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LITERATURA E PALCO

LEILA MiCCOLIS

Ha& varias décadas lidamos com Literatura e Dramaturgia, € por isto quisemos em
nossa pés-graduacdo nos aprofundar nelas, através de um caminho que as re-unisse, pois 0
teatro teve por berco a poesia, na Grécia cléssica. Foi através deste viés que desembocamos
no estudo dos géneros, um dos pilares da Teoria Literaria, e que tem interessante
contribuicdo a dar ao tema deste nosso VIII Simposio da Semana da Ciéncia da Literatura —
a Teoria Literaria e suas Fronteiras.

A principio pode parecer estranho termos escolhido a Taxinomia para falar de
contemporaneidade, uma vez que esta area é considerada por muitos tedricos como
anacrbnica, sO utilizada, hoje em dia, como mero exercicio de retdrica, sem qualquer
“serventia” que “justifique” seu estudo. Nada mais ilusério. Quem se aprofunda no épico
percebe de imediato que além dele lidar com a possibilidade das fronteiras
intercomunicantes — entre a literatura e as artes cénicas, no caso do presente trabalho —
,também se apresenta, na tensdo patética, como uma exceptio, um “estado de exce¢do”, no
qual literatura e encenacdo nascem e apresentam-se juntas, portanto sem delimitacdes
limitrofes no que concerne a sua génese.

A fonte bibliogréfica que nos serviu de base para o desenvolvimento de nossa
dissertacdo de mestrado foi Conceitos Fundamentais da Poética, publicada no Brasil em
1969. Seu autor, Emil Staiger (1908 - 1987), um dos maiores estudiosos sui¢os no campo
dos estudos literarios, e professor de Germanica na Universidade de Zurique, retomou a
triparticdo aristotélica dos géneros, e acrescentou-lhes duas fundamentais contribuicfes: a
dimensdo ontologica e a adjetivacdo dos géneros. Devido as suas tendéncias
heideggerianas, a maior importadncia da Taxinomia para Staiger estd na dimensdo
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ontoldgica, visto que a questdo da esséncia dos géneros conduz inevitavelmente a questdo

da esséncia humana.

Posso ter vindo a conhecer a “significacdo ideal” — para falar como Husserl — do
“lirico” por meio de uma paisagem, e do épico, talvez, por uma leva de
emigrantes. Uma discussao pode ter-me incutido o sentido do “dramatico”. Essas
significagBes mantém-se firmes; na opinido de Husserl é absurdo dizer-se que
elas oscilam. O valor das obras que tentamos julgar de acordo com esta idéia é
que podem variar. (...) Todavia, uma vez captada a ideia do “lirico”, esta é tdo
irremovivel como a ideia do triangulo ou como a ideia do “vermelho”; é uma
ideia objetiva e foge ao meu arbitrio. (STAIGER, 1969, p.14-15)

Sobre a importancia da adjetivagdo, podemos dizer que Staiger ampliou muito a

atuacdo dos géneros, mostrando que eles se incorporam ao nosso cotidiano, que eles sdo

possuem larga aplicacdo em situagdes extraliterarias. Neste sentido, escreve Rosenfeld

(Alemanha, 1912 - Sdo Paulo, 1973), critico e tedrico aleméo radicado no Brasil:

Pode-se falar de uma noite lirica, de um banquete épico ou de um jogo de futebol
dramatico. Neste sentido amplo esses termos da teoria literaria podem tornar-
se nomes para possibilidades fundamentais da existéncia humana; nomes que
caracterizam atitudes marcantes em face do mundo e da vida. H4 uma maneira
draméatica de ver o mundo, de concebé-lo como dividido por antagonismos
irreconciliaveis; ha um modo épico de contempla-lo serenamente na sua vastidao
imensa e multipla; pode-se vivé-lo liricamente, integrado no ritmo universal e na
atmosfera impalpavel das estacbes. (ROSENFELD, 2002, p.19)

Os géneros, ultrapassando o territorio da teoria literaria, infiltram-se em nossas

vidas, mesmo que sutilmente, e entendé-los melhor ndo é, pois, questdo estéril ou

anacronica: através deles podemos ampliar o conhecimento e o entendimento de nossa

época e entrar pelo debate das contradi¢des da época atual. E ainda, como Staiger afirma

ndo haver mais género inteiramente puro, a adjetivacdo também nos auxilia a perceber com

maior nitidez as mais diversas combinagdes que se processam no interior dos trés géneros:

um drama pode ter matizes liricos, uma epopeia pode revestir-se de tonalidades cdmicas e

uma comédia pode apresentar elementos dramaticos, sem que, com isto, 0 género

predominante se descaracterize.

