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Guinsburg, Faria e Lima (2009); Prado (1987); Heliodora (2008); Peixoto (2006, 2007); Pavis (2007);
Ryngaert (1995, 1998); Ubersfeld (2005), no que se refere a constituigdo do discurso teatral e nos
pressupostos tedricos de Esteves (2010); Pesavento (1998); Freitas (1989); Weinhardt (1994); Pessotti
(1994); Malard (1996); White (2001, 2008) e Burke (1992, 2011), que estabelece a relacdo entre
Literatura e Historia, este texto visa a refletir sobre as relacGes da obra Liberdade, liberdade, de Millor
Fernandes e Flavio Rangel (1965) com o periodo ditatorial brasileiro (1964-1985). A escolha desse tema
decorreu do interesse em estudar uma obra que questionava o esquema repressor que dominava o Brasil.
Nesse sentido, sera destacado o contexto histérico no qual a obra foi escrita, englobando, para isso,
aspectos do periodo de excecédo no Brasil p6s-64, demonstrado, por meio das oposicdes entre os artistas
engajados (Millér e Rangel) e o poder opressor. Com efeito, pretende-se analisar a representacdo do
inconformismo da nacgéo, uma vez que a obra recorre a textos classicos e histdricos, além de fazer uso de
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maneira, surge o Teatro de Resisténcia, termo defendido pelos pesquisadores J. Guinsburg, Jodo Roberto
Faria e Mariangela Alves de Lima (2009) em seu Dicionario do teatro brasileiro. Para melhor
compreensdo, o trabalho se estrutura em trés capitulos. O primeiro “O cenario do teatro de resisténcia: a
ditadura militar brasileira” focaliza o momento historico brasileiro em que a peca foi concebida,
especialmente no que se refere ao regime ditatorial. O segundo — “Entre o romance histérico e o drama,
uma caracterizagdo” traz a baila a relagdo que se estabelece entre a Literatura e a Histéria, sobretudo no
que concerne a aplicabilidade do conceito “romance histérico” a um texto dramatico. J& o terceiro e
altimo capitulo — “Além da tinta e do papel: no proscénio, a liberdade”, procura descrever o texto
dramético Liberdade, liberdade utilizando teorias do teatro e da dramaturgia.
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ABSTRACT

Based on the contributions from Magaldi (1984, 2003, 2008); Faria (1998); Pallottini (1989, 2006);
Guinsburg, Faria and Lima (2009); Prado (1987); Heliodora (2008); Peixoto (2006, 2007); Pavis (2007);
Ryngaert (1995, 1998); Ubersfeld (2005), refering to the constitution of the theatrical discourse, and the
theoretical presupposes of Esteves (2010); Pesavento (1998); Freitas (1989); Weinhardt (1994); Pessotti
(1994); Malard (1996); White (2001, 2008) and Burke (1992, 2011) to the relations established between
Literature and History, this text seeks to reflect on the relations the play Liberdade, liberdade, by Mill6r
Fernandes and Flavio Rangel (1965) with the Brazilian dictatorship period (1964-1985). The choice of
this theme resulted from the interest in studying a work that questioned the scheme repressor that
dominated Brazil. In this sense, will be detached the historical context in which the work was written,
encompassing, for this, aspects of the period except in Brazil post-64, demonstrated through the
opposition between the artists engaged (Millér and Rangel) and oppressive power. Indeed, we intend to
analyze the representation of the nonconformity of the nation, since the work draws on classical and
historical texts, as well as make use of music to achieve an effect of meaning that flows into the relentless
pursuit of freedom. The work flows from dramatic to comedic, supported by political discourse. The play
was presented in several universities and theaters Brazilian and was marked by openness aesthetic
permeated the enthusiasm of young students, the repression of the organs of censorship and distrust of the
general public. Thus, there is the Theatre of Resistance, a term advocated by researchers J. Ginsburg, Jodo
Roberto Faria and Mariangela Alves de Lima (2009) in his Dicionario do teatro brasileiro. For better
understanding, the work is structured in three chapters. The first "O cenario do teatro de resisténcia: a
ditadura military brasileira" focuses on the Brazilian historical moment in which the part was designed,
especially with regard to the dictatorial regime. The second - "Entre o romance histoérico e o drama, uma
caracterizacdo" brings up the relationship established between Literature and History, especially
regarding the applicability of the term "historical novel" to a dramatic text. The third and last chapter -
"Além da tinta e do papel: no proscénio, a liberdade", seeks to describe the dramatic text Liberdade,
liberdade from theories of theater and drama.

KEYWORDS: Comparative Literature; Literature and History; Theatre of resistance; Drama didactic
history; Mill6r Fernandes; Flavio Rangel; Liberdade, liberdade.
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INTRODUCAO

Alguns pensadores e pesquisadores, como aponta Augusto Boal (1983), afirmam
que a arte é a pura contemplacdo, enquanto outros acreditam que nela sempre se
apresenta uma visdao do mundo em transformacdo e, dessa maneira, é inevitavelmente
politica, ao mostrar os meios de realizar essa transformacdo ou de demora-la.

A arte pode (e deve) ser vista como reflexdo e transformacdo. Ela é um
instrumento de influéncia e, consequentemente, introduz profundas mudangas na
sociedade em geral. A arte possui dois pontos importantes: o primeiro como funcéo de
reflexdo, informacdo, educagédo e incitacdo e o segundo a da acdo de diversdo e de
prazer.

O teatro € um entre os diversos meios de manifestacdo de arte. As manifestacdes
teatrais sempre estiveram, durante a historia da humanidade, ligadas as acdes e reacdes
politicas. Varios estudos apontam sobre a discussdo das relacdes entre o teatro e a
politica. Desde Aristoteles (e até muito antes) analisam sobre a importancia desses
trabalhos. Acredita-se, seguindo a esteira do pensamento de Augusto Boal (1983, p. 13),
“[...] que todo teatro é necessariamente politico, porque politicas sdo todas as atividades
do homem, e o teatro é uma delas”.

Para compreender essa afirmacdo, € necessario conhecer o0s conceitos dos
verbetes teatro e politica. De acordo com Fernando Peixoto (2007), etimologicamente, a
origem da palavra teatro é do verbo grego theastai, que significa ver, contemplar, olhar.
Inicialmente, teatro designava o local onde aconteciam os espetaculos e, posteriormente,
eram qualquer tipo de espetaculos, como dancas selvagens, festas publicas, ceriménias
populares, desfiles militares etc.

Sébato Magaldi (2008) traz o conceito de teatro de modo mais proximo a nossa
realidade. Para o critico teatral, esse verbete abrange ao menos duas acepcdes, sendo
que a primeira € o imével em que ocorrem 0s espetaculos; a segunda, uma arte
especifica que € transmitida ao publico por intermédio do ator.

As primeiras manifestacdes teatrais aconteceram na Grécia antiga, por meio dos
festivais anuais em homenagem ao Deus Dionisio. Nessas ocasides, eram feitas
representacdes de tragédias e comédias. No inicio da antiguidade, as mulheres eram

excluidas de todos os papéis. As apresentacfes eram realizadas na cidade de Atenas, em
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um grande circulo, as chamadas “arenas”. Com o crescimento do publico, o teatro se
profissionalizou e surgiram os primeiros palcos e os préprios escritores cuidavam de
toda a producéo.

Na Politica, de Aristoteles (2011b), no que se refere ao governo politico e real,
um homem que governa s6 e com autoridade propria, 0 seu governo é considerado real;
e sendo, pelos termos da constituicdo do Estado, alternadamente, senhor e sudito, o

governo é politico:

Disso nos convenceremos se examinarmos a questdo segundo o método
analitico que nos guiou®. Assim como em outros assuntos, somos obrigados a
dividir o composto até que cheguemos a elementos absolutamente simples
como representando as partes minimas do todo, do mesmo modo,
examinando a cidade nos elementos que a compB8em, saberemos melhor em
que eles diferem, e se é possivel reunir esses conhecimentos esparsos para
eles formar uma arte. (ARISTOTELES, 2011b, p. 19).

De acordo com lvan Lins (apud Aristoteles, 2011b, p. 13), da Academia
Brasileira de Letras, Aristoteles salienta que, em matéria de governo, ndo basta imaginar
uma forma ideal, “sendo imprescindivel investigar a modalidade compativel com os
elementos a governar, ndo bastando conceber um governo perfeito, quando o de que se
trata ¢ encontrar um governo praticavel, acomodado a indole de cada povo”.

Apontado nos atuais estudos de Norberto Bobbio, Nicola Matteuci e Gianfranco
Pasquino (2003), politica € derivado do adjetivo originado de pdlis (politikos), que
significa tudo o que se atribui a cidade e, consequentemente, o que é urbano, civil,
publico, e até mesmo social e sociavel. O conceito de Politica esta estreitamente ligado
ao de poder e o poder politico pertence a categoria do poder do homem sobre outro
homem, e ndo a do poder do homem sobre a natureza. Esta relacdo de poder é
manifestada de diversas formas, como as relagdes entre governantes e governados, entre
soberanos e suditos, entre Estado e cidaddos, entre autoridade e obediéncia e outros.

Como informa Boal (1983), as pessoas que pretendem separar o teatro de
politica estdo se conduzindo ao erro, pois o teatro é uma manifestacdo politica, que
transmite ensinamento, reflexdo e até mesmo protestos. O teatro tem voz, que
geralmente, € ouvido. A censura que o0 teatro brasileiro sofreu durante varios séculos é

um bom exemplo disso. O teatro brasileiro sofreu censura no periodo colonial, na antiga

! Refere-se ao tratado que precede a este, intitulado Etica.
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e nova republica, no governo Vargas, na ditadura militar, estando livre dos agentes dos
censores apenas no final do século XX (década de 1990) e no século XXI.

Dessa maneira, essas informacGes fazem-nos refletir que o teatro é a arte de
interpretar histérias com o intuito de mostrar determinadas situacdes e despertar
sentimentos no publico. “O teatro ¢ transformacdo, movimento, e ndo simples
apresentacdo do que existe. E tornar-se e ndo ser”. (italicos originais). (BOAL, 1983, p.
43).

O presente estudo visa contribuir com o quadro tedrico da literatura dramatica,
especificamente por descortinar alguns fatores do contexto historico e literario da obra
dramatica estudada neste texto: Liberdade, liberdade (1965), de Millér Fernandes e
Flavio Rangel. Dessa maneira, pretende-se refletir sobre as relacdes da obra — peca
pioneira do teatro de resisténcia brasileiro — com o periodo ditatorial brasileiro (1964-
1985).

Dessa forma, o trabalho se estrutura em trés capitulos. No primeiro, apresentam-
se alguns apontamentos sobre a ditadura militar brasileira. Com efeito, serdo
demonstrados o seu contexto histérico, o envolvimento do teatro com a politica da
ditadura brasileira, o surgimento do teatro de resisténcia e do espetaculo Liberdade,
liberdade, as manifestacdes populares e politicas da peca e a estrutura desse texto
dramatico.

No segundo capitulo propde-se o estudo da peca Liberdade, liberdade como um
texto histdrico. Para isso, se apoiara nas contribuicGes da teoria Literatura e Historia,
pois como aponta Hayden White (2001, p. 137), o que deve interessar na discussao
dessa teoria “nao ¢ a natureza dos tipos de eventos com que se ocupam historiadores e
escritores imaginativos”, e sim, pelo “grau em que o discurso do historiador e do
escritor imaginativo se sobrepdem, se assemelham ou se correspondem mutuamente”.
Desse modo, a partir dos levantamentos da teoria Literatura e Histdria surgird o drama
didatico-histérico, na qual apontard as principais caracteristicas que a peca analisada
possa ser indicada como uma fonte de pesquisa historica.

