas correntes teatrais, a saber, o naturalismo e 0 expressionismo se tornardo
fundamentais para o teatro aleméo do periodo, inclusive sendo as bases para o teatro epico de
Brecht. Evidentemente que tragcos presentes no Expressionismo representam 0 momento
historico pelo qual a Alemanha passa, momento este em que as forgas dominantes, diante das
guerras externas e revolucBes internas, eram contrapostas a outras perspectivas. No
Expressionismo, “rompe-se [...] a propria possibilidade de unidade de acdo dramatica, por lhe
faltar a linha de fundo que a sustente [...]” (BORNHEIM, 1992, p. 31) e, “no lugar da agdo
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aparece a demonstracao de situacdes, surgem quadros vivos. [...] 0s atores ja ndo podem mais
ser precipuamente algo, eles devem significar algo” (BORNHEIM, 1992, p. 31). Assim se V¢,
tanto pela concepcéo naturalista de sujeito, determinado pelo meio historico e social, portanto
coletivo, como pela concepcdo expressionista, em que o individuo ndo estd no centro
organizador do discurso, que ocorre o profundo questionamento do drama burgués, ou
simplesmente do drama. A histdria recente alema de entdo, a partir da unificacdo em 1871, é
acompanhada de perto pelo lado sombrio do mundo burgués: guerras, fome, exploracéo etc. e
a arte alemd — aqui, sobretudo, o teatro — em suas mais variadas vertentes, expressa essa
circunstancia. N&o é a toa que o teatro épico de Brecht se interessa pela relagcdo imanente, ou
seja, interna, entre arte e sociedade, haja vista a impossibilidade de se defender qualquer
forma de arte pela arte ou de arte como produto do mercado consumidor — ndo havia
estabilidade para isso. Essa relacdo era clara tanto para dramaturgos e grupos teatrais como,
também, para os trabalhadores, que desde o século XIX usavam o teatro para compreender
seu lugar no mundo, e que haviam vivido uma situacdo de autogestdo, por Conselhos de
Fabricas e de Bairros, durante a guerra mundial que, mais tarde, ficou conhecida como a 12
Guerra Mundial. A arte era vista tanto como potencialmente formadora como transformadora,
e esse é 0 quadro que se mantém desde 1918 até a ascensédo de Hitler ao poder, em 1933. Nao
que a Republica de Weimar tenha sido um periodo tranquilo, ou estavel, o que é falso —
comecando com a hoje conhecida como Revolugdo Alema, que se estende de 1918 a 1923
(LOUREIRO, 2005) e que, pouco estudada, dificulta que se conheca as bases do teatro épico.
Para termos de comparacdo, no Brasil um quadro equivalente s6 podemos verificar a partir do
final dos anos 1950, com movimentos sociais e artisticos dos mais interessantes, no qual se
insere Jorge Andrade. Com a diferenca que, na Alemanha, havia desde o final do século XIX
acumulo critico, tedrico e social que estdo maduros a época de surgimento do teatro épico, nos
anos 1920, enquanto no Brasil ocorre tudo ao mesmo tempo.

A grande importancia de se levantar, mesmo que de forma rapida, essas duas
correntes teatrais de base, € a necessidade de conhecermos as mudancas que ambas
representam: a saber, 0 nascimento da arte moderna que promove um olhar para a forma,
inaugurado pelo expressionismo, pesquisa formal esta que pode ser vista em dois pontos
centrais, como bem lembra Bornheim (1992). O primeiro seria 0 esvaziamento da agédo
dramatica, como ja fora mencionado, e 0 segundo, 0 esvaziamento da tradicao:

Esse esvaziamento constitui um pressuposto historico fundamental para que
se possa entender a propria possibilidade da pesquisa formal tal como ela se
verifica na arte contemporénea, ou seja, ela obedece coordenadas
completamente originais, inexistentes em toda a arte do passado
(BORNHEIM, 1992, p. 37).
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Este novo cenario das artes contribui para que Brecht possa, como de fato fez,
pesquisar as formas diante de contextos historicos em que vive, criticando muitas vezes
aqueles que acusam de formalismo aos que buscam novas formas.

Compreendendo esse cenario inicial em que Brecht se insere, poderemos melhor
analisar sua pesquisa do teatro épico que aqui muito nos interessa. Nascido em 10 de fevereiro
de 1898, Brecht era filho de industrial, nascido para ocupar seu lugar na producdo ao lado dos
patroes. Porém Brecht, como aponta Peixoto (1979, p. 19), “ndo fabricara papel, mas, sim,
palavras para compreender papéis. Palavras que serdo armas contra sua propria classe, tendo
optado pelo lado dos operarios, tornando-se 0 mais expressivo poeta revolucionario deste
século”.

Nosso autor desde jovem escreveu, dialogando de forma critica com sua realidade
historica, e também participou de pecas como ator. Dentre suas experiéncias, teve contato
com Karl Valentin, de tal modo que a maneira como este atuava influenciou Brecht em olhar
de forma diferente para a arte da representacdo. “Impressiona Brecht a ‘comicidade seca,
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interior’, que ‘renunciava quase totalmente o recurso a mimica e ao psicologismo barato
(BORNHEIM, 1992, p. 62).

Em meio a todas essas vivéncias, Brecht desenvolve paulatinamente uma pratica de
teatro épico, que mais tarde seria colocada no papel em termos de uma teoria, embora sempre
ligada a préticas especificas e historicamente localizadas, acreditando ser necessario deixar de
lado uma forma teatral que, a partir de conceitos aristotélicos, servia a classe burguesa. Sendo
assim, Brecht (apud BORNHEIM, 1992, p. 112-113) acredita que necessitava de uma nova
forma para “liquidar com este teatro, desconstrui-lo, elimina-lo, vendé-lo a qualquer preco,
precisamos recorrer a ciéncia, da mesma maneira como se recorre a ela para liquidar com
outras supersti¢des”. Ciéncia, aqui, como recurso racional para que ndo houvesse qualquer

técnica ilusoria, de tal forma que:

[...] €ja em 1926 que Brecht afirma: “Eu sou pelo teatro épico! A diregdo
deve trabalhar os contetidos de maneira sébria e objetiva.” Ou ainda: “A
esséncia do teatro épico reside talvez no fato de que ele ndo apela tanto ao
sentimento, e sim a razdo do espectador; ele ndo deve vivenciar, e sim
discutir. Mas seria incorreto pensar que neste teatro o sentimento desapareca
de vez. Isso seria 0 mesmo que fazer desaparecer o sentimento do &mbito da
ciéncia” (BORNHEIM, 1992, p. 113).

Como citado, Brecht lutava por um teatro critico em que a racionalidade imperava,
porém ndo podemos dizer que o sentimento esta ausente no teatro épico. Ele aparece, mas de

maneira perspectivada, para que possa ser problematizado; ou seja, o sentimento do sujeito é
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diretamente construido a partir do meio em que esta inserido, diferente do teatro burgués em
que, por meio do sentimento, busca alienar a plateia. Neste sentido, tal teoria, segundo Brecht,
deve ser pensada dentro de um contexto e ndo apenas partir de uma vontade subjetiva do
artista. E um teatro que busca conversar de maneira critica com seu tempo e, para isso, Brecht
construiu, de forma esquematica, um quadro colocando lado a lado, como esquema,
diferengas entre o teatro épico e o dramatico. Nés o apresentaremos aqui com uma ressalva:
ndo se trata de um quadro que possa ser livremente aplicado, como norma, mas pontos de
partida para se conceber a funcdo do teatro, do dramaturgo, da relacdo com a sociedade. Basta
perceber que, por exemplo, o ultimo item dessa lista abaixo diz que, no teatro dramatico, o
pensamento determina o ser, enquanto no teatro épico o ser social determina o pensamento.
Isso ndo é uma receita que pode ser facilmente seguida, mas depende de uma avaliacédo
completa da forma, do assunto e do material social a que a peca se refere. Outra questao
importante é que as posi¢cdes ndo excluem necessariamente seus correspondentes, andando
muitas vezes justapostos, ajudando a contribuir para a construgdo dialética. Com isso, vamos

ao quadro, muito didatico:

Quadro 1: Forma Teatro dramatico — épico

Forma dramatica do teatro Forma épica do teatro

1- O palco corporifica uma agdo Relata a agdo

2- Envolve o espectador numa acéo, e Torna-o observador

3- Consome sua atividade Desperta sua atividade

4- Torna possiveis 0s seus sentimentos Forga-o tomar decisdes

5- Proporciona-lhe emogdes, vivencias Proporciona-lhe conhecimento

6- O espectador é transportado para dentro de uma | Ele é contraposto a ela
acdo

7- Trata-se de sugestionar Trabalha-se com argumentos

8- Os sentimentos sao conservados Eles sdo levados até o reconhecimento

9- Pressupoe-se 0 homem como ja conhecido O homem ¢é objeto de investigacao

10- O homem é imutével O homem é mutével e agente de mutagdes

11- Tensdo em relacdo ao desfecho Tensdo em relagdo ao andamento
12- Cada cena liga-se a outra Cada cena para si mesma

13- Os acontecimentos decorrem linearmente Decorrem em curvas

14- A natureza ndo da saltos D4 saltos

15- O mundo tal como ele é O mundo tal como se transforma
16- O homem como deve ser O que é imperativo que ele faca

17- Seus impulsos Seus motivos de movimento

18- O pensamento determina o ser O ser social determina 0 pensamento

Fonte: André Luiz da Silva Anelli (2019), com base em Brecht (1931 apud BORNHEIM, 1992, p. 139-149).

Diante do esquema descrito pelo proprio Brecht, podemos ver o carater cientifico tdo

presente no teatro €pico, pois “A direcdo do espetaculo deve ser sobria e saber trabalhar os
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contetdos de modo objetivo; que o ator deve evitar o rebuscamento, e trabalhar de modo frio,
objetivo, classico” (BORNHEIM, 1992, p. 137). Este cardter cientifico nos coloca,
espectadores, de forma ativa diante do que esta acontecendo no palco, ativo sdo ponto de
podermos problematizar, desenvolver uma consciéncia critica daquilo que é apresentado.
Sendo assim, para que eu possa problematizar algo, isso precisa ser perspectivado
historicamente, fazendo com que eu me perceba como agente modificador da sociedade na
qual eu estou inserido, como apontam os topicos trés e dez.

Ainda sobre o referido esquema, o ponto dezoito, j& mencionado, diz: “o ser social
determina o pensamento”. Este ponto tem como pressuposto a teoria de Marx e constitui o
embasamento filosofico de toda a proposta brechtiana, pois ele evidencia a relacdo sujeito X
objeto. Sendo assim, o teatro épico procura, por meio de determinadas técnicas, desenvolver a
consciéncia critica do espectador para que ele possa transformar seu meio. A partir deste
pressuposto, entende-se que este teatro tem uma relacdo com a préxis, dando a ela um carater
pedagogico. Neste sentido, entendemos que, para atingir seu fim, toda pedagogia tem uma
didatica que lhe auxilie, e é isso que buscaremos analisar brevemente: o didatismo dentro da
teoria do teatro épico.

Brecht fala em inverter o funcionamento do aparelho. Entende-se por aparelho os
meios de producdo do teatro. Para ele, a sociedade acha que domina o aparelho, porém pode
se dizer que ¢ este quem domina aquele: “Toda a questdo se concentra, portanto, na
possibilidade de furar essa fortaleza que é o aparelho. O teatro didatico, por exemplo, seria
possivel para realizar tal proeza” (BRECHT apud BORNHEIM, 1992, p. 191).

Precisa-se, antes de adentrar propriamente na teoria das pecas didaticas de Brecht,
compreender uma questdo. Segundo Bornheim (1992), todas as pecas de Brecht sdo
pedagdgicas, pois ensinam algo, assim como pode ser visto nas pecas da Grécia Antiga ou nas
Medievais. Compreendendo que contetdos viram forma, o que pode se notar de diferente nas
pecas didaticas de Brecht é exatamente ela, a forma, que se aproxima muito de uma didatica
escolar, técnica essa que contribui para atingir seu objetivo maior, que vem a ser a
conscientizacdo social da sociedade.

Vamos agora as pecas didaticas para melhor compreender sua forma. As pecas
didaticas podem ser classificadas em duas fases (BORNHEIM, 1992). Ressalta-se que as
pertencentes a primeira fase foram feitas ndo com o intuito de ter uma plateia convencional —
ou usando as proprias palavras de Brecht, furar o aparelho — mas sim de irem até as escolas,
fabricas, possibilitando que todos participassem ativamente da peca. Nelas, a representacdo do

texto teatral seria feita por ndo-atores, propiciando aqueles que participavam uma
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conscientizacdo social ativa. Sendo assim, o agente transformado era 0 mesmo agente da acéo
da peca. O desenvolvimento das pegas didaticas continua e, com isso, surgem modificacGes
advindas, dentre outros fatores, da maior assimilacdo das teorias marxistas. Nesta nova fase,
uma das grandes mudancas € o retorno da plateia, que é conduzida didaticamente, de forma
racional e critica, a ver as transformac@es sociais de determinadas personagens que, durante a
peca, passam de uma atuacdo e consciéncia de nivel individual para o nivel coletivo. Isso
pode ser claramente visto na peca A Mae, obra inspirada no romance de mesmo nome, de
Gorki. A analise da peca propriamente dita sera feita posteriormente nessa dissertacao; porém,
por hora, ¢ importante mais uma vez recorrer & Bornheim (1992, p. 204), que diz: “¢é que nao
ha& mais o grupo que se auto-educa, a didatica se mostra agora encarnada numa personagem, a
da mae Pelagea Wlassowa”.

Ainda sobre as pecas didaticas, precisamos compreender entdo quais foram as técnicas
utilizadas por Brecht para atingir o ato de “auto-educa¢do”. Como considerado pelo proprio
Brecht, as pecas didaticas sdo a forma de teatro mais racional, porém nelas também é possivel
identificar a presenca da emoc¢do. No entanto, a emocdo é colocada de forma controlada e
critica, de tal forma que o sujeito tem consciéncia de sua existéncia dentro da organizacao
social. Outro fator importante que podemos apresentar do teatro épico e, também, nas pecas
didaticas, é o efeito de distanciamento. Para entender o mesmo precisamos, mesmo que
rapidamente, compreender um pouco sobre 0 modelo dramético do teatro, que Brecht associa
ao teatro aristotélico — menos pelo questionamento a Aristoteles, e mais aos que se reportaram
a ele para dar sustentacdo ao drama burgués

Um dos pressupostos presentes da Poética de Aristoteles esta no fato do teatro gerar no
publico a empatia que possibilitara o alcance da catarse. Essa empatia pode ser vista no drama
burgués convertida em uma identificacdo completa, sem espaco para critica, um envolvimento
aniquilador. Evidentemente, estamos falando de um envolvimento que impeca que o
espectador realize, mesmo que momentaneamente, alguma ligacdo da peca com a sociedade,
enxergado nela, por meio da emocdo, apenas questbes subjetivas. Essa forma teatral é
magistralmente utilizada no contexto do teatro burgués, por motivos 6bvios — ela se comporta
como um produto consumivel, afeito a agilidade e vazio da industria cultural. Brecht quer
exatamente o contrario disso em seu teatro épico: busca-se a racionalidade do espectador para
que este possa justamente relacionar arte e sociedade, de tal forma que possa problematizar
esta a partir dagquela. Entendido isto, uma das técnicas para quebrar com a empatia que Brecht

desenvolve é o conceito de distanciamento. Sobre ele, Rosenfeld (2002) coloca:
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A teoria do distanciamento €, em si mesma, dialética. O tornar estranho, o
anular da familiaridade da nossa situacdo habitual, a ponto de ela ficar
estranha a nds mesmos, torna nivel mais elevado esta nossa situacdo mais
conhecida e mais familiar. O distanciamento passa entdo a ser negacéo da
negacdo; leva através do choque do ndo — conhecer ao choque do conhecer
(ROSENFELD, 2002, p. 152).

Longe de ser refém das emocgdes, o espectador, diante do rompimento da empatia,
devera perceber o despertar da reagdo critica, que “brota no homem a partir de duas
experiéncias contrapostas, na analise das quais ele infelizmente ndo se detém, apenas as indica:
sdo elas 0 espanto, uma certa admiragdo, e o estranhamento, que distancia” (BORNHEIM,
1992, p. 215).

O teatro épico foi construido historicamente e, como vimos, tem uma relacdo direta
com o espectador. Logo, subentende-se que ele se complete na pratica, e este foi um dos
grandes objetivos de nosso autor revolucionario, fazer com que o teatro épico transformasse a
sociedade, que conscientize os sujeitos de seu poder de transformacdo. Neste sentido,
compreende-se que a teoria do teatro épico crie técnicas e dispositivos que possam ser relidos
e refeitos em outras obras, de outros momentos historicos, ndo se encerrando apenas em
formalismo, mas sim numa aproximacdo ideoldgica. Dado isso, iremos agora fazer um
levantamento histérico critico do teatro paulistano que nos possibilitara compreender como se
deu o processo histérico de modernizacdo do teatro brasileiro no século XX, bem como
acompanhar a recepc¢do das teorias épicas de Bertolt Brecht em nosso pais. Além de nos
oferecer um panorama historico e critico das transformacfes teatrais, o proximo capitulo
contribuird também para compreendermos o cenario artistico em que Jorge Andrade estava

inserido ao escrever As Confrarias.
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CAPITULO 2 TEATRO PAULISTANO MODERNO - 1920-1969

Compreender as diferentes perspectivas que o teatro fez ao longo do tempo nos
impulsiona estudar como se deu o processo historico de modernizacdo do teatro brasileiro,
com o intuito de analisarmos criticamente o periodo histérico e artistico no qual Jorge
Andrade se consolida e vem a escrever a peca As Confrarias. Neste sentido, o presente
capitulo fard um levantamento histérico do teatro paulistano que se moderniza, passando, para
isso, pela recepcdo de Bertolt Brecht no Brasil, bem como por algumas montagens de Jorge
Andrade no referido periodo.

Procurando entender esse processo que aqui denominamos de modernizagéo, faremos
um rapido resgate de algumas manifestacdes artisticas no Brasil no século XIX, tendo em
mente que ndo é nossa proposta se aprofundar neste periodo especificamente. Durante a
primeira metade do século XIX, pensar em pecas teatrais no Brasil era pensar em uma
dramaturgia, sobretudo melodramatica, com ideias importadas da Europa. Embora houvesse,
por aqui, também tragédias neoclassicas, dramas romanticos e outras formas, o0 melodrama era
preponderante. Era muito dificil e raro encontrar obras com assuntos brasileiros e, se as
encontramos, as formas ainda refletiam a referéncia estrangeira. Isso pode ser acompanhado
pela seguinte citacdo de Alcantara Machado, mencionada por Didgenes Maciel (2004): “O
teatro nacional, como muita histéria nossa, ndo é nacional.” (MACHADO apud MACIEL,
2004, p. 35). A dramaturgia brasileira ndo tinha uma identidade, algo que podiamos dizer
brasileiro. Apesar disso, obras como Antonio José ou o poeta e a Inquisicdo, de Gongalves de
Magalhédes (1830), se autoproclamaram pecas nacionais, pois o tema era nacional (Antonio
José, o judeu, nascera no Brasil, onde vivera até os 8 anos), o autor brasileiro e a companhia
gue a encenou também brasileira, de Jodo Caetano. Nesse sentido, evidentemente ha verdade
nessa proposicdo, mas ela ndo esgota a discussdo. A peca de Magalhdes (1839) era uma
tragédia com aspectos romanticos, ainda distante de um quadro nacional, préprio, de
referéncia. O fato de Antonio José ter nascido no Brasil, apenas mostra a fragilidade do
argumento do tema nacional. Mais préximas estdo as comédias de costumes de Martins Pena,
estas sim, desde 1838 conseguindo trazer para nossos palcos um ritmo da vida social
brasileira em varios niveis, retratando tanto a vida social dos pobres (Juiz de paz da roga, por
exemplo) como dos abastados (Os dois ou o inglés maquinista), com uma estrutura que devia
muito a entremez, a farsa e a comédia de costumes, mas conseguia também tratar de temas
como a escraviddo. Porém, devido a pouca valoriza¢do de nossos principais criticos literarios

a respeito da comédia, sobretudo a que se aproximada farsa, autores como Artur Azevedo,
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Franca Junior e Martins Pena s6 foram valorizados em tempos recentes. O teatro brasileiro
ainda passou relativamente ao largo de movimentos estéticos como o naturalismo, no final do
século XIX, do simbolismo e expressionismo no inicio do seculo XX, e do teatro épico a
partir do final dos anos 1920, para citar apenas algumas possibilidades.

Quando falamos de modernizagéo do teatro brasileiro, no sentido de superagéo formal
e tematica, precisamos entender que este movimento ndo se deu nos moldes, por exemplo, da
“semana de arte moderna”, onde podemos localizar datas especificas de aglutinagdes artisticas
que deixaram evidentes novas formas e conteudos artisticos, repletos de manifestos e
apresentacdes. O caminho da modernizacao do teatro no Brasil tomou vérias décadas, a partir
do inicio do século XX. Antes de darmos continuidade é importante compreender o conceito
de modernizacdo que utilizaremos aqui. Diante de um teatro importado de tradicGes
europeias, o Brasil, na busca por uma identidade de nivel tematico e formal, busca romper
paulatinamente com a dependéncia estrangeira, desenvolvendo desta maneira uma nova forma
e um novo contelido para dar conta de novos assuntos que estavam surgindo. Neste sentido, o
teatro brasileiro se atualizaria para falar de questdes nacionais, ndo tendo, evidentemente,
inicialmente, um carater politico.

Tendo compreendido a perspectiva tedrica desta pesquisa, iremos analisar como se
movimentou o teatro brasileiro, especificamente o teatro paulistano, buscando um recorte no
qual possamos compreender como se consolidou o cenario em que Jorge Andrade se
desenvolveu, artisticamente falando, a partir da década de 1920 até meados de 1969, ano este
em que foi escrita a obra As Confrarias. Importante ressaltar que o objetivo desta pesquisa
ndo € fazer um levantamento completo da histéria do teatro brasileiro, pois buscamos, neste
momento, apurar nomes do campo literario — dramatirgico, bem como atores, companhias
teatrais e, posteriormente, diretores — que tiveram um peso significativo no panorama do teatro
no periodo anunciado, incluindo Jorge Andrade. Esse levantamento de caréater historico-critico
ndo se limitard, portanto, a literatura dramatica, observando também questdes cénicas.

No inicio do século XX, artistas de varias areas buscam uma identidade nacional para
nossa arte, tendo como estopim a Semana de Arte Moderna, realizada no ano de 1922, que
promoveu grandes debates acerca da arte. As influéncias advindas deste movimento, porém,
inicialmente ndo atingiam o teatro. Experiéncias como as de Renato Viana em A ultima
encarnacao de Fausto, de 1922, ndo tiveram repercussao na epoca. Em 1929, com o crash da
bolsa de valores de Nova lorque, a economia brasileira, dependente da venda de poucas
mercadorias para 0 mercado externo, notadamente o café, entra em profunda crise.

Cafeicultores brasileiros queimavam café para que o preco, pressionado para baixo pelo
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excesso de producéo e pela crise mundial, pudesse voltar a ter um preco competitivo. A légica
econdmica sobrepujava a humanista, pois se queimava café enquanto muitos passavam fome.
Ainda neste cenario ocorre a Revolugdo de Outubro no Brasil, que levou para as ruas milhares
de pessoas com a esperanca de uma renovacao civica, que culminou na presidéncia de Getulio
Vargas e muitas mudangas sociais significativas. Neste contexto, o teatro brasileiro era ainda
dominado pelas produgdes que giravam em torno do “primeiro-ator” com veia coOmica, como
por exemplo, Procopio Ferreira, uma expressdo viva deste momento, como ressalta Décio de
Almeida Prado (2001, p. 22): “Realmente, o publico ndo pedia teatro. Pedia Procopio,
qualquer que fosse o pretexto, um pouco melhor, um pouco pior, para vé-lo em cena”, e
dentro disto os textos encomendados vinham como uma forma de enaltecer os talentos dos
artistas das companhias,com enredos ligados a cultura europeia, fazendo da arte teatral
brasileira apenas um rascunho do que se via na Europa. Isso leva Abadie Faria Rosa, em
1927, a dizer que “ndo existia teatro no Brasil, mas apenas a arte de representar, sob o
dominio dos grandes Astros” (ROSA, 1927 apud FARIA, 2013, p. 48). Ainda diante da forte
presenca do “primeiro-ator”, cabia ao ensaiador desenhar a mecanica cénica, distribuir os
objetos e os mdveis na cena de tal maneira que os atores, ao percorré-los, rendessem tracos
cdmicos ou draméticos. Os espectadores, dentro das casas teatrais com arquitetura fortemente
ligadas a Europa, com largo palco e com uma altura que permitisse subir e descer os grandes
cenarios, eram organizados de tal modo que ficava evidente uma hierarquia social, dividindo-
0s entre plateia, balcdo e galeria. Percebe-se aqui que o teatro profissional cumpria uma
funcdo de entreter, de levar ao publico grandes nomes de atores e atrizes, levando,
dramaturgicamente falando, pecas de apelo comico que pouco retratava a realidade brasileira.
Esta forma teatral, apds o surto criativo da década de 1920, ja se via esvaziada, e necessitava
modificar sua estrutura, temaética e formal, sendo esta ultima bem posterior a primeira. Em
relacdo a isso, Décio de Almeida Prado traz a seguinte afirmacdo do critico Antdnio de
Alcantara Machado: “A cena nacional ainda ndo conhece o cangaceiro, o imigrante, o grileiro,
o politico, o italo-paulista, o capaddcio, o curandeiro, o industrial. Ndo conhece nada disto. E
ndo nos conhece” (MACHADO, 1926 apud PRADO, 2001, p. 27).

E neste panorama histdrico que, de forma timida, o teatro foi, paulatinamente, a partir
da década de 1930, conseguindo modificar-se. Temos inimeros nomes importantes nesse
processo, como Joracy Camargo, Renato Vianna, Alvaro Moreyra e Flavio de Carvalho, para
citar poucos. Porém, embora estes tenham influenciados a modernizacéo do teatro brasileiro,
fazem parte do cenério carioca, berco do teatro brasileiro moderno. Neste sentido, ndo iremos

nos deter, pois, como ja foi anunciado, a presente pesquisa se concentrara em S&o Paulo.
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Neste sentido, iniciaremos por Mério de Andrade e Oswald de Andrade, que se situam no
teatro paulistano como precursores deste processo histérico da modernizagdo. Veremos entao
a contribuicao de ambos no campo da dramaturgia.

No campo dramatdrgico, temos Mario de Andrade, artista diretamente ligado ao
movimento modernista de 1922, que trouxe para o teatro a peca Café, opera-coral escrita entre
1933 a 1942, durante nove anos. Mario usa inovagdes formais procurando superar o0 modelo
da Opera tradicional, para dar expressdo a crise de 1929/30. Importante ressaltar que esta peca
ndo chegou a ser encenada, porém ela nos permite compreender a entrada de pesquisas
teatrais com bases politicas no Brasil. Méario de Andrade era conhecedor da obra de Ernst
Toller, um grande dramaturgo da vertente politica do teatro expressionista alemé&o, e, segundo
In& C. Costa, por meio de cartas “Mério recomendava aos amigos, como Manuel Bandeira e
outros, que lessem a obra deste dramaturgo” (COSTA, 2012, p. 114). Desta forma, autores
como Mario e Oswald de Andrade (com seu O rei da vela, por exemplo) fizeram uma
dramaturgia & altura das demandas do tempo histérico e antenada com a série estética
europeia e estadunidense; suas pecas, porém, ndo subiram aos palcos, limitando sua influéncia
para o teatro brasileiro naquele momento.

Nos anos 1940, cresce a importancia dos grupos amadores no pais, uma vez que 0S
grupos profissionais continuavam seguindo o caminho dos grandes astros, pois receavam
perder seu publico caso buscassem inovagdes. Sdo inumeros e de grande relevancia 0s grupos
amadores que configuraram este cenario. Esta dissertacdo ndo fard um estudo aprofundando
de todos, porém, buscara citar alguns que consideramos representativos, tendo sempre como
objetivo a historicizacdo de um rico periodo teatral de nosso pais e que contribuird para o
melhor entendimento de nosso objeto de estudo.

No caminho da modernizacdo teatral brasileira, os paulistas iniciaram um movimento
vendo a necessidade de se iniciar um novo teatro, ja que, segundo Prado (2001), ainda na
década de 1930, ndo havia uma possibilidade de reforma do teatro ja existente, diga-se
profissional— tendo entdo que iniciar um novo teatro. Compreensdo essa que se estendeu para
outros intelectuais, possibilitando a criacdo de novos grupos teatrais ditos amadores como o
Grupo de Teatro Experimental — GTE, Grupo Universitario de Teatro — GUT, e O Teatro
Brasileiro de Comédia — TBC.

O Grupo de Teatro Experimental — GTE, fundando em 1945 sob a diregdo de Alfredo
Mesquita, tinha como objetivo levantar o nivel do teatro brasileiro. Os passaros, de
Aristofanes, numa ambiciosa montagem, foi a primeira do grupo. Em 1945 foi criado o GUT

— O Grupo Universitario de Teatro, por Décio de Almeida Prado e Lourival Gomes Machado.
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Ambos acreditavam que o teatro amador deveria se afastar dos vicios do teatro profissional,
aproximando-se de procedimentos modernos. Prado (1943 apud FARIA, 2013, p. 71) diz:
“Temos também uma outra norma: representar somente autores de lingua portuguesa,
brasileiros de preferéncia”. O grupo montou, em 1945, a Farsa de Inés Pereira, de Gil
Vicente, e Amapa, de Carlos Lacerda.

O ano de 1948 é marcado, segundo muitos criticos da &rea, como o0 ano decisivo na
transformacdo do panorama teatral paulista e, consequentemente, brasileiro. Trata-se do
surgimento do grupo Teatro Brasileiro de Comeédia (TBC) e da Escola de Arte Dramatica de
Séo Paulo (EAD).

O TBC teve sua inauguracdo numa fase amadora, tendo como idealizador o
empresario Franco Zampari, que estava inserido, segundo Edélcio Mostaco (1983, p. 15), num
contexto de: “[...] consolidagdo da industrializagdo paulista em que se gerou uma burguesia
(numericamente pequena) a exigir, a partir da década de 40, uma mais expressiva atuacdo dos
setores culturais”.

Este grupo figurou como amador por apenas um ano, pois a influéncia de Zampari na
alta sociedade de S&o Paulo fez com que ocorresse a inauguracdo de um novo teatro, dando
inicio a nova fase do grupo, a fase profissional. Seu repertorio era formado majoritariamente
por pecas estrangeiras, com o intuito de conseguir atingir o nivel técnico (cénico,
dramaturgico, de atuacdo etc.) dos grandes centros europeus. Isso foi conseguido, de tal forma
gue o grupo se tornou referéncia inescapavel para tratar da modernizacao do teatro brasileiro.
Uma das grandes contribui¢des do TBC neste panorama se deu por “ter encarnado com mais
persisténcia e maior soma de recursos as aspiragdes da época” (PRADO, 2001, p. 45). Porém,
como lembra Mostaco (1983), segundo palavras de Fernando Peixoto (1983), embora o grupo
tenha uma importancia historica para o teatro brasileiro, ndo existia nele a presenca de
discursos de classe social. E nem poderia ter, pois o grupo, como ja falou Mostaco (1983),
estava dentro de um contexto em que a classe burguesa estava cada vez mais ganhando espaco
e, sendo Zampari um homem de negdcios, estava interessado em ter a casa cheia. Para isso,
buscou-se montagens comerciais. O interesse maior era conseguir um teatro a altura do
europeu e americano do periodo, mas nao fazer uma atualizacao brasileira.