Dependendo da predominante tensdo que move o épico, STAIGER (1969:139)

levanta duas modalidades: a que lida com o pathos e a que envolve um problema (ambas as

tensdes — a patética e a problematizante — sdo recursos estilisticos, podendo estar presentes,
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portanto, no drama ou na epopeia: herdis épicos podem ser herdis patéticos, ao vivenciarem
a tensdo do pathos tragicamente em sua agdo). Vejamos essas duas modalidades de per si,
comecando pela tensdo patética.

Embora Staiger mencione o pathos no capitulo referente ao género dramaético, ele
préprio admite que sua utilizacdo é bem mais ampla, principalmente pela ligacdo visceral
do estilo patético com o palco — e o palco € a tribuna em cima da qual fala o poeta épico.
Neste sentido, escreve o professor suico:

O palco foi, realmente, criado segundo o espirito da obra dramética, como Gnico
instrumento que se adaptava ao novo género poético. Mas uma vez existente, esse
mesmo instrumento pode servir a outras formas de criacdo e tem sido utilizado
das maneiras mais diversas através dos tempos. (STAIGER, 1969, p.120)

E no estilo patético que brilha a ligagio visceral entre literatura e palco, visto como
é nele que o narrador fala como se estivesse em cima de uma tribuna — o palco é o elemento
que revela o status de superioridade do narrador épico com relagcdo ao seu publico, ndo sé
pelo tom que imprime a narrag¢do, como também pela contribuicdo pessoal que acrescenta a
historia narrada. Os ouvintes reconhecem, no narrador épico, a sua contribuicdo engquanto
poeta — um poeta, segundo STAIGER (1969:111), “que percebe e encontra o ritmo latente e
a maneira de expressdo de seu povo, e indica a esse povo, por intermédio da poesia, 0s
fundamentos sobre 0s quais ele pode se assentar”. A superioridade do poeta épico para o
autor suico, portanto, também reside em ele ser reconhecido como uma espécie de
representante do povo com o qual ja esta empenhado, através de sua histéria, do
conhecimento que possui e que transmite a sua maneira, incorporando-lhe seus gestos,
pausas, adendos, interpretaches pessoais, gesticulagdo, movimentos corporais, enfim,
adicionando-lhe sua subjetiva teatralidade.

Em certo sentido, o lirico e o épico se aproximam por ambos necessitarem do
impeto como fator primordial para realizarem suas metas; no entanto, enquanto a atuacao
do impeto lirico é introspectiva e ensimesmada, a do pathos ndo é nada discreta, segundo

Staiger:

(...) O pathos nédo se derrama em nosso intimo, (...) seu objetivo ndo é contagiar-
nos com a disposicdo animica e sim purificar a atmosfera com pancadas rudes
como as de uma tempestade! (Id., p.122-123)



O arrebatamento do homem patético dirige-se contra o status quo, enquadrando-se
nele o pathos do discurso politico. Como observa STAIGER (Ibid., p.125-126), “o status
quo esta sempre aquém daquilo que move o pathos. Dito de outro modo, o pathos é nobre;
mas a grandeza reside apenas no estar adiante, no que ainda ndo é e deve vir a ser”. E nesse
sentido que o herdi patético vive apenas para atingir 0s seus objetivos, perseguindo seus
ideais até consegui-los (ou até morrer por eles), e vivendo para realizar seus objetivos, que
agirdo como forgas progressivas para a mudanca do status quo: eles buscam a verdade e
vao até as Ultimas consequéncias para encontra-la, transcendendo, nesta jornada, suas
limitagdes pessoais.

O herdi épico patético ndo é caracterizado psicologicamente — “o0 pathos consome a
individualidade” (STAIGER, 1969, p.128); ele revela-se através de seus feitos e facanhas,
sdo suas acgdes, e ndo o0 que ele pensa, 0 que importa na conducdo da narracdo, porque é a
acdo que leva o herdi a atingir o fim desejado, obstinadamente: seja a conquista do
Velocino de Ouro, a volta para a casa, a decifracdo da esfinge ou o entendimento da
revelacdo do oréculo. A busca da verdade, a perseguicdo do seu ideal é essencial, na tensdo
patética: aconteceu com Edipo, com Antigona e com Medeia. A busca do “que ainda néo &,
mas deve vir a ser”, mencionada por STAIGER (1969:126), capaz de levar o herdi a
procurar a verdade, a qualquer prego, também se relaciona intimamente com a forma
desmesurada e excessiva com que ele se doa; e essa desmedida (hybris), essa desmesura é
prépria do patético e do tragico.