Ja no terceiro capitulo, ha uma tentativa de descricdo do texto dramatico
Liberdade, liberdade, de Millor Fernandes e Flavio Rangel. Procura discutir a

continuidade linear, a acdo, o enredo, as personagens, 0 espago e o tempo na obra de
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Fernandes e Rangel. Devido a essa analise, em alguns momentos o leitor pode ser
conduzido a ndo considera-lo como texto dramético (ou até mesmo ndo literario).

O espetaculo e o texto dramético Liberdade, liberdade foram sempre envolvidos
por questdes polémicas. As divergéncias apontadas ocorrem desde a sua estreia do
espetaculo no Rio de Janeiro, no dia 21 de abril de 1965, e perdura até hoje nos debates
académicos. O estudo de Liberdade, liberdade sempre provocara discussdes devido a
sua grandiosidade dramatica e literaria. O que nos resta € aceitar o desafio de examina-

la e saboreé-la por inteira.
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CAPITULO I: O CENARIO DO TEATRO DE RESISTENCIA: A DITADURA
MILITAR BRASILEIRA

Entender o processo de criacdo artistica é, antes de tudo, procurar compreender o
contexto histérico em que determinada obra foi produzida. Importa salientar que a
Literatura €, antes de tudo, a representacdo da realidade observada. Dessa maneira,
recorrer a Historia torna-se ferramenta imprescindivel para uma visdo mais proxima do
universo literario.

De acordo com Maria Helena Simdes Paes (2004), em termos politicos, a década
de 1960 no Brasil, inicia com a posse do presidente Janio Quadros e de seu vice Jodo
Goulart em Brasilia, em janeiro de 1961. Em seu curto mandato, como lembra Paes
(2004, p. 35), concedeu ‘“‘espago consideravel aos militares e aos setores burgueses
associados ao capital multinacional”.

Com a rendncia de Janio Quadros, Jodo Goulart toma posse em Brasilia. Porém,
essa atitude ndo gerou nenhuma satisfacdo politica no pais. O atual presidente governou
“[...] num clima de mobilizacdo dos movimentos sociais e sob uma constante ameaca de
golpe.” (PAES, 2004, p.36). A posse de Goulart foi vista, por diversos setores, como
um alinhamento com as propostas socialistas da Unido Sovietica.

Segundo o jornalista Elio Gaspari (2002), Jodo Goulart era um homem
introvertido, tolerante e ndo possuia inimigos. Os 6dios que o presidente despertou ndo
vieram de sua pessoa, e sim, da politica. No final de marco de 1964, sabendo que nédo
possuia mais o apoio dos militares, o presidente Goulart exilou-se do pais no dia quatro
de abril.

Destituido o presidente constitucional Jodo Goulart, os militares assumem o
comando do Brasil. Logo em seguida, atribuem ao governo militar poderes
excepcionais, entre eles, a criacdo do primeiro Ato Institucional, conforme aponta o
historiador Gilberto Cotrim (2005, p. 558):

Em 9 de abril de 1964, foi decretado o Ato Institucional n® 1, que dava ao
Executivo federal, durante seis meses, poderes para cassar mandatos de
parlamentares, suspender direitos politicos de quaisquer cidadaos, modificar
a constituicdo e decretar o estado de sitio sem aprovacdo do Congresso.
(negritos originais).
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De acordo com os apontamentos de Cotrim (2005), no segundo dia em que
vigorava 0 Al-1, o Congresso Nacional se reuniu para eleger o novo Presidente da
Republica e, sob pressdo militar, foi nomeado o marechal®> Humberto de Alencar
Castelo Branco, no qual assumiu 0 governo no dia 15 de abril de 1964,

Nesse periodo ditatorial (1964-1985), o Brasil foi governado por cinco militares:
0 marechal Castelo Branco (1964-1967), o general Costa e Silva (1967-1969), o general
Garrastazi Medici (1969-1974), o general Ernesto Geisel (1974-1979) e o general Jodo
Figueiredo (1979-1985).

Como recorda Cotrim (2005), o governo do presidente Castelo Branco foi
reconhecido imediatamente pelas autoridades americanas e contou com o apoio de
diversos empresarios brasileiros e empresas multinacionais. O primeiro ato do novo
presidente brasileiro foi anular as reformas do ex-presidente Jodo Goulart. Também
decidiu suspender direitos politicos, entre eles, dos trés ex-presidentes Juscelino
Kubitschek, Janio Quadros e Jodo Goulart. Demitiu dez mil funcionarios publicos e
instaurou cinco mil inquéritos envolvendo aproximadamente quarenta mil pessoas.

Porém, o que mais se destacou, desde o inicio do regime ditatorial brasileiro, foi
a pratica da tortura pelo Estado. “A tortura passara a ser praticada como forma de
interrogatério em diversas guarni¢cbes militares. Instalado como meio eficaz para
combater a ‘corrupgdo e a subversdo’, o governo atribuia-se a megalomaniaca tarefa de
acabar com ambas”. (GASPARI, 2002, p. 134).

O presidente Castelo Branco acreditava que o seu poder ainda era pouco. Dessa
maneira, baixou o Al-2, em outubro de 1965, e 0 Al-3, em fevereiro de 1966. Conforme
aponta o historiador Boris Fausto (2012), o Al-2 estabeleceu que a eleicdo para
presidente e vice-presidente da Republica deveria ser realizada pela maioria absoluta do
Congresso Nacional, em sessdo publica e votacdo nominal e, dessa maneira, evitaria o
voto secreto.

De acordo com Fausto (2012), no Al-2 a medida mais importante foi a extingédo
dos partidos politicos existentes e a criacdo de apenas dois, sendo um para defender o
atual governo (Alianca Renovadora Nacional — Arena) e outro para 0posicao
(Movimento Democrético Brasileiro — MDB). “Os militares consideravam que o

sistema multipartidario era um dos fatores responsaveis pelas crises politicas”.

2 Segundo o jornalista Elio Gaspari (2002), a patente honorifica “marechal” foi extinta no governo
Castelo Branco.
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(FAUSTO, 2012, p. 405). Ja com a criagdo do Al-3, foram decididos que o0s
governadores e vice-governadores seriam eleitos indiretamente por meio das respectivas
Assembleias estaduais.

No governo do presidente general Arthur da Costa e Silva aumentou no pais as
manifestacdes publicas contra a ditadura militar. Entre essas manifestacdes, estavam
presentes artistas e intelectuais, que procuraram utilizar os seus espagos de atuacdo para

protestar contra o autoritarismo do regime. Dessa forma, é imprescindivel ressaltar que:

Na tipologia dos sistemas politicos, sdo chamados de autoritarios os regimes
que privilegiam a autoridade governamental e diminuem de forma mais ou
menos radical o consenso, concentrando o poder politico nas méos de uma so
pessoa ou de um so6 6rgdo e colocando em posicdo secundaria as instituicdes
representativas. Nesse contexto, a oposicdo e a autonomia dos subsistemas
politicos sdo reduzidas a expressdo minima e as instituicdes destinadas a
representar a autoridade de baixo para cima ou sdo aniquiladas ou
substancialmente esvaziadas. (BOBBIO; MATTEUCI; PASQUINO, 2003, 1
CD-ROM).

Até o Congresso Nacional resistia ao poder ditatorial do presidente Costa e
Silva. Segundo Cotrim (2005), na época, o deputado Marcio Moreira Alves, do MDB,
fez um discurso solicitando que ocorresse um boicote a parada militar de sete de
setembro. Os chefes militares se sentiram ofendidos e exigiram do governo a cassacao
de Moreira Alves. Porém, a Camara dos Deputados negou a autorizacdo do processo,
preservando a imunidade parlamentar do deputado.

Dessa maneira, os lideres do governo criaram o Al-5 para que pudessem dar
mais poderes ao presidente da republica. “O AI-5 foi o instrumento de uma revolucao
dentro da revolugdo ou, se quiserem, de uma contrarrevolucdo dentro da
contrarrevolugao”. (FAUSTO, 2012, p. 409). Consequentemente, fecharam o Congresso
Nacional, as Assembleias Legislativas e as Camaras de Vereadores, cassaram mandatos
de Marcio Moreira Alves e de outros parlamentares e suspenderam seus direitos
politicos por dez anos. De acordo com os historiadores Flavio de Campos e Regina
Claro (2010, p. 193),

[...] Pelo Al-5, cuja vigéncia sé expiaria por decreto do Executivo — o0 que s0
viria a ocorrer dez anos depois —, ficavam suspensos todos os direitos civis e
constitucionais. Nesse periodo, qualquer cidaddo brasileiro poderia ser preso
e perder seus direitos politicos por ordem do Poder Executivo.

Todos os veiculos de comunicacdo passaram a vigilancia militar, que operava
a censura prévia de qualquer matéria de teor oposicionista ou que desse
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publicidade a manifestacdes de contestacdo ao regime. O Poder Judiciario
passou, por uma série de mecanismos, a Orbita do Executivo. Ocorreram
centenas de prisdes, cassacdes politicas e expurgos no servico publico, além
de aposentadorias compulsorias nas universidades. Foram suprimidas as
garantias bésicas do Estado de direito, como o mandato de seguranca para
prisdes e buscas e 0 habeas-corpus para crimes politicos. Nos meses
seguintes, novos atos institucionais procuraram “legalizar” a atribuicao de
poderes discricionarios ao Executivo.

Com o governo do general Emilio Garrastazu Médici o poder ditatorial e a
violéncia repressiva contra as oposicdes foram muito maiores. Dessa forma,
“seguranga” e “desenvolvimento” eram os objetivos do governo militar. Apesar da
negacdo dos métodos de tortura durante o periodo da ditadura militar, o seu uso foi
constante, especialmente apds a decretacdo do Al-5. Por meio da tortura, os militares

conseguiam a confiss@o de qualquer fato que os interessavam.

Até 1969, o Centro de Informacfes da Marinha (Cenimar) foi o 6rgdo mais
em evidéncia como responsavel pela utilizacdo da tortura. A partir daquele
ano, surgiu em S&o Paulo a Operagdo Bandeirantes (Oban), vinculada ao Il
Exército, cujo raio de acdo se concentrou no eixo S&o Paulo-Rio. A Oban deu
lugar aos DOI-Codi, siglas do Destacamento de Operacdes e InformacGes e
do Centro de Operacbes de Defesa Interna. Os DOI-Codi se estenderam a
varios Estados e foram os principais centros de tortura do regime militar.
(FAUSTO, 2012, p. 410-411).

O governo de Médici também ficou conhecido com as grandes obras, entre elas,
estdo a construcdo da ponte Rio-Niterdi e a estrada Transamazonica. Foi nesse periodo
que o Brasil tornou-se tricampedo de futebol no Meéxico (1970). Todos esses fatos
foram utilizados pelo governo militar a seu favor, tanto que foi criado o slogan “Brasil,
ame-0 ou deixe-0”. Porém, na realidade, ndo se pode esquecer que 0 pais vivia no
momento da censura, das perseguicdes politicas e das torturas.

O sucessor de Médici, o general Ernesto Geisel, conforme aponta Cotrim (2005,
p. 564), “integrava um grupo de oficiais militares favoraveis a devolucdo gradual do
poder aos civis. O novo presidente dizia-se disposto a promover um processo ‘gradual,
lento e seguro’ de abertura democréatica”. (negritos originais). O presidente Geisel
percebeu que ndo era possivel governar com a oposicdo de todos e decidiu liberar o
funcionamento de jornais de grande circulacdo brasileira. Porém, a censura referente as

obras de artes, como musica, teatro e cinema ainda continuariam.
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Em 1974 houve eleigdes livres para senadores, deputados e vereadores, com
debates entre os candidatos na televisdo. Ocorre, todavia, que 0s servigos de informacéo
e seguranca ainda continuavam atuantes, procurando e prendendo opositores do governo
militar, acusando-o0s de comunismo. Em outubro de 1978, pressionado pelas oposic¢des e
pelos problemas econdmicos, revogou 0s atos institucionais, entre eles o famoso Al-5.