Além da importancia para o cenario brasileiro, a historia do TBC também nos ajuda a
compreender os caminhos das obras de Jorge Andrade que fizeram parte do repertorio do
TBC. O TBC passa por uma nova fase a partir da mudanca de direcéo artistica, em 1960,
assumida por Flavio Rangel, periodo que comeca com a injecdo de dinheiro publico e uma

inflexdo para a encenacdo de autores nacionais, iniciando com a encenacdo de O pagador de
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promessas, de Dias Gomes. Nesse contexto, em 1963, encenada nos palcos da companhia a
peca Os 0ssos do Bardo, montagem esta que foi sucesso de bilheteria. No ano seguinte, em
1964, é montado, sob a direcdo de Antunes Filho, a peca Vereda da Salvacéo. Sobre a direcéo
de Antunes Filho, Jorge Andrade (2012, p. 38) diz: “Agrada-me totalmente seu trabalho como
direcdo, dedicacéo e exegese do texto, conhecimento em profundidade do tema, identificagéo
com os meus sentimentos”. Uma das mais ricas obras de Jorge Andrade, seja no sentido da
forma como no assunto, a montagem ndo obteve 0 mesmo sucesso que a anterior, pois,

segundo Sabato Magaldi e Maria Thereza Vargas,

Jorge Andrade foi vitima de um dos mais lamentaveis mal-entendidos: a
esquerda ndo apoiava seu teatro, considerado nostalgico e aristocratizante, e
a direita julgou que, depois do golpe militar de 1964, era quase um atentado
trazer para o palco um problema de miséria popular (MAGALDI; VARGAS,
2001, p. 243).

Essa posicdo é importante porque o julgamento vale, de modo geral, para toda a obra
de Jorge Andrade, responsavel em alguma medida pelo seu esquecimento na ja pobre
historiografia do teatro brasileiro — e que fique bem claro, a histéria do teatro brasileiro é
muito rica, pobre € a escrita sobre sua historia, bem como sua andlise. Jorge Andrade foi visto
com desconfianca pelos dois lados, pelo teatro engajado por ndo ser engajado o suficiente,
pela direita por ser subversivo. Essa dissertacdo procura, dentro de suas limitagcbes, mostrar o
erro dessa avaliacdo apressada e preconceituosa, ao mostrar uma afinidade estrutural entre
Andrade e Brecht que esta longe de ser acidental ou mera citacdo. Seja como for, o TBC,
além das reconhecidas contribuicGes em producdes teatrais no Brasil, foi um dos canais para a
encenacdo das pecas de Jorge Andrade no cenério artistico brasileiro.

Julgando necessario, pouco antes da criacdo do TBC, o preparo técnico dos nossos
intérpretes, Alfredo Mesquita cria, em 1948, a Escola de Arte Dramética de Sdo Paulo. A
escola inicialmente foi sediada no Externato Elvira Brandao, transferindo-se posteriormente
para 0 segundo andar do TBC. Em 1952, a EAD inaugurou um pequeno teatro com
aproximadamente cem lugares, permanecendo neste local até 1968. Neste ano ocorre sua
incorporagdo a Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de S&o Paulo, passando a
ocupar o Pavilhdo B-9 da Cidade Universitaria; Porém, foi apenas em 1995 que, de fato,
obteve instalacfes proprias para aulas de teatro. O curso contou com nomes no corpo docente
como: Décio de Almeida Prado, Cacilda Becker, Gilda de Mello e Souza, Anatol Rosenfeld,
Augusto Boal, além do préprio Alfredo Mesquita, para citar apenas alguns. Evidentemente

gue a escola contribuiu muito tanto para a pesquisa pratica como teorica, ajudando a
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profissionalizar o ator e diretor no Brasil. Além das inUmeras contribuicbes, para esta
pesquisa é importante mencionar que Jorge Andrade se formou na EAD. Aluno de atuacéo,
pois ainda ndo existia 0 curso de dramaturgia na escola, Jorge Andrade estava escrevendo a
peca A Moratdria, e, com davidas sobre como resolver problemas formais, como por
exemplo, dividir a peca em dois tempos/espacos — 1929 e 1932 — seguindo um conselho de
Cacilda Becker vai até Sabato Magaldi, que o aconselha, “a leitura da peca rodrigucana
Vestido de Noiva, que havia resolvido muito bem o problema de trés planos — o da realidade
(presente), o da memoria ¢ o da alucinagdo.” (MAGALDI, 2008, p. 673). Podemos entdo
perceber que as contribui¢fes do texto de Nelson Rodrigues e, evidentemente da montagem
de Vestido de Noiva, dirigida por Ziembinski, contribuiram para a concepcdo de uma nova
forma de fazer teatro, que evidentemente influenciou nosso autor. Porém, é necessario fazer
uma observacdo: esta aproximacdo que fazemos entre esses autores brasileiros se limita a uma
solucdo técnica, pois Rodrigues estava trabalhando com planos que envolviam o
subconsciente, a psicologia, enquanto Andrade buscava planos historicos; formalmente, sdo
inovacbes completamente diferentes. Neste sentido, vemos que a importancia da criacdo da
EAD pode ser vista em duas frentes: por um lado, ela provia um mercado ascendente de
atores (e dramaturgos, como sera o caso de Jorge Andrade), e por outro, e como consequéncia
da primeira, foi fundamental para o processo de modernizacgao do teatro brasileiro.

Outra importante contribuicdo para o teatro paulista e brasileiro é sem divida a criagcdo
do TPA (Teatro Popular de Arte), criado também em 1948, que muda de nome para TMDC
(Teatro Maria Della Costa) em outubro de 1954, tendo como fundadores Maria Della Costa e
Sandro Polloni. Apresentar este grupo na presente pesquisa se faz pertinente por dois
principais pontos, a saber: o0 TMDC encenard A moratéria, de Jorge Andrade, em 1955,
momento de formacdo do dramaturgo Jorge Andrade, em um contexto historico, politico e
social (os anos 1950) de grande efervescéncia politica, econdmica e social, que dialoga
diretamente com o processo de modernizacdo de nosso teatro, pois esse estava preocupado
tanto em se atualizar, no campo estético, com 0s movimentos artisticos que chegavam de fora,
guanto em trazer para o palco as tensdes da sociedade brasileira; e também, em segundo lugar,
por ser este grupo que apresentou a primeira peca profissional no Brasil de autoria de Bertolt
Brecht, AAlma boa de Setsuan, em 1958, que abriu as portas para que outros artistas
entrassem em contato com a tradigdo do teatro brechtiano.

Dita por criticos como Magaldi e Maria Thereza Vargas, a companhia tinha qualidade
equivalente a do TBC, com o esquema de elenco préximo ao do TBC, formados por atores
jovens e direcdo de um estrangeiro (MAGALDI; VARGAS, 2001). Um deles foi Giani Ratto,
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italiano que dirigiu em 1955 a peca A Moratdria, nome fundamental para o teatro brasileiro.
Embora iremos nos aprofundar mais na andlise de tal peca em capitulo subsequente, importa
agora mencionar que esta obra de Jorge Andrade € considerada, por Gilda de Mello e Souza
(2009), a primeira obra-prima do moderno teatro brasileiro, e também considerada uma das
melhores obras dramatUrgicas por criticos como Anatol Rosenfeld.

Antes de adentrarmos na montagem propriamente dita de A Alma boa de Setsuan pelo
grupo TMDC, é importante ressaltar que, embora esse evento seja reconhecido como a
entrada “oficial”, profissional, de montagens de textos de Brecht, o autor ja tinha tido outras

pecas montadas por aqui, como mostra Kathrin Sartingen (1998, p. 61):

O primeiro contato com Brecht no Brasil é com um autor politicamente
engajado: seu début ocorre em 1945, em Sdo Paulo, com uma encenagao de
Terror e Miséria do Terceiro Reich. [...] Dez anos se passaram até os alunos
da Escola de Arte Dramatica de S&o Paulo levarem ao palco A excecéo e a
Regra que veio a ser portanto, a segunda encenagéo brasileira de uma peca
de Brecht.

Porém, apesar dessas duas primeiras montagens, foi a realizada no TMDC que de fato
gerou um impacto na intelectualidade teatral paulistana, a tal ponto de promover mudancgas a
longo prazo neste cendrio teatral e, evidentemente, brasileiro. Portanto, vamos a esta
encenacdo propriamente dita.

A peca, embora encenada por um grupo que nada tinha de ideologia esquerdista, e que
talvez tenha feito poucos estudos tedricos acerca do teatro épico — como apontam criticos da
época lembrados por Sartingen (1998) em sua analise da peca — tratava de questBes dialéticas,
e teve a contribuicdo de Décio de Almeida Prado (1964), provavelmente o critico que melhor
conhecia Brecht no Brasil na época, e que fez o texto de apresentacdo da peca. Portanto, por
mais que o grupo nao tivesse interesse de falar sobre questes sociais ou em perspectiva
anticapitalista, a peca trazia isso inerente a ela. Neste sentido, integrantes do Teatro de Arena,
como Vianinha e Guarnieri, assistiram a peca muitas vezes e passaram a discutir por horas a
fio sobre o conceito de “distanciamento” e outras questdes pertencentes ao teatro épico.
Evidentemente que estes autores ja tinham algum contato prévio com obras de Brecht, como
Excecéo e a Regra, por meio da EAD. Porém, foi com a montagem de AAlma boa de Setsuan

(113

que topicos como: “‘teatro brechtiano’, ‘o que € ser brechtiano?’, ‘a cena tem que ser totalmente
cerebral, ndo pode ter emocao’, entraram finalmente na nossa ordem do dia” (COSTA, 2012, p.
117). Sendo assim, a entrada de Brecht contribuiu para novas problematizagfes formais no que

tange ao teatro brasileiro, problematizaces estas que veremos agora. Evidentemente que todo
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este contexto nos ajudara a compreender a influéncia de teorias brecthianas para o teatro
brasileiro, que impactard no cenario em que Jorge Andrade escrevera a peca As Confrarias,
momento em que Brecht j& era ha algum tempo um potente companheiro de viagem para o
teatro brasileiro. Portanto, mais importante que saber desses eventos do teatro paulistano,
precisamos compreender como eles influenciaram o desenvolvimento de formas adotadas por
Andrade.

Antes de darmos continuidade a este panorama teatral brasileiro, € importante
compreender que ele ndo pretende esgotar o assunto, nem também colocar em sequéncia, no
tempo, 0s movimentos teatrais. Tentamos mostrar como se deu o percurso do teatro brasileiro
por alguns de seus momentos representativos e, ao chegar aos anos 1950, estamos em um
momento dos mais significativos, para onde varias linhas de forca culminam desde os anos
1930. Basta lembrar que serd em 1967 que O rei da vela, de Oswald, sera encenado pelo
teatro Oficina, com grande sucesso e repercussao.

Ap0s a profissionalizagdo muito bem representada pelo surgimento do TBC, da EAD e
do TMDC, o teatro brasileiro necessitava de uma mudanca que o afastasse da linguagem
europeia e, consequentemente, de modelos estrangeiros de encenacdo e da prépria
interpretacdo dos atores, visto que o Brasil estava passando por uma transformacéo social e
politica bastante profunda. Inserido neste contexto, é fundado em 1953 pelo diretor recém-
formado pela Escola de Arte Dramética — EAD, José Renato Pécora, O Teatro de Arena de
Sdo Paulo. Inicialmente instalado nas dependéncias do Museu de Arte Moderna, o Arena
muda-se em 1954 para o local onde faria histéria, na Rua Teodoro Bayma.

Paulatinamente iam surgindo no Brasil, principalmente em S&o Paulo, pecas teatrais,
entende-se aqui tanto a dramaturgia quanto a montagem cénica, que mostravam um
amadurecimento teatral. Sdo dessa época, por exemplo, Jorge Andrade com A Moratoria
(1955) no palco do TMDC, Gianfrancesco Guarnieri com Eles Ndo Usam Black-Tie (1958),
Oduvaldo Vianna Filho trazendo Chapetuba Futebol Clube (1959) e Augusto Boal com A
Revolugdo na América do Sul (1960), os trés Gltimos no Arena. E evidente que as pecas
mencionadas ndo sdo as Unicas de relevancia neste momento, mas sdo citadas para termos
uma melhor compreensdo deste movimento dramatirgico com tragcos modernos.

Falando mais detidamente nos nomes acima citados e seus respectivos contextos de
criagdo, iniciemos com Jorge Andrade. Como visto, ele estudou quatro anos na EAD — Escola
de Arte Dramética de S&o Paulo e trouxe com A Moratoria importantes contribui¢@es tanto

em nivel formal quanto tematico. Iremos, porém, analisar este autor e obra com mais vagar
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posteriormente, em capitulo préprio, para compreendermos com maior profundidade seu ciclo
de pecas Marta, a Arvore e o Reldgio.

O Teatro de Arena de S&o Paulo, em sua fase inicial, mesmo com alguma consciéncia
politica, ainda tinha bastante afinidade com o projeto de teatro aburguesado do TBC, o que
pode ser verificado no ecletismo de suas primeiras pegas montadas, como diz Mostacgo (1983,
p. 26): “O conceito de classe ainda ndo tinha entrado no rol da jovem companhia, quer ao
nivel de determinar seu publico, quer ao nivel de repertdrio. Buscava-se uma modernidade,
sem uma especificagdo de que modernidade era esta”.

As mudangas do Teatro de Arena de S&o Paulo podem ser vistas em varios ambitos,
afastando-se cada vez mais dos moldes do TBC. O formato de Arena, por si sO, ja trazia
alteracdes significativas. Além disso, o espaco fisico do novo grupo paulista era relativamente
pequeno, principalmente comparados com os existentes no comeco do século XX, pois “o
chamado arena stage ia muitissimo além, dispensando cenarios elaborados e, mais do que
isso, reduzindo radicalmente o espago teatral” (PRADO, 2001, p. 62).

Em 1955 nomes como Oduvaldo Vianna Filho, Vera Gertel, Gianfrancesco Guarnieri,
Diorandy Vianna, Raymundo Duprat e Pedro Paulo Uzeda Moreira, todos ex-integrantes do
TPE — Teatro Paulista do Estudante trouxeram para o Teatro de Arena de S&o Paulo uma
concepgdo de teatro como instrumento partidario assumido, contribuindo para a base politica
de esquerda que 0 grupo assumiria nos anos posteriores. Além disso, em 1956 chega para
dirigir o grupo Augusto Boal, vindo do Rio de Janeiro e com formacao teatral nos Estados
Unidos, onde estudara com mestres como John Gassner e conhecera bem o método
Stanislavski, bem como o interessante trabalho teatral estadunidense. Boal trouxe a técnica do
playwriting, ligado ao processo de construcdo de texto, entre outras possibilidades novas, que
foram potencializadas com a presenca de Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho
(Vianinha), ambos artistas ligados a movimentos estudantis desde a adolescéncia. Com esses
e muitos outros integrantes, o teatro de Arena aos poucos atribui ao teatro a consciéncia de
falar da realidade nacional, evidentemente de forma critica.

Foi em 1958 que a montagem de Eles ndo Usam Black-tie, de Gianfrancesco
Guarnieri, de fato trouxe novos ares para o grupo. Contribuindo para esta afirmagéo, Mostago
(1983, p. 36) diz que o espetaculo “viabilizou para o nucleo tepeista do Arena a base de sua
atuacdo artistica: uma descricdo realista da realidade dentro de um engajamento de luta
ideologica” (MOSTARCO, 1983, p. 36). A peca discutia assuntos contemporaneos a eles,
trazendo para a cena operarios e o tema da greve. Evidentemente, a peca montada se ligava a

assuntos politicos pertinentes para aquele momento. Ainda ndo podemos afirmar
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categoricamente, porém, que se trata, de fato, de uma dramaturgia que rompeu totalmente
com os textos até entdo montados, pois embora tivesse um tema que discutisse questdes
sociais (greve de operarios), ainda se valia de uma estrutura dramatica convencional, com
dialogos marcados pelo realismo e tendo o individuo como protagonista. Nas palavras de
Costa (2012, p. 24): “trata-se de um flagrante desencontro entre forma e conteido, numa
contradi¢do propriamente dita [...]”. Ainda sobre a pega, retomando Costa (2012, p. 118),
temos a seguinte afirmagao: “O problema da necessidade de um foco narrativo, e, portanto, da
adocdo da forma épica aparece claramente na peca Eles ndo usam black-tie”, questdes estas
que so serdo devidamente problematizadas ap06s 0s autores assistirem A Alma boa de Setsuan,
montado pelo TMDC, como aqui ja foi mencionado. Feita as devidas consideracgdes, é dever
ressaltar que, a partir do sucesso, inclusive de publico, de Eles Ndo Usam Black-tie, o grupo
resolveu intensificar esforcos para a fomentacdo de novos textos escritos pelos seus
integrantes, culminando em abril de 1958 com o surgimento dos Seminarios de Dramaturgia
do Arena.

O Brasil estava passando por um momento de corrente nacionalista de esquerda que
tinha um posicionamento critico com enfoque para a economia, mas pensando em
problematizacdes para melhorias de um futuro. Este terreno fértil contribuiu para as
discussdes no Seminario de Dramaturgia, que lancaria novas obras teatrais que buscavam,
além da inovacao textual, mudancas também na encenacéo.

Um dos primeiros frutos das discussfes do Seminario de Dramaturgia foi a peca que
viria a estrear em 1959, Chapetuba Futebol Clube, de Vianinha. O texto também trazia, como
Black-tie, assuntos contemporaneos, fazendo uma critica ao nacionalismo em torno da
Selecdo Brasileira camped do mundo no ano anterior a pega, 1958. A pe¢a de Vianinha,
porém, ainda se calcava em bases dramaticas, como, por exemplo, a divisdo em trés atos da
peca. Desta feita, podemos dizer que, assim como Black-tie, Chapetuba trazia as reflex6es
sociais ainda a partir de uma consciéncia individualizada; o tema se inovava, era politizado e
historicizado, porém ainda calcado na forma dramatica.

Evidentemente, como veremos, o Arena supera tal forma, porém é importante
compreender que, até entdo, a modernizacao do teatro brasileiro ndo se dera apenas pela busca
da nacionalizacdo das pecas, mas pelo fato de utilizar nossa historia politica, econdmica,
social e cultural para construir a fabula. No sentido de entender como se deu 0 processo da
modernizacdo de nosso teatro, ainda nesta dissertagdo veremos como Jorge Andrade, calcado
na histéria do Brasil, olhando para os fracassos da classe dominante, ndo apenas modificou o

contetido quanto a forma, entendida como um percurso épico muito proprio.
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Detectando as dificuldades sem transpor para o nivel da forma as inovacGes realizadas
no assunto das pecas, os integrantes do Arena comecaram a refletir, escrever e buscar novas
propostas para mudar este panorama. Os membros do Arena iniciaram reflexfes acerca da
funcdo do artista dentro do capitalismo e entre outros, Vianinha detectou nas concepcdes
teatrais de Bertolt Brecht caminhos para superar, formalmente falando, problemas de base ja
mencionados em Black-tie e Chapetuba, podendo assim conceber uma arte que poderia
discutir de modo efetiva as alienacfes produzidas pelo sistema capitalista. Neste sentido,
parafraseando Ina Camargo Costa, um dos resultados praticos da recepcdo brechtiana é a
producdo da peca Revolucédo da América do Sul.

Revolucdo da América do Sul, peca de Augusto Boal produzida no Teatro de Arena,
vinha em 1960 romper com as bases dramaturgicas das duas anteriores. Boal trazia o farsesco
em oposicdo a personagens construidas em registro realista. Os personagens sao tipos como,
por exemplo, o explorado e faminto José da Silva (que representa o trabalhador pobre,
alienado e espoliado, inconsciente de sua opressdo), o Anjo da Guarda (que defende os
interesses do capital americano e a ideologia que faz o imperialismo bruto e abusivo parecer
meritocracia justa), o Feirante (que sobe os precos dos produtos ao saber do aumento de
salario, chegando mesmo a diminuir o poder de compra do trabalhador, sem prejuizo para o
aumento do desemprego), o Revolucionario (que incita uma Revolugdozinha, sem que essa
atrapalhe o dia a dia de ninguém — um falso revolucionario), os Deputados (que s6 pensam em
como estar do lado dos mais fortes), entre outros. As cenas sdo fragmentadas, cada uma
reportando a um campo da vida social, sem um enredo tradicional. H4 uma cena na fabrica,
outra na feira, na policia, na cdmara dos deputados, em casa (com o Anjo da Guarda),
construindo por montagem um quadro social da miséria brasileira e, ao contrario do que diz o
titulo, da impossibilidade da Revolugdo por conta mesmo da inconsciéncia dos que teriam
algum interesse em realiza-la, que estdo limitados a lutar apenas por comer, pelo mais basico.
Estas modificagdes na forma textual vinham contribuir para estar & altura do contetdo da
peca: ndo seria plausivel que um personagem inconsciente como José da Silva agisse como
um individuo que sabe quem € e se posiciona nos conflitos em que se envolve. Os conflitos da
personagem se ddo no seu embate contra um sistema que lhe é hostil, em cada uma de suas
manifestacdes. Dai a necessidade da forma fraturada e da tipificacdo, para dar conta da
situagdo dramatica. Para Prado (2001, p. 69): “o intuito era justamente ultrapassar o retrato,
desvendando a verdade profunda das infra-estruturas econdmicas e mentais”. Ainda para
ressaltar a importancia desta peca para o cendrio do teatro moderno do Brasil, deve ser dito

que a caracteristica antirrealista da montagem introduziu em nosso teatro principios épicos
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relacionados ao teatro de Brecht, pois este “afastava-se do realismo, enquanto processo
artistico, para analisar mais a fundo a prépria realidade” (PRADO, 2001, p. 70).

As leituras do teatro épico de Brecht ainda continuariam a ressoar no grupo,
aparecendo nas demais pecas escritas principalmente apos 1964, momento este de forte
repressdo politica devido a ditadura, mas ainda marcado por certas liberdades artisticas, que
durardo até 1968. Porém entende-se que influéncias brechtianas ndo devem ser vistas como
tentativas de copiar, ou seguir ao pé da letra formulas prontas; ao contrario, sdo influéncias
tedricas que contribuem por trazer solugdes dramatargicas e cénicas que podem fazer sentido
no contexto brasileiro. Para melhor compreender esse percurso épico, comentaremos outras
duas montagens do Arena: Arena conta Zumbi (1965) e Arena Conta Tiradentes (1967),
ambas escritas em conjunto por Boal e Guarnieri, sendo essa Ultima o marco da presenca do
sistema Coringa idealizado por Augusto Boal, pecas estas que, segundo Costa (2012, p. 125),
“nao teriam sido escritas na auséncia absoluta de Brecht no Brasil. Os avangos e recuos que se
podem observar nas duas pecas dependem de uma compreensdo mais ou menos ruminada do
gue vinha sendo a relagdo do teatro brasileiro com Brecht”.

Arena Conta Zumbi trazia para os palcos uma passagem esquecida de nossa historia: a
luta dos escravizados pela sua liberdade pela criagéo e desenvolvimento de quilombos, como
o0 de Palmares. Porém, mesmo que durante a peca ser demonstradas as qualidades dos negros
e os defeitos dos brancos, no final estes Gltimos vencem, ndo por merecimento, mas apos
utilizar recursos duvidosos como a disseminacédo da variola. O exagero maniqueista foi notado
como um ponto fraco do enredo, mas em nenhum momento houve interesse em adotar um
registro realista para a peca, antes o questionamento da posicdo dominante, marcada pelo
silenciamento. O titulo mesmo diz que o Arena (grupo politizado, com interesses explicitos)
iria contar a historia de Zumbi dos Palmares, ndo fatos incontestaveis. Fica evidente aqui a
tentativa dos autores em mostrar a forma como a direita dominante, representada na peca
pelos brancos, vencia a esquerda, representada pelos negros. Deste modo, a pega tem também
carater alegérico, ndo funcionando apenas como revisitacdo histérica — importante por si
mesma —, mas também dizia respeito ao presente de sua escrita e encenagdo. Essa abordagem
formal consegue ainda mais forca pelo uso do Coringa, que ganhard ares de sistema Coringa
com Tiradentes. O Coringa concebido por Boal, ainda em sua fase inicial, permitia que os
papeis da peca pudessem ser representados por mais de um ator, usando na interpretacdo uma
mascara; ndo uma literal, no rosto, mas uma corporal, um jeito de andar, de falar, de agir. Esta

mascara era construida coletivamente, a partir de uma analise de perspectiva social das
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personagens. Isso proporcionaria, recorrendo a Brecht, o distanciamento critico que permitiria
uma racionalizacéo daquilo que era exposto.

Indo além na concepcdo do Sistema Coringa, em Arena Conta Tiradentes sdo
apresentadas bases solidas para esta verdadeira forma teatral, como podemos ver sobre o

sistema na Revista de Teatro SBAT:

Coringa € o sistema que se pretende propor como forma permanente de se
fazer teatro — dramaturgia e encenacdo. Reune e si todas as pesquisas
anteriores feitas pelo Arena e, neste sentido, € simula do ja acontecido. E, ao
reuni-las, também as coordena, e neste sentido, é o principal salto de suas
etapas (BOAL, 1970 apud PRADO, 2001, p. 73).

O sistema agora envolve a presenca de poemas, excertos de filmes, projeces de
slides, documentos, cartas, trazendo uma aproximacao a Piscator, sem perder influéncias de
Brecht e Stanislavski. Este ultimo pode ser entendido pela construcdo da funcdo protagdnica
no Sistema Coringa. Caberia ao ator da funcdo protagbnica representar uma relagdo ator-
personagem que produza empatia com o publico, na peca papel reservado a figura de
Tiradentes. O ator deveria envolver-se com a personagem, nunca sair dela ou ir além dela,
para criar identificacdo dramatica também com o publico. As demais personagens eram
construidas por atores que mostravam ter consciéncia do lugar histérico e social em que
estavam no presente da encenacéo — sdo paulistas de 1967 — e, com isso, criam distanciamento
épico. Em suma, Tiradentes é representado como individuo, com personalidade bem definida
do comeco ao fim da peca e, ao seu redor, 0s demais personagens representam mascaras
sociais coletivas e realizam um jogo entre realidade e representacéo.

Outras tantas discussdes criticas sdo feitas a peca e ao Sistema, porém o que cabe a
este trabalho é anotar a contribuicdo que o teatro de Arena trouxe para o teatro brasileiro, pois
0 periodo era mais propenso ao questionamento do que a respostas:indagam-se, por exemplo,
diante de um regime ditatorial, qual seria o papel social do teatro? O que teria ele a dizer aos
artistas e a sociedade? Sao esses questionamentos que justificam a importancia deste periodo,
1958-1968, do Teatro de Arena de Séo Paulo.

Outro grupo que contribui para compreendemos a recepgdo brechtiana no teatro
brasileiro e, consequentemente, para a moderniza¢do do mesmo, € o TUSP. Em 1968, o grupo
monta a pecga Os fuzis da senhora Carrar, de Bertolt Brecht. Aqui no Brasil, segundo Costa
(2012, p. 125), “a pega foi montada nesse momento para perguntar aos estudantes se pegariam
ou ndo em armas para lutar contra a ditadura. Flavio Império e Roberto Schwarz ousaram

fazer uma montagem épica, que ndo correspondia aos aspectos dramaticos da peca”.
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E pertinente mencionar que se trata do ano em que As Confrarias fora escrita, peca esta que no
foi encenada como Os fuzis, mas que em seu contetido contém também uma critica a ditadura,
em especial a perseguicdo que artistas vinham sofrendo, a partir do personagem José.

Também no ano de 1958 € criado o Teatro Novos Comediantes, que logo passaria a
ser chamado de Teatro Oficina. Em outubro do mesmo ano estreiam com as seguintes pegas:
A ponte, de Carlos Queirds Teles, e Vento forte para um papagaio subir, de José Celso
Martinez Corréa. O grupo em 1960 encena A engrenagem, texto de Sartre com adaptacao de
Corréa e direcdo de Augusto Boal e, em fevereiro de 1961, anuncia que, a partir de seu
proximo espetaculo, A vida impressa em dolar, de Clifford Odets, se tornaria um grupo
profissional. O espaco fisico do grupo contava com uma plateia de trezentos lugares e um
palco flexivel, tendo nele caracteristicas do palco italiano e do elisabetano, mostrando desta
forma também um rompimento com o classico palco italiano. Em 1964, como apontam
Magaldi e Vargas (2001), o grupo adota na montagem de Andorra, de Max Frisch, elementos
de distanciamento, aproximando desta forma das teorias do teatro épico de Brecht.

Ainda sobre o teatro épico, José Celso Martinez Corréa diz que ndo vé problema em
trabalhar com ele ao lado de teorias de Stanislavski. Sobre as teorias brechtianas, Correa
(1966 apud MAGALDI; VARGAS, 2001, p. 321) diz: “O teatro épico, tendo um carater
demonstrativo, usa muitos elementos visuais e ndo so literdrios, o que o torna mais
comunicativo para o publico moderno, acostumado ao cinema e a teve”. Outra grande
contribuicdo do Teatro Oficina para a modernizacdo do teatro brasileiro é, sem duvida, a
montagem de O rei da vela, de Oswald de Andrade, em 1967. Escrito em 1933 e editado em
1937, o Oficina, segundo Mostaco (1983, p. 98-99), com tal montagem contribuiu para trés

tarefas da maior importancia, a saber:

Fazer a critica das contradigdes da fantasmética frente de resisténcia
instalada na cultura de esquerda do pais; redescobrir a linha evolutiva da
cultura brasileira [...]; ser o iniciador de um novo movimento estético,
denominado tropicalismo, destinado a revolucionar os padrfes estéticos e
politicos até entdo assentados.

Neste sentido, a montagem contribuiu tanto para o resgate de uma obra criada a partir
de um periodo de modernizacéo iniciado nos anos de 1922, como também contribuiu para a
modernizacédo do teatro brasileiro.

Tambeém foi montada pelo Teatro Oficina a peca de Brecht Galileu Galilei. A
montagem, nas palavras de Reynuncio Napoledo de Lima (1987, p. 94) “faz emergir, no

palco, as angustias nacionais presentes, uma época de inquéritos policiais, retratacdes,
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delagdes, exilios, prisdes e [...] siléncio. Ao radicalismo avolumado nos ultimos anos vem de
encontro a mordaca institucional de rigor inquisitoria: o Al-5”.

Podemos ver entdo que as teorias brecthianas estavam cada vez mais sendo discutidas
entre os principais grupos de teatro de Sdo Paulo. Neste sentido, compreendemos 0 processo
historico de modernizacdo dos elementos formais e de contetido que o teatro brasileiro estava
passando por tais teorias.

Mesmo que os dois préximos grupos a serem abordados fagcam parte do cenario
carioca, iremos passar rapidamente por eles, pois suas formacGes tiveram participacdo direta
de nomes advindos do cenério paulista. Paralelamente ao trabalho realizado pelo Arena, neste
caminho de busca por um teatro politizado, tanto no contetdo quanto na forma, Vianinha
escreve e encenam no Rio de Janeiro A mais-valia vai acabar, seu Edgar. Sua encenacéo
contou com a participacdo de varios intelectuais de origens diversas, além de jornalistas,
artistas e estudantes, que irdo criar em 1960 o CPC — Centro Popular de Cultura. Esta peca
marca uma nova forma de fazer teatro, em nivel formal, trazendo personagens alegoricos,
utilizando-se de cartazes, projecéo de slides, cancdes, efeitos que quebravam a naturalizacao
da interpretacdo, bem como a perspectiva cenogréfica. Ainda trazia tragos circenses, humor e
teatro de revista. Entre outros objetivos, procurava tratar, de forma compreensivel, do
complexo conceito marxista de mais-valia, do que se depreende o carater complexo de sua
elaboracdo. Tratava-se de um espetaculo de carater antidramatico, que contou com a direcao
de Chico de Assis.

Importa também mencionar, mesmo que rapidamente, a encenacdo do Show Opinido,
nascido no Rio de Janeiro em 1964, o primeiro espetaculo que fazia resisténcia ao golpe civil-
militar de abril. Foi um espetaculo musical que contou, no roteiro, de homes como os de
Oduvaldo Vianna Filho, Armando Costa e Paulo Pontes, dire¢do cénica de Augusto Boal e
direcdo musical de Dori Caymmi, tendo como co-producgéo o Teatro de Arena de S&o Paulo.
Trata-se de um espetaculo de resisténcia diante de um sistema politico autoritario.