Analisando a evolucdo conceitual do elemento tragico, o professor e filésofo
brasileiro BORNHEIM (1975:89), partindo da tragédia grega, cita Karl Jaspers que
constata: “ndo existe o tragico destituido de transcendéncia, de desmedida”. E prossegue
Bornheim analisando a constitui¢do do tragico:

Na tragédia, ndo se trata de reduzir a realidade do herdi a realidade que o
transcende, mas de ver no transcendente a medida do her6i. (..) O
desenvolvimento da acdo tragica consistiria na progressiva descoberta da
verdade, da verdade no sentido de aletheia: manifestar-se, descobrir-se,
desesconder-se. N&o é a esséncia do herdi, restrita a sua individualidade que vem
a tona, mas a aparéncia na qual esta submerso. A partir dos equivocos da situacao
mundana do heréi revela-se a verdade. (...) Em Ultima andlise, toda tragédia quer

saber qual é a medida do homem. Toda tragédia pergunta se 0 homem encontra a
sua medida em sua particularidade ou se ela reside em algo que o transcende; e a
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tragédia pergunta para fazer ver que a segunda hipotese é a verdadeira. O nao
reconhecimento dessa medida do homem acarreta, pois, o tragico. (...) O tragico
reside no modo como a verdade (ou a mentira) do homem é desvelada. E o que
vale para a tragédia grega, vale também para o fendmeno tragico como tal.
Evidentemente ndo se trata de esséncias permanentes, mas de realidades
historicas. Na medida em que os dois polos mudam de natureza, se
metamorfoseiam, € o proprio sentido do tragico que se transforma. Na medida em
que os dois polos perdem o sentido, o fendmeno tragico deixa de existir.
(BORNHEIM, 1975, 79-80)

A narrativa épica patética ndo vive sem o palco, e ndo se trata, portanto, de mera
possibilidade de encenagdo ou da criagdo de um palco imaginario a falta de um real. O
palco surge junto com a prépria narrativa literaria e a ela se liga indissoluvelmente.
Devemos ainda ressaltar que, assim como ndao ha patético sem palco, também ndo ha
patético sem publico, que pode até ser invisivel, mas que existe e se insere no discurso
destinado a ele pelo narrador. Assim, tribuna e publico estdo sempre presentes no patético,
por existirem no proprio ethos do narrador, em sua postura, sua dic¢do e em seu discurso.

Na modalidade que lida com um problema, ndo ha por parte do her6i a busca da
verdade (em O Pato Selvagem de Ibsen, inclusive, a busca da verdade ao final ndo enobrece
ninguém, ao contrario, s desestrutura e mata, sem nada trazer de bom para nenhum dos
personagens, que preferem viver de ilusdes, aparéncias e hipocrisias a encarar de frente a
realidade. Também ndo ha, na problematizacdo, nem a transcendéncia dos limites
particulares do humano nem o desejo da transformagdo do status quo; em geral, o que
encontramos € a aceitacdo (em maior ou menor grau) de um estado de coisas que independe
dele e uma certa negociacdo do homem com o seu préprio destino — reagdo individualista,
bem prépria de nossa época. Hoje, a fatalidade ndo é mais vivenciada necessariamente
como peso ou castigo, porem como fruicdo de uma aventura a mais, perigosa, alegre ou
terrivel rumo ao desconhecido.

A tensdo problematizante é definida muito claramente por STAIGER (1969:139),
quando ele afirma: “Enquanto o pathos quer, o problema pergunta”. E que tipo de perguntas
as tensdes problematizantes colocam? Sob diferentes roupagens e de diferentes formas,
elas deixam no ar um questionamento relativo ao distanciamento do homem, perdido de si

préprio e de sua linguagem, confuso e convivendo (critica ou alienadamente) com o
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simulacro da realidade. Estes anti-herdis veem o mundo através do “olhar falido” de que
nos fala ACHUGAR (2009:25-27), e 0 maximo que conseguem é ganhar batalhas esparsas,
conflitos isolados, porém ndo pretendem vencer nunca a guerra, por se sentirem impotentes
diante da engrenagem politica que esmaga e tritura seus anseios de cidaddos. Sabem que
ndo vivem em uma democracia plena e que sua espécie de desobediéncia civil é
limitadissima; possuem um codigo de valores e principios por vezes estranhos e, mesmo
que parecam pouco éticos, a justeza de seus propdésitos acabam por justificar no fim os
meios (nada ortodoxos) por eles utilizados.