O dltimo presidente militar brasileiro, o general Jodo Baptista Figueiredo,
presenciou o crescimento das manifestacfes populares. Inicia o periodo de greves entre
os metaldrgicos, especialmente, de S&do Bernardo do Campo e Sdo Paulo. Até os
funcionérios publicos participaram do movimento grevista, tentando melhorar os seus
salarios e suas condigdes de trabalhos. “Diante das pressdes de grande parte da
sociedade, Figueiredo assumiu o compromisso de realizar a abertura politica e
reinstalar a democracia no Brasil”. (negritos originais). (COTRIM, 2005, p. 565).

No governo de Jodo Figueiredo a primeira grande campanha popular foi pela
anistia, ou seja, o “[...] ato do poder publico que declara impuniveis delitos praticados
até determinada data por motivos politicos ou penais, a0 mesmo tempo em que anula
condenacdes e suspende diligéncias persecutorias”. (HOUAISS; VILLAR, 2001, p.
224). A anistia foi aprovada pelo Congresso em agosto de 1979, porém nao pode ser
considerada uma vitéria completa, pois ndo era ampla, geral e irrestrita como pretendia
0 movimento popular.

Além da anistia politica, que proporcionou o retorno dos exilados politicos ao
Brasil, o pais também presenciou o fim do bipartidarismo, que resultou no surgimento
de novos partidos politicos e o restabelecimento de elei¢des diretas para governador dos
Estados. Consequentemente, aos poucos, 0 povo brasileiro estava reconquistando a sua

liberdade e os seus direitos que foram retirados cruelmente pelo regime ditatorial.

1.1 A ditadura militar e a producéo teatral

No inicio da década de 1960, o Brasil vivia sinais de novos tempos com a
inauguracdo da nova capital brasileira — a cidade de Brasilia — e com as manifestac6es
culturais, como o movimento do rock, da contracultura e do hippie nas quais eram

inspirados nos paises americanos e europeus.
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No teatro, como aponta a jornalista e dramaturga Gabriela Melldo (2010), o
publico brasileiro se emocionava com o drama da personagem Zé do Burro, um lavrador
humilde nordestino, criado por Dias Gomes na peca O pagador de promessas. Com esse
espetaculo, o diretor Flavio Rangel foi o primeiro brasileiro a dirigir o Teatro Brasileiro
de Comédia, também conhecido como TBC.

Porém, essa nostalgia ndo durou muito tempo. Em 1964, com os militares no
poder, o teatro brasileiro comegou a sofrer com as diversas perseguicdes e acoes dos
censores. Todas as pecas que eram encenadas no pais tiveram que ser submetidas a

analise prévia do Departamento Federal de Seguranca Publica:

A partir de 1964, com a Ditadura Militar, introduz-se, no raciocinio da
censura, um novo elemento, a censura politica, que, se ndo tinha deixado de
se manifestar outras vezes no passado, assumia agora contornos ideoldgicos
inusitados. E notavel o peso que os critérios politicos, espelhando a
conjuntura mundial da Guerra Fria entre os blocos comunista e capitalista,
vao passar a ter na nacdo dos organismos federais de censura durante as
décadas de 1960, 70 e 80. A lei que vigorava em 1964 ainda era da
Constituinte de 1946 e estabelecia que todas as pecas deviam ser submetidas
a divisdo da censura do Departamento Federal de Seguranca Puablica. Isso
permitia que o regime militar tivesse controle total sobre a liberacdo das
pecas para encenacdo. (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p. 89).

Muitos dramaturgos viram seus textos censurados pelo regime militar. Entre
eles, como apontou o pesquisador Jodo Roberto Faria (1998), estdo Gianfrancesco
Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho (Vianninha), Augusto Boal, Dias Gomes, Chico
Buarque de Holanda, Ruy Guerra, Leilah Assuncdo, José Vicente, Consuelo de Casto,
Paulo Pontes, Carlos Queiroz Telles, Antonio Bivar, Plinio Marcos e muitos outros
autores.

De acordo com a pesquisadora Luciana Stegagno Picchio (1997), o dramaturgo
Plinio Marcos foi 0 mais censurado na moderna dramaturgia brasileira. Ja o dramaturgo,
compositor e cantor Chico Buarque, além de sofrer cortes nas suas producdes
dramaticas, também viu a acdo dos censores nas letras das suas cancfes. Realmente,
nessa época, 0 governo ndo perdoava nada. Para ter no¢do da dimensdo da acdo dos
militares, “José Celso Martinez Corréa, Augusto Boal e outros foram presos, torturados
ou exilados.” (MELLAO, 2010, p. 63). Conforme aponta o pesquisador Wagner
Corsino Enedino (2009, p. 80), é notavel a dimensdo do que o teatro brasileiro viveu

nessa época:
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No ambito da dramaturgia, muitas pecas ndo passaram pelo crivo dos
censores e varios autores foram acusados de “subversdo”. Muitos deles foram
encaminhados a sessdes de tortura para que confessassem envolvimento com
a “ala” comunista. [...] No universo teatral, o mecanismo da censura passou
como um rolo compressor sobre grandes talentos do palco brasileiro,
deixando um lapso cultural sem precedentes na historia da dramaturgia
nacional.

As décadas de 1960 e 1970 foram as mais dificeis na historia das artes cénicas
brasileira, uma vez que “Nesse ambiente de terror, o espago para uma produgao cultural
de natureza critica ndo existe. No caso do teatro, [...] convém lembrar que fora uma das
principais trincheiras da resisténcia ao golpe militar, entre 1964 e 1968”. (FARIA, 1998,
p. 164).

O primeiro espetaculo a demonstrar insatisfacdo perante o regime ditatorial foi
Liberdade, liberdade, escrita no inicio de 1965, por Millér Fernandes e Flavio Rangel.
A peca reune textos de diferentes estilos e épocas da literatura universal dedicado ao
tema da liberdade, além do uso de diversos musicais. O grupo paulista Teatro de Arena
e 0 carioca Opinido, que ja exploravam o género chamado teatro de protesto, acabaram
produzindo esse espetaculo considerado a obra pioneira do teatro de resisténcia no
Brasil. Em abril de 1965, mais precisamente no dia 21, dia de Tiradentes (o Martir da
Independéncia) estreava no Rio de Janeiro a peca Liberdade, liberdade.

A primeira montagem da peca tinha direcdo de Flavio Rangel e era representada
pelos atores Paulo Autran, Oduvaldo Vianna Filho (Vianninha), Tereza Rachel e a

cantora Nara Ledo. Conforme destaca Gaspari (2002, p. 253),

Pelo talento de Paulo Autran, seu ator principal, e pela metafora que era o
espetaculo em si, funcionava como uma lavagem de alma para a classe
média. Habilmente, misturavam-se cantos e textos das vitimas de todas as
opressdes, com mao forte para os dissidentes soviéticos. Logo nos primeiros
dias de encenagdo apareceram provocadores na platéia, gritando piadas que
Autran toureava com classe. Depois vieram ameagas telefonicas: o teatro
seria explodido.

Os ataques aos teatros foram aumentando cada vez mais. Como recorda Gaspari
(2002), um dos piores aconteceu com a equipe do espetaculo Roda-Viva. Na noite de 17
de julho de 1968, quando o espetaculo havia encerrado, os camarins foram invadidos e
0s atores obrigados a irem para a rua como estivessem. A atriz Marilia Péra e o ator

Rodrigo Santiago foram nus e apanharam na frente do teatro, diante de uma plateia
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assustada e de duas guarnicGes da radiopatrulha imoveis. Apds o ocorrido, a atriz foi
socorrida por uma camareira que a cobriu com um blusao.

De acordo com Silviano Santiago (1989), o que de inicio pareceu ndo ser uma
repressao tdo intensa a liberdade de expressdo, com o tempo tornou-se um forte
obstaculo para os artistas em geral. Tornaram-se mais comuns e mais constantes as
interferéncias do Estado nas criacBes artisticas. As intervencGes iam, desde cortes nos
textos, até homens armados nas portas dos teatros. Os artistas uniam-se em torno de
movimentos pacificos exigindo liberdade, mas na maioria das vezes ganhavam noites
em prisoes.

O Opinido monta um espetaculo chamado Brasil pede passagem (1965), um
musical feito em criacdo coletiva e que continha textos de Carlos Drummond de
Andrade, Manuel Bandeira, Vinicius de Moraes, entre outros grandes escritores e
também compositores, como Villa Lobos, por exemplo. O espetaculo teve sua estreia
embargada, fazendo que o grupo abdicasse de todos os meses de ensaios e de todo o
trabalho para conceber Brasil pede passagem. Mesmo com cartas escritas em
coletividade, alegando que o espetdculo ndo incitava contra o Estado, a decisdo da
censura foi mantida. O golpe militar acarretou transformacgées radicais na maneira de os

escritores se expressarem:

Refletindo sobre a maneira como funciona e atua o poder, a literatura
brasileira p6s-64 abriu campo para uma critica radical e fulminante de toda e
qualquer forma de autoritarismo, principalmente aquela que, na América
latina, tem sido pregada pelas forcas militares quando ocupam o poder, em
teses que se camuflam pelas leis de seguranca nacional. (SANTIAGO, 1989,
p. 19).

Com o surgimento do Al-5, em 13 de dezembro de 1968, a situacdo tornou-se
mais critica. Como aponta Yan Michalski em sua obra O palco amordacgado, com o Al-
5:

[...] deixou de haver margem para a existéncia da espécie que Cacilda definia
altivamente como “os homens livres de teatro”, e a resisténcia organica da
classe ndo poderia deixar de ceder diante de irrespondiveis argumentos de
forca. Timidos protestos isolados continuaram surgindo esporadicamente
contra algumas arbitrariedades particularmente chocantes, perdendo-se no
siléncio ao qual a mordaca imposta a imprensa os condenava. A gravidade
dos riscos a que qualquer assinatura aposta num abaixo-assinado ou qualquer
manifestagdo coletiva de repadio aos atos das autoridades expunha os
respectivos responsaveis, e as medidas drésticas de intimidacdo, que levaram
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alguns expoentes da profissdao, como Augusto Boal e José Celso Martinez
Corréa, a cadeia e ao exilio, disseminaram rapidamente um clima de medo
dentro do qual nenhuma manifestacdo coletiva e publica seria viavel. (apud
Faria, 1998, p. 164).

Na década de 1970, a censura atingiu em cheio o teatro brasileiro. Como aponta
Faria (1998), seja qual for a referéncia critica a qualquer aspecto da realidade brasileira
era motivo suficiente para que 0s censores proibissem a exibi¢éo do espetaculo.

Em 1973, foi montado o espetaculo Calabar: o elogio da traicdo, de Chico
Buarque e Ruy Guerra. Depois de varios meses de negociacdes e ensaios, a peca foi
proibida de encenacdo a ultima hora, com o espetaculo pronto para estrear. Nesse
segmento, Faria (1998, p. 169), reflete que o conceito do “elogio da trai¢ao” revelava
Calabar ndo como um traidor, mas como “um homem interessado num Brasil melhor”
no qual “ndo passou despercebido dos censores: tratava-se também de um ‘elogio’ a
todos os brasileiros que se opunham ao regime militar, porque desejavam outro caminho
para o pais”.