Podemos ver, a partir deste levantamento historico, que a modernizacdo do teatro
brasileiro se desenvolveu a partir de um processo historico longo. Neste sentido, 0s grupos
teatrais, diante de um cenério politico que se transformara ao longo dos anos mencionados,
bem como com a recepcao do teatro de Bertolt Brecht, contribuiram para superagfes formais
e tematicas, pois o ja conhecido ja ndo dava conta da realidade social brasileira. Esse € o
quadro no qual Jorge Andrade desenvolve sua pesquisa teatral, com forte apelo a historia de
nosso pais. Andrade revisita o passado brasileiro e, a partir de novas formas teatrais, inclusive
as de matriz brechtianas, desenvolve seu ciclo de pecas, dando ao ciclo um carater inovador,
de grande importancia para o teatro brasileiro.
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CAPITULO 3 A CONTRIBUICAO DE JORGE ANDRADE PARA A MODERNIZACAO
DO TEATRO BRASILEIRO

Jorge Andrade (1922-1984) foi um autor que trouxe para a literatura brasileira
importante contribuicdo em diferentes aspectos, sendo um deles a pesquisa historica de suas
pecas contidas no ciclo Marta, a arvore e o reldgio. Estas apresentaram diversos momentos
em que a classe dominante estava em crise, revisitando um passado de forma critica e
problematizando-a. Jorge Andrade também trouxe, e isso é de extrema importancia, um olhar
atento para o préprio teatro dentro de suas obras, uma vez que o artista, seja dramaturgo ou
ator, era marca presente em muitas obras, discutindo desta forma o quanto o oficio artistico
tem fundamentos que possibilitam refletir sobre questes sociais. Outro ponto de extrema
importancia na obra “Andradiana” é o carater modernizador que suas obras possuem,
rompendo com tragos proprios do assim chamado drama burgués, conceito este futuramente
melhor explorado a partir de Peter Szondi, passando desta forma por tracos advindos da teoria
do teatro épico.

Evidentemente, diante da complexidade e importancia das obras de Jorge Andrade, até
os dias de hoje foram feitos inUmeros estudos acerca de suas obras, seja elas no ambito do
teatro, da sua atuacdo como jornalista, do romance e até mesmo da televisdo. Desta feita, aqui
faremos um levantamento da critica referente a importancia do ciclo, mas, especificamente, a
obra As Confrarias (1969).

No livro que forma o ciclo, temos alguns artigos que sdo de extrema importancia para
a compreensdo da riqueza das obras de Jorge Andrade, dos quais sdo dois 0s que mais nos
interessa, a saber: Visdo do Ciclo (2008), de Anatol Rosenfeld e, Um painel historico: o
teatro de Jorge Andrade (2008), de Sabato Magaldi.

Em seu artigo, Rosenfeld (2008, p. 599) inicia falando da importancia do ciclo de

pecas para o teatro brasileiro, dizendo que:

No seu conjunto, esta obra € Unica na literatura teatral brasileira. Acrescenta
a visdo épica da saga nordestina a voz mais draméatica do mundo
bandeirante. E Gnica, esta obra, pela grandeza da concepcao e pela unidade e
coeréncia com que as pecas se subordinam ao propoésito central, mantido
durante longos anos com perseveranga apaixonada, de devassar e escavar as
préprias origens e as de sua gente, de procurar a prépria verdade individual
através do conhecimento do grupo social de que fez parte e de que, contudo,
tende a apartar-se, precisamente mercé de sua propria procura de um
conhecimento cada vez mais agucado e critico, que situa este grupo na
realidade maior da nacao.
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Rosenfeld (2008) continua falando da riqueza, seja em nivel formal ou temaético,
pontuando nas pegas pode-se observar um realismo maleavel que, por assim ser, assimila
recursos expressionistas e simbolicos, assim como abre-se para processos do teatro épico e
anti-ilusionista. Neste sentido, podemos entender que o dialogo, segundo Rosenfeld (2008,
p. 600): “¢ forte, seco, incisivo, cuidadosamente trabalhado para produzir, de forma estilizada,
a fala dos personagens segundo a origem e o status social [...]”". Esse olhar de referido autor
nos ajuda a compreender que Jorge Andrade, dentro do contexto onde estava inserido, ndo se
deixou contaminar por modismos irracionalistas, abrindo espacos para discussdes lucidas, o
que nos aproxima do teatro épico onde Brecht, como ja foi apontado anteriormente, buscava
uma construcdo cénica racional possivel de ser problematizada. Acerca do poder de
problematizacbes das obras de Andrade, Rosenfeld (2008, p. 600) ainda neste artigo faz uma

ressalva:

Sua arte ndo tem um carater de engajamento politico radical, frequente na
dramaturgia contemporéanea [...] A analise social, embora decerto apoiada
em estudos e provavelmente agucada pela dramaturgia politicamente
comprometida, baseia-se sobretudo na experiéncia pessoal e em dados de
observacdo da realidade nacional, reunidos por um escritor sensivel as
condigdes e vicissitudes da sociedade que o cerca.

Rosenfeld (2008) percorre todas as pecas do ciclo, fazendo uma vasta andlise de temas
e formas presentes em cada uma bem como as relagdes que existem entre elas, sobre As
Confrarias, fala que a peca tem como pano de fundo as revoltas do periodo do ciclo do ouro e
vé em Marta, personagem que brevemente analisaremos com mais profundidade, o espirito de
revolta. Uma importante contribuicdo da leitura do autor para nossa pesquisa € quando ele fala
do espirito coletivo que existe em Marta, apontamento este que contribui para nos aproximar
da peca A Mae de Brecht. No artigo também ¢ feita a aproximacdo entre As Confrarias e
Antigone, onde o cadaver insepulto se faz presente em ambas; analisa a importante da figura
do ator na peca e, por fim, faz uma aproximacdo, rapida, evidentemente, mas de grande valia
para esta pesquisa, entre Marta e Pelagea Wlassowa.

“Em busca do pai perdido, os bens e o sangue, painel de quatrocentos anos da Historia
do Brasil poderiam ser algumas indica¢des para configurar a dramaturgia de Jorge Andrade
[...]” (MAGALDI, 2008, p. 672). Assim inicia Sabato Magaldi o artigo Um painel histérico: o
teatro de Jorge Andrade. Portanto vemos em mais um critico de nosso teatro o
reconhecimento da grandeza do ciclo, sendo ele entdo mais do que dez pecas juntas, mas sim

a panorama historico e problematizado de nosso pais. Magaldi (2008) também fala que As
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Confrarias, juntamente com Rastro Atras e O sumidouro, estdo entre as pegas mais
elaboradas da produ¢do andradiana, pois, segundo o proprio, “elas aboliram qualquer receio
de ndo serem comerciais. Exigem numeroso elenco e efeitos técnicos sofisticados, afastando a
hipotese de concessdao” (MAGALDI, 2008, p. 676). Ainda acerca de As Confrarias, ele fala
que Andrade ao escrevé-la teve a intencdo de desmascarar grupos, partidos, forgas
segregadoras que, por qualquer pretexto, negavam aqueles que nédo estavam dentro do padrao
dominante. Também é apontado a escolha dos textos teatrais que constam dentro da propria
obra, a saber: Catdo, de Almeida Garret e O Casamento de Figaro, de Beaumarchais. Sobre
eles, 0 autor pontua que se trata de textos ideologicamente avangados, portanto, ndo trata-se
de textos aleatoriamente escolhidos, mas sim obras que possam contribuir para definir o
carater ideologico que Andrade gostaria de dar na peca. Por fim, Magaldi (2008) fala que a
peca apresenta um constante carater de dendncia que em seu final sede lugar para o anseio de
um mundo de justicas e igualdades.

Esses artigos nos oferecem grande embasamento tedricos, pois, além de se tratara de
teodricos e criticos conceituados do teatro brasileiro, tiveram um vasto contato com Jorge
Andrade, que se iniciou nas dependéncias da EAD, o que ofereceu uma delicada andlise do
ciclo bem como da peca As Confrarias.

A pesquisa sobre Jorge Andrade e seu ciclo, como ja mencionado, € algo presente no
ambito académico, nos oportunizando ter contato com inumeras pesquisas, neste sentido,
elencamos algumas teses de doutorado que, de alguma maneira, contribui para nossa analise,
sendo elas: Metalinguagem e Teatro (2012), de Catarina Sant’Anna; Recursos Estilisticos na
Dramaturgia de Jorge Andrade (2014), de Elizabete R. Azevedo; Jorge Andrade e a trilogia
da procura (2010), de Rosemari Bendlin Calzavara; e, Teatro da Memoria — historia e ficcao
na dramaturgia de Jorge Andrade (2001), de Luiz Humberto Martins Arantes.

Originado de uma tese de doutorado, o livro de Catarina Sant’Anna ¢ dividido em
quatro capitulos. No primeiro encontramos a explicacdo do processo criador do autor, no
segundo capitulo apresenta-se uma analise das obras do ciclo, passando pelo fio criador de
Jorge Andrade que se interligam com o ciclo. Nos capitulos trés e quatro é examinado a
tetralogia metalinguistica, formado, segundo a autora, pelas seguintes obras: A Escada, Rastro
Atras, As Confrarias e O Sumidouro. Assim como Rosenfeld (2008) e Magaldi (2008),
Sant’ Anna (2012) inicia o trabalho ressaltado a importancia do ciclo, dizendo que o mesmo
tem qualidade estética e capacidade critica.

A autora fala sobre o processo que justifica a denominacdo de ciclo, que seria a

existéncia da direcdo de um comecgo-auge-fim, ou formacdo-ascensdo-queda, onde ¢é
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apresentado quatro seculos, quatro ciclos econémicos que perpassam pelo apresamento do
indio, ouro, café e industria, o que confere uma organicidade a obra. Porém, Sant’Anna (2012,
p. 5) faz um adendo, dizendo que mesmo com essa inteireza do ciclo, “ndo significa unidade
de ponto de vista, mas contém antes uma visao dialética de um mesmo problema, ou seja, ha a
tentativa de mostrar duas faces de um mesmo processo [...]”. Ao dizer que, nas obras
Andradianas, as problematicas sociais sdo mostradas a partir de uma logica dialética,
podemos dizer que este excerto reforca a proposta de anélise desta dissertacdo que vem a ser:
aproximar Andrade e Brecht partindo da perspectiva de que, assim como no teatro épico, em
As Confrarias podemos encontrar relagcGes dialéticas que mostram contradicbes de uma
sociedade com possibilidades de superagéo.

Sobre As Confrarias, Sant’Anna (2012) reserva um capitulo intitulado A Caca da
histéria: Alguma matéria-prima de As Confrarias e O Sumidouro. A autora fala das
particularidades de como o tema da peca é abordado, pois, diferente de Arena Conta
Tiradentes, do grupo Arena, em que a histéria também se passa em fins do século XVIII, em
As Confrarias, Andrade tem como viés de pesquisa o exame das irmandades religiosas
atuantes na época, sendo a Historia um suporte para “exploracdes poéticas em torno do
problema da representacdo teatral e do preconceito de cor na colénia em fins do século
XVIII” (SANT’ANNA, 2012, p. 186). E ainda enfatizado que Andrade, para produzir a obra,
entrevistou entidades religiosas em Ouro Preto em 1966, e consultou obras de Histéria do
Brasil, como Formacédo Econdmica, de Caio Prado Janior e Historia da Companhia de Jesus.
Portanto, podemos compreender que houve por parte do dramaturgo uma preocupacdo de
lidar com fontes, enriquecendo sua obra.

Elizabete R. Azevedo, no livro Recursos Estilisticos na Dramaturgia de Jorge
Andrade (2014), faz uma detalhada pesquisa em que apresenta uma vasta fortuna critica que
ndo se atém apenas as obras do ciclo ja mencionado, passando por trabalhos que investigam o
autor na condicdo de jornalista, romancista e, evidentemente, dramaturgo. Ainda é preciosa,
nesse livro, a pesquisa referente ao tema Expressionismo e Teatro Epico, no qual a autora faz
um rapido levantamento histérico que contribui para a compreensdao do surgimento do
Expressionismo na Alemanha. Ainda nesse capitulo, Azevedo (2014) faz uma analise do
teatro épico, desde sua criacdo na Alemanha até sua repercussao no Brasil e, principalmente,
de sua presenca nas obras de Jorge Andrade, algo que particularmente nos interessa. Falando

da aproximagéo dos autores em questdo, Azevedo (2014) diz que:
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Brecht foi acusado pelos realistas de ser formalista e pelos formalistas de ser
doutrinario — num fendmeno muito semelhante ao que aconteceu com Jorge
Andrade na década de 1960, quando foi atacado tanto pela direita, que
achava suas pecas uma afronta, como pela esquerda, que o chamava de
tradicionalista (AZEVEDO, 2014, p. 39).

Ainda mostrando as aproximacdes entre o0s autores, ela apresenta algumas
caracteristicas estruturais pertencentes ao teatro épico (como ja foi mostrado aqui), em que “o
palco narra o evento, transforma o espectador em observador” (AZEVEDO, 2014, p. 40).
Azevedo (2014) ainda diz que as aproximacdes entre Andrade e Brecht ndo sdo apenas de
ordem estruturais, mas também tematicas. Para dar subsidio a isso, antes de analisar as pecas
propriamente ditas, ela menciona a personagem feminina Marta, de Jorge Andrade, que
aparece em varias de suas obras (embora ndo seja a mesma personagem, ela representa um
lugar critico préprio, uma perspectiva distanciadora, o que se percebe mesmo no titulo do
decélogo, dado pelo proprio Andrade, que é Marta, a arvore e o relogio). Ela também
identifica a presenca de eventos historicos na peca de Andrade, o que pode ser lido como uma
ligacdo com Brecht. Vale dizer que néo basta identificar a mengéo a eventos histéricos, mas o
decisivo é a concepcdo de historia que ali aparece, sua dimensdo ideoldgica, seu carater
mutavel pela acdo consciente do homem, as contradi¢cGes sociais sobre as quais se assenta.
Deste modo, ndo € qualquer remissdo a histéria, pois ela poderia até mesmo atuar para
mostrar essa historia como destino inelutavel etc. Estes Gltimos pontos muito nos interessam,
uma vez que a presente pesquisa visa analisar os elementos épicos na peca As Confrarias e,
pela andlise, poderemos ver como é importante a presenca da historicizacdo para esta
compreensdo. Em sua contribuicdo, no entanto, Azevedo (2014) ndo faz mencdo direta a
personagem Pelagia Wlassowa, leitura esta que a presente dissertacao se proporé a fazer mais
adiante.

Ainda tratando desse livro, a autora apresenta uma analise de cada peca do ciclo, bem
como de pecas fora do mesmo. Azevedo (2014) pontua que Andrade se traveste na figura do
ator para dar continuidade a discussdo sobre a arte na contemporaneidade, dizendo também
que “ele estende a reflexdo a historia do Brasil, passada e atual, e ao papel social do artista”
(AZEVEDO, 2014, p. 151). Azevedo (2014) ainda argumenta a respeito do carater
irrepresentdvel que a peca apresenta, por conta de suas dificuldades técnicas e de estruturacdo
do argumento, ‘irrepresentabilidade’ essa consciente para Andrade, uma vez que ele sabia da
censura que a peca sofreria pelo momento em que ela foi escrita, em pleno Al-5. Sendo assim,

mesmo Jorge Andrade tendo feito um trabalho que se coloca entre os melhores do drama
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nacional, “em termos artisticos, esse engajamento por vezes comprometia a realizacdo da
peca, incutindo-lhe tom um pouco forgado e artificial” (AZEVEDO, 2014, p. 141).

Em relacdo a As Confrarias, Azevedo (2014) aborda sua estrutura e a divisdo em dois
tempos (passado e presente). Ela menciona cortes em uma primeira versdo da peca, sendo a
‘oficial’ de 1969 e publicada em 1970 como parte do ciclo. Porém, para esta pesquisa, o que
nos chama a atencdo é a menc¢do da autora para o uso do recurso de Flashback em Jorge
Andrade, dizendo que “¢ claramente €épico e implica um distanciamento” (AZEVEDO, 2014,
p. 138). Isto ficard melhor discutido na analise da peca, quando compreendermos que Jorge
Andrade ndo usou de elementos épicos apenas como recurso formal. Trata-se de um momento
historico conturbado que ele pretende dar expressao cénica, e Marta representa a contradi¢do
entre querer enterrar seu filho, mas usando-o como parte de um processo formativo que
mostre a hipocrisia das confrarias — dai ela pressupor e agir para que José fosse negado por
elas.

Também de grande relevancia para o meio académico temos a tese de doutorado de
Rosemari Bendlin Calzavara, intitulada Jorge Andrade e a Trilogia da Procura (2010).
Estudando as pecas O Sumidouro, As Confrarias e Pedreiras das Almas, Calzavara (2010,
p. 9-10) faz uma analise na identificacdo de aspectos com a literatura moderna e busca tragos

que aproximam da tragédia moderna:

Como tragédia moderna esta trilogia tem como pano de fundo o periodo da
mineracdo e a populagdo que desfrutava ou sofria as conseqiiéncias deste
ciclo econdmico do Brasil col6nia [...] Desse grupo de pessoas as que mais
nos chamam a aten¢éo, dentro de cada peca e pelo papel que exercem séo: o
ator, o dramaturgo e as mulheres que desempenham papéis fundamentais na
conducéo do enredo.

A pesquisadora apresenta grandes influencias literarias na vida de Jorge Andrade
como Anton Tchekhov, Eugene O’Neill e Arthur Miller, todos de grande importancia, porém
ainda cita, e para nosso trabalho com maior interesse, Bertolt Brecht. Para ela, Andrade segue

as teorias do autor alemao, notadas na medida em que adota:

[...] técnicas na construcdo das pecas como a divisdo do palco em dois
planos, o jogo de cenas do passado e do presente, 0 uso de fotos e slides, o
coro, enfim, recursos épicos que quebram da ilusdo do espectador e
propiciam o distanciamento critico (CALZAVARA, 2010, p. 18).
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Isso contribui muito para nossa pesquisa, uma vez que vamos buscar aproximagoes
tedricas entre Andrade e Brecht. No entanto, iremos tracar uma relagdo entre duas pegas
especificas, — mas ndo apenas, pois o interesse maior esta em estudar a peca brasileira.

Calzavara (2010) continua a pesquisa abrindo um capitulo em que conceitua o Drama
Moderno e outro sobre a Tragédia Moderna, a partir de Raymond Williams. Num
determinado capitulo, em que discorre sobre “Os Desclassificados” de Jorge Andrade, analisa
a figura tanto do dramaturgo como do ator em suas pecas. Como seu foco principal de anéalise
estd em As Confrarias, sua pesquisa é de grande interesse para esta dissertacdo. Ela analisa
detalhadamente caracteristicas da tragédia moderna na pega, como a morte do pai Sebastido e
o fato da mae estar carregando o corpo do filho atras de um “sepultamento”. Porém, mesmo
gue ndo seja seu principal objeto de analise, em mais de uma vez menciona a aproximacao da
peca com as teorias de teatro épico: “A estrutura da pega € um ato ¢ se desenvolve em dois
planos de acdo, entremeando presente e passado, configurando mais uma vez a opgao do
dramaturgo pelo teatro épico brechtiano” (CALZAVARA, 2010, p. 56), e “Também esta peca
reflete as caracteristicas do drama moderno, a peca é estruturada com recursos €picos
brechtianos e estabelece um jogo temporal de cenas do passado e presente historico”
(CALZAVARA, 2010, p. 50). Fica evidente que a autora identifica as aproximagoes
mencionadas a partir de uma caracteristica formal, ruptura do tempo/espaco como forma de
perspectivar os acontecimentos do presente da peca, porém sabemos que este recurso se vale
muito mais do que apenas uma forma pronta: estabelece-se a partir dela um entendimento de
gue os acontecimentos do presente da personagem de Marta foram construidos historicamente
e isso é possivel de se identificar quando a personagem, por meio de flashback, faz o recuo no
tempo.

De suma importancia para os estudos sobre a obra de Jorge Andrade é o livro,
originado de uma tese de doutorado, de Luiz Humberto Martins Arantes, Teatro da memdria:
Historia e ficcdo na dramaturgia de Jorge Andrade (2001). Nele o autor articula duas areas, a
historia e o teatro, e usa como objeto de estudo quatro pecas do ciclo, a saber, O telescopio
(1951), A Moratoéria (1954), A Escada (1969) e Ossos do bardo (1962). Todas elas
apresentam uma tematica proxima que interessa a Arantes (2001, p. 28): “a passagem de uma
sociedade calcada na ordem rural para uma sociedade que se organiza no meio urbano”. Além
da tematica, o autor destaca outro motivo pela escolha das pecas, que € o tempo historico em
gue foram escritas: anos cinquenta, inicio dos anos sessenta. Isso faz com que a pesquisa
intensifique o estudo na relagdo entre o periodo em que as pecas foram escritas (década de

1950-1960) com 0 momento em que se passam as fabulas das pecas, entre os anos de 1930 até
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1960. Dentre as qualidades cientificas da pesquisa de Arantes podemos notar a atengdo para a
questdo da memoria e historia, notavel no capitulo I, em que sdo discutidos depoimentos,
entrevistas e a autobiografia do autor, bem como as matrizes tedricas que orientaram Jorge
Andrade. No capitulo 1l Arantes (2001) analisa a materializacdo dessa memoria individual e
coletiva. Nos demais € possivel ver o tema da transi¢éo espacial rural/urbano, que aborda um
momento histérico decisivo pelo qual o Brasil estava passando. Em suma, podemos
compreender a importancia do trabalho de Arantes (2001) ao vermos a relacdo entre uma
visdo histdrica do pais e o trabalho artistico do autor que escreveu as referidas pecas, em um
momento (1950-1960) no qual o teatro brasileiro passava por uma profunda modernizacao.
Este trabalho ndo passa pela obra As Confrarias, mas se fez importante para nossa anélise
porque Arantes (2001) evidencia, muito bem, diga-se de passagem, o contato de Andrade com
a ciéncia da Historia, pois uma das questdes que vamos apontar como caracteristica épica de
Andrade € sua habilidade de historicizar acontecimentos, fazendo-os ser problematizados no
presente, habilidade esta que leremos a partir da teoria do Teatro Epico de Brecht.

Além dos artigos e teses ja abordadas aqui sobre As Confrarias, é importante notar que
a peca foi encenada algumas vezes ja no século XXI, e alguns artigos se debrucaram sobre
essa dimensdo cénica, que tem a ver tanto com as categorias cénicas que dialogam com o
texto dramatico, quanto atualizagcdes. NOs nos limitaremos, no tépico seguinte, a discussées
sobre o texto, objeto desta dissertacdo, entdo anoto algumas consideragdes feitas por esses
artigos sobre montagens encenadas. Vale lembrar que o autor dessa dissertacdo também ¢é
diretor teatral, e encenou As Confrarias no ano de 2016 e 2017 com o Grupo Universitario de
Maringa, na Oficina de Teatro da Universidade Estadual de Maringa, o que contribuiu em
muito para as andlises que serdo feitas. Hoje ndo podemos mais dizer que As Confrarias é
inédita nos palcos brasileiros, pois ndo apenas foi encenada como também temos a publicacéo
de artigos que comentam a montagem, num capitulo importante da fortuna critica em torno
desta peca. Antonio Cadengue, diretor teatral pernambucano da Companhia Teatro de
Seraphim, montou a pega em 2013 e escreveu o artigo As Confrarias ou 0 Teatro como
Parabola da llusdo, em que faz uma analise ndo apenas da obra dramatica, mas também do
espetaculo, trazendo para o texto seus recursos de cenografia, por exemplo — o que é
evidentemente muito importante, mas aqui nos interessa mais de perto sua analise do texto
propriamente dito. Logo de inicio, aponta a importancia da peca pela presenca do ator como
um recurso para se discutir o papel da arte na contemporaneidade (de Jorge Andrade e dele
também) mostrando que Jorge Andrade distanciou a personagem para outro tempo e espaco

sem perder a historicidade: “tal distanciamento ou estranhamento, de natureza épica, &€ um dos
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recursos estilisticos usados por Jorge Andrade nesta peca” (CADENGUE, 2014, p. 1).
Cadengue (2014, p. 4) ainda fala que a obra ¢ uma celebracdo ao teatro, destacando as
referéncias que temos a profissdo do ator, como podemos ver nas seguintes citacdes retiradas
do artigo: “Marta vislumbra no filho o gérmen que alimenta a arte do ator (o talento dele para
a representacdo)”. Cadengue (2014, p. 23) continua: “José aprendeu o jogo da arte do teatro
[...] E como se nos dissesse que o teatro ainda é necessario”. Ele discute, também, a
importancia central de Marta para a pega: “Mas ¢ Marta quem engendra nele (e nos
espectadores) a capacidade de lutar para que algo novo brote deste complexo de dar vida aos
papéis” (CADENGUE, 2014, p. 4). O autor evidencia a personagem Marta como aquela que
direciona ao filho conselhos que lhe fazem compreender melhor a profissdo. Cadengue
(2014), porém nao aprofunda sua analise na transformacdo didatica — para utilizar termos de
Brecht — que a personagem sofre, didatismo este que convida o espectador a se ver como
sujeito possivel de mudangas também, ponto ndo mencionado pelo autor e que serd
contemplado na presente pesquisa.

Ainda sobre montagens da peca temos o artigo, As Confrarias, de Jorge Andrade: a
452 montagem da companhia de teatro da UFBA (2014), escrito pelo professor, e também
diretor da presente montagem, Paulo Cunha, da Escola de Teatro da UFBA. Para Cunha
(2014, p. 63), embora a peca seja parte de um ciclo de dez pegas, a intencdo é pensar em
aspectos que “dizem respeito a autonomia, a especificidades dramatlrgicas e contextuais
dessa obra”. Importante apontamento, pois embora esteja dentro de um ciclo com outras nove
pecas, podemos ler e compreender As Confrarias separadamente. O artigo ainda discorre
sobre o enredo da peca e sobre a montagem realizada pela escola, ndo sem antes fazer mencao
a montagem ja mencionada, dirigida por Antonio Candengue, indicada como a primeira
montagem profissional da peca e problematizando as possiveis questdes que a tinham feito
inédita nos palcos — seja em consequéncia do Al-5, em 1968, que travou o0 rico processo
teatral que se realizava, seja pelas complexidades cénicas que a pega exige. Cunha (2014)
apresenta também a relagdo da montagem com o Teatro Epico, como a cria¢do de um gestus e
do uso de songs, bem como a utilizagdo do Sistema Curinga de Boal. Ainda sobre a
montagem de Cunha (2014) temos um artigo de Rodrigo Frota (2014), que apresenta o
processo de criacdo da cenografia da montagem em Um espacgo para As Confrarias. O foco
principal do texto recai sobre as possibilidades cenograficas que podem ser encontradas na
peca devido ao seu retorno frequente ao passado. Embora o artigo em si néo diga, argumentar
que essas possibilidades fazem parte do carater modernizador que Jorge Andrade emprega no

texto, dando ao encenador a tarefa de resolver circunstancias especificas a partir do jogo
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alegdrico que a peca instaura, entre passado e presente, tanto no contexto interno da peca
(século XVI1I1) como no contexto em que ela seja encenada (o de Jorge Andrade e os atuais de
cada encenacdo). Afinal de contas, o processo de construcdo alegorico, no qual um
determinado significante remete a algo diverso, a outra leitura que ndo a corrente, é preciso
sempre decidir sobre como organizar a relagéo; envolve, portanto, sempre uma dimenséo
criativa, para ndo perder o carater de alegoria.

Visto alguns artigos que partiram de montagens cénicas da obra, veremos agora outros
que léem a obra a partir de outras abordagens, como: Presenca do negro na peca; Os
excluidos; e, A relacdo de As Confrarias com a tragédia grega e por fim, a utilizacdo da
metalinguagem na obra Andradiana.

O artigo ‘O texto do negro ou o negro no texto: um recorte d’As Confrarias de Jorge
Andrade’ foi escrito por Emerson de Paula Silva ¢ publicado no Cadernos: Letra e Ato.
(2012) Como o titulo ja indica, o artigo, diferente dos analisados até agora, apresenta uma
analise a partir da perspectiva da construcdo identitaria, tendo como referencial tedrico Stuart
Hall. Partindo da perspectiva de que o teatro de Jorge Andrade nos faz pensar sobre a
construcdo de nossa identidade, contribuindo para a reflexdo sobre um corpo brasileiro que é
miscigenado, de referencial africano e indigena, e que, s6 se completard se buscar no seu
proprio corpo as memorias nele contidos ¢ que Silva (2012, p. 47) afirma que: “Seu texto ¢é
um importante relato e reflexo da representacdo do negro e sua inser¢do no tecido social e
politico”.

Ele discute a figura de Marta e José como representacdes do corpo negro buscando seu
lugar na historia nacional, e faz relacdo da terra em que José é sepultado com o espago dos
ancestrais africanos. O autor finaliza o artigo falando da importancia do estudo da literatura
dramética como documento de memoria sobre a identidade étnica.

Mario Guidarini escreveu um artigo intitulado ‘Os Excluidos em As Confrarias’
(2006), no qual ele estuda a situacdo da mulher, dos artistas, e artesdos, ampliando a discusséo
que, na qual Silva (2012), restringia-se a questdo do negro.

Em ‘Os mitos e a condigdo humana: As Confrarias, de Jorge Andrade e Antigona, de
Sofocles’ (2012), artigo de Andréia Garavello Martins. Acompanhamos um estudo que
aproxima a obra em andlise com a tragédia Antigona, de Séfocles, aproximacéo esta que,
segundo a autora, ndo fica restrita a0 tema, mas também pode ser vista na forma. Martins
(2012) pontua a questdo da imagem feminina como figura subversiva, ponto em comum entre
Marta, de Andrade, e Antigona, personagem titulo da obra de So6focles. Ela também aborda a

questdo do corpo insepulto nas duas obras, e o fato de ambos os personagens terem sido
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mortos por forgas dominantes. Quanto & forma e tema, a autora diz que a obra de Andrade é,
assim como as tragédias gregas, grandiosas, termo este que ela justifica pela: “A semelhanca
entre a tragédia sofocleana e a peca brasileira se dad ndo apenas no tema, mas também na
estrutura, na forca das personagens femininas e até na preocupacdo com a montagem do
espetaculo” (MARTINS, 2012, p. 309).

Outro trabalho que evidencia a importancia da histéria nas obras de Jorge Andrade a
partir de seu carater metateatral é o artigo ‘Jorge Andrade e a metateatralidade da consciéncia
historica’, de Berilo Luigi Deir6 Nosella (2012). Ele parte do pressuposto de que a
metateatralidade abarca em si um inacabamento que pode ser lido como um ato histérico e
politico: “Uma metateatralidade que se debruga sobre si mesma para olhar para fora e,
consequentemente, conduzir o olhar, nesse movimento espiralar, para dentro da prépria
linguagem. Olha-se a histéria de fora dela, porém, mas vé-se o proprio movimento da
linguagem” (NOSELLA, 2012, p. 4).

O artigo analisa a peca O Sumidouro, porém, em seu percurso, faz uma répida
passagem por As Confrarias, analisando processos de metateatralidade nela. Primeiro, aponta
o fato de o insepulto ser um ator: logo, temos uma peca teatral falando da marginalizacao
historica do ator brasileiro. Outro aspecto de cunho metateatral apontando pelo autor refere-se
a0 uso de textos teatrais de conhecimento mundial, aos quais Jorge Andrade faz referéncia nas
cenas de Flashbacks em que José aparece atuando, textos estes estrategicamente escolhidos
por Andrade. Por fim, Nosella (2012) mostra como esse recurso metateatral configura na peca
um carater historico, revisitando a historia do Brasil de forma critica. Outro artigo de Nosella
(2012) que merece nossa atencdo ¢ ‘Jorge Andrade e a formacgdo: A Historia como
Dramaturgia’. Neste trabalho, o autor pontua a presenca da historia da formacgao individual de
Jorge Andrade, e sua relacdo com a historiografia da formacdo brasileira, tomada como
elemento propulsor da matéria cénico-literaria do referido dramaturgo. O autor apresenta a
relacdo de Andrade com nomes que contribuiram para sua formacao, a saber, Gilberto Freyre,
Sergio Buarque de Holanda, Caio Prado Junior, Antonio Candido e evidentemente, aquele
que foi seu professor na EAD, Décio de Almeida Prado, nomes estes de quem partiram
conselhos para Andrade delinear sua identidade como artista — sendo um deles o de Andrade
ir atras de documentos oficiais de nossa historia para criar suas pecas, uma vez que a historia
dita oficial do Brasil tinha apenas uma cara, a dos vencedores. Nosella (2012) ainda discorre
sobre a procura de Jorge Andrade em descobrir “quem sou?”, ndo em um sentido individual,
mas sim coletivo, que representa um “quem somos?” Em sua analise, o autor diz que

Andrade, em sua procura, revisita seu passado e, a partir disto, “Recordamos, vivenciamos
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nosso passado e apreendemos nossa historia, ndo para nos livrar dela, nem para revivermos
constantemente o passado, mas para incorporarmos, de fato, de nossa memdria e nossa
historia [...]” (NOSELLA, 2012, p. 9). A partir desta citacdo é apresentado exemplos em suas
obras de personagens que representam este constante movimento de procura e é ai que cita
Marta, que ndo apenas aparece em As Confrarias, mas também em outras pec¢as do ciclo,
como aquela que nédo coloca um ponto final, mas sim as reticéncias que representam um
constante movimento em nossa histéria. Essa perspectiva abre caminhos que podemos
aproximar de Brecht, uma vez que o autor alemdo partia do pressuposto de que a relacdo
sujeito X Objeto estd em constante movimento diante dos acontecimentos histéricos. A
questdo da remissdo ao passado coletivo, e ndo individual, em um autor que traz varios
elementos autobiograficos para sua obra, é digno de nota e fundamental para nossa analise.
Isso porque a historia ndo € o lugar onde os individuos atuam e vivem livremente, mas um
discurso construido socialmente e que defende, quer queira quer ndo, os dominantes. Contra
isso pecas com caréater didatico, de cunho épico.