Para que pudéssemos apresentar estas duas tensdes, em nossa tese de doutorado
intitulada O épico poético brasileiro contemporaneo: reescrevendo a na¢ao optamos por
um corpus triplo; nele, analisamos um épico patético, Calabar — Um poema dramatico de
Lédo Ivo, e dois épicos centrados na problematizacdo: Camongo, cordel de Gilberto
Mendonca Teles e Manu Carué, de Geraldo Carneiro. Os trés poemas foram escritos na
mesma década de 1980, porém, justamente pelo diferente tipo de tensdo que 0os move, tém
perspectivas e narragdes diversas.

Consideramos Calabar — um poema dramatico como um épico patético, porque
todo o texto gira em torno de um homem que perseguiu a sua verdade até o fim. Calabar é,
em si, a viva encarnagdo do tragico; e neste sentido — do tragico — associamos sua acdo a de
Edipo, que “desafiou o conselho de Tirésias, as adverténcias e os apelos de Jocasta e a
stplica do pastor”, conforme palavras de KNOX (2002:42), diretor do Centro de Estudos
Helénicos da Universidade de Harvard, e um dos mais renomados helenistas americanos.
Calabar também desafiou os colonizadores, recusou o perddo de Mathias de Albuquerqgue,
opds-se a decisdo do Comandante Picard que ndo queria entrega-lo as tropas portugueses, e
ainda se rendeu afirmando o seu direito de escolha, ao dizer: “(...) um homem tem o direito
de derramar o seu sangue pela causa que quiser” (GUERRA, 1985, p.68). Nenhum dos dois
recuou na busca por seus objetivos — Edipo em busca da verdade, e Calabar em prol de uma
“civilizacdo mais avangada e moderna ao tempo” (1d, p.38-39)".

Tanto para 0 grego quanto para o brasileiro serve a observacdo de KNOX
(2002:42): “Sua autodestruicdo é, de fato, sua maior realizagdo, que pde a prova todas as
suas qualidades e poderes”. Flagrantes, pois, na a¢cdo de ambos, o desejo de mudanga da
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situacdo em que se encontravam, a desmedida tragica e a transcendéncia pessoal durante as
suas trajetdrias. Acontece com Calabar o que ocorre com Edipo: no dizer de KNOX (ld.,
ibid.) é “a autonomia de acdo que permite que Sofocles nos apresente ndo um heroi que é
destruido, mas um herdi que se autodestr6i”. Por sua unica e exclusiva vontade, Calabar
torna-se tragico, assumindo sua escolha, o que transforma sua derrota em sua maior gléria,
ao rebelar-se contra o estado miserdvel da coldnia (a Espanha tinha uma das maiores
tributacBes da Europa a época). Investindo contra a tirania, inclusive econdmica da dupla
colonizacdo, Calabar assume inteiramente sozinho as consequéncias de seus atos, sem
enredar mais ninguém, como consta do relatério de Picard, que documenta a reagdo do
brasileiro ao saber dos termos da aceitagdo da capitulacdo dos soldados holandeses. A
principal clausula exigida pelos portugueses era a entrega do brasileiro vivo, para ser

julgado pela justica espanhola como traidor; Picard nega-se, e decide o alagoano:

(...) Aceital Mais vale a vossa vida e a de vossos soldados do que a minha. Eles
me humilhardo eles me insultardo mesmo até depois de morto, mas eu ficarei
satisfeito com este sacrificio, serei um brasileiro que morre pela liberdade da
patria. (GUERRA, 1985, p.69)

Outro sinal do estilo patético desta obra esta no préprio complemento do titulo de
Calabar — “um poema dramético”. No entanto, como sdo relativamente raros 0s poemas
dramaticos na literatura brasileira, em geral ndo identificamos de imediato a ligacdo deste
tipo de poesia com o épico, e acabamos perdendo de vista a perspectiva critica do género.
E no poema dramatico que encontramos uma caracteristica citada por STALLONI
(2003:80), professor de Letras Modernas na Universidade de Toulon, particularidade esta
que perdura até hoje nos épicos: a convivéncia do uno com o multiplo. Na epopeia, o ato de
glorificar seus herdis “é indissociavel do reconhecimento da multiddo. O uno (o
glorificado) ndo pode existir sem o multiplo representado pelo povo”. E o povo esta
inserido no poema dramético por ele ser um poema de vozes. Conforme definicdo de
MAINGUENEAU (1997:56), a polifonia “atribui um papel preponderante a presenca de
‘outros’ discursos num discurso”. Eis o multiplo e o uno.