No final da década de 1970, iniciava-se a abertura politica e, consequentemente,
a anistia. A censura foi se tornando mais branda e alguns espetaculos foram liberados
pelos censores. “Assim, durante os anos de 1979 e 1980, varios espetaculos de cunho
politico foram realizados: Patética, que até entdo estava proibida; Sinal de Vida, de
Lauro César Muniz; Campedes do Mundo, de Dias Gomes, Fabrica de Chocolate, de
Mario Prata”. (FARIA, 1998, p. 172-173).

Segundo Barbara Heliodora (2008, p. 177), na década de 1980, ja havia outro
cendrio no universo teatral, pois “o teatro brasileiro estava arrasado, porque as
polémicas entre grupos de linhas conflitantes, e principalmente os anos da censura
haviam diminuido radicalmente o publico, que nao estava mais habituado ao teatro”.

Durante esses vinte e um anos de ditadura militar, o teatro sofreu duramente com
a acdo da violéncia fisica e psicologica. Devido ao medo que sentiam dos torturadores,
diversos dramaturgos nao produziam mais pecas, pois ndo queriam ver os seus trabalhos
modificados ou censurados. O periodo ditatorial devastou violentamente o teatro
brasileiro.

Pensando em momento historico, ndo se pode esquecer que a ditadura militar

brasileira foi um fato que ocorreu recentemente no Pais (pois encerrou a menos de trinta
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anos atras) e que, infelizmente, ainda perdura na memoria de muitos brasileiros que

viveram nessa época.

1.2 Em cena, o teatro de resisténcia

Durante alguns periodos da histéria mundial, diversos politicos utilizavam os
meios da violéncia e das torturas para conseguir manter o poder nas maos. Alguns
dramaturgos, atores e intelectuais, inconformados com a situagdo, utilizaram-se do
teatro para demonstrar a sua indignacdo sobre o modo como esses governantes
administravam os seus paises. Dessas manifestacdes surgiram, por exemplo, o teatro de
resisténcia.

Conforme aponta o site Enciclopédia Itau Cultural de Teatro (2011), o teatro de
resisténcia € um movimento teatral brasileiro que se opde ao regime militar de 1964. Os
textos dramaticos que pertencem a essa trajetoria enfocam a represséo a luta armada, o
papel da censura, a supressdo da liberdade, o milagre econémico, muitas vezes
utilizando episodios historicos para demonstrar a sua insatisfacdo politica e social.

Assim, compreende-se que:

O termo teatro de resisténcia refere-se a uma diversificada producdo que,
durante os anos mais duros da ditadura militar instaurada em 1964, procurou
dar prosseguimento a uma dramaturgia de motivagdo social, na linha dos
Seminérios de Dramaturgia promovidos pelo Teatro de Arena no final da
década de 1950. A necessidade de mobilizacdo diante da realidade do pais
encontrou no teatro um lugar de aglutinacdo dos setores mais politizados da
sociedade, de afirmacdo de ideias proibidas e de ponto de partida para a¢des
de protesto contra a repressdo. A censura que, de 1965 a 1980, faz cortes,
impede estreias, retira espetaculos de cartaz, prende artistas, mantendo a
atividade teatral sob permanente vigilancia policial, transforma a criagdo
cénica e, em especial, a dramaturgia engajada em uma arte de cifrar
contedos para metaforizar a denincia social. (itAlicos originais).
(GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p. 295).

Em 1964, estreia Opinido, um show de protesto que reuniu ex-integrantes do
CPC (Centro Popular de Cultura). O show era “constituido de musicas e textos que
integravam palco e plateia na exortacdo da liberdade e da justica”. (GUINSBURG;
FARIA; LIMA, 2009, p. 295). No ano seguinte, 0 Grupo Opinido e o Teatro de Arena

apresentam o espetaculo Liberdade, liberdade, de Millér Fernandes e Flavio Rangel,
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“que traca um painel da luta pela liberdade através dos tempos”. (GUINSBURG;
FARIA; LIMA, 2009, p. 295).

De acordo com Guinsburg, Faria e Lima (2009), surgiram outros espetaculos nos
quais defendiam um teatro que demonstravam suas oposi¢des ao regime, como A saida?
Onde fica a saida?, de Antonio Carlos Fontoura, Armando Costa e Ferreira Gullar; Se
correr o bicho pega, se ficar o bicho come, de Oduvaldo Vianna Filho e Ferreira Gullar;
Dr. Getulio, sua vida e sua gloria, de Ferreira Gullar e Dias Gomes, entre outros — até
ser dissolvido pela represséo.

Segundo as fontes da Enciclopédia Itad Cultural de Teatro (2011), duas

realizagdes coroam 0 movimento de resisténcia brasileiro:

A encenacdo em 1979 de Rasga Coracao, texto de Oduvaldo Vianna Filho
datado de 1972, que tem de enfrentar dura e longa batalha com a Censura,
sendo liberado apenas apds sua morte. E a visita ao Brasil de Augusto Boal
em 1980, vivendo no exilio, com seu Teatro do Oprimido. O texto de
Oduvaldo Vianna Filho trata das lutas do Partido Comunista, e 0 Oprimido,
idealizado por Augusto Boal, disponibiliza técnicas teatrais as vitimas de
situacOes opressivas.

Nos conturbados anos de 1960 e 1970 destacaram-se dois teatros de resisténcia:
0 Teatro de Arena de S&o Paulo e o Grupo Opinido do Rio de Janeiro. Porem, depois
do decreto do Al-5, ambas as companhias desapareceram dos palcos brasileiros.

O critico e pesquisador Sabato Magaldi (1984) informa que o Teatro de Arena
foi fundado nos anos de 1950, numa comunicacdo de Décio de Almeida Prado, na época
professor da Escola de Arte Dramética (EAD), em conjunto com os seus alunos Geraldo
Mateus e José Renato. A fundacdo da companhia ocorreu em 11 de janeiro 1953, com
estreia nos saldes do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo do espetaculo Esta noite é
nossa, de Stafford Dickens.

No dia 1° de fevereiro de 1955 foi inaugurado o Teatro de Arena na Rua
Theodoro Bayama n° 94, em frente a Igreja da Consolacdo. Para Magaldi (1984, p. 7),
“0 Teatro de Arena de S&o Paulo evoca, de imediato, o abrasileiramento do nosso palco,
pela imposicdo do autor nacional”. Ocorre, todavia, como pontua Magaldi (1984), a
imagem completa do Teatro de Arena ndo se reduz apenas a nacionalizagcdo dos
cartazes. O primeiro destaque ocorre por conta da prépria forma do teatro, que

abandonou as exigéncias do palco italiano, onde simples cadeiras a volta de um espaco
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e iluminag&o precéria podem criar a atmosfera propicia ao fenémeno cénico. De acordo
com José Renato, em uma entrevista cedida a revista Teatro Brasileiro, de fevereiro de
1956:

A razdo pela qual resolvi dedicar-me ao teatro de arena, como forma
permanente, € de ordem econdmica. Nele ndo existe cenario e o palco é um
simples espago no centro do circulo formado pelas cadeiras. Para um teatro
de pouco publico, como o brasileiro, a Unica possibilidade de auto-
suficiéncia, parece-me, esta no teatro de arena, que despende menos dinheiro.
Numa montagem comum gasta-se a décima parte do que exigiria um teatro
normal. (apud MAGALDI, 1984, p. 15-16).

O Teatro de Arena foi a primeira companhia da América do Sul a trabalhar com
esse formato de palco. A vantagem desse espaco fisico é que o espetaculo se torna mais
puro, pois a “[...] sua verdadeira vedeta é o texto. Com a auséncia de cenarios e a
proximidade do palco, toda a atengdo se concentra sobre a peca e o desempenho. [...]
Nos teatros comuns, uma rica montagem pode iludir o espectador”, destaca José Renato.
(apud MAGALDI, 1984, p. 16).

Mesmo com essa vantagem, o Teatro de Arena tinha uma limitacdo real de
espaco, pois nele o palco é pequeno, de apenas 4,50m x 5,50m. De acordo com José
Renato (apud MAGALDI, 1984, p. 16) “[...] ndo podem caber, folgadamente, nessa
area, muitas pessoas. [...] Esse fato reduz o nimero de pecas possiveis de serem
apresentadas por nos, aquelas que ndo tiverem mais de 12 ou 15 atores em cena, de uma
vez”.

Com o Golpe de 64, o Teatro de Arena foi obrigado a fechar as portas e retirar
de cartaz as montagens dos espetaculos por um grande periodo. Dessa forma, como
aponta Magaldi (1984, p. 61-62), “os principais responsaveis pelo Arena ausentaram-se
da cidade, esperando que a situacdo politica se aclarasse. Um carro de policia vigiava a
entrada do Teatro, que permaneceu fechado diversos dias”.

Apos o golpe militar de 1964, um grupo de artistas do Rio de Janeiro, ligados ao
Centro Popular de Cultura da UNE, retne-se para produzir um espetaculo com um foco
de resisténcia a situacdo. Surge o Grupo Opinido, que possuia como socios fundadores
Ferreira Gullar, Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes, Pichin Pl4, Jodo das Neves,

Tereza Aragdo e Armando Costa.
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O Grupo Opinido langou o seu primeiro espetadculo com o mesmo nome do
grupo, que teve direcdo de Augusto Boal (do Teatro de Arena Paulista) e participacdo
dos artistas Zé Kéti, Jodo do Vale e Nara Ledo (posteriormente, substituida por Maria
Bethania). Com efeito, conforme destaca Edelcio Mostaco (1982, p. 76-77):

Opinido, ndo chegando a possuir uma estrutura teatral muito solida,
caracterizava-se mais como um show musical inteiramente apoiado nas
personalidades de seus intérpretes, que passaram, assim, do dia para a noite, a
condigdo de personagens, e dai, a mitos. Jodo do Vale e Zé Keti, se ndo
negavam suas origens populares, ha muito estavam dissolvidos na cultura
classe-média esquerdizante do Rio de Janeiro. Nara Ledo, ainda que se auto-
ironizasse no espetaculo admitindo ter uma mesa de cabeceira de “120
contos”, foi a introdutora da calga lee (americana) e da camiseta nos palcos,
sendo ela quem carregava a “opinido” do espetaculo: “se ndo tem carne eu
compro 0sso, se ndo tem agua eu furo um pogo, mas eu ndao mudo de
opinido”.

Para Ina Camargo Costa (1996), a primeira resposta do teatro brasileiro ao golpe
militar € o Show Opinido que estreou no Rio de Janeiro em 11 de dezembro de 1964.
Porém, ocorre que a pesquisadora ndo apresenta informacGes precisas a respeito de o

espetaculo ser qualificado como o pioneiro do teatro de resisténcia:

Curiosamente, entretanto, salvo por uma ou outra referéncia incidental, como
no rapido esquete em que, a proposito do consumo de maconha entre
sambistas e marginais, comenta-se que o “vermelho estd fora de moda”, ou
pelo achado de uma alegoria como o Carcara, que foi imediatamente
associado ao general de plantdo, nada mais permite supor que a peca
tenha sido escrita depois da maior hecatombe politica da histéria do pais.
Ao contrario, tanto por sua exposicdo quanto pelas conclusdes (ou
mensagem, como alguns costumavam dizer a época), Opinido mais parece
obra do periodo anterior e, nesse aspecto, Arena conta Zumbi se Ihe parece:
longe de incorporar a derrota e eventualmente de considera-la como tal, esses
espetaculos lidam com o golpe militar como se ele ndo passasse de um
acidente de percurso, a ser removido sem maiores dificuldades, nisto
acompanhando conhecidas “analises de conjuntura” elaboradas no calor da
hora. (negritos meus). (COSTA, 1996, p. 101-102).