Outra pesquisa importante dentre tantas sobre Jorge Andrade e suas obras € o artigo
‘As Confrarias: A presenca de Jorge Andrade nos debates politicos e estéticos da década de
1960’ (2005), de Sirley Cristina Oliveira. Nele, a autora traz uma breve nog¢do do conceito de
“teatro politico” e “teatro engajado” que utilizard para estudar por 4 obra de Jorge Andrade.
De acordo com ela, por Andrade apresentar uma obra (refere-se ao ciclo todo) com uma
perspectiva historica que da voz aqueles esquecidos pela histéria oficial, apresentou uma obra
essencialmente politica: “As Confrarias deve ser entendida como uma construgdo social que
traz no seu amago os valores e os ideais de quem as produziu. Portanto, deve ser analisada
dentro de um contexto historico, inserida na luta politica do seu tempo” (OLIVEIRA, 2005, p. 5).
Esta pesquisa nos interessa porque apresenta Jorge Andrade como um autor contextualizado
dentro da historia, com suas respectivas referéncias sociais, mostrando que os enredos nao
devem ser lidos apenas como saudosismo ao passado, mas sim como analise de um tempo
visto de forma critica, contribuindo assim para o teatro brasileiro, seja em nivel de contetdo
historico como estético.

Vimos que sdo muitos os estudos feitos a partir das obras de Jorge Andrade, aqui
selecionados por uma pequena parcela, aquela que momentaneamente nos oferece um estofo
tedrico importante. Porém, ainda sdo inesgotaveis as possibilidades de leituras que podem ser
feitas de As Confrarias. Vimos, também, que muitos estudos relacionam Jorge Andrade com
0 teatro épico, bem como com a Histoéria. Desta forma, ndo partiremos neste estudo de uma

novidade — apontar a relacdo de Jorge Andrade com Brecht ou com a historia — mas, de fato,
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traremos um frescor no tocar dos objetos de anélise propriamente dita, pois partiremos de uma
obra especifica de Brecht e dentro dela e de seu contexto, buscaremos compreender como se
deu o teatro épico e como As Confrarias pode ser lida a partir de entdo. Essa postura ndo tem
0 proposito de acusar Andrade de formalismo, ou buscar engrandecer a obra deste a partir
daquele. Jorge Andrade ndo precisa disto, As Confrarias também néo: cabe aqui ndo trabalhar
com medidas de valoracdo entre as obras, mas sim mostrar como uma obra brasileira
finalizada em 1969 apresentou contribui¢es tematicas e estéticas para o teatro brasileiro e
como podemos ver nela uma ferramenta critica dentro dos tempos em que vivemos, 0 que

pode ser bem avaliado a partir da teoria do teatro épico.

3.1 O ciclo Marta, a arvore e o relégio

Esta secdo visita o decalogo de Jorge Andrade para estudar suas pe¢as buscando
localizar sua contribuicdo para a historia do teatro nacional. Sendo assim, ndo ter4 como foco
central a historia da vida do autor, mas suas obras. Dito isto, & importante apresentar alguns
fatos pessoais que, de alguma forma, influenciaram na constru¢do de suas obras. Jorge
Andrade foi filho de fazendeiros que, como outras familias quatrocentronas, perderam tudo
com a crise de 1929. Este fato é importante porque Andrade imprime em suas pecas
questionamentos sobre uma classe social a qual pertencia. Dito isso, € importante salientar
gue sua obra ndo traduz a nostalgia de um homem que desejava voltar ao passado para reviver
aquilo que ja ndo existe mais; ao contrario, Andrade, por meio da revisitacao histérica, muitas
vezes sua propria historia, procura questiona-la, problematiza-la para supera-la, ponto este
que interessa para a presente pesquisa. Ha distancia em relacdo a uma posi¢do marcadamente
classista em sua obra, ponto de vista esse construido em cada peca por um dispositivo préprio.
As pecas tém muito pouco em comum, fora essa perspectiva critica que as anima.

O ciclo de dez pecas apresenta narrativas que passam por cises historicas que
permitem ao leitor fazer uma andlise critica de momentos que a classe dominante esta sendo
problematizada. Corroborando com isso, Rosenfeld (2008, p. 600) diz “No panorama do
teatro brasileiro contemporaneo, a obra de Jorge Andrade se distingue pelo equilibrio, pela
firmeza do avanco para uma lucidez crescente que ndo se deixa contaminar por modismos
irracionalistas e anarquicos ou por desvarios patoldgicos”.

O ciclo conta com as seguintes pecas (serdo apresentadas na ordem em que foram
escritas, ndo na sequéncia interna ao ciclo): O Telescopio (1951); A Moratdria (1955);
Pedreira das Almas (1958); A Escada (1960); Os Ossos do Bardo (1962); Vereda da
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Salvacdo (1957-1963); Senhora na Boca do Lixo (1963); Rastro Atras (1966); As Confrarias
(1969); O Sumidouro (1969).

Evidentemente que cada uma destas pecas tem potencial para escrita de uma
dissertacdo especifica. Sendo assim, este capitulo buscara passar rapidamente por cada uma
com o intuito de compreender que: “O preparo historico e social de Jorge Andrade forneceu a
dimensdo de seu teatro” (MAGALDI, 2008, p. 680). Neste sentido, compreender comO suas
obras contribuiram esteticamente para a discussdo sobre a historia de nosso pais, de forma
critica, nos proporcionara um olhar mais incisivo para a analise da peca As Confrarias.

A partir deste momento, tendo como respaldo tedrico artigos disponibilizados no
préprio ciclo de pecas por autores como Anatol Rosenfeld e Sabato Magaldi, iremos analisar
melhor essa dimensdo historica do teatro de Jorge Andrade. Outros materiais sobre as pecas
serdo tambem utilizados.

Como apresentado até 0 momento, as dez pecas do ciclo, tematicamente falando,tém
pouco em comum. No entanto, passaremos agora por cada uma das pecas para compreender
como a revisitacdo do passado, em cada uma delas, é feita de modo a possibilitar um olhar
dialético, que ndo esconda as contradicOes em jogo, a partir de perspectivas que sempre
propiciam envolvimento com os materiais utilizados e, a0 mesmo tempo, distancia reflexiva,
formando uma espécie de mergulho critico — que tem relacdo com o tipo de realismo desejado
por um autor como Brecht, que aceitava a emocdo desde que ela fosse localizada
historicamente, pois, como o sentimentalismo burgués €é tantas vezes utilizado no teatro e no
cinema, ele sO serve se conseguirmos nos distanciar dele, seja pela ironia, seja por toma-lo
como tema (quando hd um ensaio sobre o palco, por exemplo, e se discute o
sentimentalismo), ou quando ele aparece pela metade, sem todo o seu arsenal etc. Tem que
haver algum mecanismo que exija 0 pensamento racional, sem positivismo, mas critico, do
aparato burgués. Tem que ser para expor 0s pressupostos da forma burguesa. Nesse sentido, a
emocdo pode e deve estar 14, mas ndo como um fim em si mesmo ou como uma constante
psicoldgica, mas como um constructo ideoldgico. Isso pode ser visto, por exemplo, no ponto

trinta e cinco do Pequeno Organon para o teatro, que diz:

Necessitamos de um teatro que ndo nos proporcione somente as sensagoes,
as ideias e os impulsos que s&o permitidos pelo respectivo contexto historico
das relacfes humanas (o contexto em que as ac¢Oes se realizam), mas, sim,
gue empregue e suscite pensamentos e sentimentos de desempenham um
papel na modificacdo desse contexto (BRECHT, 1967, p. 113).
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As dez pecgas foram apresentadas acima na ordem em que foram escritas, no entanto
iremos aqui, para efeito didatico, apresentd-las na ordem em que sdo colocadas dentro do
ciclo, deixando a primeira peca para analise posterior, uma vez que se trata justamente de As
Confrarias. Porém, ressalte-se que a ordem em que foram escritas tem relacdo com a estrutura
das mesmas, bem como de questbes do Brasil de entdo, sendo importante para a compreensao
delas. Apesar disso, escolhemos a ordem das diegeses para percebermos a amplitude e forga
do ciclo.

A importancia da recuperacdo das nove pecas até chegar em nosso objeto
propriamente dito se faz necessario ndo apenas para uma localiza¢do didatica das mesmas,
mas principalmente para possibilitar uma analise da riqueza de conteudos e formas que
Andrade desenvolve ao longo dos anos. Conforme ja vimos nesta pesquisa, o teatro brasileiro
passou por grandes transformacdes e € nitida a presenca de tracos épicos neste percurso. Neste
sentido, encontraremos nas pegas a presenca de uma perspectiva historica, personagens ricos
em emoc¢do, mas uma emocao critica e perspectivada, com dendncia de injusticas e a
constante busca por desestruturar a visdo de mundo de uma aristocracia e de uma burguesia
brasileira, a partir da escolha de momentos de crise historica. Diante do exposto, vamos de
fato & exposicao.

As duas primeiras pegas, As Confrarias e Pedreira das Almas, “caracterizam a fase da
decadéncia e do fim do ciclo do ouro” (ROSENFELD, 2008, p. 601). Pedreira das Almas,
escrita em 1958, localiza o enredo em um momento de crise de nossa historia, a saber, a
derrota dos liberais ante as forcas absolutistas, na Revolugdo de 1842.

Na peca, Martiniano morre e Mariana, sua irmd, decide ndo mais ir embora de
Pedreira. Ela exige que as forcas da policia entrem e vejam o corpo morto do irmdo, exigindo
embate, e essa tensao entre as forcas da ordem e da luta pela memoria e pelo passado esta
estabelecida. De certo modo, sabem que terdo que sair de Pedreira, mas exigem que a histéria
seja preservada, que o abuso seja exposto, que 0 massacre seja discutido. Sobre o tema da
peca, Rosenfeld (2008, p. 606) diz:

[...] de certo modo, o mesmo que de Antigone, dizendo que: Mariana, a irm4,
assume em face da autoridade a mesma atitude inflexivel da heroina grega;
mas o conteldo da sua decisdo é exatamente contrario: ela ndo s6 ndo
procura enterrar o irmdo, mas insiste, por razbes politicas e de lealdade aos
vivos, em deixa-lo insepulto.

Entre as principais personagens, temos Gabriel, que representa o futuro, a

determinacdo de abandonar o decadente mundo de Pedreira das Almas. Dona Urbana, a mée
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mineira, dedicada aos mortos e ao passado, ndo admite que a filha Mariana deserte a cidade
dos antepassados e siga 0 noivo Gabriel em busca de terras férteis no Estado de So Paulo.
D. Urbana entra em conflito com a posicao contraria da filha, nitidamente visivel no seguinte

dialogo:

MARIANA: A senhora sabe que a perseguigdo as familias liberais continua.
URBANA: O Governo deve ser respeitado. Nao é com desordens que se
corrigem erros.

MARIANA: Nem tampouco com indiferenca ao sofrimento dos outros.
URBANA: O que ndo me diz respeito, ndo me diz respeito!

MARIANA: Injustica diz respeito a todos! Estdo confiscando fazendas e
prendendo familias inteiras. Dobram, pelo terror, uma gente ja empobrecida
e sem defesa. As familias de Pedreira também podem ser atingidas
(ANDRADE, 2008, p. 84).

E evidente que as personagens n3o sdo construidas apenas em torno de questdes
subjetivas que, embora aparecam, durante toda a peca sdo colocadas em chaves historicas,
mostrando como tais pensamentos subjetivos sdo construc¢des sociais. Mais uma vez podemos
ver a forca da historia dos fracos que teimam em colocar sua perspectiva, mesmo que sejam
destrocados depois. Essa luta para contar a histéria a contrapelo marca todo o ciclo, o que
reafirma a forga do mesmo contra o teatro tradicional, dramético.

As duas proximas pecas do ciclo, a saber: A Moratéria e O Telescopio, escritas
respectivamente em 1955 e 1951, situam-se em um mesmo recorte histérico, que vem a ser a
“decadéncia dos latifundios cafeeiros tradicionais, de toda uma classe patriarcal e semifeudal
de fazendeiros aristocraticos, devido a crise de 1929 e a revolucao de 1930” (ROSENFELD,
2008, p. 602). Na primeira entramos em contato com uma estrutura de “tempo/espago” que
rompe com as formas tradicionais do drama burgués, pois, lado a lado, sdo colocadas
situacdes que se passam em tempos e lugares diferentes, que sdo designados como “plano da
direita ou primeiro plano” e “plano da esquerda ou segundo plano”. “ACAO: No segundo
plano ou plano da esquerda, a acdo se passa em uma fazenda de café em 1929; no primeiro
plano ou plano da direita, mais ou menos trés anos depois, numa pequena cidade nas
proximidades da fazenda” (ANDRADE, 2008, p. 121).

A peca tem quatro personagens, Joaquim e Helena, donos da fazenda de café, e seus
filhos Lucilia e Marcelo. Em 1929 lutam para manter a fazenda, pois o preco do café
despencou por conta da crise internacional e ndo tém como pagar 0s empréstimos, que dao a
fazenda como garantia. Em 1932, eles estdo na cidade, e Lucilia os sustenta costurando para

fora, freneticamente, enquanto Marcelo ndo se adapta como agougueiro no frigorifico, e os
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pais estdo perdidos, pois ndo conseguem se entender nessa passagem. Se o tempo da peca
transcorresse normalmente, teriamos uma estrutura dramética, com suspense e tudo o mais.
Porém, como o palco é dividido em 2 e as cenas sdo alternadas, o ano de 1932 mostra o
fracasso dos planos de 1929, e mesmo tornam amargas as esperancas e sonhos de la. A
divisdo do espago atua perspectivando 1929, como se um narrador dissesse: ndo conseguirao
manter a fazenda, como sabem. Isso é resultado, entre outras coisas, de um esfor¢o de
Andrade de ndo tentar fazer a diegese, a historia da peca, salvar a histéria social. Assim
matiza a possivel empatia com o velho Joaquim e com a mée Helena, que tenta manter a
familia unida. Joaquim € digno de empatia, mas, a0 mesmo tempo, como patriarca que toma
sozinho as decisfes, impde distancia. A Unica personagem que consegue se adaptar é Lucilia,
antes fadada a um casamento arranjado, agora tendo que trabalhar para manter a familia.
Como € a histdria quem comanda, ndo as ac¢des individuais, também a moratéria serd negada
em 1932, e a pe¢a termina com o ocaso da familia, de resto de uma sociedade que deixa de ser
agraria e passa a ser pautada pela cidade. Novamente, a histéria do Brasil fala.

Esta divisdo, pensando pelo lado formal, rompe com padrbées, como acima
mencionado, do drama burgués, uma vez que perspectiva o0 suspense que poderia surgir em
relacdo a situacdo econdmica das personagens em 1929. Nesse ano, ainda havia a esperanca
de evitar que a fazenda fosse leiloada. Paralelamente, no outro plano, a fatidica realidade ja
esta dada e cabe a familia de cafeeiros falidos lidarem com ela: estdo morando numa casa na
cidade. Olhando pelo aspecto do contetdo, Jorge Andrade coloca em cena a faléncia de
cafeicultores em decorréncia da crise de 1929. Nesta perspectiva, muitos lidam de forma
racional, trabalhando na cidade, como Lucilia, que diz: “LUCILIA: [...] Quando moravamos
na fazenda, a ladainha era a mesma. (Pausa) O que sei é que preciso trabalhar se quisermos
viver, pelo menos decentemente” (ANDRADE, 2008, p. 125). Outras personagens se rendem
ao sentimento nostalgico de quem ainda acredita poder voltar ao passado, como o personagem
Joaquim, patriarca cafeicultor falido, mostra na seguinte fala direcionada a Helena, sua
esposa: “JOAQUIM: Ja se esqueceu? ‘Partir como se fossemos apenas fazer uma viagem’.
Nao ¢ assim?” (ANDRADE, 2008, p. 182). Ainda sobre as inovagdes que a pega apresenta no

cenario brasileiro, Souza (2009, p. 140) observa com argucia:

A Moratéria nos revela um ator prisioneiro, como as suas personagens, do
espacgo e do tempo perdido da fazenda. Mas consciente de que este mundo
extinto sO pode ser refeito pela imaginacdo. Jorge Andrade lhe da
permanéncia atraves da obra de arte. A Moratoria é a primeira-obra prima do
moderno teatro brasileiro.
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Em O Telescdpio, primeira peca do ciclo, escrita em 1951, o enredo se passa
posteriormente a crise de 1929, portanto posterior & A Moratéria. Aqui vemos o conflito das
geracOes de descendentes dos citados acima e suas respectivas relagdes com 0s novos tempos.
Desta forma, vé-se “o estilo de vida solido e tradicional, da velha geragdo de fazendeiros em
contraste com o dos jovens, dissolutos, instaveis, contagiados por padrdes metropolitanos”
(MAGALDI, 2008, p. 603). Para Magaldi (2008, p. 672), encontra-se também na peca o
“primeiro exorcismo dos demoénios familiares — a pintura da aristocracia rural decadente, em
que o velho tronco de fazendeiros confronta a dissolug¢do de costumes da nova geragao”.

Além dos apontamentos acima, que mostram evidentemente geracGes diferentes sob a
mesma realidade historica, a peca, segundo Rosenfeld (2008), tem uma importancia estrutural
para todo o ciclo, pois apresenta muitas personagens que se tornardo importantes em outras
pecas, articulando-as.

A peca a seguir traz uma mudanca na perspectiva de temas do autor. Diferente das
demais, que trouxeram a classe dominante e sua decadéncia ante a crise, veremos agora em
Vereda da Salvacdo a classe dos trabalhadores rurais que, diante de uma gigante miséria
causada pelo sistema capitalista, se vé em um “mundo que os leva ao fanatismo sangrento
como Unica esperanca de se libertarem de uma opressdo de que sentem o0 peso esmagador,
Sem terem consciéncia nitida do mecanismo que os escraviza” (ROSENFELD, 2008, p. 604).
Aqui vemos personagens que representam uma classe que, muitas vezes, tem uma vaga nogao
de que sdo injusticados, amordacados, porém ndo conseguem encontrar uma saida; ndo ha,
portanto, a consciéncia clara da submissdo e dos modos de lutar para subverter essa situacao.
Diante disso, eles na peca se entregam a dor vinda do céu para renunciar a dor da terra, como
podemos muito bem ver na fala de uma mae: “DOLOR: Viver carregando cruz a vida inteira,
ou morrer numa, pra mim é a mesma coisa. Ver filho agoniar nos cravo da cruz, ou ver filho
agoniar em ruindade que a gente ndo tem sentido, também ¢ a mesma coisa” (ANDRADE,
2008, p. 275). Jorge Andrade, nesta peca, mais uma vez nos da sinal de sua relacdo com o
teatro épico a partir da criacdo de personagens com tracos subjetivos que, a0 mesmo tempo,
representam um coletivo, muitas vezes uma voz secular, portanto perspectivada, e por meio
disto traz uma reflexdo critica que nos aproxima do teatro defendido por Brecht. A obra,
pungente e poderosa, adjetivos usados por Magaldi (2008), teve uma recep¢do que nao
agradou os criticos, estreando no TBC em 1964, ano em que a Ditadura Militar j& era vigente,
recebendo censura tanto da direita quanto da esquerda — pois ndo seria engajada o suficiente

para a esquerda, e seria subversiva para a direita.
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Voltando para o tema da decadéncia da aristocracia, Jorge Andrade apresenta em
Senhora na Boca do Lixo a historia de uma mulher, Noémia, que representa as familias
quatrocentonas que perderam tudo e precisam lidar com a nova realidade social. Mais uma
vez vemos em uma figura individual a representacdo de uma classe social, deixando evidente
0 caréater critico da peca, pois esta personagem apresenta, diante de uma situacdo especifica, a
aristocracia decaida. Noémia acaba presa apds descobrirem sua participacdo em um negocio
de contrabando que servia para manter suas viagens a Franga: “A prisdo de ilustre dama da
sociedade mobiliza a defesa de classe dominante, dissolvendo em vazio 0 que teria
continuidade desagradavel, fosse outro réu” (MAGALDI, 2008, p. 676). Ela trazia vestidos e
outras coisas pessoais para vender as amigas, o que foi manipulado para parecer um
contrabando em larga escala. Outro apontamento importante sobre essa peca ocorre quando
Andrade coloca juntas, em cena, as personagens Marta (que, alids, aparece como personagem
ou citacdo em outras pecas do ciclo) e Noémia, que mostra de forma clara duas classes
sociais, como pode ser visto no didlogo a seguir em que Noémia, que esta na delegacia
aguardando ser liberada apds ser acusada, com razdo, por contrabando, comeca a conversar

com Marta e descobre que o marido dela esta preso por participar de um piquete:

NOEMIA: Piquete?

MARTA: Piquete é greve.

NOEMIA: Que é exatamente um piquete?

MARTA: (Pausada) A senhora néo sabe?

NOEMIA: No.

MARTA: Um grupo de operérios fica na porta das fabricas para evitar que
os companheiros entrem no trabalho, furando greve.

NOEMIA: S&o horrorosas essas greves. Por que ndo se entendem como
pessoas civilizadas, ndo ¢ mesmo? Descontrola tudo. Ainda recentemente
guando fui conhecer duas pequenas cidades da costa francesa, tive de esperar
cinco horas numa estacdo de estrada de ferro. Era desolador todos aqueles
trens parados (ANDRADE, 2008, p. 326).

Podemos ver neste didlogo a alienacdo de uma classe social e, de outro lado,
exatamente o oposto, a consciéncia da importancia de tal reivindicacdo. De forma llcida,
Andrade (2008) ainda mostra também a mudanga fisica de espacos, como a delegacia central
da peca que, tempos atras, era um palacete da aristocracia quatrocentona paulista, e agora era
uma delegacia no bairro dos Campos Elisios, que era um bairro nobre entdo e, agora, é um
bairro degradado, decaido. Noémia olha para o palacete e se lembra das festas ali realizadas,
em que confraternizava com a elite paulista, com os poderosos e tal, de tal forma que os dois

tempos se fundem, caracterizando a incapacidade dela de se adaptar a hova conjuntura. Ela é
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avessa as mudancas historicas, vive na idealizacdo do passado, e acaba perspectivada por
Marta, que percebe isso e nos faz, como espectadores, perceber também. Novamente, as
contradicGes sociais de fundo histérico estdo em primeiro plano. Por fim, podemos fazer uma
aproximacao entre Noémia e Urbana, de Pedreiras das Almas, que representam o desprezo de
causas sociais fruto de uma alienacéo politica.

Na peca citada acima se registra mais uma vez a nostalgia de uma classe que esta presa
ao passado, aproximando Andrade a Tchekhov que, em As trés irmas (1900), apresenta como
tema a resisténcia em compreender o presente e as lembrancas de viver o passado. Porém algo
que ndo prende esses autores ao saudosismo é a perspectiva historica; a nostalgia é
apresentada, mas sempre acompanhada dos motivos histéricos que levaram a mudanca.

Explorando ainda os mesmos temas, a decadéncia de uma classe presa a um passado
de gléria, Jorge Andrade escreve A Escada e Os Ossos do Bardo, escritas respectivamente em
1960 e 1962.

Pecas situadas no meio urbano, na primeira temos um casal de velhos totalmente
alheios a realidade em que a personagem Antenor, que se julga desapossado do bairro inteiro
do Brés, que um dia pertenceu a seus antepassados. Andrade, mais uma vez, apresenta as
consequéncias de uma crise que atingiu toda uma classe. A segunda peca, Os 0ssos do Baréao,
tem segundo palavras de Rosenfeld (2008, p. 605) “uma tendéncia conciliadora, visto que os
aristocratas em decadéncia econdmica, suficientemente punidos pela realidade, aceitam de
bom grado o casamento da filha — de qualquer modo ja independente — com o filho do
imigrante italiano”. O proprio Jorge Andrade fala da proximidade de ambas as pecas, dizendo
que escreveu Os ossos do Bardo porque havia escrito A Escada: “Uma conta a historia do
aristocrata que caiu e a outra a do imigrante que sobe — partes de uma mesma realidade
social” (ANDRADE, 2012, p. 40).

Rastro Atras, proxima peca do ciclo, tem um carater autobiografico, no qual o autor
coloca no enredo mais uma vez conflitos de geracdes. Desta vez o enredo gira em torno de
Vicente, escritor que, diante de uma crise de criagéo, resolve voltar para sua terra natal para
resolver os problemas do passado. Essa questdo estd muito proxima da vida de nosso autor
gue teve, assumidamente, muitas divergéncias com seu pai diante da escolha de seguir a
carreira artistica. Com o tema do enfrentamento das memorias do passado, questdo que se
estende inclusive no plano do espaco, quando cinco Vicentes de idades diferentes sobem ao
palco, compreendemos que, segundo a analise de Rosenfeld (2008), a peca realiza o0 enorme
desejo de todo o ciclo: a retomada efetiva do passado, seu revisitar, vasculhar, e problematizar

pontos de crise. Vicente faz isso, Jorge Andrade com seu ciclo também o faz. Escrita em
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1966, a peca faz uma critica direta a questdes sociais pelas quais os artistas passavam naquele
momento. Sobre isso, Magaldi (2008, p. 659) afirma que “Os problemas do dramaturgo
transcendem a esfera pessoal para definir, em grande parte, a intelectualidade brasileira,
principalmente depois de abril de 1964”. Esses apontamentos reiteram a caracteristica de
Andrade em emprestar a individuos causas sociais, como vimos até agora em todas as pecas.

A peca que fecha o ciclo, a saber, O Sumidouro, escrita em 1969, mesmo ano de As
Confrarias, mostra a maturidade adquirida ao longo dos anos. O enredo tem como tema
central a bandeira de Ferndo Dias Pais, bandeirante no inicio da colonizacdo do Brasil, que é
personagem de uma peca escrita por Vicente, plano esse que também esta em cena. Ou seja,
temos o autor de uma peca e a discussdo sobre sua composicao, bem como a historia da busca
das esmeraldas e da caca aos indios propriamente dita, dois niveis que se perspectivam. 1sso
porque Vicente discute, entre outras coisas, que Ferndo Dias foi usado pela coroa portuguesa,
e 0 personagem se defende, numa discussdo nada realista que rompe os limites estreitos da
arte e a coloca diretamente no campo da criacdo ideoldgica, que também se torna estética.
Deve-se enfatizar que a historia aparece novamente em primeiro plano, haja vista o seu
enfrentamento pela figura de Vicente em relacdo a Ferndo Dias, mas também, por
paralelismo, a situagdo historica de Vicente e o papel do artista em um contexto historico
conturbado, que é o tempo presente em que a peca foi escrita.
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CAPITULO 4 ANALISE DA PECA A MAE, DE BERTOLT BRECHT

A Mae, escrita em 1931 por Bertolt Brecht com a colaboragéo de Gunther Weisenborn
e Stalan Dutow, é uma adaptacdo do romance, de mesmo nome, de Maxim Gorki. Sete das
quinze cenas da peca sdo baseadas diretamente no romance. Considerada por alguns como
integrante de uma segunda fase das pecas didaticas escritas por Brecht (BORNHEIM, 1992),
é uma peca pedagogica que tem na trajetoria de transformacdo de Pelagea Wlassowa tracos
que lhe conferem o carater de ensinamento. Mas ndo é uma questdo para essa dissertacao
discutir se e em que medida é uma peca didatica, como conceito: sua operacdo tem,
certamente, tragos didaticos, e isso nos basta?.

A presente pega se passa na Russia entre os anos de 1901 e 1917, terminando em meio
a Primeira Guerra Mundial e a Revolucdo Russa. O enredo se concentra na trajetoria de
Pelagea WIlassowa, viliva de um operario e méae de um operario. Logo de inicio, a personagem
mostra ao publico a situacdo econdmica em que vivem, ao lamentar que a sopa que tem para
oferecer ao filho Pawel ndo € digna de ser ingerida. Pawel, junto a outros amigos operarios,
resolve utilizar sua casa na calada da noite para fazer reuniGes com intuitos revolucionarios.
Nestes encontros eles imprimem panfletos para distribuir aos demais operarios da fabrica, a
fim de convencé-los a aderirem a greve, uma vez que o patrdo esta diminuindo os salarios sem
uma justificativa justa. Num primeiro momento, Pelagea é contra o envolvimento do filho
com o movimento, considerando que, embora tenham pouco, ainda tém alguma coisa. Ela
defende, portanto, a postura de aceitar as alteragdes sem reclamar dos patrdes, com receio
sequer da ideia de se organizar como classe. Ela se preocupa com s familia, com a protecéo do
filho em ambito privado. O filho responde que € impossivel ndo se envolver, pois o arrocho
salarial é tdo radical que praticamente inviabiliza uma vida minimamente digna. A casa deles
é invadida por policiais que os revistam, mas ndo encontram nada. Apos a invasdo Pawel é
designado para panfletar na fabrica. Sua mée, porém, mesmo ndo concordando com a acdo
promovida por eles, resolve ir ao lugar do filho, sabendo-se menos visada por ser mulher e
idosa. A partir dessa perspectiva é que entra em contato mais direto com a vida na fabrica e as
condicdes de trabalho, e comeca, paulatinamente, a pensar de modo coletivo. Percebe a forga
dos operarios, se unidos, e se posiciona a favor de um movimento grevista. Mesmo sem saber
ler, a personagem ajuda a organizar a greve e adquire seus primeiros conhecimentos de luta.

Dentro da fabrica, distribuindo os panfletos, vé dois operarios serem presos apenas por 0S

1 Conferir, sobre a questdo das pecas didaticas, Souza (2009), Moscheta (2010) e Souza (2009).
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lerem. A partir de tal situagdo, WIlassowa procura compreender o sentido e as consequéncias
de seu ato, procura e comeca a receber licGes sobre economia politica do préprio filho e de
seus amigos operarios. Aos poucos, desenvolve uma consciéncia critica em relacdo ao quadro
social em que esta envolvida, vendo as causas da miséria geral na exploracdo da elite
econdmica — causas que, no inicio da peca, pareciam ser naturais ou mesmo ligadas ao
destino. Sua formacéo intelectual esta diretamente ligada & uma praxis, a sua acdo efetiva no
movimento. Wlassowa vai para as ruas, luta com os grevistas e se torna uma das mais
destacadas e aguerridas participantes. Ela carrega a bandeira do comunismo, aprende a ler,
aprende e ensina politica. Mais adiante, seu filho vai preso e morre pela causa, 0 que a torna
ainda mais forte. No contexto de seu processo de formagdo, nega a religido, dizendo que: “o
destino do homem ¢ o homem” (BRECHT, 1994, p. 223). Esse percurso passa por um
movimento grevista em 1901, pela primeira grande guerra chegando, enfim, ao movimento
revolucionério em 1917, sendo essa experiéncia historica ampla o plano maior no qual sua
luta desemboca.

Vimos agora uma rapida sintese da peca, com 0 objetivo de sustentar a andlise a
seguir. Como foi dito no inicio, trata-se de uma peca didatica de Brecht , porém, diferente das
da primeira fase, esta exige a presenca de atores profissionais, € mais: “pertence a uma
dramaturgia anti-metafisica, materialista, ndo aristotélica [...] [que] ensina o espectador a
modificar o mundo, e por isso deve induzi-lo, j& no teatro, a adotar uma atitude
fundamentalmente distinta da usual” (BRECHT apud BORNHEIM, 1992, p. 203, negritos
nossos). Desta forma, iremos ver como esses elementos mencionados por Brecht se
manifestam no contetdo e na forma da obra.