Ainda no caso especifico do poema dramatico, além da polifonia de vozes ha
também a polifonia de linguagens — literéria, teatral, cinematogréfica, teledramatdrgica. A
professora de Teoria Literaria da UFMG Esther Maciel, em um ensaio intitulado Teatro de
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palavras: Mallarmé, Paz e Pessoa, analisa “0s signos teatrais incorporados pelos poetas
modernos no processo de construgdo de suas obras” e finaliza escrevendo:
(...) [Esse processo], repito, ndo consiste em simplesmente criar poemas
dramaticos ou fazer do teatro tema poético e metafora decorativa — 0 que ja foi
exaustivamente realizado em todas as épocas — mas em estruturar um novo
conceito de poiesis e de sujeito poético a partir da apropriacdo organica de alguns

elementos extraidos do universo teatral e conjugados, simultaneamente, com
signos advindos de outras artes. (MACIEL, 1999, p.157)

Esta polifonia de vozes e de linguagens ja garantem, por si sO, o atributo de
representacdo do poema dramatico, inserindo-o no discurso coletivo, e abrangendo o outro,
nele. No entanto, em nosso exame de Mestrado, ouvimos Ivo afirmar que muitos
profissionais da area alegam ndo ser sua obra Calabar um texto para palco, opinido da qual
ele discordava — e nds também. Sobre o que seja um texto “encenavel” na atualidade,
explica o professor de teatro e diretor francés Ryngaert:

As ideologias se exprimem menos e poucas pessoas de teatro, em nossos dias,
pensam no publico como um todo ontogénico. Alids, de preferéncia fala-se de
publicos, no plural. De resto, ndo existem mais vastas audiéncias comparaveis as
que O teatro grego e mesmo 0s mistérios medievais reuniam. A escrita esta
demasiado submetida as vicissitudes da producéo para que, de uma maneira geral,
0 autor intente escrever para um publico determinado e exercer sobre ele uma
acdo qualquer. (...) O teatro atual aceita todos os textos, qualquer que seja sua
proveniéncia, e deixa ao palco a responsabilidade de revelar sua teatralidade e, na
maior parte do tempo, ao espectador a tarefa de encontrar ai seu alimento. A

escrita teatral ganhou em liberdade e flexibilidade o que ela perde, por vezes em
identidade. (RYNGAERT, 1966, p.16-17)

Um dos responsaveis pela abertura de horizontes para diversos tipos de encenacdes
foi o Teatro Epico, que rompeu com a dramaturgia aristotélica, soberana absoluta até o
século XX. Antes de Brecht denominar seu teatro de Epico, ja havia autores
comprometidos com a ruptura da Dramética Pura, cujos tragos principais podem ser
enumerados, resumida e grosseiramente, tendo em vista quatro elementos principais: a
unidade de acdo, a situacdo dialdégica (com sua funcdo de comunicabilidade), a
verossimilhanga e a catarse. Nas Il parte de seu livro relativa a “Assimilacdo da tematica
narrativa”, ROSENFELD (2002:77-106) cita, entre os autores do teatro ndo ilusionista,
George Buechner, Ibsen, Tcheckhov, Strindberg, Paul Claudel. Cada um a seu modo
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inovou a narrativa; no entanto, salvo essas e outras manifestacOes isoladas, frise-se que a
dramaturgia pura dominava majestosa até o inicio século XX. A terminologia Teatro Epico
nasce com o escritor alemd Brecht (1898 — 1956) que assim intitulava o seu Teatro
Didatico, no qual a linguagem teatral é utilizada como instrumento didatico para elevar (e

levar) a emocdo ao raciocinio, como expde Rosenfeld:

Duas sdo as razdes principais da oposicdo de Brecht ao teatro aristotélico:
primeiro, o desejo de ndo apresentar as relagBes inter-humanas individuais —
objetivo essencial do drama rigoroso e da ‘peca bem feita’, — mas também as
determinantes sociais dessas relacfes. (...) A segunda razédo liga-se ao intuito
didatico do teatro brechtiano, a intencdo de apresentar um ‘palco cientifico’,
capaz de esclarecer o publico sobre a sociedade e a necessidade de transforma-la;
capaz a0 mesmo tempo de ativar o publico, de nele suscitar a acdo
transformadora. O fim didatico exige que seja eliminada a ilusdo, o impacto
mégico do teatro burgués. (...) O que Brecht combate, ao combater a ilusdo, é
uma estética que encontrou a sua expressdo mais radical na filosofia de
Schopenhauer: a arte como redentora quase religiosa do homem atribulado pela
tortura dos desejos, a arte como sedativo da vontade, como paliativo em face das
dores do mundo, como recurso de evasao nirvanica e paraiso artificial. Combate
ele sobretudo a 6pera de Wagner, excessivamente ilusionista e de tremenda forca
hipnética e entorpecente. (ROSENFELD, 2002, p.147-148).