Dessa maneira, esta dissertacdo defende que o espetaculo pioneiro do teatro de
resisténcia € a peca Liberdade, liberdade, escrita por Millér Fernandes e Flavio Rangel
em 1965. Essa afirmacdo ocorre por diversos motivos: o primeiro, das declaracGes de
Ind Camargo Costa, apontadas acima; o segundo, a data escolhida para a estreia da pega,
dia 21 de abril de 1965, dia do Tiradentes, o martir da Independéncia. O terceiro é o fato

de o espetaculo ser produzido pelo Teatro de Arena de Sdo Paulo e Grupo Opinido do
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Rio de Janeiro, pois ambas as companhias possuem, em seus historicos, producdes
teatrais consideradas contrarias a regimes autoritaristas.

O quarto fator encontra-se na mensagem da peca. O texto Liberdade, liberdade
originou-se por meio de pesquisas de fatos historicos, literarios e cangdes (brasileiro e
mundial) dedicados ao tema da liberdade. Estes textos sdo apresentados ao publico por
meio de discursos, cangdes e corrosivas piadas. “Criam assim uma aproximacéo entre as
tomadas de posicdo de autores de outros tempos e outros paises e a situacao brasileira
de 1965”. (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL DE TEATRO, 2012).

O quinto fator estd direcionado a posicdo politica dos autores da peca, que
sempre foram contrarios a regimes ditatoriais. Para o jornalista e dramaturgo Mill6r
Fernandes (apud FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 13):

N&o tenho procurado outra coisa na vida sendo ser livre. Livre das pressdes
terriveis da vida econdmica, livre das pressbes terriveis dos conflitos
humanos, livre para o exercicio total da vida fisica e mental, livre das ideias
feitas e mastigadas. Tenho, como Shaw, uma insopitavel desconfianca de
qualquer ideia que j& venha sendo proclamada por mais de dez anos.

O diretor teatral e dramaturgo Flavio Rangel (apud SIQUEIRA, 1995, p. 153)

confessa em uma entrevista:

[...] achava que o teatro brasileiro, de alguma maneira, devia responder
aquela violéncia inaudita que tinha sido o Golpe de 64. Eu achava que era
preciso uma resposta no teatro também, como estava comegando a acontecer
na imprensa, com aqueles artigos 6timos do Carlos Heitor Cony, do Marcito
Moreira Alves e também aquelas coisas que o Sérgio Porto fazia.

Com essa afirmacdo, pode-se pensar que, haquele momento, os artistas do teatro
ndo haviam iniciado a sua manifestacdo contraria ao Golpe de 64, pois, conforme as
informacGes de Rangel, somente a imprensa havia publicado artigos na qual
demonstrava estar insatisfeita com a posicao politica dos militares.

O ultimo fator refere-se ao desejo de liberdade que se estende aos atores da peca,
como pode ser observado nas declaraces do ator Paulo Autran (apud FERNANDES;
RANGEL, 2009, p. 17):

Tenho quinze anos de teatro.
Sé ha pouco tempo atingi uma posicdo profissional que permite escolher os
textos que vou representar.
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[]

A responsabilidade é pesada, o trabalho é &rduo; mas o prazer, a satisfacdo de
viver palavras tdo oportunamente concatenadas, ou tdo certas, ou tdo belas,
compensa tudo.

Se 0 publico compreendé-las, assimila-las e ama-las, teremos lucrado nos,
eles, e o Pais também. Se isso ndo acontecer a culpa sera principalmente
minha, mas pelo menos guardarei dentro de mim a consoladora idéia de que
tentei.

Por isso escolhi a Liberdade...

Como apontou na época o critico teatral Décio de Almeida Prado (19873, p. 112)
ninguém clama por liberdade “[...] a ndo ser quando se sente de algum modo ameacado
de perdé-la”. Esse apontamento € a ideia que permanece nas entrelinhas de Liberdade,
liberdade e que oferece sentido a cada palavra pronunciada em cena. Conforme aponta a
Enciclopédia Itad Cultural de Teatro (2012), o texto de Millér Fernandes e Flavio
Rangel aborda com bom humor a dificuldade de dizer algo que falta e ndo pode ser

reivindicada.

1.3 Millér Fernandes e Flavio Rangel: duas tdbuas e nenhuma lei

Penetrar no universo dramatico de Liberdade, liberdade sem conhecer o
contexto histérico brasileiro e algumas passagens da vida de Millér Fernandes e Flavio
Rangel acabaria tornando-se um percurso incompleto para compreensdo do interesse
dos autores em realizar o espetaculo e, consequentemente, o sucesso de sua producao.
Dessa maneira, primeiramente, sera apresentado um relato sucinto sobre alguns fatos
biobibliograficos de Millér Fernandes® e Flavio Rangel* que certamente instigaram a
producdo da peca Liberdade, liberdade.

No dia 16 de agosto de 1923, na Rua Isolina, Bairro Méier, suburbio do Rio de
Janeiro, nasce Milton Viola Fernandes. Porém, seu registo de nascimento seria realizado
apenas no ano seguinte, em 27 de maio de 1924. Aos dezessete anos de idade, ao retirar
uma segunda via da certiddo de nascimento, descobre que ndo se chamava Milton, mas

Millor. “Naquela época escrevia com aquela letra bonita, aquele ‘m’ aberto, o ‘1’ aberto,

® Os dados biobibliograficos de Millér Fernandes aqui apresentados foram coletados no Cadernos de
literatura brasileira (nimero 15), do Instituto Moreira Salles e no site Millér Online, com o endere¢o
eletrénico www2.uol.com.br/millor.

* Ja os dados biobibliogréficos de Flavio Rangel foram retirados da obra Viver de teatro: uma biografia
de Flavio Rangel, de José Rubens Siqueira. Para produzir esse livro, Siqueira manteve diversos contatos
com a atriz Ariclé Perez (na época, vilva do diretor teatral) e consultou vérios depoimentos de Flavio
prestados a Ferreira Gullar.
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o ‘t’ aberto. Quando chegou no ‘n’, ele fez um ‘r’ perfeito. E tragcou o ‘t” em cima do
‘0’. Entdo esta com o circunflexo”, disse Millér Fernandes a uma entrevista ao
Programa Almanaque, Globo News, exibido em 23/07/2005. (TEIXEIRA, 2012). A
partir desse momento, o jovem passa a ser reconhecido como Millor Viola Fernandes.

Devido a perda precoce de seus pais (seu pai faleceu quando tinha apenas um
ano de idade e a mae dez anos), Millor Fernandes (1923-2012) comecou a trabalhar aos
quinze anos de idade. Durante os seus oitenta e oito anos de vida foi jornalista, escritor,
cartunista, dramaturgo e humorista. Trabalhou nos principais jornais e revistas
brasileiras, como O Dia, O Estado de S. Paulo, Correio Braziliense, O Pasquim, Jornal
do Brasil, A Cigarra, O Cruzeiro, Revista Veja, Revista Istoé. Millér foi até
apresentador da TV Record, com o programa “Jornal de Vanguarda”. Em 2000, foi
inaugurado o site Millor Online, que publicava diversas opinides pessoais direcionadas
as situacgdes sociais, econdmicas, culturais e politicas brasileiras.

A sua contribuicdo para o teatro também foi significativa, pois escreveu mais de
vinte pecas, entre elas Do tamanho de um defunto (1950), Uma mulher em trés atos
(1951), Pigmaleoa (1955), Bonito como um Deus (1958), Um elefante no caos (1960),
Pif-Tac-Zig-Pong (1960), Flavia, cabeca, tronco e membros (1963), Liberdade,
liberdade — com Flavio Rangel (1965), O homem do principio ao fim (1965), A vilva
imortal (1967), Momento 68 — Show Rhodia (1968), Do fundo do azul do mundo —
Show (1968), Mulher, esse super-homem - Show Rhodia (1969), Computa,
computador, computa (1970), E... (1976), A historia é uma istéria (1977), Duas tabuas
e uma paixao (1978), Bons tempos, hein? — Show (1979), Os drfaos de Janio (1980), O
MPB4 e o Dr. Cobral vdo em busca do mal — Show (1983), De repente — texto para
musical de Arthur Moreira Lima (1984) e Kaos (1995). Millér também traduziu textos
dramaticos de Willian Shakespeare, Bernard Shaw, Jean Racine, Moliére e Luigi
Pirandello (que contam mais de setenta traducGes).

Apesar de suas diversas habilidades, o autor gostava de ser chamado de
jornalista, provavelmente, por ter iniciado o seu trabalho na imprensa em sua
adolescéncia. Milloér Fernandes, como diversos escritores brasileiros, também sofreu
com a ditadura militar e a censura. Nesse periodo, para demonstrar a sua indignacéo,

colaborou na criagdo de dois marcos: o primeiro, a peca Liberdade, liberdade, em 1965
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e, posteriormente, o jornal O Pasquim, inaugurado em 1969. A peca e o jornal foram
censurados poucos anos apds as suas criagoes.

J& Flavio Nogueira Rangel (1934-1988) nasceu em Tabapuad, interior do estado
de S&o Paulo, no dia 6 de agosto. Seu pai, o Dr. Ricardino de Azevedo Rangel (formado
em Farméacia e Medicina) “era contrario ‘aos governos de seita, aos governos de fac¢ao,
aos governos de ignorancia’ e instilaria veementemente nos filhos sua aversdo pela
ditadura”. (SIQUEIRA, 1995, p. 25).

Flavio Rangel também comeca a trabalhar cedo, aos onze anos de idade.
Trabalhou em diversas empresas e com isso ocupou alguns cargos, entre eles de office-
boy e de auxiliar de escritorio. Porém, somente aos dezenove anos descobriu a sua
verdadeira vocacdo: a de diretor de teatro. Essa vontade ocorreu por acaso, quando
assistiu pela primeira vez ao um espetaculo teatral. A peca era A falecida, de Nelson
Rodrigues, que tinha como diretor José Maria Monteiro e atores principais Sérgio
Cardoso e Soénia Oiticica.

A partir desse momento, Flavio Rangel comecga a acompanhar os espetaculos e
0s debates de teatro em S&o Paulo. Consequentemente, tornou-se amigo de Manoel
Carlos, Fabio Sabag, Cyro del Nero, Fernanda Montenegro e Fernando Torres. Com
essa amizade surgiram alguns trabalhos como diretor teatral e de televiséo.

Rangel tornou-se um dos maiores diretores na historia do teatro brasileiro. Em
sua vida dirigiu quarenta e sete pecas de teatro e alguns programas de televisdo.
Também foi autor de dois textos dramaticos e tradutor de dezoito livros. Como diretor
teatral, trabalhou com os atores Gianfrancesco Guarnieri, Maria Della Costa, Leonardo
Vilar, Nathalia Timberg, Cleyde Yaconis, Sténio Garcia, Juca de Oliveira, Raul Cortez,
Paulo Autran, Aracy Balabanian, Sérgio Britto, Oduvaldo Vianna Filho, Tereza Rachel,
italo Rossi, Rubens de Falco, Cecil Thiré, Joana Fomm, José Wilker, Claudio Correa e
Castro, Jonas Bloch, Zezé Motta, Tarcisio Meira, Gloria Menezes, Ariclé Perez, Regina
Duarte, Wolf Maia, Paulo Gracindo, Grande Otelo, Bibi Ferreira, Toni Ramos, Flavio
Galvao, para citar apenas alguns nomes.