Brecht (1994) traz para a cena temas historicos, diretamente ligados a realidade social,
politica e econémica da Russia e da Alemanha. Deste modo, ndo pretende enveredar, nesta
peca, pelo mundo subjetivo em que a psicologia impera; as acGes das personagens estdo
diretamente ligadas com a histéria da sociedade. Neste sentido, segundo Bornheim (1992,
p. 19), “abandona-se, entdo a estaticidade fotografica dos comecos franceses a favor da
historicidade dos seus contetidos”. Dentro desta perspectiva histérica surgem temas comoO
greves, guerras e revolugdes. Estes temas de cunho social contribuem para a caracteristica
materialista que aponta Brecht (1994) na peca, 0 que ganha forca pelo contraste com o titulo,
que leva a pensar em uma perspectiva subjetiva, centrada nas dores e sofrimentos de uma
mde. O que se da é o oposto: ela ndo é vista sob a 6tica subjetivista, mas como parte de um

todo maior, no qual ocupa a figura decisiva de mae, com tudo 0 que iSso carrega consigo.
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Partindo do materialismo j& indicado, sua forma evidentemente romperd com
elementos aristotélicos. Uma das bases da teoria aristotélica é a identificacdo do espectador
com 0 heroi tragico, tendo em vista atingir a catarse. Contra isso, Brecht (apud PEIXOTO,
1979, p. 134) “néo procura fazer o publico se abandonar ao espetaculo nem se identificar com
0S personagens; ndo propBe situar o herdi diante de um inevitavel destino, ndo pretende
abandonar os espectadores as ‘emog¢des do teatro’”. Pelo contrario, ele “esforga-se por ensinar
ao espectador um comportamento pratico, o do homem que luta para transformar o mundo”
(PEIXOTO, 1979, p. 134).

Em busca desta perspectiva, podemos apresentar varios procedimentos usados por
Brecht (1994). Uma das formas que o autor alemdo utiliza e que podemos encontrar na
presente peca € a fragmentacdo das cenas. Elas sdo classificadas como se fossem quadros,
com titulos auto explicativos, como se em cada cena ou quadro nos fossem apresentadas
diferentes ligdes. A cena um (licdo) ¢ intitulada “AS WLASSOWAS DO MUNDO”. Brecht
(1994) apresenta a figura “universal” da mae, aquela que se preocupa com a situag@o imediata
do filho, tendo como perspectiva questbes de ordem privada. Na segunda cena/licdo o titulo ja
indica o que acontecera: “PELAGEA WLASSOWA VE, APREENSIVA, SEU FILHO NA
COMPANHIA DE OPERARIOS REVOLUCIONARIOS”. Neste caso, Brecht (1994) além
de adiantar a situacdo dramética em que esta Wlassowa (ver o filho com os demais operarios
revolucionarios) também indica como ela esta: apreensiva. Estes pontos demonstram o
interesse de deixar claras as ideias postas no texto, sem promover qualquer tipo de suspense.
Ainda sobre as disposicdes das cenas e de como elas conferem a peca tracos épicos, ha cenas
que indicam 0 ano em que se passam, com grandes saltos histdricos entre elas, como podemos
ver nas cenas oito e nove, respectivamente: “NO VERAO DE 1905 O PAIS FOI ABALADO
POR REVOLTAS DE CAMPONESES E GREVES DE TRABALHADORES RURAIS” e
“1912. PAWEL REGRESSA DO EXILIO NA SIBERIA”. Podemos entdo, a partir dos
pontos doze e quinze da tabela desenvolvida por Brecht (1994) ja apresentada nesta pesquisa,
ver tanto a independéncia de uma cena em relacdo a outra, bem como os saltos histéricos que
mostram uma descontinuidade constitutiva.

Outros recursos de fundamental importancia para a compreensdo da dramaturgia que
nega o sentimentalismo dramatico € a utilizacdo da narracéo e de canc¢des entoadas por coros.
Recurso usado constantemente por Brecht (1994), a narracdo oferece as personagens a
oportunidade de remeter ao passado mantendo-se distanciado dele e, deste modo, também
problematizar o presente, pois este € visto como o resultado de interpretacdes do passado que

o legitimam e naturalizam. Sendo assim, a narracdo brechtiana ndo apenas conta como se deu
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0 inicio de um determinado conflito, mas coloca o passado em questdo a partir de uma
situagdo complexa no presente. Como exemplo, quando a mée defende que o filho néo
participe de um grupo contrario a ordem estabelecida, ela o faz por uma adesao incondicional
ao existente, como se ndo pudesse ser mudado, como se as decisdes dos donos das empresas
tivessem algum objetivo maior e contra o qual ndo ha nada a fazer. Isso esta ancorado numa
concepgdo de historia como algo dado e inescapavel, conhecido por todos e justificado: as
coisas sdo como sdo e devem permanecer assim. Porém, aos poucos, a medida em que
participa entregando panfletos e entra cada vez mais na luta, percebe que o passado foi
interpretado pelos donos do poder para justificar a exploracdo dos mais fracos, e que saber
disso é perceber a contradi¢cdo atual, em que alguns vivem abastados por explorarem outros
gue passam fome e frio, e que essa relacdo é justificada pois aqueles teriam chegado onde
estdo por seus meritos, ndo pelo abuso. Mas a verdade € que ndo existiria a opuléncia de
poucos sem a miséria de uma maioria que a sustentasse. Essa contradi¢do é vivida como
natural, processo histérico que foi sedimentado paulatinamente e que precisa ser descortinado
e conhecido, para que se possa lutar contra ele. O principio narrativo ndo se resume, portanto,
a uma parte do enredo, ele é fundamental para todas as categorias. Nas palavras de Rosenfeld
(2002, p. 160):

O ator épico deve “narrar” seu papel, com “gestus” de quem mostra um
personagem, mantendo certa distancia dele. Por uma parte da sua existéncia
histribnica — aquela que emprestou ao personagem — insere-se na acéo, por
outra mantém-se a margem dela. Assim dialoga ndo s6 com seus
companheiros cénicos e sim também com seu publico.

Este recurso é visto em varios momentos na pe¢a, Como na cena nimero cinco, em que
as personagens narram a manifestacdo do 1° de Maio. Neste momento eles narram, como em
um relato, tudo o que naquele dia aconteceu, dando a cena um profundo didatismo. Outro
momento em que, embora ndo exista a narracdo, o dialogo tem um fundo épico, é na cena
namero oito, em que Wlassowa vai até os camponeses tentar convencé-los a aderir a greve.
Neste momento, em que ela dialoga com o agougueiro, que a principio oferece comida aos
fura-greve, o dialogo entre eles esta mais proximo de mostrar a atitude de cada personagem,

muito mais do que um dialogo dramatico.

Acougueiro — Sim, com pedras russas. Para os espectadores — e para esta
canalhada eu tenho de servir a minha bela sopa. Para Pelagea Wlassowa —
Por que apedrejaram a senhora?
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Pelagea WIlassowa refrescando a testa com um pano Umido — Eles me viram
chegando junto com os fura-greves.

Segundo Fura — Greves — Sdo uns patifes!

Pelagea Wlassowa — Eles sdo mesmo patifes? Eu estava pensando ca comigo
que talvez ndo sejam patifes.

A Mulher — Mas entdo por que apedrejaram a senhora?

Pelagea Wlassowa — Porque eles pensaram que eu fosse um fura-greves.
Acougueiro rindo — entdo a senhora também acha que se deve apedrejar os
fura-greves?

Pelagea Wlassowa — Sim, claro.

Acougueiro radiante, para sua mulher — Dé comida para ela! Depressa, ela
precisa comer! Dé-lhe dois pratos. Aproxima-se de Pelagea Wlassowa. Meu
nome é Wassil Jefimowitsch! Gritando para a Mulher — E manda o pessoal
entrar. Aqui eles podem aprender algo (BRECHT, 1994, p. 209-210).

Essas instancias narrativas inferem a peca distanciamento critico, pois, uma vez que as
personagens narram suas agdes, ou suas posic¢oes,dividindo-se entre sujeito que fala e objeto
sobre o qual se fala, podendo assim mostrar ao publico de forma racional a dialética dos fatos.

Temos também a presenca de cangbes que, entoadas por um coro, trazem
conceituagdes apds alguma cena. Uma das cangdes ¢ o “ELOGIO DA APRENDIZAGEM”.
Esta aparece ap6s Wlassowa e os vizinhos do professor receberem as primeiras licbes de
alfabetizacdo. Essa cancdo, segundo indicacBes do prdprio autor, deveria ser cantada por
operarios estudantes, mostrando qual o conceito de aprendizagem que Brecht (1994, p. 197)

mobiliza na peca:

Aprende o simples, para quem

é chegada a hora

Nunca é tarde demais!

Aprende o0 ABC, néo basta, mas
Aprende! N&o desanime
Comeca! Vocé tem de saber tudo!
Vocé tem de assumir o poder.

Aprende, homem no asilo!

Aprende, homem na prisdo

Aprende, homem na cozinha!
Aprende, sexagenario!

Vocé tem de assumir o poder.
Procura a escola, desabrigado!
Procura o saber, se tens frio!
Faminto, agarra o livro: € a sua arma.
Vocé tem de assumir o poder.

Né&o tema a pergunta, camarada!
N&o se deixe convencer

Veja com seus olhos!

O que vocé mesmo ndo vé
Vocé ndo sabe.
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Verifica a conta.

Vocé tera de paga-la.

Coloque o dedo em cada parcela

E pergunte: como apareceu

Vocé tem de assumir o poder (BRECHT, 1994, p. 197).

Evidentemente o recurso ndo é apenas estético. Como mencionado acima, a cangédo
possibilita um distanciamento critico, pois além de romper com a forma tradicional do
didlogo, tem em seu conteido um conceito ideoldgico. Na cancéo citada acima, Brecht (1994)
se refere ao ato da aprendizagem nédo apenas como algo mecéanico restrito a decorar as letras e
formar as palavras; a aprendizagem, segundo a can¢do, deve empoderar o cidaddo,
conscientiza-lo do lugar que ocupa a classe oprimida, a ponto de fazé-lo ir a luta e tomar o
poder.

Na construcdo das personagens, o apelo ao psicologismo e a metafisica € descartado e,
inclusive, criticado dentro da propria peca. A primeira caracteristica que pode nos indicar a
auséncia de uma construgdo psicologica é o carater “tipificado” que as personagens tém, o
qual pode ser identificado ao olharmos os proprios nomes das personagens, que representam
uma classe social ou profissdo. Existem 0s operarios, que embora recebam nomes proprios, o
que os define ndo sdo caracteristicas subjetivas como: tristeza, alegria ou depressdo, por
exemplo; o que os define é a classe social, de serem operarios pobres. Temos também a figura
do professor que, a partir do Gltimo exemplo, também tem nome préprio, mas é de fato sua
profissdo que oferece 0s contornos da personagem. Seguindo este raciocinio vemos o
acougueiro, a mulher pobre, a senhoria, a sobrinha e, evidentemente, Pelagea Wlassowa. Esta
é tipificada a partir da figura da mae, mas ndo a figura materna que é construida a partir de
tracos subjetivos, mas sim a mée das revolucgdes, ou, como é citado na peca: A mae do povo.

Ainda na anéalise das personagens, sob a maxima de que é do homem o seu préprio
destino, Brecht (1994) nega as personagens qualquer fuga para algo que néo seja fisico, ndo
seja historico e passivel de mudanca pelo proprio homem. Portanto, Rosenfeld (2002, p. 151)

afirma que:

O homem ndo € regido por forcas insondaveis que para sempre lhe
determinam a situacdo metafisica. Depende, ao contrario, da situacdo
historica que, por sua vez, pode ser transformada. O fito principal do teatro
épico ¢ a “desmistificacdo”, a revelacdo de que as desgracas do homem ndo
sdo eternas e sim historicas, podendo por isso ser superadas.

Uma cena que Brecht (1994) apresenta claramente a oposicdo entre o metafisico e o

historico é a que Wlassowa recebe visitas de algumas vizinhas ap6s a morte de seu filho. Na
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presente situacdo, estdo em cena as seguintes personagens: Mulher pobre, A Senhoria e A
Sobrinha. A primeira observacdo é a designacdo que Brecht utiliza para tipifica-las. As
personagens questionam a crenca de Wlassowa em Deus, por dizer acreditar apenas nos
homens. Logo a seguir, ela descobre que a Mulher Pobre serd despejada de sua casa pela
Senhoria. Wlassowa explora didaticamente a situacéo, dizendo que ndo é por conta de um
destino tragado por Deus que uma sofrerd o despejo, mas por ndo ter pago o aluguel, que ndo
foi pago exatamente pela falta de emprego, fator esse diretamente ligado ao capitalismo,
portanto a organizagdo da vida dos homens. Ela ainda diz a Senhoria que ela, mulher temente
a Deus, é a responsavel pelo despejo. Em suma, aqui Brecht (1994) aponta que, indiferente da
crenca daquelas mulheres, sdo os interesses e as acGes dos homens que determinam 0s
destinos. A partir dessa l6gica Wlassowa também explica a morte do filho, concluindo que
ndo foi Deus quem o matou, ou sua falta de fé, mas sim as méos pesadas de um governo
capitalista truculento.

Contribuindo ainda para a negacdo do psicologismo em sua obra, Brecht, além de
todos 0s recursos ja mencionados, faz uma critica direta dentro da peca ao uso do
sentimentalismo que possa negar racionalidade as personagens e, portanto, os impedir de
lutar. Para citar um exemplo, durante as licbes do professor, este, tentando mostrar aos alunos
operarios que ndo € importante aprender sobre luta de classes, menciona que passa horas

mergulhado em profunda melancolia. Seguindo este raciocinio, acrescenta:

PROFESSOR - [...] Entdo eu pergunto: os pensamentos verdadeiramente
grandes, aqueles que superam o0 aqui e 0 agora para abarcarem o sempre e 0
eterno, o que a humanidade tem simplesmente de universal, tém algo a ver
com luta de classes?

SIGORSLI resmungando — Tais pensamentos ndo servem para hada.
Enquanto mergulham em sua melancolia, nos exploram do mesmo jeito
(BRECHT, 1994, p. 196).

E notavel que Brecht (1994) procura apresentar na obra uma consciéncia racional,
devendo os oprimidos pensar de modo materialista, pois 0s opressores assim o fazem.
Portanto, é parte do teatro épico, por meio de elementos que atuam nos niveis da forma e do
conteddo, conscientizar seu publico do meio social onde ele se encontra, entender como se
dao as relagOes dentro do sistema capitalista, compreender que as opressdes ndo sao naturais e
buscar, a partir de entdo,supera-las.

Podemos concluir, a partir desta breve analise, que a obra A Mae realiza um dos

grandes objetivos do teatro didatico: oferecer ao publico um “palco cientifico” que, segundo
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Rosenfeld (2002, p. 148), seja “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
acao transformadora”. A partir desta perspectiva, um dos grandes exemplos tragos didaticos
da peca, que desenvolve uma consciéncia critica que contribui para a transformacdo do
publico é o processo formativo de Pelega Wlassowa. Neste sentido, cabe a aproximacgédo
comparativa com a personagem Marta, de Jorge Andrade que, assim como Wlassowa, passa
por um processo conscientizador, porém por caminhos diferentes, justificando, portanto, uma
das linhas de forcada presente dissertacdo:encontrar e discutir a operacdo,em Jorge Andrade,
de conceitos brecthianos que contribuiram para a formagdo de um teatro critico no Brasil do

século XX.
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CAPITULO 5 CONSIDERACOES SOBRE AS CONFRARIAS

Apos a aproximacdo com o ciclo Marta, a arvore e o reldgio, vale lembrar que a peca
em analise, As Confrarias, foi a penultima a ser escrita, mas é a primeira no tempo ficcional,
da diegese.

Como vimos anteriormente, uma obra dramatica é constituida por conteddo que se
precipita em uma forma. Neste sentido, iniciaremos nossa andlise fazendo uma apresentacéo
dos temas presentes no contelido da obra. Ela foi escrita em 1969, periodo de forte repressao
ditatorial, mas tem seu enredo localizado em 1789, no qual temas como a censura (do ator
José); o corpo insepulto; a desapropriacdo de terras onde havia ouro; a conquista da
consciéncia de classe; sdo temas que, devidamente historicizados, politizam a obra de
Andrade,exigindo uma analise a luz da teoria do teatro épico. Os temas sdo sociais, coletivos,
historicos, e isso rompe com a colocacdo do individuo em primeiro plano. Embora os
personagens tenham psicologia definida, e entrem em conflitos subjetivos, ndo é esse plano
que organiza e estrutura 0s materiais da pega.

Compreendido que os contetdos superam relagGes intersubjetivas, analisaremos a
elaboracdo formal da peca. Partindo deste pressuposto, analisaremos a construcdo das
personagens da peca. José serd visto pela perspectiva social que representa, a do ator que,
diante de uma situacdo histérica especifica, se vé condenado a ser perseguido por forcas
conservadoras. Temos também Sebastido, pai de José, que representa 0 homem do campo, que
luta pra manter sua propriedade a salvo do governo portugués. Apds a analise da construcdo
das citadas personagens, analisaremos a construcdo dos dialogos, a presenca da narracao
como elemento épico, a relacdo do tempo dentro da peca, enfatizando a presenca do
flashback, que tém um efeito didatico dialético.

Por fim, e entendendo como um dos principais focos da analise, diante do quadro visto
acima, analisaremos a mée, Marta, de As Confrarias, a luz de Pelagea Wlassowa, mée na peca
de Brecht, pois ambas modificam-se ao tomarem consciéncia da realidade que as cerca, e essa
mudanga ndo se da unicamente no &mbito de suas subjetividades. Ocorre assim, ao longo da
peca, de forma didatica, uma dialetizacdo dos fatos apresentados, para a qual a personagem
central — a mae — é construida de maneira atipica da figura idealizada e, por isso mesmo, gera
estranhamento. 1sso faz com que o publico veja de forma clara as diferentes correntes sociais
e possibilidades de enfrentamento dessa realidade, tendo uma visao critica sobre a mesma.

A partir desta analise problematizaremos como a obra de Jorge Andrade apresentou

uma renovagdo no nivel formal e no contetdo, e como isto contribuiu para uma superacao
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formal no teatro brasileiro. Por fim, veremos a atualiza¢do da obra, uma vez que se é possivel
montar a mesma e discutir questdes do século XXI em uma peca escrita em 1969 com a

fabula que remonta ao século XVIII, evitando tanto a nostalgia quanto o anacronismo.

5.1 Andlise de As Confrarias a partir de seu assunto/contetdo

Jorge Andrade, nascido em Barretos no ano de 1922, filho de donos de terras, vem de
uma familia abastada financeiramente que o via como sucessor nos negocios. No entanto,
como ja foi mostrado aqui, nosso autor desde muito cedo buscou romper com esse “destino”
que a ele havia sido reservado, buscando nas artes uma forma de falar de suas inquietacdes,
inquietacOes estas de ordem pessoal e social. Arthur Miller, um dos grandes influenciadores
de Andrade, deu-lhe o seguinte conselho, “Volte para o seu pais e procure descobrir por que
os homens sdo o que sdo e ndao que gostariam de ser, ¢ escreva sobre a diferenga”
(MAGALDI, 2008, p. 676). Andrade assim fez, indo vasculhar o passado, as crises
brasileiras, 0s momentos em que a classe dominante estava sendo questionada, as injusticas as
quais os pobres eram submetidos. Somado a esse panorama, Jorge Andrade estava inserido
num momento histérico do teatro havia conquistado um aprofundamento tedrico e pratico
pelo viés politico de esquerda, que vimos em grupos como o Arena, Opinido, e em nomes
como Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal, Vianinha, Dias Gomes, que seria, como
explica Costa (2012, p. 19), um: “direito de tratar de qualquer assunto sem se submeter ao
interdito de ultrapassar a esfera dramatica (a das relagdes interpessoais limitadas ao &mbito da
vida privada) ou de se apresentar segundo métodos nao realistas de construcdo de cena”.
Neste sentido, Andrade, sem estar preso aos pressupostos do drama burgués, mas sem
desprezé-los, conseguiu fazer uma obra de enorme forca dialética, rompendo tanto com
formas dadas quanto com conteudos ja estabelecidos.

Jorge Andrade, como aponta Rosenfeld (2008), ndo se considerava um autor politico,
engajado, mas ndo se pode negar a politizagdo presente em suas obras, 0 que nos aproxima do
teatro épico de Brecht.

Escrita entre os anos de 1968 e 1969, a peca em questdo foi desenvolvida no periodo
do Al-5 de 68, de endurecimento da Ditadura Militar, portanto em um momento de grande
censura. Muitos artistas foram perseguidos, presos, exilados, mortos. Neste sentido, Jorge
Andrade, como ja foi visto em suas outras pec¢as, traz uma incisiva analise de um tempo
histérico conturbado, nos aproximando de personagens com intensidade humana, mas

perspectivadas, construindo uma teia de relagdes sociais de revelam a injustica que a classe
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dominante impetrou sobre os mais pobres, mas que a histdria dita oficial ndo nos mostrou.
Trata-se de uma insatisfacdo pessoal com a historia brasileira que toma carater coletivo.
Andrade (apud ARANTES, 2001, p. 46) comenta:

Os historiadores geralmente pertencem a classe dominante, que quer fazer a
histdria a sua maneira e ao seu modo, que aproveita a Histdria para mitificar
coisas. Entdo vocé ndo encontrava nada. VVocé encontra, por exemplo, num
historiador como Taunay, que é absolutamente burro, e que ndo tem
nenhuma perspectiva histérica, e que faz coisas mitificando a Histéria de S.
Paulo e os bandeirantes [...].

Jorge Andrade traz, em As Confrarias, a perspectiva dos de baixo, dos oprimidos, dos
pobres, por meio dos quais sdo denunciadas e problematizadas questdes ainda vividas em sua
contemporaneidade, promovendo a possibilidade de uma consciéncia social e nao alienada.
Desta forma, nos aproximamos da teoria do teatro épico, uma vez que Brecht com seu teatro
ofereceu, segundo palavras de Peixoto (1979, p. 13): “[...] uma arma de conscientizagdo e
politizagdo [...]” e mais, “[...] isento da mistificagao de hipnotizar e anestesiar; ndo propondo
diretamente solugdes, mas, sobretudo fornecendo os dados para que o proprio publico ou
leitor seja racionalmente conduzido a compreender a verdade [...]” (PEIXOTO, 1979, p. 13).
A partir dessa premissa, de que Andrade busca uma revisitacdo histérica como forma de
denunciar estruturas de poder injustas do passado (e que tém relagbes com o0s abusos
contemporaneos), afastando-se da estrutura do drama burgués, iremos agora investigar como
isso se deu em As Confrarias.

A peca se passa em uma Vila Rica, atual Ouro Preto, em que os mortos podem ser
enterrados por quatro Confrarias, organizacoes religiosas que eram divididas de acordo com a
cor da pele e com a classe social, sendo elas: a Confraria da Ordem Terceira de Nossa
Senhora do Carmo (Confrarias dos Brancos); a Confraria Irmandade do Rosario (Confraria
dos Negros); a Confraria Irmandade de Sao José dos Bem Casados (Confraria dos Pardos); e
a Confraria Ordem Terceira das Mercés (Confraria que recebia os excluidos das demais).
Andrade usa a estrutura de poder nessas Confrarias, seletiva, desigual e desumana, para fazer
uma critica a sociedade como um todo, no século XVIII, mas, alegoricamente, para o século
XX, para a historia do Brasil que ndo soube até hoje incluir os mais necessitados em uma vida
com saude, educacéo, emprego e direito a um enterro digno.

As Confrarias, aqui entendidas como ordens religiosas, sdo instituicdes que, no
contexto politico e econdmico que se encontram, exercem forte influéncia no Estado. Neste

sentido, buscam se organizar internamente para manter esse poder, com a segregacdo de
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classes sociais, 0 uso indevido dos recursos que recebiam, bem como a negagdo do
sepultamento daqueles que ndo se encaixavam dentro do modelo aceitavel de cada ordem.

Para a compreensdo da estrutura da peca, € importante que facamos uma exposicdo da
fabula, em ordem cronoldgica — que ndo € a da peca, como veremos, com impactos claros
para a significacdo da peca. Joseé, filho de Marta e Sebastido, decide ndo continuar o trabalho
com a terra, contrariando pai e mée. Quer ampliar os horizontes, conhecer o mundo, e vai
embora. Pouco depois, chegam os representantes da coroa, dizendo que a terra estava
confiscada porque ali havia ouro, expulsando os dois; o pai luta pela terra e acaba morto.
Marta, desenganada e sem saber o que fazer da vida, visto que tudo no qual acreditava foi
sumariamente retirado dela, a forca, de modo injusto e humilhante, resolve encontrar o filho
que se fora — afinal de contas, a estabilidade que ela pensava ter mostrou-se falsa, e era
preciso mesmo conhecer 0 mundo. Encontra o filho, que se tornou ator. Gosta da perspectiva
que isso abre, pois a arte € um caminho para a reflexdo, quem sabe para a mudanca do mundo
social. Porém quer que o filho deixe de fazer papéis meramente estéticos, e passe a
compreender a funcdo social da arte; em tempos de crise, de abuso, de tirania, desafiar as
estruturas de poder. Ela, que lutava pela estabilidade do mundo do campo, agora vé o mundo
com outros olhos, e deixa de ser uma mae protetora para ser uma que cobra uma atitude
politica engajada socialmente, contra a alienacédo, seja no campo dos costumes, seja no campo
da arte, da politica etc. O filho acaba morto nesse processo, e ela resolve continuar com sua
luta por meio da exposicado da hipocrisia social. Ela procura as confrarias para enterrar seu
filho, mas ele é negado pelas quatro, por motivos diversos, tornando-se um morto sem
sepultura possivel, como se fosse alguém que ndo deveria ter existido. A relacdo dela com as
quatro Confrarias é fundamental para a peca, e sera vista depois. Ao final, ela deixa o corpo
morto do filho na rua, como uma forma de exigir alguma posicéo; ele acaba enterrado pelas
quatro, a beira da estrada, e ela toca a vida a partir dai, seguindo com sua nova missdo
formadora e toda a dor do mundo, que carrega, mas sem fazer disso um apelo individual (a
mée sofredora, velha, sem filho nem marido, etc.), mas sim de cabeca erguida, vendo-se como
parte de um todo maior. Esse o resumo da fabula, mas que estd muito longo do modo como
Andrade enreda esses motivos, como estrutura a trama. (ANDRADE, 2008).

Ligados diretamente a situacBes historicas amplas, os conflitos da peca s&o
desenvolvidos em meio a eles, sendo frequente a sua referéncia. Por exemplo, quando o
Tesoureiro da Ordem dos Brancos diz que precisam manter as boas relacdes com o “elarei”, o
Provedor da mesma ordem rebate que ndo se deve esquecer que eles possuem irméos em luta

contra o poder real, em decorréncia do quinto: € uma situacdo decisiva, pois eles precisam
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estar proximos tanto de elarei como dos que lutam contra o quinto, que é danoso a economia
regional. Eles querem estar bem com todos os lados dos dominantes — ndo de gente como
José, é claro. A mesma Ordem religiosa nega participacdo a um homem que ndo possui
sangue “puro”, ou seja, nao tinha ascendéncia branca comprovavel para poder fazer parte da
Irmandade Nossa Senhora do Carmo (ANDRADE, 2008).

Dentro das confrarias também sdo vistas frequentes referéncias aos movimentos
iluministas que chegavam ao Brasil no final do seculo XVIII. Vemos isto claramente ainda na
primeira confraria quando, em referéncia & um falecido membro que viera da Europa, 0

Provedor,o0 Sindico e o Tesoureiro comentam:

PROVEDOR: Também, com as ideias que Vicente de Almeida Magalhaes
trouxe de suas viagens!

SINDICO: S6 falava na Europa com sua imprensa de cem olhos e cem bocas
propagando a ilustragdo por todas as classes.

TESOUREIRO: Andou falando por ai de um tal Monsieur Franklin [...]
(abaixa a voz) que roubara o cetro aos tiranos e 0 raio aos deuses
(ANDRADE, 2008, p. 27).

Vemos, neste dialogo, a mencdo a um nome ligado ao iluminismo, Benjamin Franklin,
bem como a ideia de levar a todas classes sociais um conhecimento cientifico. Ainda acerca
da referéncia as ideias iluministas e libertarias, podemos verificar um dialogo entre os

membros da Confraria dos Negros, em gque acusam um Paroco de desviar ouro:

JUIZ: Madrugando nas minas, esses frades ambiciosos se instalaram nas
irmandades, usando-as em proveito proprio. Esta capela teve fabrica a custa
da devocdo de fiéis, sem que para sua feitura, ornatos ou guizamentos,
concorresse em tempo algum o paroco desta freguesia [...]

PAROCO: As acusacdes sdo contra mim? (ANDRADE, 2008, p. 37).

No decorrer do didlogo € insinuado de que ele estd desviando o dinheiro da Irmandade

para fins que v&o contra o governo:

PROVEDOR: E se o governador ficar sabendo de certas reunides, na calada
da noite, em casa de conhecido poeta?

PAROCO: (Controla-se) Ha muitas reunifes nesta cidade.

PROVEDOR: N&o como as que séo feitas I4. Vossa caridade sabe disto,
PAROCO: N3o sei do que esté falando.

PROVEDOR: ReuniGes onde se discutem muito, versos de um tal Virgilio.
(Durante esta frase Marta surge ao fundo)

MINISTRO: E ha um preferido por todos: A liberdade posto que tardia!

[...]

MINISTRO: Dizem que estdo juntando ouro, com intencdo malévola. Foi
pra isto que guardou o nosso? (ANDRADE, 2008, p. 37-38).
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E evidente, diante da referéncia ao trecho do verso de Virgilio que representa o ideal
proposto pelos inconfidentes mineiros. Alude-se a reunides que discutem a liberdade do pais,
a ideais separatistas enquanto que os confrades, em nome da riqueza que desejam, ameacam
entrega-lo para o Governo. S0 em momentos como estes que, paulatinamente, Jorge Andrade
identifica 0 momento histérico do pais. Como dito, as Confrarias fazem de tudo para se
manter proximas dos poderosos, pois ndo chegam a expulsar o padre, mas advertem que
sabem das reunides.

Ainda acerca das denuncias feitas entorno das acGes cometidas pelas ordens religiosas
temos a recusa do sepultamento de pessoas que por algum motivo ndo fizessem parte das
confrarias, algo que é fortemente denunciado por Marta a ser visto posteriormente. Interesse
recorrente de todas as Confrarias é a posse do ouro. Como ja foi dito, a peca se passa em um
periodo em que o poder era medido pelo ouro, portanto ter ouro ndo significava apenas ser
economicamente abastado, tratava-se de uma hierarquia dentro da organizacéo estatal, desta
forma podemos identificar inimeras irregularidades para adquirir este. Tratando-se deste
assunto, logo na primeira ordem, como ha pouco foi mostrado, vemos os confrades cobrar
empréstimos feitos pelo proprio governo; ja na segunda confraria, a ordem dos Rosarios,
temos a presenca do discurso de que é por meio do ouro que eles vao mostrar o “poder” deles,
como podemos ver na seguinte afirmagdo: “PROVEDOR: Quando sairmos hoje nas ruas, a
cidade inteira vai ficar deslumbrada com a nossa riqueza. VVocés brancos querem nos humilhar
nossa irmandade, mas a humilhacdo serd imposta por nés” (ANDRADE, 2008, p. 38). Na
terceira confraria, Irmandade de S&o José dos Bem Casados, num dialogo travado entre o
Paroco e o homem “Branco”, aquele, ao saber da relagdo proxima deste com o Governador,

solicita:

PAROCO: Ficaria muito grato se falasse a ele a respeito do canonicato.
BRANCO: (Contrariado): Posso falar.

PAROCO: Se for necessario, entrarei com dinheiro.

BRANCO: Néo ¢ trafico ilicito de coisas santas o que esta propondo, senhor
cura?

PAROCO: Infelizmente, nesta nacéo, a venalidade esta consagrada pelo uso,
e sem ela nada poderiamos fazer (ANDRADE, 2008, p. 45).

Neste didlogo vemos o jogo de arranjos entre os dois, que envolve ilicitos justificados
pelo modo como as coisas se ddo no pais, 0 que é visto ndo como um problema, mas com
aceitacdo e concordancia, em chave pragmatica: assim € que as coisas se dao por aqui. O ouro

€ 0 mediador necessario nesses negocios.
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As relacOes de poder, evidenciadas com as ordens religiosas, devem e s&o
perspectivadas na pega tanto em relacdo ao tempo historico como em relacéo a outras classes
sociais e suas respectivas organizacOes internas. Sendo assim, a presente dissertacao
enveredara pela discuss@o sobre a construcao das personagens dos oprimidos, a fim de poder
fazer a leitura da relagéo destas com aquelas das confrarias.