Para romper com o teatro ilusionista, burgués, culinario — exclusivamente digestivo,
na acepcdo de Brecht — o autor alem&o utiliza diversas técnicas de distanciamento, uma vez
que, segundo ele, “distanciar é ver em termos historicos” (Id., p.155). E distancia, lembra-
nos BORHNEIM (1992, p.69) é “a chave de todo trabalho de Brecht (...) (também falard
em “separacdo”): distancia entre o espectador e o palco, entre o ator e 0 personagem”. A
fim de alcangar esta distancia, esta separacdo, este estranhamento, o teatro brechtiniano
usou recursos literarios, na qual a ironia encabeca a lista deles — ROSENFELD (2002:156)
inclusive cita Thomas Mann, para quem “ironia é distancia”. Convém sublinharmos o fato
de técnicas literarias surtirem efeitos teatrais, no teatro épico.

Quanto a exemplos de linguagem cénica em Calabar, encontramos diversas
rubricas, dirigidas a encenacdo; inclusive, Ivo chega ao maximo da ousadia de introduzir
um personagem — Messias Calabar — atraves de uma dessas rubricas, cuja funcdo é apenas a
de sugerir modos de encenacdo ou objetos de cena. Pois Messias Calabar entra como uma
rubrica, uma explicacdo a margem do texto — e simbolicamente & margem da historia —, na

pendltima “cena”, através de uma foto sua exibida em um teldo (IVO, 2004, p.734). E um



personagem tratado pela midia televisiva mais como uma informacdo, um dado, uma
noticia, do que propriamente como uma pessoa, um ser humano assassinado em Porto
Calvo. Com a introducdo deste personagem em uma didascéalia, o autor acentua a
tragicidade cénica dele dentro do texto literario, e visibiliza, principalmente, o quanto o
poema dramatico e o teatro podem ser indissoliveis na contemporaneidade. Fique
consignado que ndo queremos dizer que Calabar seja um teatro épico do tipo brechtiniano,
mas sim que ele apresenta elementos litero-teatrais epicizantes em sua constituicéo.

Entendamos, agora, o motivo de considerarmos Camongo e Manu Carué como
épicos problematizantes. No cordel Camongo, o narrador — um lendario e mitoldgico Saci —
sabe que sua resisténcia individual n&o vai derrotar a repressao feroz mantida pelo golpe
militar de 1964. O maximo que ele consegue é driblar seus perseguidores e continuar
sobrevivendo, ajudado pelo seu dom magico de sumir e aparecer novamente em outro
lugar. O Saci-camongo (neologismo de um Camdes terceiromundista) tem consciéncia de
que depois da ditadura terda que conviver com as consequéncias deixadas pelo desmonte
nacional, também no plano econémico, j& que foi na Revolucdo de 64 que se deu o tdo
famigerado “Milagre econdmico”, com a abertura do mercado nacional ao capital
estrangeiro. Para o Saci esta mudanga é de grande interesse “pessoal”, pois envolve a
questdo de como ficam o regional e o nacional frente ao multinacional e a cultura de massa,
com tendéncias niveladoras e universalizantes.

Embora as tensdes problematizantes ndo tenham necessariamente a linguagem do
palco embutida em sua literariedade, no caso especifico do cordel no entanto, por ele ser
um poema escrito para ser falado em publico — e a oralidade é uma de suas caracteristicas
mais fortes — ele ndo necessita do que HIRSCH (2000:151-152), diretora e professora de
Teatro, Lingua Portuguesa e Literatura, chama de processo de transcriacdo teatral.
Lembremo-nos de que a transcriagdo é conceito oriundo também da Teoria Literaria, criado
pelo critico e poeta concretista Haroldo de Campos, para designar as técnicas e
procedimentos atuantes na traducdo poetica, entre eles a “transcodificacdo” e “criacdo”.
HIRSCH (2000:150-154) estende e transpde a a¢do do neologismo literario haroldiano para
0 teatro, fazendo emergir a Transcriacdo Teatral, fundamentada em Campos. A respeito do
vocabulo originario escreve Hirsch:
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Nas reflexGes de Jakobson de que a possibilidade de traducdo estaria na
“transposicao criativa”, é que Haroldo de Campos encontra o termo Transcriacdo
(Trans-Criagdo). O neologismo, criado para designar traducdo poética, parece-me
plenamente satisfatério para denominar as obras draméticas advindas da
Literatura, pois contém as idéias de “transcodificagdo” e de “criacdo”, aspectos
que julgo vitais em obras dessa natureza. (HIRSCH, 2000, p.150)