Flavio Rangel foi o primeiro brasileiro a dirigir o Teatro Brasileiro de Comédia
(TBC), fato ocorrido em 1960, com a pega O pagador de promessas, de Dias Gomes.
No final de 1962, o diretor deixou o TBC e a sua saida fez com que dedicasse a outros

projetos, especialmente, a de uma bolsa de estudos que conseguiu no exterior. Em 1963,
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negociou com o Institute of International Education e foi desfrutar a sua bolsa nos
Estados Unidos. Segundo Rangel, “Nao era uma fuga do trabalho, nem das mudangas,
nem da politica, mas um momento de suspensdo que se permitia, para viver um tempo
exclusivamente seu, sem compromissos externos”. (apud SIQUEIRA, 1995, p. 142).

Quando Flavio deixou o Brasil, politicamente, o pais vivia um periodo de
agitacdo devido as propostas progressistas do presidente Jodao Goulart que, “[...] no
entender das forgas conservadoras, transformaria o pais numa nova Cuba comunista”.
(SIQUEIRA, 1995, p. 141).

A bolsa de Flavio Rangel o fez acompanhar diversos espetaculos nos Estados
Unidos. Assistiu a algumas pecas na Broadway, em Nova lorque e percebeu que o teatro
brasileiro estava muito distante da realidade do teatro norte-americano. Esse fato ocorre,
primeiramente, devido as condigdes financeiras e econdmicas da vida dos brasileiros e,
posteriormente, pelo fator cultural. Geralmente, os brasileiros ndo tém o costume de
frequentar as casas de espetaculos e, no interior dos estados brasileiros, a situacdo fica
mais precaria, pois € rara uma representacdo dramatica.

Um dos espetaculos que mais chamou a atencéo do artista em Nova lorque foi In
White America, escrita por um professor de histéria da Universidade de Columbia.
Nesse espetaculo foram utilizados trechos de romances, poemas, documentos historicos
e cangOes. O professor de histéria/dramaturgo fez um panorama da luta pela abolicao da
escravatura norte-americana.

Flavio Rangel retornava ao Brasil depois de quatro meses ausente do Pais. O seu
retorno ocorreu no inicio de margco de 1964: “Vi o comicio do dia 13. Fui a cidade
assistir ao comicio. Achei que nos quatro meses que eu tinha passado fora, a face do
Brasil tinha virado”. (SIQUEIRA, 1995, p. p. 144).

No inicio de abril, o pais ndo estava nas mados do presidente Jodo Goulart. Apds
0 Golpe de 64, o marechal Castelo Branco comeca a governar o Pais. Em pouco tempo,
muitos intelectuais e artistas estavam descontentes com a situacdo politica do Pais. No
inicio de 1965, Flavio Rangel comecou a refletir sobre um modo de demonstrar o seu
descontentamento sobre 0 novo regime brasileiro.

Com efeito, Flavio Rangel convidou o Sérgio Porto para realizar, juntos, um
espetaculo. Quando comegaram a negociar a pega, Flavio foi dizendo: “Sabe, Sérgio, eu

queria montar uma peca que fosse assim: primeiro, apagam-se as luzes, toca o Hino
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Nacional e entra uma voz em off, lendo o Ato Institucional n® 1”. (SIQUEIRA, 1995, p.
154). Sérgio, respondeu rindo ao colega que dificilmente participaria dessa montagem,
pois com certeza essa peca seria censurada antes de sair do papel.

A partir desse momento, o artista foi percebendo que a melhor maneira de
produzir o espetaculo que estava em sua mente era utilizando-se de documentacdo, por
meio da histéria da humanidade, dos momentos em que ela teve a sua liberdade
ameacada, diminuida ou extinta. No final da peca, teria uma mensagem chamando a
atencdo a necessidade de resisténcia.

Desse modo, recordou do espetaculo que havia assistido em Nova lorque, In
White America. Ocorre, todavia, que o diretor ndo tinha essa peca escrita, apenas uma
ideia. Flavio Rangel considerou interessante o espetaculo ter humor e, entdo, decidiu
convidar Millor Fernandes para escrever o texto em parceria. Millér Fernandes aceitou
prontamente o convite para redigir o espetaculo “por dois motivos: 1°) Porque sou um
escritor profissional. 2°) Porque acho esse negocio de liberdade muito bacana”. (apud
FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 13). Segundo Mill6r, a liberdade ¢ algo essencial na
vida e é inaceitavel o ser humano viver sem ela.

Na primeira reunido que tiveram, Flavio Rangel e Millér Fernandes discutiram

sobre o contetdo da peca. Segundo Rangel:

[...] N6s combinamos, eu disse a ele 0 que eu queria, eu tinha uma idéia
muito nitida do que eu queria. O Milldr, na primeira reunido que fizemos
disse, ele disse: “Eu quero saber como é que comega e como ¢ que acaba,
porque isso é que é o mais dificil em teatro. Se a gente souber como € que
comega e como é que acaba, o meio a gente faz.” Ai, eu disse para ele: “O,
comeca assim...” E disse para ele o texto que inicia o espetaculo: “Eu sou um
homem de teatro, nesses metros de tablado” e tal. E terminava dizendo:
“Resisto. A tltima palavra do espetaculo € isso: Resisto.” Ele achou 6timo e
ficou muito animado. (apud SIQUEIRA, 1995, p. 154).

Flavio Rangel tinha em mente que o0 seu espetaculo deveria ter passagens sobre
diversos fatos historicos, como a Revolugdo Francesa, a Guerra Civil Americana, 0
nazismo e a abolicdo da escravatura no Brasil. Flavio, entdo, dividiu o trabalho com o
Millér e ambos tiveram varias reunifes para discutir sobre a nova peca. O diretor teatral

informou que ambos produziram o espetaculo rapidamente:

Trabalhamos muito rapidamente. Acredito que em dois meses, assim com
uma reunido por semana, durante o resto a gente trabalhava cada um no seu
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canto, depois juntava e combinava como seria. [...] Eu fiquei muito feliz com
essa parceria [...]. (SIQUEIRA, 1995, p. 155).

Desse modo, em pouco tempo seria encenado 0 novo espetaculo produzido por
Flavio Rangel e Millér Fernandes. A peca, ainda sem titulo, iria atrair, logo em sua
estreia, 0 foco dos jornalistas brasileiros e americanos, a atencdo da classe teatral, do

publico em geral e, especialmente, dos censores do governo militar.

1.4 Da fabula ao espetaculo: em cena, Liberdade, liberdade

A principio, a peca de Flavio Rangel e Millor Fernandes era para ser encenada
logo apds o carnaval de 1965, porém o espetaculo foi adiado devido ao convite que
Flavio Rangel recebeu para dirigir o espetaculo Santa Joana, de Bernard Shaw. Mesmo
com o insucesso da peca, Flavio ndo entristeceu e decidiu investir no seu novo
espetaculo que tinha uma ajuda especial de Millér Fernandes.

Em pouco tempo Millér Fernandes e Flavio Rangel escreveram a peca que ja
havia nome: “A pega agora ja tinha o duplo titulo que revelava tanto a sua ansia pessoal
de poder expressar-se artisticamente num meio adverso, quanto a ansia maior, politica,
que vitimava todo o pais: Liberdade liberdade (assim mesmo, sem virgula)”.
(SIQUEIRA, 1995, p. 157).

Depois da escolha de Millér para a producdo do texto teatral, Flavio Rangel ja
tinha em mente quais seriam outros parceiros para a producdo do espetaculo: o Grupo

Opinido do Rio de Janeiro e o Teatro de Arena de Sao Paulo:

Flavio — Quando eu acabei de escrever a peca, eu procurei o Teatro Opinido,
ofereci o texto, porque achava que o endereco absolutamente correto para a
peca seria I4. Porque tinham uma posi¢do politica e vinha depois do Opini&o.
E ainda por cima teriam um dos atores que eu queria muito para fazer um dos
papéis, que era o Vianninha. O Paulo Autran ji sabia que eu estava
escrevendo, ficou logo entusiasmado. (negrito original). (SIQUEIRA, 1995,
p. 155).

Flavio Rangel convidou a cantora Elizete Cardoso para participar de Liberdade,
liberdade, porém Elizete hesitou em compor um espetaculo teatral. Diante do
posicionamento de Elizete Cardoso, o diretor teatral decidiu, entdo, convidar Nara Le&o,

uma jovem cantora, que era considerada a musa da Bossa Nova. Para completar o
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elenco formado por Paulo Autran, Oduvaldo Vianna Filho e Nara Ledo, foi convidada a

atriz Tereza Rachel:

Flavio — Foi um espetaculo de producdo baratissima. Até hoje a gente brinca
dizendo que o custo do espetaculo foi uma corrida de taxi para ir buscar uma
roupa que a Tereza Rachel tinha conseguido numa loja. N&o tinha cenérios,
as roupas dos atores eram simplissimas, foram conseguidas na base de
permuta. Era um espetadculo mesmo, como dizia o Lope de Vega, de “duas
tabuas e uma paixdo”. Ndo tinha mais nada. (negrito original). (SIQUEIRA,
1995, p. 157).

Depois dos ensaios e do elenco pronto para estrear a peca, faltava apenas a
liberacdo do espetaculo pela censura. Todos aguardavam ansiosos pela decisdo, que fora
publicada no jornal Ultima hora, por Eli Halfoun, de 20 de abril de 1965:

Somente as 17 horas de ontem a censura pds fim ao suspense em que vinha
mantendo ha mais de dez dias a liberacdo do texto da peca Liberdade
liberdade [...] que tem estréia marcada para amanha no Teatro de Arena, em
Copacabana. A decisdo da Censura proibe a peca para menores de 18 anos e
para a televisdo. A liberacdo de Liberdade liberdade causou algum trabalho
ao pessoal da Censura. [...] A Censura estava esbarrando numa grande
dificuldade para liberar a peca: como cortar textos de Jesus Cristo, Abraham
Lincoln, Winston Churchill, Franklin Roosevelt? [...] Segundo meu
informante, no gabinete da Censura 0 medo era cair no maior ridiculo,
temendo ao mesmo tempo deixar passar frases e piadas que contém uma
satira impiedosa aos inimigos atuais da liberdade. [...] (apud SIQUEIRA,
1995, p. 158).

A estreia da peca Liberdade, liberdade ocorreu no dia 21 de abril de 1965, no
Rio de Janeiro, no Teatro de Arena (Opinido). O roteiro e a selecdo de textos foram de
Flavio Rangel e Millér Fernandes e o espetaculo foi produzido pelo Grupo Opinido e
Teatro de Arena de Sdo Paulo. Os papéis foram representados pelos atores Paulo
Autran, Oduvaldo Vianna Filho, Tereza Raquel e a cantora Nara Ledo.

No coro participaram Angela Tamega Menezes, Sénia Marcia Perrone, Maisa
Sant’Anna ¢ Roberto Quartin Pinto. Os musicos foram Carlos Guimardes (flauta),
Francisco Araujo (bateria), Ico Castro Neves (contrabaixo) e Roberto Nascimento
(violdo). A direcdo geral do espetaculo ficou nas maos de Flavio Rangel.

O dia da estreia do espetaculo ndo foi escolhido por acaso: o dia 21 de abril é a
data da morte de Joaquim José da Silva Xavier, o Tiradentes, que ocorreu na manha de

1792, devido o seu envolvimento com a Inconfidéncia Mineira.
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A peca langou no Brasil a ideia de um espetaculo teatral baseado na escolha de
textos literarios e historicos importantes. Como foi a primeira peca apds o Golpe de 64 a
protestar contra o regime ditatorial, Liberdade, liberdade se tornou a obra pioneira do
teatro de resisténcia no Brasil. A peca pode ser classificada como teatro de resisténcia
politica, pois procura conscientizar e estimular o publico para a postura mais ativa
contra as injusticas e a violagdo dos direitos humanos.