Para uma aproximagdo com a construcdo das personagens, iremos inicialmente
entender a construcdo do nucleo familiar da peca que é formada por Marta, Sebastido e Jose.
As respectivas personagens séo pobres, vivem num sitio e inicialmente nos sdo apresentados a
partir de estruturas da vida privada: a mae zela pela familia, o pai exerce o trabalho bracal
trazendo o pdo de cada dia para casa e o filho, inicialmente jovem de dezessete anos, sonha
com o mundo fora das portas de casa. No entanto, essa estrutura familiar paulatinamente é
perspectivada e descobrimos que se trata de uma familia que, ap6s muito trabalho, consegue
seu pedaco de terra, que serd tomado pelo governo apo6s a descoberta de ouro. Portanto, a
importancia da localizagdo historica desta familia ndo se limita ao nivel privado, mas sim das
problematicas da ordem social que ela enfrenta. Sendo assim, comegcamos a olhar para essa
estrutura ndo como um olhar do drama burgués, ou seja, identificando neles problemas
pessoais entre marido, mulher e filho — embora essa relacdo até seja mostrada — mas a partir
da realidade social que se desenrola. Com isso, as a¢Oes da vida privada séo historicizadas,
possibilitando o rompimento com uma tipica estrutura da peca burguesa. A continuagdo da
peca deixa isso mais claro: a méde continua a amar o filho, mas o quer atuante hum plano
maior, com um interesse alheio ao do sucesso individual (como ator ou qualquer outra coisa),
levando o mote do proprio filho para bem mais longe do que este cogitara, ao dizer que
precisava conhecer o0 mundo. Para ela, ndo basta estar no mundo, se ajustar a ele, procurar um
emprego e aceitar o seu lugar no mundo — é preciso conhecer 0 mundo também pelas
contradi¢BGes que ele esconde, naturaliza e usa para explorar os social — e economicamente
mais frageis — licdo essa brechtiana por exceléncia. Essa postura da mée fica clara e mostra
sua firmeza com a morte do filho e seu projeto de fazer do filho insepulto um momento de
reflexdo e de critica. 1sso porque, diferentemente de Antigona, ndo se trata de enterrar o0 morto
dignamente, mas justamente do contrario: usar o0 seu corpo morto insepulto como um
momento de exposic¢do da desigualdade e do abuso daquela sociedade, ao custo altissimo de
acompanhar o corpo do filho apodrecendo. N&o € uma acdo reativa — do tipo é o que tem que
ser feito, como em Antigona — mas proativa, de uso racionalizante da emog¢do mais profunda,

com um sentido formador inequivoco.
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Agora vejamos como Andrade organiza a peca. Ele localiza as personagens
mencionadas em dois tempos, a saber, o0 passado (no qual José e Sebastido ainda estdo vivos
etc.) e o presente (em que vai de Confraria em Confraria para enterrar o filho). Marta, no
presente, narra 0s eventos anteriores da histdria, que nos sdo apresentados por meio de
flashback. Os flashbacks ndo tém autonomia na peca, eles sdo motivados pela narradora, que é
Marta. Deste modo, saberemos aos poucos do passado da familia, da saida de José, a perda
das terras, a morte de Sebastido, 0 encontro da mée com o filho etc. Essa instancia narrativa
estd presente mesmo quando a cena se torna inteiramente passado, pois Marta escolhe trechos
especificos que sdo estratégicos para as conversas que trava nas Confrarias. De certo modo,
portanto, os flashbacks sdo ao mesmo tempo a rememoracgéo do passado e sua reconfiguracao
narrativa, a partir do angulo que Marta quer explicitar. Deste modo, o passado ndo é
apresentado como pronto, acabado, sempre igual a si mesmo, mas como construcdo
interessada. Essa perspectiva funciona quase como um gestus na peca, na acepcao brechtiana
do conceito. Isso porque 0 modo como ela organiza e apresenta os materiais em flashback néo
fala mal dela (acusa¢bes como distorcer o passado, ou algo assim), mas evidencia que esse
sempre € o lugar da historiografia, qualquer que seja ela. Qualquer historia fala de um ponto
de vista, de uma leitura do mundo, e quanto mais se finge de neutro, mais interessado esta em
camuflar a visdo de mundo que defende e da expressdo. Marta fala de seu filho e marido,
embora com carinho, de forma critica. Ela ndo os rememora com o intuito de gerar empatia
com os interlocutores e com o publico, mas sim para perspectivar historicamente a situacao
em que se encontra. Eles sdo caminho para a reflexdo sobre a necessidade de revisitar a
historia e conta-la a partir de angulos sem visibilidade, e também de deixar esse processo de
construcdo e significacdo da historia evidente. Essa é a maestria de Andrade nessa peca, pois
ao longo dela que percebemos que, de fato, Marta ndo esta desesperada por enterrar o filho,
mas por fazer vir a tona a verdade abusiva e exploradora dessa sociedade. Ela da as
coordenadas para impedir que o filho seja enterrado; o que, no comego, parece falta de
inteligéncia dela, ingenuidade, aos poucos se torna astlcia, estratégia, caminho para a
reflexdo, como pode ser ver a seguir.

Ao decorrer da primeira ordem, Marta, em seus constantes e intencionais recuos ao
passado, deixa claro que sua familia era pobre e que ndo era no convento que estava sua
verdadeira vocagdo, gerando nos irmaos uma reacdo negativa, por fim, a matriarca, sabendo
que eles ndo aceitariam sepultar um ator em solo sagrado, revela que o filho foi ator, “de
muitas personagens, no palco e fora dele!” (ANDRADE, 2008, p. 34). Evidentemente que,
diante disso, os confrades negam a José o sepultamento, dando a Marta a oportunidade de
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fazer suas denlncias, portanto, 0 jogo para inviabilizar o sepultamento permite a Marta
exercer um discurso que venha a expor as injusti¢as sociais impostas por tal irmandade.

Na segunda ordem, Irmandade dos Rosarios, Marta inicia 0 jogo de aproximagdo com
0s membros, dizendo que sdo eles a verdadeira nobreza, chegando ao ponto de falar, como
eles queriam ouvir, que a cor da pele do demonio é branca; séo entéo, diante disso e de outros
fatores, convencidos a realizar o sepultamento, Marta, a partir disso, inicia jogo de subverter
tal situacdo. A primeira fala que se pode observar isto surge quando Marta enuncia sua
opinido sobre o tdo aclamado ouro: “MARTA: (perdida) Mas também [...] os corpos nédo
seriam doentes, as mentes ndo girariam no vazio [...] e haveriam milhGes de igrejas que nao
seriam de pedras” (ANDRADE, 2008, p. 40). Esta fala por si s6 ndo ¢ suficiente para impedir
0 sepultamento, porém, situa a visao de Marta de algumas questdes que se distanciam da visdo
dos confrades. Mas o ponto alto que inviabilizard o enterro é quando Marta, a partir de um
flashback, fala que o marido foi morto por forcas governamentais ap6s matar meeiros que
entravam em suas terras atras de ouro e, diante disto, a prépria ndo sepulta o corpo do marido,
deixando-o pendurado na arvore em que foi enforcado, diante disso os confrades ficam
aténitos, o que pode-se ver na seguinte fala: “MINISTRO: Néo sepultou o marido, nem rezou
por ele [...] e vem pedir para enterrar o filho em nossa igreja?! Que estd querendo?!
(ANDRADE, 2008, p. 43). E a partir disto que Marta de fato fala que seus mortos nio serdo
indteis. Continuando o processo de subversdo, ela ainda fala que seu filho era ator e como
esse trabalho era digno, neste ponto os irméos do Rosario de fato a expulsam da Confraria.

Na confraria dos pardos, Sdo José dos Bem Casados, local onde ficavam os artistas da
coldnia, Marta, buscando uma aproximacdo intencional, diz que era l& que seu filho deveria
repousar, logo em seguida faz uso de palavras que seriam, evidentemente, condenadas pelos
confrades: “MARTA: José pertenceu de fato a esta confraria. E aqui que deve repousar.
(RECOMECA O JOGO) Lembrava muito vocés [...] no amor, na arte, na cama [...] entre as
pernas de uma mulher” (ANDRADE, 2008, p. 49). Diante da represalia dos irmaos, ela entao
os refuta, dizendo que: “somos todos iguais. Ja ¢ mais do que tempo de se falar em coisas que
todos fazem toda noite ou todo dia. De atos naturais e muito agradaveis. Se acontecem é
porque Deus permite” (ANDRADE, 2008, p. 50). A seguir, € dito a eles a relagcdo de José com
a arte, bem como sua amante Quitéria, 0 que gera nos confrades abominacgéo, chamando-a de
herética, entre outras ofensas. Porém, o Paroco, interessado no Canonicato, insiste em saber
do que o filho morreu, pois acredita que a resposta tenha relacdo com alguma conjura contra o

Governador, diante disto Marta d& o ultimato na instituicéo religiosa:
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MARTA: (Para si mesma) Perdidos homens!

SECRETARIO: Que disse?

TESOUREIRO: N&o ouvi!

PAROCO: (Ansioso) Entio?

MARTA: Um homem pode reviver Cristo? (Siléncio) Nao sou herética?
(Siléncio) A arte de meu filho ndo é mais demoniaca?

IRMAOS: (Entreolham-se, confusos)

MARTA: Para o que estd querendo meu filho, senhor paroco? Para obter um
canonicato? E vocés? O favor real, mesmo a custa da delacdo? (ANDRADE,
2008, p. 57).

Aqui podemos perceber entdo que a recusa veio, efetivamente, apdés Marta negar
contribuir para que os interesses da Ordem prevalecessem, mostrando desta forma, as
contradi¢Ges de tal organizacdo social — ndo estavam preocupados com questdes religiosas,
mas com relacGes materiais com o governador.

Na ultima confraria, a Ordem Terceira dos Mercés, Marta encontra irm&os
remanescentes de todas as outras ordens, o que lhe possibilita jogar com isso, dizendo que
nunca tinha visto juntos brancos, negros e pardos e que era ali que o filho dela gostaria de
estar, pois estes homens deviam pensar como ele. Ela vai falando da vida do filho e, ao ser
questionada sobre a morte de José, a mesma comeca a trazer um discurso politico: “MARTA:
(Incitando) O quinto, dizimos e agora a derrama do Visconde. J4 pensaram 0 que isto
significa para vocés, comerciantes da Provincia? (ANDRADE, 2008, p. 62). Marta mais uma
vez volta ao passado e narra os Ultimos momentos de vida do filho, o confronto que tiveram
com o Cura. Relata também a encenag&o que ocasiona o0 assassinato de José. E colocado, para
todos os presentes, o discurso do filho e da mée, e, diante disso, os Definidores, em reuniéo,
decidem que o corpo de José tera que ser sepultado longe das terras de Vila Rica. Era isso que
Marta queria, manter o corpo do filho insepulto e, a partir disto, desmascarar todas as
contradi¢Ges encontradas dentro dessas instituicdes que, como ela mesma diz, sdo como covil
de tiranos. Quando, por fim, chega até a Gltima ordem, quando denuncia todas as mazelas

daquelas organizacg6es sociais, ela entdo finaliza:

MARTA: A salvacdo é de todos ou ndo serd de ninguém (Examina 0s
Irméos, voltando a expressdo impenetravel). Ninguém amou o meu filho
mais do que eu. Nao posso fazer mais nada por ele. O corpo ficara no adro,
esperando a resposta do Provincial [...] ou até que o enterrem. S sei lutar
pelos vivos. Os mortos pertencem a vocés (ANDRADE, 2008, p. 67-68).

Diante das inumeras falas levantadas, vimos que Marta domina os interlocutores, tanto
0s internos como os leitores/expectadores, para essa concepg¢do da historia e da historiografia
que, evidentemente, precisa ser lembrada no seu contexto de produgéo: estamos em meio ao
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Al-5 em uma ditadura que teve grande apoio da midia e que contou sua versdo dos fatos de tal
modo que, até hoje, vemos a defesa dela, chegando mesmo ao poder pelo voto democratico
em 2019, na esteira da eleicdo presidencial brasileira. E impossivel ndo lembrar de Walter
Benjamin (1987), dizendo, numa das teses ‘Sobre o conceito de historia’: enquanto o inimigo
ndo parar de vencer, nem mesmo os mortos estardo a salvo. A peca leva isso as Ultimas
consequéncias, pois estamos de fato diante de um morto sem um enterro dignificante, tanto de
sua morte quanto de sua vida. Essa é a maior influéncia que o teatro brechtiano tem nessa
obra de Jorge Andrade, e percebemos que o enredo se submete ndo apenas a histdria, mas a
interpretacdo da historia, ao ponto de vista de onde se fala e se constrdi significado, o que tem
relacdo com a atualidade da fala.

Compreendido isto, verificaremos como estas relacdes se ddo na forma de dialogos.
Nesta cena Marta narra, pela primeira vez nas confrarias dos brancos, a figura de seu marido,
evocando o passado: “MARTA: (Evocando, carinhosa): Quando Sebastido apareceu, levando
a irm& para ser freira, pedi que se casasse comigo. Dois meses depois, ele voltou para me
levar. Nunca vi Sebastido parado. No trabalho da terra, ninguém o igualava!” (ANDRADE,
2008, p. 32). Percebe-se aqui a descricdo do marido a partir de, embora de forma carinhosa,
um olhar racional, sem romantizacdo; houve o casamento por necessidades sociais, 0 marido é
descrito por suas habilidades bracais. Ainda sobre a constituicdo de sua familia, Marta
comenta o porqué se casou: “[...] casei para ndo virar freira — destino de mocga pobre — e aqui
descobri o que ¢ viver” (ANDRADE, 2008, p. 31). Fica evidenciado entdo que Jorge Andrade
apresenta a estrutura familiar de Marta a partir de uma perspectiva social, ndo apelando para o
sentimento burgués, mas sim racionalizando questdes sem perder o aprofundamento humano.
A partir deste panorama podemos recorrer a Calzavara (2010, p. 18), que afirma o seguinte:
“As situagoes de seus dramas se entrecruzam tanto de foro intimo, particular quanto de &mbito

mais amplo, configurando o contexto e a formagao de uma nagdo”. Magaldi (2008, p. 680) diz:

O talhe escultérico da maioria das personagens ndo se coaduna com uma
vertente significativa da literatura contemporanea, definida pela dissolucdo
da personalidade. Jorge Andrade ndo se entrega a sutilezas dos desvaos
psicologicos, sentindo-se mais proximo dos seres inteirigos.

E a partir destes apontamentos incisivos que iremos nos aprofundar na construgo das
personagens de Andrade, personagens que, pela aproximacgao complexa entre a subjetividade
humana e a coletividade social perspectivada historicamente, ajudam o autor a construir uma
teia de criticas sociais tdo pertinentes, seja para 1969, seja para 0 momento da escrita desta

dissertacdo.
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5.2 Anélise das personagens de As Confrarias

Iniciando este subtdpico, peco a licenca para recuperar alguns apontamentos ja feitos
na presente pesquisa para efeitos didaticos. O teatro brasileiro, até os anos 1930, ainda estava
marcado por personagens advindos da tradicdo realista francesa. N&o se pensava em
personagens com estatura para levar adiante discussoes relativas a questdes coletivas, mas sim
enredos e personagens que valorizavam assuntos de ordem a moralizar familias burguesas.
Uma obra como O deménio familiar (1857), de José de Alencar, tem entre as personagens a
presenca do raisonneur na figura de Eduardo, personagem que apresenta e defende a moral
burguesa, numa peca para a qual a verossimilhanca realista contribuia para a identificagcdo por
parte do espectador.

O teatro, assim como as artes em geral, busca discutir questdes pelas quais a sociedade
estava passando e, dentro desta perspectiva, o Brasil passa por diversas crises como na area
econdmica e politica e precisava encontrar uma nova maneira de discutir esses assuntos. A
forma tradicional ja ndo era suficiente, necessitava de enredo que viesse a problematizar
questdes do atual Brasil. Seja de forma direta ou indireta, precisava de personagens que nao
mostrassem apenas o seu lado subjetivo, mas que viessem a corroborar com um discurso de
ordem coletiva. Com essa visada veremos agora como Jorge Andrade quebra a forma
tradicional na construcao das personagens de As Confrarias, e como isso vem ao encontro das
necessidades de um teatro critico.

A construcdo das personagens na peca As Confrarias permite analises
individualizantes e psicolégicas, centradas sobre José ou Marta, mas também analises
coletivas, quando as personagens se tornam Ator e Mae, respectivamente, bem como as redes
de Confrarias. Ou seja, estamos diante de uma criacdo bastante complexa, que nao exclui
mutuamente duas possibilidades de construcdo dos personagens. Eles sdo, ao mesmo tempo,
tipos e individuos. Isso possibilita um jogo entre 0 mergulho da identificacdo empatica (com
os individuos) e a distdncia com o condicionamento social de suas vidas (como tipos). Esse
jogo permite a aproximagdo, mas sempre mediada pela razdo critica, 0 que tem muito a ver
com importantes licdes brechtianas — que ndo nega a emocdo, apenas quer localiza-la
historicamente no jogo dos interesses de um dado contexto. Iremos, agora, entender um pouco
mais sobre como foram construidas as personagens e sua importancia para a nossa analise.

Vemos a personagem Marta no principio como uma mae que, ao lado do marido
Sebastido, teme pelo futuro do filho José. Uma mulher que exprime suas caracteristicas
individuais mostrando que ndo concorda com a saida do filho José do sitio. Andrade nos
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apresenta uma mulher que tem suas preocupacfes voltadas para 0 mundo material, para a
subsisténcia imediata, sem grandes consideracGes sobre questdes sociais. Ao ver o filho
pensando, ela reproduz o discurso da moral do trabalho e da meritocracia. Podemos ver isso
na seguinte fala que Marta diz ao filho: “Concentragdo! Por que ndo se concentra no arado?
Se esta querendo movimentar o corpo temos milho para descascar” (ANDRADE, 2008, p. 30). J&
no personagem José, vemos, nesse inicio da peca, a imagem de um rapaz que, com desejos de
um futuro melhor, sonha em sair do sitio e conhecer o mundo, sem saber no que isso podera
resultar. Trata-se apenas de um conflito interior, de uma familia simples da area rural. Até
entdo vemos personagens construidos de maneira tradicional, em uma aparente historia
convencional. Poderia até se tornar uma historia moral: o filho volta depois de alguns anos,
pede desculpas e diria & méde e ao pai que o mundo é cruel, algo assim. Ou uma estrutura
calcada no self-made-man, herdi da cultura burguesa: ele voltaria rico, poderoso, e faria a mae
e 0 pai chorarem ao perceber que o filho venceu na vida. Nada disso acontece em Jorge
Andrade. O que ele traz de original em sua nova forma é a transformacdo das personagens
diante dos acontecimentos sociais, econémicos e politicos da vida, tornando-se aos poucos
consciente do lugar limitado em que se encontram, das desigualdades contra as quais € muito
dificil lutar, distante de qualquer idealizacdo. Estas consideracGes nos aproximam das teorias
de Brecht, segundo Bornheim (1992, p. 146):

E Marx (e ndo so ele) se faz enfim possivel: a reestruturacdo da sociedade
tem por escopo extirpar o estado alienado. Mais ainda: a essa consciéncia
agrega-se, concomitantemente, a ideia de que é o proprio homem que, em
vez de esperar estaticamente por um novo estatuto, deve empenhar-se em
superar a alienagdo; meios para esse efeito nem lhe faltam: a revolucdo, a
tecnologia, a prépria ciéncia.

Neste sentido, as personagens paulatinamente vao se conscientizando de sua classe e,
portanto, de suas lutas, deixando para tras o estado alienado; Marta, em primeiro lugar, e na
sua esteira José. Como ja visto, Marta vé o filho ir embora e o marido ser brutalmente
assassinado por tentar viver como ela cobrara do filho — voltando-se para o trabalho, para o
mundo mais imediato da sobrevivéncia —, percebe que estava errada e vai atras do filho.
Convivendo com ele, e cada vez mais indignada com a realidade em que estdo vivendo, cria
consciéncia da necessidade de participacdo politica eleva o filho a pensar sobre a
responsabilidade que o mesmo tem como ator, dizendo que ele deve lutar pelas minorias que
mal entendem o seu lugar no jogo de forgas da vida. Podemos ver isso numa fala dela com seu
filho, num momento que este esta preocupado unicamente com o seu passado e seu futuro.
Diante disso a Mée diz:
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JOSE: Ultimamente tenho muito me perguntado quem s&o 0s meus avos.
MARTA: Esta ai uma coisa que nunca me perguntei.

JOSE: Um homem tem direito de saber que sangue corre nas veias dele.

[...]

MARTA: Néao posso por fim em suas duvidas: ndo sei quem foram meus
pais. Mas, filho, o que ha e melhor, é que tudo é produto de soma, e todas as
partes sdo igualmente importantes.

JOSE (torturado) Tudo isso me revolta.

MARTA: (Dura) Pelos outros, ou s6 por vocé? Se a preocupacdo é seu
sangue, va ao convento das franciscanas. Se ndo €, use sua revolta para
alguma coisa. Causas nao faltam (ANDRADE, 2008, p. 48-49).

Podemos notar nesta fala a preocupacdo com questdes de foro intimo de José. Néao
passa por sua consciéncia dialogar com os problemas da sociedade que o cerca, mas em
descobrir sua origem sanguinea. E evidente que pode ser contundente a duvida de José, porém
0 que Marta lhe chama a atencdo € que, indiferente de sua origem, ele como ator tem
responsabilidade com questdes sociais tangiveis de mudancas.

Neste sentido, ndo vemos mais uma mae preocupada com problemas individuais do
filho, mas sim uma Mae que diz para o filho olhar em torno e lutar contra os problemas
coletivos, usando como meio para alcancar isso a arte. Diante do incentivo da Mae, José
também busca, cada vez mais, ativar seu posicionamento, transformando-se criticamente
diante dos problemas sociais. 1sso é algo que acontece de forma lenta. Pouco a pouco José,
com o auxilio de sua mée, comeca a perceber o cunho critico que as personagens que
representava tinham. Como exemplo disto temos a personagem Figaro, na qual José,

repetindo as falas da personagem, diz:

JOSE: (FIGARO) Ha nada mais esquisito do que o meu destino? Atiro-me
de corpo e alma no teatro: antes tivesse amarrado uma corda no pescogo!
Como é preciso jantar, aparo ainda a minha pena e pergunto a todos qual é o
assunto do dia: dizem-me que se estabeleceu em Madri um sistema de
liberdade a respeito da venda das producdes artisticas, o qual chega a se
estender até a imprensa, e que, uma vez que eu ndo fale em meus escritos
nem da autoridade, nem do culto nem da politica, nem da moral, nem das
pessoas em evidéncia, nem das corporacdes influentes, nem da Opera, nem
dos outros espetaculos, nem das pessoas que tenham por onde se lhes pague.
Posso imprimir tudo livremente, sob a inspecdo de dois ou trés censores.
Para aproveitar esta doce liberdade, anuncio uma publicacdo periddica e,
crendo ndo caminhar nas pegadas de ninguém, chamo-o de JORNAL
INUTIL. Suprimem-me e eis-me de novo sem emprego! Retomo o estojo de
barbear e o assentador [...] e pondo a vergonha de lado, vou barbeando de
cidade em cidade [...] (ANDRADE, 2008, p. 54).

Apbs a fala acima, José reflete sobre a mesma, trazendo os seguintes questionamentos:

“Quem sou eu? Quem ¢ que se esconde dentro de mim? O que sou para mim e 0 que Sou para
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os outros?” (ANDRADE, 2008, p. 55). Estes questionamentos nos mostram que, mesmo que a
partir do nivel individual, José comeca a ter dividas sobre sua existéncia e importancia em
relacdo aos outros. Ha entdo uma perspectivacao, uma relativizacdo, pois para ele se conhecer,
precisa conhecer 0s outros; construimos verdades a partir de nossa relagdo com os outros e
com a sociedade. Sendo assim, inicia-se uma consciéncia de que ndo somos seres fixos,
absolutos, acabados, como pode ser lido no teatro épico, a partir de Rosenfeld (2002, p. 150):
“O homem nao ¢ exposto como ser fixo, como “natureza humana” definitiva, mas como ser
em processo capaz de transformar-se e transformar o mundo”. Desta feita, Jorge Andrade, a
partir da construcdo da personagem José, exatamente por situd-lo como individuo e tipo, nos
mostra que, embora possamos ter uma complexidade psicoldgica, a mesma ndo anula nossa
construcdo social.

José continua, por meio da arte, a se conscientizar socialmente, percebendo o quanto
de injusticas que o governo impde sobre os mais pobres. Serd como resultado desse processo
que resolve, em uma apresentacdo, narrar sua indignacdo, o que culminara em sua morte,

como podemos VEr.

JOSE: Mas sera que ndo compreendem? Por quanto tempo vamos aguentar
isto? (Como se ouvisse a fala de alguém) Nao! Nao é verdade. Nds nos
dividimos porque muitos ndo acreditam em liberdade. S6 querem estar em
evidéncia. Mas vejam quantos ministros reais, oficiais de justica, de fazenda,
de guerra, foram mandados para c4, para a extragdo, seguranca e remessa de
ouro [...] (Misturando, inconscientemente, suas ideias como falas de Marco-
Bruto e Catdo) “Sobre nossas cabegas cada instante vemos troar da tirania os
raios”

MARTA: Esta linguagem eles ndo entendem, filho!

JOSE: Temos sido feitores e ndo senhores do que é nosso. “A Natureza, que
nos deu a vida [...] deu-nos com a vida essenciais direitos.”

MARTA: Fale da derrama, ndo em direitos José!

JOSE: N30 € nosso 0 N0Sso escravo, Nem nosso 0 NOSSO Carro e 0 Nosso boi.
“A resisténcia do povo a seus tiranos e opressores nunca € va, nao se perde”.
Voltem! Ndo tenham medo (ANDRADE, 2008, p. 66).

A partir destas falas evidenciam-se algumas caracteristicas do homem e ator que José
representa. José de fato toma consciéncia da importancia de seus papeis, principalmente com
Catdo, porém o ator ainda ndo desenvolveu a maturidade suficiente para falar ao seu publico
sobre essas questdes, numa linguagem acessivel. Marta, como mostrou o trecho acima, pede
para o filho falar do problema pontual, a derrama, e ndo necessariamente de direitos; ainda diz
ao filho que ele precisa falar de uma forma que o povo entenda, ndo adianta buscar a

“desalienag@o” deles usando uma forma inacessivel. Diante disto podemos fazer algumas
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consideracBes. A primeira a ser pontuada € da importancia do ator, que busca um
posicionamento critico, ter consciéncia de sua representacdo (no sentido da atuacéo) para que
ndo fique mergulhado na personagem, psicologicamente falando, a ponto de perder a
consciéncia, o que é defendido por Brecht ao buscar uma atuagdo cientifica, racional e
contendo uma ironia capaz de gerar distanciamento critico. Sendo assim, caberia a José o
raciocinio épico; em suma, entendemos que Andrade acredita que ndo basta ter a consciéncia
critica, € necessario saber dar a ela a forma que corresponda com seu contetdo.

Outra consideracdo importante a respeito de José é a representacdo social que o
mesmo efetiva para o periodo em que Jorge Andrade escreve a peca. Segundo Azevedo
(2014, p. 140): “a peca ¢ uma metafora da discriminacdo e do cerceamento de liberdades que
o Brasil vivia em 1969”. Neste sentido, podemos entender que, assim como José, os artistas
de 1969 também deveriam ter a lucidez no momento de lutar contra as for¢as repressivas, pois
para lutar € preciso estar vivo; para estar vivo, naquele periodo, era necessario ter sabedoria
critica para desviar das inimeras artimanhas impostas pelo governo ditatorial. Desta forma a
construcdo da figura de José conversa com o periodo ditatorial e com 0 nosso tempo, é uma
personagem que fala da importancia da dialética do individuo entre a notacdo subjetiva e a
social, realizando uma sintese capaz de modificar o meio em que vive.

Outros personagens importantes para este estudo sdo os membros das Confrarias.
Embora ndo representem uma Unica pessoa, representam uma mesma concep¢do: Sdo
religiosos que, por tras da religido, corrompem o sistema para acumular também o téo
aclamado ouro, garantia de seu poder temporal, sem se negar a realizar qualquer tipo de
conchavo, como visto. Durante a peca vemos a mencao de como as igrejas eram cheias de
ouro e de como isso refletia seu poder naquele momento. A posi¢cdo das confrarias na peca
ndo serve apenas para mostrar a ostentacdo das igrejas daquele periodo, mas também, e
principalmente, para mostrar o poder na mao de uma minoria e como isso reflete na luta da
mée por justica.

Pode-se observar claramente as acGes corruptas destas confrarias ao longo da peca a
medida que elas negam o sepultamento de José. A primeira confraria, diante do fato dele ser
um ator, replica: “PROVEDOR: Quem se presta a representar certos papeis, auxilia a
corromper costumes e até mesmo a pbr em risco certas firmezas da fé e de nossas
instituigoes” (ANDRADE, 2008, p. 35). A recusa sob a justificativa de ele ser ator remete ao
fato de que, como o artista, ele poderia corromper 0s costumes, sendo estes ndo apenas de
ordem religiosa, mas também politica e econdmica. Fica evidente nesta negacdo a punicéo ao

intelectual que se propde a fazer um discurso que pode ser julgado subversivo. A segunda
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confraria, a dos negros, inclina-se a sepultar José, apds Marta dizer o que eles queriam ouvir;
porém, mudam de intencdo a partir do momento em que ela expde 0s atos corruptos que eles

praticam para manter a riqueza:

MARTA: [...] O que geram seus pais € produto de venda, compra ou
troca. Mas ndo fazem nada para acabar com isto. (aponta) Escravizam
também por este ouro! S&o tdo odientos quanto os brancos!
MINISTRO: (tapa os olhos) Sai da nossa igreja! (ANDRADE, 2008,
p. 44-45).

Sendo assim, a questdo é menos a de raca, e mais a da manipulacdo de alguns por
outros, e a acomodacao exigida por aqueles em posicdo de poder, para manter suas benesses.
A terceira confraria, aquela que recebe os pardos, comega a ver no sepultamento de José, um
artista, uma forma de agradar o governador e, com isso, alcangar beneficios. Diante disso,
Marta mais uma vez comeca a expor, de maneira didatica, as contradicdes em que eles se

encontram, gerando a (desejada) recusa:

MARTA: Para o que esta querendo usar o meu filho, senhor péaroco?
Para obter um canonicato? E vocés? O favor real, mesmo a custa da
delacdo?

PROVEDOR: E vocé?

TESOUREIRO: Para vingar o marido?

SINDICO: Destruir nossa igreja?

PAROCO: Proteger uma sedic&o?

PROVEDOR: Delatar é dever do bom catolico e fiel vassalo
(ANDRADE, 2008, p. 57).

A quarta e Gltima confraria, diante das explica¢fes de Marta, reage com a negac¢do do
sepultamento utilizando o argumento de que, por ser ator, José poderia “incorporar” qualquer
papel, até mesmo o de demdnio, ferindo assim a doutrina crista. Pior: com isso, enterrar José
representaria ir contra a coroa, algo impensavel neste periodo, delegando a Marta que
enterrasse seu filho fora das terras “santas”. A mae, em revolta a passividade das autoridades,
reage em tom de desabafo e critica: “MARTA: (grita) Por quem meu filho morreu? Por
vocés? Malditos hipdceritas!” (ANDRADE, 2008, p. 67).

Vemos 0 quanto a construcdo das personagens contribui para a caracterizagcdo do
teatro moderno brasileiro; ndo nos deparamos com personagens estaticos, presos dentro de si
mesmo e seus problemas, mas sim o desenvolvimento de personagens coletivos, que

representam um Estado, uma ideia, as minorias opressoras e a maioria oprimida. Observamos
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personagens que quebram qualquer tipo de ilusionismo, capazes de gerar identificagdo, mas
que trazem consigo a semente do estranhamento e, com ele, uma reflex&o critica do ontem e

do hoje.