Estendendo o conceito para o teatro e, na analise comparativa, entre as obras
literdrias de base e as transcriadas, Hirsch cita como procedimentos literarios utilizados
neste processo: a eliminacéo, a condensacdo (ambas sob o ponto de vista do dramaturgo), a
ampliacéo (oposta ao procedimento da condenacédo), a fragmentacédo e a associa¢do (oposta
a fragmentacdo). No entanto, o cordel, assim como o poema dramético, ndo necessita
passar por esse processo para ser levado ao palco, pois ele ndo é — nunca sera demais frisar
— um texto literario alheio ao palco, nem um teatro poético, sé porque foi escrito em versos.
Ele ndo é teatro, é uma poesia que traz a linguagem teatral na esséncia de sua literariedade,
por ter sido feito para ser falado em publico. Justamente devido a essa sua especificidade
ele ndo precisa submeter-se as etapas da metodologia transcriativa exposta por Hirsch, no
caso de vir a ser encenado, posto que ele ja carrega, em si mesmo, as bases do seu proprio
roteiro, a ser encenado em palcos italiano, em arenas ou em pragas publicas. Os cordéis,
portanto, mesmo ndo lidando com a tensdo patética, possuem uma constituicdo sui generis,
excepcional: trazem em si, via oralidade, a linguagem cénica em sua estrutura literaria.
Compondo uma poesia feita para ser “encenada” performaticamente, os autores cordelistas
escrevem visando esta teatralizacdo — dai o pesquisador e teatrdlogo pernambucano
BORBA FILHO (1966:13) observar que o cordel influenciou bastante os espetaculos
populares, que, por sua vez, “antecipam em muitos séculos o teatro anti-ilusionista de
Brecht”.

Quanto & Manu Carué o lemos como um épico préprio da Modernidade Liquida, em
cuja configuragdo alinham-se entre outros fatores, segundo BAUMAN (2001:33), a
decadéncia da popularidade do engajamento politico e a alta dos sentidos hedonistas — do
“eu primeiro”. Manu Carué é o tipico representante da “Sociedade dos Individuos”, de que
nos fala o titulo do livro péstumo de Norbert Elias: ele vive intensamente o carpe diem
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dionisiaco de uma sociedade fragmentada, caracterizada pela extrema individualizagdo e
pela “liquefacdo dos padrdes de dependéncia e interacdo”. (Id, p.14)

Manu Carué logo de inicio define-se como “anti-cidaddo do mundo”, “heroi
transformista e transgalatico (CARNEIRO, 1988, p.56), vivendo multiplos papéis ”no pais
“/ marca de fantasia” (Id, p.50). Um heroi do presente e simultaneamente futurista, que fala
com o computador e ama uma androide, embora a abandone no dltimo capitulo da novela
por ele estrelada “Fogo sobre Nada” (Ibid., p.54), por ter mulher e filho em Andrémeda. Na
Modernidade Liquida, a precariedade de metas e a falta de garantias sdo dois fatores

responsaveis pela brevidade dos relacionamentos afetivos. E complementa Bauman:

Na falta de seguranga de longo prazo, a “satisfacdo instantanea” parece uma
estratégia razodvel. O que quer que a vida oferega, que o faga hic et nunc- no ato.
Quem sabe o que o amanha vai trazer? O adiamento da satisfacdo perdeu seu
fascinio. E, afinal, altamente incerto que o trabalho e o esforco investidos hoje
venham a contar como recursos quando chegar a hora da recompensa. (...)
Condicdes econdmicas e sociais precarias treinam homens e mulheres (ou 0s
fazem aprender pelo caminho mais dificil) a perceber 0 mundo como um
contéiner cheio de objetos descartaveis, objetos para uma so utilizagdo; o mundo
inteiro — inclusive outros seres humanos. (BAUMAN, 2001, p.185-186)

A modernidade fluida — ainda nas palavras de BAUMAN (ld., p.140) — “é a era do
desengajamento, da fuga facil e da percepcdo inatil”. Tudo € leve, tudo é light. Nesta
dimensdo, o escapismo a lacos duradouros, inclusive emocionais, faz parte deste
“derretimento de solidos”, da desintegracdo de elementos sélidos da modernidade em sua
fase anterior. E neste mar que o personagem navega, sem fronteiras, outra caracteristica
inerente a uma economia globalizada.