Os atores interpretaram diversas personalidades e se revezaram na interpretacédo
de textos de Voltaire, Abrado Lincoln, Benito Mussolini, Danton, Napoledo Bonaparte,
Aristételes, Adolf Hitler, John F. Kennedy, Bernard Shaw, Tiradentes, Sécrates,
Winston Churchill, Shakespeare, Beaumarchais, Blchner, Millér Fernandes, Vinicius
de Morais, Castro Alves, Hernan Cortez, Frederico Garcia Lorca, Manuel Bandeira,
Goethe, entre outros. Também cantaram cancOes brasileiras, inglesas, francesas e
espanholas ligadas ao assunto de liberdade. A obra circula do dramatico ao comico,
alicercado pelo discurso politico. Sobre tais aspectos e peculiaridades, Flavio Rangel

pondera que:

Flavio — A importancia do Liberdade é que comegou também, da parte do
publico, a se notar aquilo que a ditadura vinha fazendo, piorando as coisas,
engrossando, o nimero de opositores aumentando. Quem se opunha ao golpe
de 64 ndo eram mais apenas 0s esquerdistas, ja eram setores moderados da
classe média. O Liberdade passou por todo tipo de coisa. E um espetéaculo
que ultrapassou os limites do teatro, do acontecimento teatral apenas e
transformou-se num acontecimento politico também, de muita repercussao.
Esse espetaculo foi uma das coisas mais bonitas da minha vida. (negrito
original). (SIQUEIRA, 1995, p. 161).

A repercussdo nacional e internacional da peca Liberdade, liberdade foi
imediata. Até o jornal norte-americano New York Times registrou no dia 25 de abril de

1965 o sucesso do recente espetaculo brasileiro:

Essas producdes refletem o amplo sentimento existente entre os jovens
intelectuais brasileiros de que o regime do presidente Humberto Castelo
Branco, com sua forte posicdo anticomunista, € hostil & liberdade cultural e
intolerante quanto a criticas de esquerda no que se refere as condicgGes
econdmicas e sociais do Pais.

[.-]

Essa atitude encontra campo para ataques nas atividades das comissdes
militares de inquérito, as quais prenderam muitos estudantes, professores e
intelectuais por se envolverem em atividades “subversivas”. Tem havido
também expurgos de esquerdistas nas universidades, e apreensdo de livros.
(itélico original). (apud FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 9-10).
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O espetaculo teve sucesso de publico por onde passava. A plateia presente
aplaudia todos os fatos narrados na pega, pois na visdo de Flavio Rangel “[...] 0
espetaculo se transformou numa espécie de hino da resisténcia, onde acontecia um fator
psicoldgico curioso: o publico achava que pelo fato de ir assistir ja estava participando
da resisténcia”. (SIQUEIRA, 1995, p. 160).

O espetéaculo Liberdade, liberdade foi traduzido e montado em varios paises,
porém, no Brasil, por causa da censura, foi proibida em algumas localidades e liberadas
em outras. No inicio da ditadura, a censura era estadual. Em cada capital em que o
elenco iria apresentar a peca, era obrigado a fazer um espetaculo apenas aos censores.
Dessa maneira, a peca nao foi cercada apenas de bons momentos. Paulo Autran recorda

que:

Em Recife, quatro agentes da Policia Federal invadiram meu camarim pouco
antes do inicio da sessdo: “O que € que o senhor vai dizer no palco?”.
Mostrei-lhes o livro que acabara de ser publicado. Um deles leu 0 nome da
editora: “Civilizagdo Brasileira! Esse pessoal devia estar todo na cadeia!”. O
diretor do Teatro Santa Isabel era o simpatico e bem-humorado Alfredo de
Oliveira, que, percebendo o que estava acontecendo, bateu violentamente na
porta do camarim, dizendo com uma voz autoritaria que eu ndo conhecia:
“Senhor Paulo Autran! Para o palco! Neste teatro ndo se admitem atrasos!”.
Escapuli para a cena e comecei o espetaculo, com a Policia Federal sentada
numa frisa a menos de um metro de mim, dizendo coisas desagradaveis cada
vez que me aproximava. Negros tempos!”. (AUTRAN, 2005, p. 118-119).

Todavia as ameacas nao ocorreram apenas em Recife, na capital de Pernambuco.
De acordo com Ferreira Gullar, o ator Paulo Autran e os seus colegas do espetaculo

passaram por outras intimidac@es durante a encenacdo de Liberdade, liberdade:

Ferreira Gullar — De repente, um cara se levanta e interpela o Paulo Autran,
faz uma provocacdo. Eles supunham que o publico seria contra o espetaculo
porque era comunista. Mas foi o contrario. O Paulo Autran se comportou
com uma dignidade exemplar e o publico aplaudiu e abafou a tentativa.
Enquanto isso, o Denoy de Oliveira, membro do nosso grupo, viu um cara
suspeito entrar no banheiro, chamou a policial e prendeu esse cara, que tinha
um cano de ferro dentro da camisa. O espetdculo foi até o fim. Quando
acabou, a policia foi em cima dos suspeitos e desarmou alguns, que estavam
com cassetetes e armas e tal. E a imprensa fotografando. A Tribuna da
Imprensa, no dia seguinte, publicou a figura de um oficial da Aerondutica e
deu uma grande confusdo. O objetivo, que ficou evidente ali, era provocar
um tumulto para, por um lado, amedrontar o publico que ndo voltaria a esse
lugar perigoso e, por outro lado, obrigar a autoridade a fechar aquele teatro
por significar perigo a seguranga publica. (negrito original). (SIQUEIRA,
1995, p. 160-161).
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No dia 18 de novembro de 1965, com a presenca do presidente Castelo Branco
na Il Conferéncia Extraordinaria Interamericana da OEA — Organizacdo dos Estados
Americanos —, no Rio de Janeiro, varias pessoas aproveitaram a oportunidade para
manifestar a posi¢do politica dos militares. Dias antes, em 27 de outubro de 1965, o
governo militar havia promulgado o Ato Institucional n° 2, que extinguia os partidos
politicos, substituindo-os pelo bipartidarismo, e determinava que as elei¢cBes passassem
ser indiretas.

No meio da multiddo, com faixas com os dizeres “Abaixo a Ditadura”, “Viva a
Liberdade”, “Bienvenidos a nuestra Dictadura”, “Queremos Liberdade”, estavam aos
gritos os oito das mais significativas personalidades culturais brasileiras da época:
Glauber Rocha, Joaquim Pedro de Andrade, Mario Carneiro, o embaixador recém-
cassado Antonio Callado, Carlos Heitor Cony, Méarcio Moreira Alves, o poeta Thiago
de Mello e o diretor teatral Flavio Rangel.

Todos foram detidos e levados para o quartel do | Batalhdo da Policia do
Exército, na Rua Bardao de Mesquita. “Enquanto isso acontecia, uma manifestacdo de
estudantes foi violentamente reprimida pela policia. Comegava o exercicio da violéncia
e do terror, que, naquele tempo, ninguém ainda podia prever a que ponto iria chegar”.
(SIQUEIRA, 1995, p. 163).

A prisdo durou dez dias e o ministro da Justica, Juraci Magalhdes, fez questao de
manté-los incomunicaveis. Choveram protestos por parte da imprensa brasileira, apenas
os jornais O Globo, no Rio de Janeiro e O Estado de S. Paulo foram os unicos a se
colocar frontalmente contra a manifestacdo e abertamente a favor da atitude violenta do
governo. Nos dez dias que durou a prisdo, a cobertura jornalistica foi diaria, que
acompanhava 0 movimento dos advogados que tentavam conseguir habeas corpus e das
familias que tentavam manter contato com o0s presos. Entrevistado logo apos a

libertacdo, Flavio Rangel declarou ter participado da manifestacdo politica:

[...] armado apenas com a crenga dos meus ideais para protestar contra a
crescente restricdo as liberdades publicas, contra a institucionalizacdo da
delacdo e outras medidas que ferem a dignidade humana. [...] Como homem
livre, ndo posso ficar quieto quando um ministro da Justica vai & TV e a
imprensa ameacar todo mundo, falando em ‘caneladas’ e ‘cadeia neles’. Ndo
é uma linguagem civilizada, de um homem investido numa funcédo de garantir
as liberdades publicas, que inverte sua profissdo para trazer intranquilidade
ao povo do meu pais. Também ndo dou a ninguém a funcdo do legitimo
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concessionério da verdade e da razdo: sou téo brasileiro e tdo honrado quanto
qualquer brasileiro honrado. (apud SIQUEIRA, 1995, p. 167).

Devido a repercusséo de Liberdade, liberdade, o ator Paulo Autran recebeu em
sua residéncia a visita de um agente da CIA americana, disfarcado de reporter, para uma
suposta entrevista a um jornal norte-americano. Paulo Autran, o ator principal do
espetaculo, percebeu de “[...] imediato, pelo teor das perguntas, que ele s6 queria saber
[...] quais seriam as ligagcbes do meu grupo com a esquerda internacional. Tomei a
atitude que tomaria muitas vezes depois do Golpe. Nao sabia nada, ndo entendia de
coisa nenhuma. Um débil mental”. (AUTRAN, 2005, p. 118).

A peca ndo ficou muito tempo em cena, pois a encenacdo original ficou em
cartaz apenas trés anos. De acordo com o levantamento de Miliandre Garcia (2008), a
Censura Federal abriu um processo contra o espetaculo de Millor Fernandes e Flavio
Rangel no ano de 1968 e a peca foi interdita no Pais dia 08 de maio de 1969.

A peca retornou aos palcos brasileiros com o fim da censura. Como recorda
Paulo Autran (2005), resolveram fazer no Teatro Maria Della Costa, leituras e debates
de diversos textos que tinham sofrido proibicGes. Decidiram abrir com a leitura de
Liberdade, liberdade, onde o teatro estava lotado por uma plateia jovem.

Em 2005, quarenta anos ap0s sua primeira apresentacdo, 0 espetaculo ganhou
nova montagem para iniciar o projeto “Teatro nas Universidades”. ApoOs estrear no
Teatro da Fundacdo Getulio Vargas, com iniciativa dos atores Paulo Goulart e Nicete
Bruno, Liberdade, liberdade fez uma temporada de quarenta apresentacdes, em diversas

universidades da capital e da grande S&o Paulo.

1.5 Liberdade, liberdade: da cena ao texto

Anteriormente, foi possivel estabelecer delineacdes acerca do espetaculo
Liberdade, liberdade, sobretudo sistematizado a opinido dos autores, dos atores, do
publico e da critica. Desse modo, a partir desse momento serdo realizados alguns
levantamentos do texto dramatico. O procedimento ocorrerda por meio de pressupostos
da Literatura Comparada, pois devido ao modo como foi produzido o texto dramatico
Liberdade, liberdade, é imprescindivel a investigacdo da diegese por um método de

estudo comparado.
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Primeiramente, para realizar essa investigagdo, como estabelece Tania Franco
Carvalhal (2006), ndo pode ter em mente que a comparacao é um método especifico, e
sim é um procedimento mental que favorece a generalizacdo ou a diferenciacdo. N&o
obstante, os estudos comparativos caracterizam-se, sobretudo, pela internacionalidade

ou interdisciplinaridade. Dessa maneira, cumpre ressaltar que:

Pode-se dizer, entdo, que a literatura comparada compara ndo pelo
procedimento em si, mas porque, como recurso analitico e interpretativo, a
comparagdo possibilita a esse tipo de estudo liter&rio uma exploragdo
adequada de seus campos de trabalho e o alcance dos objetivos a que se
propde. (italico original). (CARVALHAL, 2006, p. 7).