5.3 Consideracdes sobre forma teatral em As Confrarias

Como ja anunciado, uma das linhas de forca da presente pesquisa busca aproximar a
leitura de Jorge Andrade com o teatro épico desenvolvido por Bertolt Brecht. Essa
aproximacdo ndo se mostra inédita no que tange as pesquisas feitas sobre o autor brasileiro.
Entre outros autores, Azevedo (2017, p. 14, negritos nossos) anota que: “vemos trés pontos
em comum entre a dramaturgia de Brecht (que Jorge Andrade admirava declaradamente) e a
do autor paulista: o estudo dos caracteres das personagens; a preocupac¢ao em retratar a
realidade social; e a harmonizagdo de recursos naturalistas e antinaturalistas”. Seguindo
essa avaliacdo, ja foram feitas, nessa dissertacdo, uma analise dos temas e formas com forte
critica da realidade social, mostrando a importancia da historia para a arte de Andrade;
também ja foi realizada uma andlise da construcdo de algumas personagens, mostrando que
sdo marcadas por tracos épicos, especificamente verificando que elas passam por elaboracbes
como individuos e tipos, sem que isso seja visto como um problema, antes um achado formal
de Andrade para conferir expressdo estética de grande alcance, pois permite a identificacdo
com um realismo psicoldgico acentuado que é matizado pela distancia trazida pela dimenséo
social dos personagens, que tem relacdo com o quadro historico em que se encontram. 1sso
ocorre de tal modo que o plano épico quebra com a empatia plena com o registro psicoldgico,
0 que € base para 0 épico — em outras palavras, o0 épico ndo preconiza o desprezo pela
emocdo, mas quer disseca-la, entender seus pressupostos, a ideologia que professa, sua
operacdo efetiva e as estratégias de ocultamento que mobiliza. Pretende-se, agora,
compreender como a forma desta peca rompeu com paradigmas do drama burgués, assunto ja
iniciado que iremos aprofundar.

Iniciamos pela discussdo sobre a organizagdo do enredo da pecga. Sobre isto, Costa

(2012, p. 15) diz, a partir da concep¢do dramatica burguesa:

Um dos valores mais cuidadosamente cultivados nesta concepcao dramatica
de enredo é o suspense: o publico ndo pode saber de antemdo o final da
historia, devendo ficar preso a ela pela curiosidade em relacéo ao desfecho, e
0s autores conhecem técnicas sofisticadissimas para preservar e arrastar esse
suspense até o fim.
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A construcdo de um enredo que passa pela concepcdo dramatica burguesa sugeriria,
como aponta Camargo, a criacdo de um suspense que se d& a partir da construcdo de cenas
com “comego — meio — fim” culminando no apice da historia. Dentro desta perspectiva,
seriam as acOes individuais das personagens que definiriam as relacdes internas da peca, nao
tendo elas relagdo alguma com o externo (histéria/sociedade): “cada instante da agao
dramética deve conter em si 0 germe do futuro, e 0 encadeamento desses instantes obedece
também a implacéavel légica da causalidade” (COSTA, 2012, p. 15). Jorge Andrade rompe
com essa estrutura ao passo que, logo no inicio de As Confrarias, os leitores/publico ja sabem
que a personagem Jose estd morta. Portanto, ndo sera em torno da jornada de um heroi que se
passa a pe¢a, mas sim da forma critica com que Marta utiliza a morte — e o corpo — do filho
para fazer justica, motivagdo esta que pode ser lida na seguinte fala dela: “meus mortos nao
serdo mais inuateis” (ANDRADE, 2008, p. 43).

A partir desta perspectiva critica, em que Jorge Andrade ndo tem interesse de gerar um
suspense no leitor/pablico, mas sim discutir a realidade social a partir de uma mae que utiliza
o corpo do filho morto para fazer justica, a estrutura da peca se torna fragmentada. A peca,
como ja foi dito, se passa em dois tempos, presente e passado. Neste sentido, a matriarca
sempre retorna ao passado de forma critica com o objetivo de perspectivar o presente. Sendo
assim, ndo é com sentimentos nostalgicos que Marta revive o passado, pelo contrario,
Andrade faz uso do recurso do flashback, que exerce uma fungéo explicativa, para relativizar
historicamente os acontecimentos e promover um distanciamento critico dos fatos. Sobre isso
Rosenlfed (2002, p. 150): “A peca deve, portanto, caracterizar determinada situagdo na sua
relatividade historica, para demonstrar a sua condigdo passageira”. Neste sentido, ao anunciar
o0 passado de forma distanciada, Marta aponta as transformac@es dos individuos envolvidos,

problematizando o presente a partir do passado, como vemos na seguinte fala:

MARTA: (SORRI, ACENTUANDO O JOGO): O povo estad suando ha
muito tempo. José correu 0 mundo [...] e acabou descobrindo o que havia
dentro das casas: gente suando dizimos [...] em triste estado: procurando
com esperanga de encontrar, encontrando com a certeza de ndo usar. Foi
assim que se preparou para o trabalho (ANDRADE, 2008, p. 34-35).

No contexto da seguinte fala, Marta havia narrado o passado, onde havia dito que o
filho José, agora morto, estava saindo de casa para descobrir o mundo além do sitio. Porém,
ao voltar para o presente, ela menciona o que ele fez e o que descobriu, concluindo desta
forma que o estado atual do filho se deve a inUmeras circunstancias sociais, COmo 0 excesso

de injusticas em nome do ouro.
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Sobre o recurso do flashback, é indicado, no momento do uso deste, termos como:
“Mutagdo”; “Jogo”; “Reiniciando o jogo”. Estas expressdes contribuem para explicar a
estrutura da peca, que entendemos aqui como propria do teatro épico. Ao indicar as acOes e
falas de Marta com os termos mencionados, Jorge Andrade joga com o publico/leitor,
ativando-o para dentro da pega, como se estivesse nos apresentando o tom e o sentido do que
vem a seguir, que é corroborado em cena pelo flashback mesmo. Sabemos, entdo, que
naqueles momentos acontecerd um jogo de palavras e intengdes de Marta em relacdo aos
confrades, milimetricamente calculado para obter determinado fim, jogos estes que tem uma
tendéncia ideoldgica clara: a de fazer com que as Ordens Religiosas neguem o sepultamento
do filho para que ela — Marta — possa denunciar as injusticas promovidas dentro das
instituicBes religiosas. A rubrica indica o que ja afirmamos antes, quando dissemos que 0S
flashbacks eram motivados, ndo apenas um modo para contar as coisas como elas foram, mas
para conseguir algum efeito pratico.

Com o uso dos flashbacks o andamento da pec¢a ganha tracos didaticos, quando visto
pelo percurso da mde, pois a cada retorno ao passado conseguimos acompanhar as
transformacdes sociais da personagem. Ela, paulatinamente, passa de uma personagem
estritamente regida por acdes que permeiam o mundo privado para agfes que mostram a
aquisicdo de uma consciéncia social critica. Veremos no proximo subtopico como se deu essa
transformacéo da personagem e como isso confere a peca tragos didaticos.

Vimos que Jorge Andrade usa de formas que romperam com a estrutura dita
dramatica. Para poder trazer uma discussdo critica da histéria do pais como ele desejava, e
como o Arthur Miller o aconselhara, era necessario buscar uma nova forma. Criar enredos que
promovessem uma empatia alienada com os leitores/publico ndo dava conta do seu projeto.
Jorge Andrade se torna referéncia no teatro brasileiro, dentre outros motivos, por fazer uma
revisitacdo histdrica inovadora, que procura expor de modo muito proprio as injusticas sociais
escondidas pela historia oficial, como apontou Arantes (2001) e, a0 mesmo tempo, construir

personagens vivas que possam gerar empatia, porém de forma critica.

5.4 A transformacédo didatica das Méaes

Como aqui ja foi mencionado, o teatro burgués se baseia numa forma que apresenta
um conflito entre individuos, no qual o &pice dos acontecimentos esta voltado para solugdes
dos conflitos calcados em acbes que remetem a subjetividade das personagens. Esta velha

forma se torna incapaz de problematizar questdes sociais, pois ndo foca 0 homem como um
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agente transformador da sociedade como um todo — apenas de sua propria vida. Além do
mais, sdo deixados de lado problemas de ordem social. Nasce entdo a busca de uma nova
forma e, como também ja vimos, Jorge Andrade e Bertolt Brecht criam historias e
personagens que vao contra a criagdo de personagens unicamente dramaticos, antes
mostrando didaticamente a construgdo das mesmas pela exposicdo das contradi¢fes nas quais
estdo envolvidas, que exige a ativacdo da avaliagdo critica.

S&o inlmeras estas personagens, poréem analisaremos aqui Marta e Pelagea Wlassowa,
respectivamente as maes de Andrade e Brecht. Vale lembrar de que ndo temos o objetivo de
avaliar qual dos trabalhos examinados € superior, pelo contrério; pretende-se trazer para 0
campo nacional novas reflexdes tedricas de determinado objeto de estudo, de uma apropriacao
brasileira de Brecht, ndo uma copia nem o uso de determinados instrumentos épicos isolados.
Neste sentido, a presente pesquisa, para compreender quais sdo as apropriacdes brechtianas na
obra andradiana, ird comparar as personagens Marta e Pelegea Wlassowa, duas mdes que
passam por um processo de conscientizacdo critica de forma didatica, que proporciona ao
publico uma participacdo ativa, possibilitando também o desenvolvimento de uma consciéncia
critica.

Tomaremos esta comparagdo entre as maes como uma maneira de mostrar, na pratica
dramatdrgica, como em Jorge Andrade podemos encontrar elementos analogos aos
brechtianos, como a dialética, a didatica, a possibilidade de transformacéo social, e ndo para
afirmar uma ideia de que Andrade teria copiado Brecht.

Antes de prosseguir a analise, temos que ter claro o conceito de didatica para o teatro
dialético. Com o fim de problematizar questdes de ordem social, o teatro dialético se propde a
discutir assuntos que possam ser questionados pelo publico. Brecht quer que seu espectador se
posicione de forma critica e, para isso, usa o recurso do didatico, expondo questbes de
maneira clara, seja por meio de cancdes, cartazes ou narracdes. O que precisa ficar claro é a

quebra de um final nico e fechado, como nos aponta Moscheta (2014, p. 38):

De fato, a dialética como método didatico ndo segue a cartilha do método
cartesiano, da explicacdo definitiva e da exigéncia da adesdo completa, mas
expbe quadros complexos que remetem a muitos campos da vida e que ndo
se harmonizam, necessariamente. Assim também as pecas brechtianas [...].
Deste modo, ndo cabe chamar o teatro brechtiano de mecanicista, tendo em
vista que isso seria 0 mesmo que entender o seu método como cartesiano,
fechado em si mesmo, transmitindo ideologia.
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Como ja discorrido ao longo desta pesquisa, ambas as personagens da analise sdo
inicialmente apresentadas pelos enredos a partir de ideais subjetivos, em que a preocupagéo
materna com a prole é fundamentada apenas por questdes individuais, e ndo coletivas, valores
estes naturalizados pela sociedade ocidental. Romper com modelos naturalizados € uma das
caracteristicas do teatro épico de Brecht, e para isso o autor alemé&o faz uso de recursos como
0 Metateatro, o Estranhamento, a Fragmentagdo dramatica, a Narracdo, entre outros que
contribuem para conferir carater didatico a peca, 0s quais acompanharemos ao longo desta
analise.

O conceito de distanciamento brechtiano pode ser resumido como um olhar de fora,
que considera estranho aquilo que é tido como natural. O distanciamento impede que
mergulhemos completamente para dentro do enredo. Com este estranhamento podemos entéo,
a partir da praxis, modificar aquilo que antes era considerado imutavel, fechado. Neste
sentido, veremos como a construcao das figuras maternas de ambas as pecas possibilitam esse
distanciamento.

O mundo imediato, aquele circunscrito por questdes de nivel privado, € inicialmente o
das mées em questdo. Desta forma, sdo apresentadas para nos duas mulheres que ndo tém

qualquer intencdo de modificar seu meio, como podemos ver nas seguintes falas:

MARTA: Para seguir o sulco do arado, ver onde colocar sementes, o que
esta bom para colher [...] Entendeu? (ANDRADE, 2008, p. 30).

PALEGEA WLASSOWA: — Mas sdo uns caras-de-pau! Agem simplesmente
como se ndo fosse com eles. Que querem eles Pawel? Quando entrou para a
fabrica estava feliz por ter encontrado trabalho. Ganhava pouco e, neste
altimo ano, vem ganhando cada vez menos. Se for descontado em mais um
copeque prefiro ser eu mesma a deixar de comer. Mas néo fico tranquila com
esses livros que anda lendo e me preocupa que perca as noites em reunides
que s6 servem para encher-lhe a cabeca. Assim, vai acabar perdendo o
emprego (BRECHT, 1994, p. 169).

Vemos, primeiramente na fala de Marta e depois na de Wlassowa, conceitos formados
a partir de uma consciéncia “acabada”. Em ambas as situa¢des o olhar delas ndao vé além
daquilo que as cercam; se 0 mundo € o sitio, ndo se deve olhar além, e caso se tenha um
emprego, ndo se deve questionar o patrdo. A partir disto podemos compreender o conceito de
vida que elas levam a priori, é a visdo de mundo de que as situacdes estdo dadas e sdo
inalteraveis.

Wlassowa inicia, do ponto de vista politico, alienada, pois s0 pensa na protecdo do
filho, no péo de cada dia, no mundo imediato, aceitando a situacdo de pendria como uma

situacdo dada, contra a qual ndo pode fazer nada. Ao longo da peca, esta mesma mée comega
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a conhecer o verdadeiro motivo pelo qual o filho luta. Com uma forte resisténcia no inicio,
ela, por meio de um processo muito didatico, tipico da teoria brechtiana, comeca a querer
entender o que realmente estd acontecendo. Os amigos de seu filho explicam a ela a
verdadeira importancia de uma greve, por meio da metafora de uma mesa e seu dono e de um
patrdo e sua fabrica.Aos poucos, Wlassowa compreende o quanto o homem é explorado e
como ele deve ir em busca de seus direitos. O didatico ndo estd apenas na paulatina
conscientizacdo de WIlassowa, mas no método utilizado, que serve também a plateia, num
jogo quase metateatral. Estamos vendo como Brecht parte de uma figura universalizante e,
aos poucos, mostra que esta vem se transformando criticamente por meio de uma didatica
para a qual nada é natural, mas sim construido pelas a¢fes sociais.

Wlassowa ndo apenas compreende e apoia o filho nesta causa trabalhista, como
também assume um papel ativo nesta luta: entrega folhetos, assume o discurso do proletariado
bem como busca, cada vez mais, aprender. Ela aprende a ler, mergulha no tema e no
movimento a tal ponto que ela mesma comega a ensinar, portanto a fazer outros pensar,
problematizando assim questdes que antes ela mesma considerava naturais.

Assim como Wlassowa, em Jorge Andrade, Marta € uma mae que se preocupa com 0
bem-estar do filho, querendo manté-lo sempre por perto, reproduzindo aquilo que o pai
sempre fez, cuidar da terra. No entanto José, filho de Marta, procura algo que foge do seu
limitado cotidiano; ele deseja conhecer a cidade e nela construir sua vida até que, com muito
custo, vai para a cidade e torna-se um ator. Diferente do filho de Wlassowa, ele ainda deseja
apenas ver o grande mundo. Esta breve introducdo serve para contextualizarmos Marta que, a
principio, era contra a mudanca do filho para a cidade, mas, ao se confrontar com a realidade
da injustica cometida pelo governo colonial, percebe o quéo frageis eram as bases de sua vida.
Ao ver o quanto a profissdo do artista poderia servir como mediacdo para a luta contra a
alienacdo da sociedade, incentiva o filho a utilizar sua arte para protestar, e nesse sentido
ensina o filho. Isso leva José a morte, ao enfrentar o poder vigente, fazendo com que Marta va
de Confraria em Confraria exigindo o enterro do filho, mas projetando que ele ndo sera
enterrado em nenhuma. Nesse momento ela deixa de agir ainda em chave domeéstica,
ajudando o filho a lutar, e toma ela mesma em suas maos a tarefa de conscientizar outros, em
atuar coletivamente. Também a mée de Brecht chegara a esse nivel, por outros caminhos, pois
a vemos aprendendo politica, depois a ler e a escrever — para melhor compreender a luta de
classes etc. — e, por fim, com a morte do filho, ela segue seu caminho, tanto dele quanto dela.
O percurso de Marta é diverso, embora anélogo, e termina em uma situacdo limite, pois usa o

corpo morto do filho como instrumento de seu enfrentamento dessa sociedade hipdcrita e
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desigual. Vemos aqui que, embora ambas as mées tenham uma relacdo social com o filho,
essa relacdo se d& de formas diferentes: Marta conscientiza o filho; Wlassowa é
conscientizada pelo filho.

A importancia de retomar rapidamente a diegese de ambas as pecas se deve a analogia
nas mudancas que acontecem nas personagens maternas. Estas modificagcbes que ocorreram
com as maes podem ser interpretadas como uma antitese dialética ao que acompanhamos
antes, pois tinhamos uma concep¢do ‘“universalista”, e agora, em contraponto, uma
subjetividade historicizada. Esta base dialética é vista em ambos os autores, de tal maneira
que o recurso didatico busque ativar no publico a superagdo dialética, pois as respostas em
ambas as pecas ndo sdo dadas de forma fechada, mas sim abrem possibilidades para
refletirmos. Em suma, ndo se trata de mostrar como as mées conseguiram se superar e tornar-
se quase heroinas, lutando contra o mundo; trata-se, antes, de evidenciar que a concepgao
original também era social, coletiva, mas construida sob a base falsa da autonomia e do
fechamento no ambito privado, o que é impossivel dado que os personagens, de baixa
condicdo econdmica, dependem do mercado da forca de trabalho para existirem. O
sentimentalismo burgués e o lugar-comum da meritocracia e das virtudes burguesas preparam
0 terreno para a aceitacdo da ordem vigente, um sistema abusivo e explorador. Nesse sentido,
elas, as maes, percebem o seu lugar social e lutam contra a naturalizagdo da opressao. Trata-se
de um desmascaramento e desmonte ideolégicos, uma operacao que as duas pegas realizam e
Cujo processo, se espera, repercuta nos espectadores. Nesse sentido, Andrade se apropria de
questdes decisivas e centrais ndo apenas do teatro dialético brechtiano, mas também das pecas
que apresentam tragos didaticos, sem, contudo, estarmos diante de uma pecga que lembre
Brecht, até porque as coordenadas historicas remetem diretamente ao Brasil. Alias, e esse é
um tema que ndo temos como desenvolver nessa dissertacdo, a recepcdo de Brecht é muito
produtiva no Brasil nem tanto por conta de suas muitas encenacdes por aqui, mas pela
apropriacdo critica que o teatro brasileiro faz dele desde o final dos anos 1950, processo que
foi rapidamente apresentado na dissertacao.

Porém, as semelhancas entre Brecht e Andrade ndo se limitam a quebra deste
esteredtipo: Andrade, assim como Brecht, vai mais fundo na quebra destas formas, utilizando-
sedo recurso didatico préoprio de Brecht, buscando uma encenacdo que possibilite ao publico
refletir sobre o encenado. Para Brecht, o teatro didatico teria esse alcance. Moscheta (2014, p. 37)
aponta sobre esse assunto: “[...] o seu carater didatico, a formagao de um palco cientifico, pois
justamente aquelas determinagdes ndo sao prisdes fechadas, ndo séo destinos metafisicos, mas

configuragdes histoéricas”. Vejamos entdo como ocorreram as apropriagdes brechtianas em
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Jorge Andrade, que evidentemente nos mostrardo novos aspectos da dialética ha pouco
mencionada.

Um dos principais pressupostos do teatro épico é a perspectivacao historica, na qual as
personagens agem a partir de uma realidade social. Nas palavras de Peixoto (1979, p. 108):
“Para transformar o mundo o homem precisa assumir a consciéncia do processo historico,
suas necessidades e exigéncias, complexas e contraditorias”. Neste sentido Jorge Andrade e
Brecht inserem perspectiva seus dramas em tempos historicos e desenvolvem as mées a ponto
de que ambas entendam as complexidades e contradi¢des deste mundo e tentem transforma-lo.
Portanto, além da questdo das memdrias historicas que Arantes (2001) destaca em Jorge
Andrade, este retorno também problematiza questfes muitas vezes esquecidas pela classe
dominante.

As Confrarias esta situada no final do século XVIII, em uma atmosfera de revoltas
populares. Parafraseando Rosenfeld (2008), a personagem Marta contém um espirito de
revolta, de tal modo que as caracteristicas desta personagem sao construidas a partir de
contradicBes historicas especificas de nossa formacdo social. Assim também acontece com
Wiassowa; ela, como ja mencionado, situa-se no inicio do século XX, entre 1901 e 1917.
Trata-se de uma mulher que vive na Rassia, num momento de efervescéncia politica, que
passa por revoltas, guerra e revolucdo. Assim é levado ao publico a ideia do materialismo
historico: somos construidos historicamente, portanto agentes transformadores da sociedade
em gue vivemos.

Marta conhece esse mundo historico e percebe suas contradi¢es sociais:

MARTA: Foi com o rendimento de acoites em escravos, que 0s senhores
mandavam dar, que a fazenda real pagou as obras. Ndo sabia? (Amarga)
Busquei vocé por toda parte, ouvindo, olhando a minha volta. As cidades, 0s
campos que percorri, foram plantando indignagdo e revolta em mim. Vi
coisas que ndo pensei existir entre 0s homens [...] e compreendi que vivera
trancada no sitio, mais do que no convento (ANDRADE, 2008, p. 51).

Assim também acontece com Wlassowa; sera a partir de uma consciéncia historica que
veremos relagdes injustas em que a elite oprime os mais pobres. Na seguinte fala vemos

Wlassowa falando das necessidades de mudancas, defendendo o comunismo:

ELOGIO DO COMUNISMO

Ele é razoavel. Todos compreendem. Ele é simples.

Vocé, por certo, ndo é nenhum explorador. Vocé pode entendé-lo.
Ele é bom para vocé. Informe-se sobre ele.

Os idiotas dizem-no idiota e os porcos dizem-no porco.
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Ele é contra a sujeira e contra a estupidez
Os exploradores dizem-no um crime

Mas nos sabemos

Que ele é o fim dos crimes

Ele ndo é uma loucura e sim

O fim da loucura.

N&o €é o caos e sim

Uma nova ordem.

Ele é a simplicidade

O dificil de fazer (BRECHT, 1994, p. 192).

A partir da criacdo das respectivas personagens podemos ver a importancia do homem
ter consciéncia de que esta num mundo construido por questfes operantes segundo 0s interesses
de uma classe dominante. Portanto, as diferencas de classe ndo sdo naturais, devem-se,
portanto, serem subvertidas e € isso que Marta e Wlassowa, em mais uma acdo que as
aproxima, fardo. Veremos entdo como se operam tais agdes, tendo em vista que a maneira
como se da as buscas por mudangas sociais sdo diferentes entre as mées, até por que se trata
de tempos historicos distintos, porém o0s objetivos sdo analogos: escancarar as injusticas
sociais e lutar contra tal situagéo.

Marta desenvolve um olhar critico para a sociedade e enxerga na profissdo do filho
uma “ferramenta” para esse fim. Diante das seguintes falas da personagem Marco-Bruto,
interpretadas por José, Marta comeca a se questionar:

MARCO-BRUTO

Eu voto a guerra. — E a guerra sé nos cumpre.

Poucos somos; mas livres, mas ousados.

No furor da peleja, quantas vezes um s6 braco bastou para decidi-la?
[...]

N&o aguardemos que o inimigo ousado

venha em nossas muralhas atacar-nos;

VVamos nés mesmos, nds, o ferro em punho,

Por entre essas indomitas falanges

Longa abriremos sanguinosa estrada [...]

Sendo para a vitoria que nos foge,

A gléria ao menos de expirar Romanos (ANDRADE, 2008, p. 44).

Desta forma, Marta percebe o teatro como uma poténcia critica de transformacéo
social, compreendendo que é necessario fazer com que o filho veja que determinados
contedudos artisticos possuem recursos capazes de promover transformacdes na sociedade.
Porém, ndo é todo tipo de arte que pode fazé-lo, pois a arte que busca a mera elevacéo
espiritual, ou a arte pela arte, distancia-se de uma concepgao que vé a arte como parte ativa na
vida social. E preciso que seja uma arte com bases criticas, que veja a estética internamente

envolvida com os outros campos da vida social, e ndo como isolada, a parte. Exige também
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um ator critico: afinal, ndo adianta ter na boca papeis conscientizadores, mas ndo ter a
consciéncia da sociedade onde se encontra. Essa consciéncia da necessidade de uma arte
transformadora apreendida por Marta vai ao encontro das ideias de Brecht que, segundo
Peixoto (1979, p. 108): “defende um teatro (parafraseando Marx) que ndo apenas procure
interpretar 0 mundo, mas sim que procure transformé-lo”. Essa discussdo sobre a fungdo

social da arte pode ser lida na seguinte fala da pega:

E vocé? Veio para conquistar a cidade, abrir as portas e ver como as pessoas
vivem, e ndo saiu do palco, ou de vocé mesmo. Sua indignacdo termina com
0S papeis que representa. Que importa saber de quem descende, se nédo
enxerga nem os gue vivem a sua volta? (ANDRADE, 2008, p. 51).

Podemos ver que, no processo formativo de Marta, ela adquire consciéncia do papel
que a arte pode e deve exercer, 0 que torna a peca metateatral, mas ndo no sentido da busca da
arte pela arte, da autor referéncia que se basta a si mesma. Andrade coloca um carater
metateatral que defende uma posicdo clara: a arte ndo € alheia a vida, ou tem mera funcéo
instrumental de produto bem-acabado da industria cultural, ndo é apenas entretenimento. E
importante que se diga isso dado o contexto historico em que a peca esta inserido: ndo apenas
durante a ditadura, mas em um momento em que a televisdo e a industria do entretenimento
estdo fortes e atuantes no Brasil, como os festivais de musica popular televisionados
evidenciam, ao menos desde 1966, sendo o festival de 1967 um marco. Andrade se posiciona
na contramado dessa banalizacdo da cultura como mero mercado consumidor, construindo
idolos e mesmo um discurso de modernizacgdo cultural que solapam uma outra tendéncia de
modernizacdo do teatro que se iniciara em no final dos anos 1950, e que demos noticia nessa
dissertacdo, a partir de grupos como o Arena, CPC, Opinido, entre outros. Essa discussao
simplesmente ndo é colocada na peca de Brecht, mas é decisiva para a de Andrade. Embora
ela pareca se limitar ao &mbito do enredo, do modo como a mée e José pensam sua insercao
social transformadora, ela também se torna forma por a questdo metateatral ser fundamental
para a estrutura como um todo da peca. Andrade diz, sem o explicitar: um teatro que fale de
coisas estranhas, distantes de nds, sem atualizacdo para nossas questdes e problemas, ndo nos
serve. E preciso falar de Brutus sabendo como fazer a articulagdo com o aqui e o agora. Ele o
faz pela localizacgdo historica da peca, a questdo das Confrarias, pela remissao ao teatro e sua
funcdo formadora — que é encarada de frente, pois Marta fala explicitamente com o filho
sobre como deveria ser uma expressao artistica que tivesse apelo popular, mas ndo populista.

Por isso o metateatro ndo é um elemento entre outros do enredo, mas decisivo. Andrade ainda
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o faz pelo percurso formativo da mée, que estamos acompanhando de perto agora, com mais
vagar. Em suma, ha diferentes angulos pelos quais a peca precisa ser abordada para dar conta
de sua complexidade e da sua insercé@o na disputa ideolégica em tempos sombrios.

Para fazer um teatro que rompa com as fronteiras pessoais é preciso que ndo olhe
apenas para si, para sua historia, € preciso se localizar no mundo. A acédo didatica a partir da
utilizacdo do metateatro tem esse intuito, pois, a partir do mesmo, Marta ensina seu filho
mostrando para ele as contradi¢fes existentes no mundo que devem ser questionadas, para em
seguida dar o salto e ir direto a vida social, contra a estrutura de poder, representado pelas
Confrarias. Ela ensina o filho e, depois, usa o filho morto para dar uma licdo social. Outro
elemento textual que nos remete a0 metateatro sdo as palavras que aparecem em algumas
rubricas, como: COMECA O JOGO; RECOMECA O JOGO, como ja mencionado. Neste
caso as indica¢des de “jogo” propdem a indicacdo de um ato teatralizado, mediatizado,
racionalmente pensado para gerar algum efeito posterior. Todas as vezes que tais termos séo
empregados sd&o momentos nos quais Marta deseja provocar os confrades para que eles usem
seu poder contra ela e o filho. Além dessa discussao interna a peca, em Jorge Andrade o
metateatro se faz importante também para o contexto de producgdo,pois vemos um ator ser
atacado, vemos contetdos com teores criticos serem proibidos e perseguidos pelo Estado
vigente, tudo isto em um momento em que a arte era censurada no regime da ditadura militar.

Isso nos aproxima mais uma vez da peca A mae, em que 0 metateatro se faz presente,
embora este recurso apareca na peca de Brecht de forma diferente, pois ndo temos a presenca
de um personagem ator ou de cenas de representacdes literalmente teatrais dentro da obra. No
entanto, ha momentos em que algumas metéforas e ressignificagdes podem ser lidas como
acOes encenadas dentro de uma encenacdo, 0 que tem cardter metateatral. Na licdo de
economia que WIlassowa recebe na cena dois, quando seu filho e amigos a ensinam sobre
economia politica, temos uma acdo praticamente teatralizada, pois, de forma simbdlica, fazem
uma analogia entre o proprietario de uma fabrica e ela como proprietaria de uma mesa. Com
isso, fazem com que Wlassowa compreenda a diferenca entre uma relagdo em que existe a
vendada forca de trabalho e a outra ndo. Outro momento que podemos ler como uma
metateatro em Brecht é a utilizacdo de cartazes e canc¢bes que, ora sdo cantadas pela prépria
Wlassowa, ora por coros. Neste sentido, dentro da propria peca existem manifestacOes
artisticas que ensinam alguma licdo politica. Portanto, cabe a esta andlise salientar a
importancia formal do metateatro para o processo de construgdo ideoldgica para as maes,

embora cada um o faga de um modo diferente.
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Outro recurso do teatro épico brechtiano é o estranhamento. Nas palavras de
Rosenfeld (2002, p. 152): “A plateia deve comegar a estranhar aquilo que o habito tornou-lhe
familiar. As coisas que nos parecem muito familiares, e por isso naturais e imutaveis, devem
ser distanciadas, tornadas estranhas”. Este recurso parte do pressuposto de que se deve
estranhar aquilo que se convencionalizou, processo que pode gerar reflexdes criticas.

Marta, em varios momentos, procura gerar estranhamento, seja nos Confrades, seja em
sua relacdo com o publico. Ela carrega o filho morto enrolado em uma rede, com a ajuda da
amante do mesmo, Quitéria, e bate de porta em porta nas Confrarias procurando o pouso
eterno para o filho. Porém, quando hé a possibilidade acontecer dele ser aceito, ela cria um
jogo que subverte a situacdo, até que a Confraria negue enterrd-lo por algum motivo,

desmascarando as organizaces religiosas. Sobre isso, Rosenfeld (2008, p. 608) diz:

Quatro vezes Marta bate debalde as portas das Confrarias e em cada disputa
a enigmatica personagem cresce em mistério e grandeza. Enquanto se
desenvolve um jogo intensamente dramatico em torno do acolhimento do
morto e da recusa dos dignitarios, jogo cheio de malicia, paixdo, ironia e
célera, que resulta em devassa chocante de uma esplendorosa mascarada
encobrindo interesses e vaidades subalternos, configura-se com nitidez cada
vez maior a situagéo geral da colonia humilhada pela opresséo e se insinua o
aflorar de novas ideias libertarias vindas da Europa.

Rosenfeld (2008) identifica no jogo proposto por Marta, entre outros sentimentos, a
malicia, a paixdo, a ironia e a célera, compondo a figura “enigmatica” de uma mae envolta em
“mistério”. Se podemos admitir a paixdo e a célera numa mae que vela o filho morto, a
malicia e a ironia causam estranhamento,indiciado também pelo enigma que ela é, pois essa
caracterizacdo embaca a imagem naturalizada de uma mae sofrendo pelo filho morto.

Na primeira Confraria, ao dizer que o filho morrera de “amor”, os confrades se riem
na sua cara, dizendo que eles ndo créem que alguém possa ter morrido disto. Marta rebate
atacando: “MARTA: (Interrompe o0s risos) Tambem ndo creio [...] (Controla-se) que aqui,
alguém morra desse amor” (ANDRADE, 2008, p. 29). Ja na segunda Ordem, os membros
perguntam qual €, para ela, a cor do demdnio; sabendo a resposta que eles gostariam de ouvir,
ela diz: “MARTA: Para mim. [...] ele ¢ branco e usa batina!” (ANDRADE, 2008, p. 39).
Vemos em ambas as falas tons irdnicos, provocativos; na primeira ocasido Marta insinua que
a instituicdo religiosa ndo conhece de fato o amor, pois sO tém interesse no proximo quando
este pode trazer algum beneficio econdmico; na segunda, joga a resposta a seu favor,

ironizando o paroco e agradando os confrades do Rosario.
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Marta continua sua saga, enfrentando as Confrarias, falando a eles verdades que até

entdo eram escondidas, demonstrando seu odio as injusticas por eles cometidas:

MARTA: (Diante da imagem) Meu filho vai ter paz. O seu também. Vamos!
Nesta noite escura, nossos passos vao soar como gemidos de agonia e de
parto. (Volta-se odienta) Uma confraria cativa em gargalheiras de sangue, de
crencga, de interesses, de leis, torna-se covil de tiranos. Ndo seria aqui que
deixaria o corpo do meu filho. Os que estdo aqui, para que servem? Para
respeito so de vocés. Nada mais! (ANDRADE, 2008, p. 35-36).