Sendo um cidaddo comum, Manu Carué ndo tem a nobreza dos herois épicos
classicos, porém em seu anti-heroismo denuncia a robotizacdo de emocoes e a exacerbagao
individualista: no final, por exemplo, quando ele pretende voltar ao seu lar doce lar
intergaldtico, e tudo parece encaminhar-se para um satisfatorio final feliz (para ele), em um
voo desastrado, o inesperado acontece: sua nave esbarra em uma antena parabdlica de um
Shopping Xanadu (flagrante alusdo a economia multinacional) e ele vira andncio luminoso,
0 que ndo deixa de ser um final brilhante (o0 anlncio era de neon), dentro do contexto de
uma sociedade globalizada, que fabrica a espetacularizacdo das mais triviais experiéncias,
inclusive vendendo sentimentos, vida e morte como quaisquer outros objetos de consumo.
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Dos trés poemas, Manu Carué foi o Unico épico encenado, em 1988, como dpera
performatica, o que nos lembra as Operas do teatro épico brechtiano. O proprio Carneiro vé
0 seu trabalho como uma “desordem-em-progresso”, um oObvio referencial a James Joyce
com seu work-in-progress. Seja, porém, como work ou como desordem in progress, Manu
Carué traz consigo a cena das vertigens, que em sua constituicdo utiliza-se do sonho, do
delirio e da muasica como alguns dos elementos epicizantes dentro do recurso de
distanciamento. Eis 0 motivo de o considerarmos um épico problematizante.

Face a0 exposto, comprovamos que 0 épico esta visceralmente ligado a diversos
questionamentos atuais de extrema importancia para a compreensdo da nossa época,
intercambiando questBes relativas principalmente & Teoria Literdria, a Literatura
Comparada, a Andlise do Discurso, a Linguistica, a Historia, a Geografia, a Sociologia e as
Artes Cénicas. Nossa enumeracdo ndo € de modo algum hiperbdlica: da Teoria Literaria,
recebemos o ponto de partida para nosso trabalho, a nogdo conceitual dos géneros; da
Literatura Comparada, os estudos pds-colonialistas que observam diversos fendmenos do
capitalismo tardio e da economia globalizada, tais como o multiculturalismo e o
transculturalismo, as injungdes da quinta fronteira, o discurso dos marginalizados, entre
outros; da Andlise do Discurso, conceitos como ‘“campo”, “ethos”, “intradiscurso”,
“interdiscurso”, “intertextualidade”, por exemplo, pelos quais transitaremos em nossa Tese;
da Linguistica, através da Estilistica, os tracos estilisticos que, inclusive, configuram a
espécie de conflito que movera a narragdo; da Historia, a revisdo valorativa e o tratamento
do passado nacional bem como do patriménio mnemoénico (inclusive, ndo ha como falar de
Calabar, ou da ditadura militar em Camongo, sem pensarmos no plano e do palco histéricos
aos quais nossos herdis estdo ligados) — como observa COUTINHO (2001:291) com muita
propriedade, “a Teoria Literaria historicizou-se, se assim se pode dizer”; da Geografia, a
desterritorializacdo, os estados supranacionais e as fronteiras invisiveis; da Sociologia, o
fendmeno do retorno do tragico nas sociedades contemporaneas. No entanto, é com as artes
cénicas que a taxinomia mais polemiza sobre as fronteiras da teoria literaria. A existéncia
do palco na estrutura constitutiva da literariedade é elemento tdo inovador que é capaz,
inclusive, de revolucionar a teoria do espetdculo brasileiro, e de fazer com que o0s
encenadores descubram a intensa teatralidade do épico poético contemporaneo.
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Temos certa dificuldade em perceber a contemporaneidade como épica, devido as
inimeras transformagdes que atingiram o género — quer com relagcdo a mudanca do papel
do heroi, quer pelo surgimento de novos fendmenos que emergiram com o capitalismo
tardio (como a quinta fronteira e 0 entretempo na narragdo), quer com a mudanca de
perspectiva do género. E dificil o reconhecimento do épico, seja o patético ou o
problematizante em nossos dias, também devido a falsa impressao de que o épico refere-se
(tdo somente) ao passado “findo”, desconectando-o com a ficcdo atual, com o debate
historico e com as novas concepgdes mitograficas. Porém mais do que qualquer outro
género, o épico, em sua singularidade, contribui intensamente para o debate das conexdes
poéticas e dos limites cada vez mais extensos da Teoria Literaria. E que, mesmo sem
admiti-lo, continuamos sendo intensamente patéticos no sentido aristotélico — cruéis,
sinistros, emocionantes, comoventes, emocionados, gratos/ingratos, compassivos,
indignados, invejosos, violentos, nobres, coléricos, apaixonados enfim, e movidos pelas
paixdes continuamos a representa-las, secularmente, dia apos dia, neste grandioso anfiteatro

do Theatrum Mundi.
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