E notavel nesta fala as dendncias que Marta faz. Sem medo, ela fala 0 quanto tais
organizacgdes sdo cativas, estdo presas a interesses que as tornam opressoras, menosprezando
aqueles que ndo lhes tragam prestigio ou satisfacam seus interesses econémicos e politicos.

Em outro momento, na segunda confraria, as dendncias continuam:

MARTA: A Unica diferenga entre vocés e o Carmo é a cor da pele.
Escondem-se atras dela, e s6 sabem se lamentar. O que geram seus pais €
produto de venda, compra ou troca. Mas ndo fazem nada para acabar com
isto. (Aponta) Escravizam também por este ouro! Sdo tdo odientos quanto 0s
brancos (ANDRADE, 2008, p. 44-45).

Marta continua agindo de forma provocativa nas confrarias; ela as conhece, sabe de
seus truculentos modos de agir na sociedade e por isso faz provoca¢bes com o intuito de
conseguir reacdes correspondentes: a recusa do sepultamento do filho. Na terceira confraria, o
jogo é permeado pela malicia. Questionada se Quitéria, amante de seu filho, era escravizada,
Marta ndo titubeia e responde:

MARTA: Foi [...] até descobrir a forga que tem entre as pernas. Mina mais
rica que o Tejuco! (Intencionalmente sensual). Parece ter sido feita para
alimentar a humanidade, com os peitos que possui (\Volta-se, desligando-se
dos Irmdos, que ficam na penumbra como silhuetas). Gostava de observa-
los. Tudo, entre eles, era luta de possuidos! Duas forcas dividiam aquele
corpo [...] (ANDRADE, 2008, p. 53).

Diante destes jogos de interesses que Marta faz com as Confrarias, a ela é negado o
sepultamento do corpo do filho (algo intencional) e, diante da negacéo de todas, instaura-se o
estranhamento, pois ela foi crucial para as negativas, criando expectativa pela motivagédo de
sua estratégia. Em vez de procurar enterrar o filho e continuar a vida se lamentando pelas
injusticas, algo previsto para a Marta submissa do inicio, ela faz o caminho contrario;

posterga o enterro do filho, dizendo que os mortos dela (filho e marido) ndo serdo mais
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indteis. Esse estranhamento pode gerar dupla reacdo no publico, no sentido subjetivo e
coletivo, pois a vontade de Marta protelar o enterro do filho chega ao limite do aceitavel para
uma mae. A necessidade de manté-lo insepulto, porém, ndo parte de uma mulher
enlouquecida, perturbada (o que seria novamente uma resposta subjetiva), mas, pelo contréario,
trata-se de uma mde que lida com a situacdo do filho de modo a torna-lo socialmente
relevante, coletivamente vivo, apesar de sua dor. Ela passa por cima do sofrimento de perda
em nome de um coletivo que precisa ser representado. Parafraseando um fala dela, seus
mortos ndo serdo mais inuteis, vao servir para alguma coisa: denunciar, pelas confrarias, 0s
jogos de poder e de abuso da colonia. Como se o filho, enterrado em siléncio logo depois de
morto por uma das Confrarias, estivesse aceitando as condigdes dadas, aceitando o discurso
dominante. Ndo: ela quer se insurgir contra a escrita da historia que interpreta de acordo com
a voz dominante, dos donos do poder, e que faz de sua interpretacdo ndo a melhor dentre
outras possiveis — 0 que ja seria questiondvel — mas faz com que sua leitura seja um fato
historico, ou seja, um documento inquestionavel e universal. Contra essa concepcdo de
histéria, o corpo morto e insepulto de seu filho é o que tem de mais poderoso. O
estranhamento que nos coloca diante de uma mée que nega o sepultamento do proprio filho
(que poderia embasar uma critica @ mae) se reverte, aos poucos, na compreensdo da
complexidade da luta travada, e da superacdo da dor para que a morte do filho ndo seja em
vao, nao seja um fim. Metaforicamente, a morte ndo é o término, desde que a luta pelo
significado ndo cesse, fazendo falar os mortos. Ha relacdo também com os mortos insepultos
da ditadura brasileira, que entrava entdo em seu periodo mais sangrento, e a necessidade,
contemporanea nossa mesmo, em pleno século XXI, de ndo deixar que eles sejam calados, 0
que mostra a atualidade da peca de Jorge Andrade, e a acuidade de sua expressao estética e de
sua avaliacdo historica.

Wlassowa, assim como Marta, perde o filho, vitima de um sistema opressor, seja no
Brasil em 1789, seja na RuUssia no inicio do século XX, e tal como a matriarca da peca
brasileira, a da peca alemd também reage de forma ndo esperada diante da perda do filho,
gerando um estranhamento critico. Wlassowa é amparada por vizinhas que desejam consola-la,
porém Wlassowa as recebe com naturalidade, como se a morte do filho ndo tivesse
acontecido. Essa “frieza” notada e mal digerida pelas vizinhas tem um Unico motivo: embora
sinta pela morte do filho, ela teme mais a forma como o filho vivia, muito mal, e projeta sua
energia para as lutas presentes e futuras. Diante disto aconselha: “Nao temam tanto a morte,
mas a insuficiéncia da vida!” (BRECHT, 1994, p. 225). Ela ainda conclui que esté feliz, pois

tem um filho atil. Morreram José e Pawel. Mas morreram lutando em nome de ideais
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coletivos, morreram lutando pelos oprimidos. Tanto Marta como Wlassowa localizam a morte
de seus filhos como algo que va além da tristeza da perda subjetiva, mirando a justica dos
projetos em que se engajavam. Seus filhos sdo motivo de alegria por proporcionar a
continuidade da luta, e ndo o apodrecimento da militancia, assim como 0s corpos.

Estas atitudes das personagens, como ja falamos, partem de uma construcdo social de
suas subjetividades, para onde as pecas culminam. Portanto, suas decisdes estdo
fundamentadas por questdes que tendem a superar a individualidade, a fazé-las mais do que
individuos ou tipos psicoldgicos identificaveis: elas sdo, também, o lugar histérico de
determinadas contradicOes, a serem expostas como tal, processo que faz parte do percurso das
mesmas, como ja visto. Trata-se de fundamentacGes historicas, e ndo individuais. Neste
sentido, todas as falas de Marta e dos membros das confrarias sdo historicizadas, partem de
uma perspectiva social. Neste sentido, podemos nos contrapor a leitura de Azevedo (2014,
p. 140-141) quando ela diz:

[...] é preciso reconhecer que se trata de uma peca um tanto maniqueista.
Marta sempre tem toda a razdo. Os confrades nunca apresentam um
argumento convincente, a altura das acusa¢fes de Marta. Assim, o conflito
sempre pende para os desvalidos, portadores de todas as qualidades, ao passo
gue os antagonistas resumem todos os defeitos.

Salvo engano, essa leitura esta ancorada no realismo socialista, que tinge os desvalidos
com as cores do bem. Ela depende de um recurso ao dramatico, ao didlogo face a face, e a
uma solucéo para os conflitos — para que haja um vencedor. Mas os conflitos aqui ndo tem
vencedores, nem vencidos: se a historia ndo € apenas pano de fundo para conflitos draméticos,
mas € o limite que impede a solu¢cdo dos conflitos (porque estes séo histéricos e seria mera
compensacao simbdlica resolvé-los como num passe de magica), Marta ndo vence. Sua légica
pode ser simplesmente desdenhada pelos Confrades que, ao fim e ao cabo, enterram José em
um lugar fora das quatro Confrarias e acabam com o assunto. Como falamos, a peca é
perspectivada historicamente, portanto apresenta uma dialética bem complexa, calcada na
exposicéo de contradi¢cdes de longo alcance e profundidade, que ligam 1789 a 1969 (séo 180
anos) e, também, 2019, sem serem superadas. Neste sentido, dizer que os Confrades sdo
“antagonistas” ¢ fazer uma leitura a partir de velhas formas da dramaturgia conceituada pela
burguesia na qual as personagens eram “boas” ou “mas” segundo seus ideais individuais,
portanto, maniqueistas. Embora essa dimensdo apareca em As Confrarias, ela ndo é o seu
principio operativo, sua forma fundamental, e perde de vista as discussfes decisivas. Temos

embate entre classes sociais, portanto a ‘verdade” de Marta ndo parte do individualismo, para
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que possamos dizer que ela é maniqueista; pelo contrério, ela ancora seu discurso embases
historicas, desmascarando relagfes contraditorias da estrutura de poder das classes
dominantes, revelando a opressao pela qual a coldnia vem passando.

Assim também faz Wlassowa, mulher e mae que age a partir do entendimento do
mundo contraditério em que vive. Suas a¢Bes ndo sdo maniqueistas, ao contrario, s&o
extremamente racionais e se constroem a partir do que Peixoto (1979, p. 131) aponta como:
“[...] esfor¢o de lucidez, pelo progresso de seus conhecimentos, sua vontade de aprender a
teoria, que comega em seu ponto mais rudimentar: aprender a ler”. Neste sentido, os modos
racionais e historicos que operam nas argumentacdes de ambas as maes lhes impedem de
serem taxadas como maniqueistas.

Outro tdpico presente em ambas as obras e que epiciza a pe¢a é a fragmentagdo e
autonomia das cenas. Em ambas as pecas ocorrem rompimento da curva dramatica, recurso
que contribui para a quebra da possivel relacdo empética do publico com as personagens
maternas. Em Jorge Andrade essa fragmentacéo se manifesta a partir do uso do flashback que,
segundo Azevedo (2014, p. 138): “é claramente épico e implica um distanciamento”. Ainda
sobre este recurso de fragmentacdo dramaturgica, Calzavara (2010, p. 62) acrescenta que:
“Estes procedimentos épicos de cenas livres que jogam com tempos e espagos diversos
reforcam o quanto a dramaturgia de Jorge Andrade é fiel aos procedimentos do teatro
moderno de base brechtiana”.

Em As Confrarias este rompimento ja ocorre desde o inicio da peca. O enredo inicia
com José ja morto; portanto, Marta ja passou pelo percurso de conscientizacdo que, a seguir,
iremos acompanhar, a partir de flashbacks comandados por Marta a partir do presente da
diegese. Neste sentido, Andrade (2008) rompe com um dos recursos literarios mais
importantes do drama burgués: o suspense, pois surrupia do publico a expectativa de saber o
fim da saga de um herdi; José ja esta morto. O foco se concentra entdo em saber se ele serad
sepultado, e por quem. Sendo assim, ndo interessa saber se ele morrerd, pois ja sabemos que
sim, e também se serd sepultado, pois Marta € ativa no sentido de nos afastar dessa questao
como decisiva para a peca. Isso faz com que assuma o primeiro plano a exposi¢do das
contradi¢es sociais em que estdo metidos, que Marta nos apresentara. Ainda no enredo ha,
constantemente, o recuo ao passado, como se V& na cena abaixo (procedimento diferente dos
flashbacks). A partir disto podemos ver duas perspectivas da personagem, a fundamentada a
partir de conceitos que partem unicamente do eu (passado) e no segundo momento (presente),

vé-se uma personagem em que Seus fundamentos representam uma classe:
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PASSADO
MARTA: (Segura o rosto de José, obsessiva) Este € 0 seu rosto. Aquele que
vai ficar guardado aqui dentro pra sempre.

[.]
PRESENTE

SINDICO: Seu marido tinha cor de terra, vocé, de trigo [...] e ele?

MARTA: (Esperando o efeito) Tinha do homem [...] que nascia diariamente
no corpo dele.

PRIOR: Que esta dizendo?!

MARTA: Foi deménio e Cristo. Nao sdo dois rostos diferentes?

[...]

MARTA: Deus e dembnio, brancos e negros, crentes e ateus, mulheres e
homens. (Representando cada género) Ninguém o igualava em tragédias ou
em comédias! (ANDRADE, 2008, p. 35).

Como se Vveé pelas citagdes, no passado Marta diz ao filho que seu rosto sera sempre o
mesmo, guardado para sempre nela, como algo fixo e dado. Essa concepg¢do serd alterada
quando ela diz que seu filho de cor do homem que nascia diariamente no corpo dele, cor de
demédnio e Cristo. Como se a condicao de ator fizesse mais sentido agora para se compreender
uma identidade multifacetada, marcada pela mudanca e pela dialética. A fragmentacdo que
justapdem as duas concepcdes escancara 0 processo de mudanga de Marta. Em A Méae a
fragmentacdo temporal acontece entre as cenas, ocorrendo, como ja foi apontado, um salto
temporal entre elas, rompendo entdo outro recurso dramatico do drama burgués que propde,
como elucida Costa (2012), uma continuidade temporal. Evidentemente que, para nossa
pesquisa, além de reconhecer estes recursos €épicos em ambas as obras, importa €
compreender como estas fragmentacdes ligam as maes em analise, pois 0 recurso em si tem
efeitos diferentes em cada peca. Neste sentido, é valido entdo observar que a fragmentacéo
das cenas (seja dentro ou entre elas) nos possibilita ver a transformacéo didatica que ocorreu
com Marta e Wlassowa, compreendendo que ndo foi um processo de dentro para fora ou
metafisico, mas aconteceu didaticamente diante de uma vivéncia temporal e perspectivada
historicamente.

Outros recursos que contribuem para a formacao didatica das mées sdo as instancias
narrativas ja apresentadas, que geram distanciamento. Pensar em narrador no teatro épico é
pensar no rompimento de uma acdo dramatica continua que, inevitavelmente, corrobora para
quebrar uma possivel identificacdo empatica por parte do publico. Outro fator contribuinte da
narracdo ¢ seu “poder” de ligar, criticamente, o presente ao passado, de alterar locais e
mostrar as diferencas sociais de ambos os lugares. Marta, como ja vimos, recua ao passado
por meio de flashback e, fazendo isso, rompe com as a¢des continuas gerando estranhamento.

Porém, além disso, se engendram outros dois conceitos: narragdo e distanciamento. Pois
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Marta sai do passado e problematiza no presente, por meio da narragdo, o que acabou de
acontecer. Neste momento ha o distanciamento, pois Marta se distancia do “eu” para
comentar aquilo que ha pouco contou.

Com Wilassowa isso também acontece. Na cena especifica do dia do trabalho, varias
personagens narram o evento, e Wlassowa também participa, dizendo como carregou a
bandeira do movimento e qual foi a importancia desta manifestacdo no dia Primeiro de Maio.
Aqui temos os detalhes contados. Embora com envolvimento, as personagens mantém certo
distanciamento também, pois o evento ja havia ocorrido, e, portanto, as mortes. Nao ha uma
perspectiva Unica para a compreensdo do embate, mas varios pontos de vista possiveis a partir
da narracéo.

Ao aproximar Marta e Wlassowa, mais do que identificar acbes e recursos que ambos
os autores utilizaram para dar a elas contornos épicos, interessa compreender como tais
personagens representam uma forma teatral comprometida com questdes sociais. Peixoto
(1979, p. 108) diz: “o mundo é material em constante transformagio, através das leis basicas
do materialismo dialético e do materialismo historico. A sociedade se transforma gracas as
suas contradi¢des internas e a acdo dos homens, parte integrante deste processo continuo”.

As mées analisadas configuram isto, ambas apresentam a dialética adotada por Brecht.
Podemos ver na construcdo didatica delas um movimento racional entre a consciéncia
estritamente subjetiva para uma coletiva, com bases sociais. Evidentemente elas apresentam
diferencas entre si, em tempos histéricos diferentes, com localizacdo geografica distinta, e
outros processos de transformacdo. Enquanto uma, pensando em Marta, constroi-se por um
enredo repleto de vaivéns e de curvas dramaticas as mais variadas, com continuos recursos ao
passado, a outra tem uma mudanga mais “seca”, sem grandes impasses pessoais, em uma
forma mais racional e cortada no tempo histérico, com um espaco de 16 anos. Seja como for,
ler Marta a partir de Wlassowa nos possibilita ver como Brecht contribuiu para a politizacédo
do teatro Andradiano, pois, embora este, segundo Rosenfeld, diz-se ndo partidario, é
inevitavel ver em sua obra e, particularmente em Marta, a abertura para questionamentos
criticos sobre as relagdes de poderes. Pois, tomando Marta como exemplo, é a partir do
“reconhecer-se” em um espaco social e identificar as diferencas gritantes que nele ocorrem é
que podemos sair de nosso eu e pensar coletivamente. Cada um dos autores nos oferecem essa
possibilidade critica e, apesar da proximidade que apresentamos nessa dissertacdo, cada um o
faz a seu modo — devemos nos lembrar que Andrade ndo € o autor mais préximo de Brecht no
Brasil, na época, e que Vvarios criticos viam nos autores ligados ao Arena essa posi¢do. Ou

seja, ndo tentamos ver a peca como sendo em tudo devedora de Brecht, mas seu principio
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organizador o é. Deste modo, mesmo que iSSo ndo apareca a primeira vista, a apropriacéo é
bastante significativa, e isso € algo que nos interessava com a escrita dessa dissertacdo. Deve
ser lida aqui como a sintese da peca que falamos no inicio desta analise, pois a formacéo
didatica das mées deixa abertas as possibilidades de problematizar questdes sociais, pois,
assim como ambas se transformaram socialmente falando, assim é para o espectador que, apos
a racional anélise de tais personagens, podem problematizar nossa sociedade e buscar nela a

subversdo de sistemas em que a opressdo aos mais fracos se operam de forma dominante.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste trabalho, observamos que um processo de modernizacdo pode ser
compreendido como um ato historico, portanto, construido pelo homem ao longo da histéria.
Neste sentido, partimos do pressuposto de que as formas teatrais ndo séo absolutas, portanto
superaveis, como nos ensina Marvin Carlson (1997, p. 9): “a teoria do teatro raramente ou

299

nunca existe em forma ‘pura’”’. A partir deste referencial teorico, recorremos a Szondi (2001,

p. 12) que diz:

[devemos] compreender a forma como contetido precipitado, ou seja, como
uma dialética entre dois enunciados: o ‘enunciado da forma’ ¢ o ‘enunciado
do conteudo’. Note-se que, aqui, os ‘contetidos’ tematicos, advindos da vida
social, ndo sdo, por oposicao a forma artistica, algo informe a que esta daria
forma: eles ja constituem por seu turno, enunciados, isto é, sdo ja formados.

Seguindo estas teorias, 0 presente estudo compreendeu que as formas teatrais, dentro
de sua estrutura dialética, podem ser superadas historicamente. Sendo assim, a pesquisa péde
investigar como se deu a modernizagdo do teatro brasileiro no século XX, partindo do recorte
paulistano, onde Jorge Andrade estd inserido, com atencdo especial para sua obra As
Confrarias. Ainda passamos por Bertolt Brecht que, em seu tempo, desenvolveu a teoria
teatral épica que veio ao encontro da proposta de nosso estudo, tendo em vista que sé
podemos compreender uma obra como a de Jorge Andrade, e uma peca como As Confrarias,
questionando as formas aceitas pelo teatro dramatico, e para isso o teatro épico de Brecht é o
caminho para uma avaliacdo mais pertinente. Além disso, Brecht nos interessa porque ha um
didlogo possivel entre a peca A mae, de sua autoria, e As Confrarias, o que foi objeto de
estudo na presente dissertacdo. Esperamos ter mostrado a riqueza dessa perspectiva
comparada, que ocorreu ao lado de um estudo da peca de Andrade a partir de preceitos do
teatro épico, atualizados para o Brasil dos idos de 1969.

Anatol Rosenfeld afirmou, no artigo Visao do Ciclo (2008), o quanto o ciclo Marta, a
arvore e o reldgio, de Jorge Andrade, é importante para o cenario teatral brasileiro. Ele
afirma, entre outras coisas, que o decalogo é Unico pela sua grandeza de concepcédo, pela
unidade e coeréncia com que as pegas se subordinam ao propoésito central, que vem a ser:
“devassar e escavar a propria verdade individual através do conhecimento social de que fez
parte” (ROSENFELD, 2008, p. 599). Neste sentido, ao passarmos por Andrade, que revisita
suas raizes e a de seu pais, podemos afirmar que se pode ler suas pecas & luz da teoria

dialética. Esse percurso o aproxima do teatro épico de Bertolt Brecht, algo que, como
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mostramos ao longo da pesquisa, contribuiu para Andrade superar formas dramaticas que o
teatro brasileiro havia herdado das pegas fundamentas no drama burgués.

De fato, Jorge Andrade ¢ representante fundamental de uma linha de teatro épico que
tinhamos nos anos 1960, época efervescente com muitas possibilidades abertas, seja pelo
Arena, pelo Oficina, pelo CPC, pelo Opinido, ou pelo TUSP, cada um a sua maneira. Foi um
momento tdo significativo que foi retomado a partir dos anos 1990, apropriado em outro
contexto e com novos processos de acumulacao critica. Lamentavelmente, esse fundamental
capitulo de nosso teatro, e de nossa arte, € muito negligenciado nos estudos teatrais, contra o
que essa dissertacdo se posiciona, mostrando sua forga, pertinéncia e atualidade.

Tendo nossos objetivos tragados, adentramos pela teoria do teatro épico e vimos que
ela ndo deve confundida com um conjunto doutrinario de esquemas ou artificios estéticos
autbnomos, mas, no caso de Brecht, deve-se ter um olhar critico do sistema capitalista,
confrontando, desta maneira, formas ja consolidadas, tanto em niveis sociais quanto estéticos.
Neste sentido, o teatro épico parte da perspectiva do oprimido, problematizando o discurso
contraditério no qual ele, o oprimido, esta inserido. Brecht buscava um teatro critico em que a
racionalidade estivesse presente, permitindo ao publico uma andlise das contradi¢cGes da
sociedade capitalista expostas ao longo da peca. Evidentemente que o sentimento ndo dentro é
eliminado do teatro épico; porém, ele se faz presente de maneira perspectivada, motivada
historicamente, possibilitando a problematizacéo.

Ainda analisando a teoria brechtiana chegamos ao conceito de pecas didaticas. Ao nos
deparamos com esta teoria, analisamos e reconhecemos a importancia dos recursos que Brecht
utilizou para dar, a suas pecas, um aspecto efetivamente com tracos didatico, capaz de ensinar
ao espectador que as relacbes de poderes estabelecidas na sociedade ndo sdo naturais e,
portanto, sdo passiveis de mudanca. Os recursos sao: distanciamento, estranhamento,
metateatro, narracdo, construcdo dos dialogos e das personagens, bem como 0s temas
comprometidos com uma ideologia marcada. Estes contribuiram para que a chave ilusionista
do teatro burgués fosse rompida. E importante ressaltar que vimos, em nossos estudos, que o
teatro de Brecht ndo nega totalmente os recursos do drama burgués, mas sim utiliza-os como
forma de perspectivar situacGes de contradi¢Oes socialis.

A partir deste pressuposto tedrico, nosso estudo buscou localizar em Jorge Andrade
elementos que os aproximassem das teorias brechtianas, vendo, nesta aproximacdo, forte
contribuicdo para a modernizacdo do teatro brasileiro. Para tal, elencamos a peca As
Confrarias (1969), por acreditar tratar de uma obra fundamental para compreendermos o

processo de modernizacédo do teatro brasileiro.
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Nossa anéalise, por tratar de obras de Jorge Andrade, viu a necessidade de passar por
um panorama do teatro paulistano, uma vez que o autor em questdo se desenvolveu neste
cenario artistico. Desta forma, os movimentos teatrais ali ocorridos exerceram, direta ou
indiretamente, influéncias nas obras Andradianas.

S&o Paulo foi ber¢o de grandes inovagdes no campo teatral ao longo do século XX,
apresentando uma superacdo estética de grande poténcia. Foram importantes para este
processo a formacdo dos seguintes grupos: TBC, TMDC, Teatro de Arena, Teatro Oficina,
TUSP, CPC, Opinido e, evidentemente, a criacdo da Escola de Arte Dramatica de S&o Paulo,
a EAD. Como se pOde observar ao longo da pesquisa, cada qual com suas respectivas
singularidades, todos contribuiram para a profissionalizacdo do ator e diretor, bem como do
dramaturgo brasileiro, como é o caso de Jorge Andrade, investindo em pesquisas tedricas e
praticas teatrais. Jorge Andrade, inserido neste contexto, bebeu de muitas fontes. Aluno da
EAD com formacdo em atuacdo, aproximou de grandes nomes da critica teatral e conheceu
indmeras teorias que o ajudaram a constituir sua obra. Paulatinamente, sua escrita fora se
aperfeicoando, ganhando uma abordagem tedrica cada vez mais critica que o impulsionou na
criacdo do ja referenciado ciclo de dez pecas.

Neste contexto, vimos a criagdo de As Confrarias, que teve como pano de fundo
histérico o ciclo do ouro. Nosso olhar para essa peca, em primeiro ligar, se deteve a
compreender que ndo se tratava de uma obra que retratava a historia do martir Tiradentes ou
propriamente da Inconfidéncia Mineira. Trata-se, antes disso, de uma obra que traz a
perspectiva dos menos favorecidos, do ator que é morto ao lutar contra as misérias de seu
povo e de sua mée que, arrastando o corpo do filho morto, continua a luta pela qual José havia
morrido; ela, que o havia ensinado a lutar. Uma peca que, ao trazer o tema do teatro para
primeiro plano (José € ator), discute o papel social da arte em uma sociedade cada vez mais
voltada para o mercado, que se vé como industria cultural, o que fazia pouco tempo havia
chegado & televisdo no Brasil, com os festivais de musica popular. Jorge Andrade exige muito
mais da arte, que seja formadora, critica e esteticamente estimulante — ndo facilmente
consumivel. Por outro lado, a peca € também contra a ditadura (e o Al-5), que cerceavam a
liberdade de expressdo, tema fundamental para a peca em questdo, bem como questiona a
estrutura de poder corrompida e marcada por arranjos e conchavos. Talvez esse seja um
aspecto em que a peca continua absolutamente atual, infelizmente — o que também motiva o
estudo do tema.

Na analise da peca, vimos detalhadamente como Andrade foi conferindo uma forma

adequada para seu conteudo: rompendo com os temas burgueses, é necessario romper com as
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formas burguesas. Foi nitido acompanhara quebra das continuidades das cenas que, em tese,
respeitariam a logica do drama burgués: “comeco — meio — fim”. Por meio de flashbacks,
Marta retornava ao passado, narrava sua histéria e problematizava o seu presente. Também
houve a quebra do suspense em relacdo ao destino do herdi, pois José ja inicia a peca morto.
N&o importa saber se ele morreu, isso j& sabemos, importa-se saber 0 que esse corpo ira
denunciar e, como isso acontecerd. José representou os artistas que, assim como Jorge
Andrade, viviam num momento de repressdo politica que, seja em fins do século XVIII, seja
em pleno Al-5, perseguia o artista e toda arte politica — portanto, o teatro surge em ambos 0s
contextos como instrumento de luta contra as forcas hegeménicas. Todos esses pontos
reforcam a importancia desta peca para o cendrio teatral paulistano e, consequentemente,
brasileiro, portanto, reforcaram a pertinéncia desta pesquisa. Porém, o ponto alto de nossa
analise foi a construcdo da personagem Marta que, ap0s passar por um processo didatico de
conscientizacao, passo a passo, torna-se uma mulher guiada por ideais revolucionarios.
Durante todo o processo da presente pesquisa, buscou-se, como foi fartamente
mencionado, aproximar Brecht de Jorge Andrade. No entanto, foi, particularmente, com a
personagem Marta que, efetivamente, conseguimos estabelecer vinculo forte com A Mae, do
autor alemdo. Isso se da, sobretudo, pela construcdo da personagem Wlassowa. Sobre essa
abordagem, diz Rosenfeld (2008, p. 611), ao comentar Marta (e ndo s6 a de As Confrarias,

mas outras presentes no ciclo):

Mulher do povo, matreira e maliciosa, maleavel mas inflexivel, pura e
sensual até a obscenidade, brutal e terna, impiedosa e maternal, realista mas
capaz de sonhar, ela é uma heroina que convence pelo sabor real mas que, ao
mesmo tempo, é grande demais para ser real. Misteriosa e indefinivel,
atravessa 0s tempos e as pecas do ciclo, algo como a encarnagéo do espirito
da terra. Sua dimenséo abeira da espera do mito. Ela é da substancia popular
e universal de Pelegea Wlassowa, a mde russa que Brecht recriou baseado na
obra de Maksim Gorki.

Sobre Wlassowa, diz Benjamin (apud PEIXOTO, 1979, p. 130); “E a prética tornada
carne (cada um de seus gestos, fazer cha ou erguer a bandeira vermelha, serve ao comunismo;
ela passa da hostilidade que ameacgava separa-la do filho para uma hostilidade contra o
inimigo comum)”. Marta também tem essa dimensdo pratica quando toma o filho morto em
suas maos e faz dele util socialmente.

A personagem Marta, como apontou Rosenfeld (2008), é criada a partir da légica da
dialética. Trata-se de uma personagem que nao pode ser resumida a algo fechado, de

perspectiva unica, e essa abordagem dialética foi vista nitidamente a partir de um processo
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com fortes tracos didaticos que nos permitiu observar a transi¢cdo de uma mente, politicamente
falando, alienada, para uma dotada de consciéncia social.

Ao analisarmos A Mée, de Bertolt Brecht, nos foi possivel compreender melhor como
0s recursos do teatro épico se ddo na construcdo do discurso, do enredo, dos dialogos, das
personagens, possibilitando, evidentemente, um maior contato com a personagem Wlassowa
que, consequentemente, nos clareou o processo didatico defendido por Brecht, contribuindo
para a analise comparativa.

Ambas as personagens, em Seus respectivos contextos, oferecerem aos que estdo ao
seu redor meios de superar o estado de alienacgdo, passando, portanto, as duas personagens,
pelo processo didatico que se deu em duas frentes: primeira aquela em que elas recebem a
licdo e a segunda, em que ensinam a li¢do.

Uma das maiores contribuicdes desta comparacdo foi poder ver a possibilidade
didatica que Marta tem — que vai ao encontro dos objetivos de Brecht, e com certeza de
Andrade — de ensinar aqueles que venham a ler uma peca ou assistir uma montagem teatral.
Esse alcance didatico € mais um ponto que da a peca carater épico, pois, um dos grandes
intuitos de Brecht com sua teoria era, sem davida, como vimos ao longo desta pesquisa, tirar
0 publico da passividade e colocd-lo em um local de questionamento que possa gerar
mudangas sociais. Portanto, nossa analise enxerga no carater didatico encontrado em Marta e
Wlassowa mais do que um recurso estético; trata-se de uma posicdo engajada, com um
discurso ideologicamente comprometido com causas sociais.

A presente pesquisa, ao longo de seu percurso, fez uma leitura de Jorge Andrade que
nos possibilita afirmar hoje, que, As Confrarias, para citar apenas a peca de nossa analise, €
uma contribuicdo ndo sé para o teatro paulistano, como também para o teatro brasileiro, pois,
por meio de sua abordagem engajada, com tracos, como mostrado, nitidamente épicos, se
torna possivel problematizar questdes do passado que muitas vezes sdo solapados pela histéria
contada a partir perspectiva da classe dominante. Neste sentido, Jorge Andrade nos oferece
uma obra teatral com uma profundidade tedrica e estética que nos instiga, artistas e
pesquisadores, a fazer aquilo que, certa vez, Eugene O’Niell o aconselhou: revisitar suas
(nossas) raizes para entender o que os homens eram e 0 que gostariam de ser, escrevendo
(problematizando) sobre a diferenca. E na consciéncia da diferenca, das contradicdes, de que
O’Niell falou, que se encontra a dialética que oportuniza a superagao. Portanto, esta pesquisa,
embora remonte a objetos de estudos do século passado, se faz atualizada e pertinente ao

ponto que, revisitando de forma critica o passado, nos é dada a oportunidade de entender as
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contradi¢des existentes em nossa historia e, a partir disso, iniciar um processo de atualizagdo

necessario nos tempos em que vivemos, de tantos recuos.
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