A fim de sintetizar a questdo, Carvalhal (2006, p. 7) propde que “[...] a
comparagdo, mesmo nos estudos comparados, ¢ um meio, ndo um fim”. Com efeito,
cumpre destacar que os estudos comparados compdem um espaco reflexivo privilegiado
para a tomada de consciéncia da natureza maltipla (historica, tedrica e cultural) do
fendmeno literario, a medida que se posta como multidisciplinar, interdiscursiva e
intersemidtica, situando-se na area particularmente sensivel da “fronteira” entre nagdes,
linguas, discursos, praticas artisticas, problemas e conformaces culturais.

Embora com raizes no entendimento tradicional do comparatismo, as relacdes
entre literatura e outras artes (pintura, escultura, coreografia, musica, arquitetura,
cinema, teatro) e a literatura com outras areas do conhecimento (Historia, Sociologia,
Direito, Psicologia, Linguistica, Filosofia) tém sido abordadas de modo interdisciplinar
ou intersemidtico, buscando menos as diferencas e mais as correspondéncias que Ihes
seriam subjacentes.

Nos questionamentos sobre objeto, métodos e finalidades da Literatura
Comparada, o primeiro alvo de discussdo ou debate tem sido o conceito (nunca univoco
ou pacifico) de influéncia (que recentemente tem-se deslocado para o de
intertextualidade), a que se vinculam os de imitacdo e originalidade, de que também
derivardo outros (plagio, parddia, parafrase, entre tantos), todos igualmente
plurissignificativos, formando uma espécie de rede.

No que tange a chamada “rede de plurissignificacdes”, ¢ necessario trazer a
baila, ponderagdes acerca da nogédo de texto, uma vez que o texto literario é o espaco de
manifestacdo de maltiplas vozes e, portanto, constituido por varios outros textos. Para

Jean Dubois et al. (2006, p. 586), “[...] chama-se texto o conjunto dos enunciados
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linguisticos submetidos & andlise: o texto é entdo uma amostra de comportamento
linguistico que pode ser escrito ou falado”. (italico original).

J& Umberto Eco define o texto como “[...] uma maquina preguigosa que exige do
leitor um duro trabalho de cooperacgdo para preencher os espagos do ndo-dito ou do ja-
dito que ficou em branco [..], o texto ndo é outra coisa sendo uma maquina
pressuposicional.” (apud RYNGAERT, 1995, p. 3). Segundo Jean-Pierre Ryngaert
(1995), essa definicdo de Umberto Eco é aceita a todo e qualquer texto, e ndo
especialmente o texto de teatro. Porém, o texto dramatico tem a reputacdo de ser uma
maquina ainda mais preguicosa que as outras, devido a sua relacdo equivoca com a
representacéao.

Como pontua Ryngaert (1995), compete ao leitor a maneira de alimentar a
maquina preguicosa e inventar sua relagdo com o texto. Compete a ele imaginar em que
sentido os “espacos vazios” do texto pedem para serem preenchidos para terem acesso
ao ato de leitura, e mesmo para sonhar com uma virtual encenagé&o.

Na anélise do fendmeno teatral, de acordo com Sabato Magaldi (2008), costuma-
se conceder prioridade ao texto. Até os encenadores e intérpretes mais bem-sucedidos
reverenciam o trabalho do dramaturgo. O encenador Gaston Baty (1885-1952)

encontrou uma bela formula para manifestar a precedéncia desse elemento literario:

O texto é a parte essencial do drama. Ele é para o drama o que 0 carogo é
para o fruto, o centro sélido em torno do qual vém ordenar-se 0s outros
elementos. E do mesmo modo que, saboreado o fruto, o carogo fica para
assegurar o crescimento de outros frutos semelhantes, o texto, quando
desapareceram os prestigios da representacdo, espera numa biblioteca
ressuscita-los algum dia. (apud MAGALDI, 2008, p. 15).

Assim, pode-se refletir juntamente com Magaldi (2008), que sem obra dramatica
ndo ha teatro e a existéncia de uma peca registra o inicio da preparacdo do espetaculo.
Ocorre, todavia, que o texto presente na biblioteca, sem alguém que o encene, também
ndo é teatro. Desse modo, é correto pensar que serd sempre mais fecunda a arte

dramatica na totalidade dos seus elementos.

Ao escrever a pega, 0 dramaturgo auténtico ja supde a encenacdo, da qual
participa obrigatoriamente o publico. Se ele quisesse prescindir da
representacdo, preferiria outro género literario. Pode o autor ndo se importar
com a acolhida do puablico, mas nunca deve esquecer que as suas palavras
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precisam ser encontradas em funcéo de uma audiéncia. (MAGALDI, 2008, p.
16).

Quando um escritor produz um texto, seja ele dramatico ou pertencente a
qualquer outro género literario, a sua producdo nunca é realizada completamente
sozinha. “Seu significado e a apreciagdo que dele fazemos constituem a apreciagdo de
sua relacdo com os poetas e os artistas mortos”. (ELIOT, 1989, p. 39).

Desse modo, compreende-se que durante a producdo textual, o escritor recebe a
influéncia de outros escritores. “Influéncia é o ‘resultado artistico autonomo de uma
relagdo de contato’, entendendo-se por contato o conhecimento direto ou indireto de
uma fonte por um autor”. (NITRINI, 2000, p. 127).

Segundo Sandra Nitrini (2000), a influéncia recebida pelo escritor ndo minimiza
a originalidade do texto produzido. A originalidade ¢ um caso de assimilagdo, “caso de
estomogo”, conforme expressdo apresentada pelo escritor Paul Valéry: “Nada mais
original, nada mais préprio do que nutrir-se dos outros. Mas € preciso digeri-los. O ledo
¢ feito de carneiro assimilado”. (apud NITRINI, 2000, p. 134).

Com a informacdo de Valéry, compreende-se que o0 ato de criacdo textual é
realizado por meio de consulta e assimilacdo a outros textos. Porém, a qualidade de

“digestdo” ndo pode ser confundida com plagio, pois para Valéry:

Plagiario é aquele que digeriu mal a substancia dos outros: torna seus
pedacos reconheciveis.

A originalidade, caso de estbmago.

N&o hé& escritores originais, pois aqueles que merecem este nome sdo
desconhecidos; e mesmo irreconheciveis.

Mas existem aqueles que aparentam sé-lo. (italico original). (apud NITRINI,
2000, p. 135).

Na peca Liberdade, liberdade esta presente, visivelmente, a intertextualidade. A
partir da segunda metade do século XX, a teoria da intertextualidade, criada por Jalia
Kristeva, foi acolhida por muitos comparatistas ““[...] como um instrumento eficaz para

injetar sangue novo no estudo dos conceitos de ‘fonte’ e de ‘influéncia’.” (NITRINI,

2000, p. 158).

O termo intertextualidade foi introduzido por Jalia Kristeva ao fazer em
Enuetwtikn (1969) uma leitura da obra de Bakhtin para, a partir das ideias
béasicas de dialogismo e de ambivaléncia, poder evidenciar o que ela chama
de “significancia” e revelar, com as ferramentas mobilizadas pela semanalise,
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0 papel do texto, ndo s6 nos niveis do fendmeno e da geracdo, mas,
sobretudo, enquanto produtividade. Segundo Kristeva, o semioticista russo
foi o primeiro a introduzir na teoria literaria as bases para se entender o texto
numa perspectiva tal que se podia considerar que “todo texto se constroi
como um mosaico de citacdes, todo texto é absor¢do de um outro texto.
Assim, um lugar da nocdo de intersubjetividade, instala-se a de
intertextualidade e a linguagem poética |é-se pelo menos como dupla.”
(NASCIMENTO, 2006, p. 53-54).

Massaud Moisés, em seu Dicionario de termos literarios, apresenta o conceito

de intertextualidade, referindo-se ao trabalho de Julia Kristeva:

Influenciada pela teoria dialégica de Mikhail Bakhtin, que divisava na
parddia a convergéncia e o cruzamento, “de certo modo, de dois estilos, duas
‘linguagens’ (interlinguisticas)” (1969:390), parte ela da ideia de que “todo
texto se constroi como um mosaico de citacOes, todo texto é absorcdo e
transformag@o de um outro texto”. Dai que “o texto literario se insere no
conjunto dos textos: € uma escrita-réplica (funcdo ou negacdo) de uma outra
(dos outros) texto(s) [...]; a linguagem poética aparece como um dialogo de
textos.”

Por outros termos, “o texto literario se apresenta como um sistema de
conexdes multiplas”. De onde se inferir que “o significado poético remete a
significados discursivos outros, de modo que, no enunciado poético, se
podem ler varios outros discursos”. A esse “espaco textual multiplo” atribui-
se a denominagdo de “espaco intertextual”, e ao seu mecanismo,
intertextualidade. (italicos originais). (MOISES, 2004, p. 243).

A pesquisadora Fernanda Bastos Moraes Maddaluno, em sua obra A
intertextualidade no teatro e outros ensaios, também apresenta uma clara nocdo de

intertextualidade:

A legibilidade de uma obra estd, portanto, condicionada & sua vinculagéo a
arquétipos literarios. Partindo desse pressuposto, todas as obras mantém
relacdes intertextuais, seja com outras obras, seja com o contexto cultural
onde surgem. O sentido de um texto deriva desse dialogo intertextual e se
constréi a partir de um duplo movimento: absorcdo e negacdo, ou melhor,
como quer Julia Kristeva, o texto poético é produzido no movimento
complexo de uma afirmacéo e de uma negacéo simultdneas de outro texto.
(it&licos originais). (MADDALUNO, 1991, p. 26).

No livro O préprio e o alheio: ensaios de literatura comparada, a autora Tania

Franco Carvalhal também contribui informando o significado de intertextualidade:

[...] A intertextualidade, como propriedade descrita, passou a significar um
procedimento indispensavel a investigacao das relagfes entre textos, tornou-
se chave para a leitura e um modo de problematiz&-la. Como indicativo da
apropriacdo de um texto por outro, a intertextualidade aponta para a
sociabilidade da escrita literdria, cuja individualidade se afirma no
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cruzamento de escritas anteriores. A contribuicdo do conceito para os estudos
de literatura comparada é decisiva, pois modificou as leituras dos modos de
apropriacdo, das absor¢fes e das transformacOes textuais, alterando o
entendimento da mobilidade continua dos elementos literarios e revertendo a
compreensdo das tradicionais nocBes de fontes e influéncias.
(CARVALHAL, 2003, p. 19).

Percebe-se que as relacBes entre os textos é um poderoso recurso de producdo
textual. Quando um escritor recorre a varias fontes para realizar o seu trabalho,
certamente, ele o faz para expor uma reflexdo, uma releitura ou até mesmo uma critica
desses textos-base.

Millér Fernandes e Flavio Rangel utilizam diversas fontes histdricas, literarias e
musicais para produzir a obra dramatica Liberdade, liberdade. A técnica utilizada pelos
autores € da bricolagem, sendo utilizado o vocabulo bricolagem no portugués brasileiro
e bricolage no portugués europeu. (negritos meus). De acordo com E-dicionario de
termos literarios, de Carlos Ceia (2012), bricolage é:

Termo francés que significa, literalmente, um trabalho manual feito de
improvisos e aproveitando toda a espécie de materiais e objectos. Nas
modernas teorias da literatura, o termo passa a ser sindnimo de colagem de
textos ou extra-textos numa dada obra literaria, o que nos aproxima da ideia
de hipertexto.

Para o pesquisador Flavio Ribeiro de Souza Carvalho (2008), “trabalhar com a
bricolagem seria produzir um objeto novo a partir de fragmentos de outros objetos, no
qual se podem perceber as partes ou pedagos dos objetos anteriores”. Desse modo, “a
ideia de que ‘isso sempre pode servir’ percorre a pratica da bricolagem”.

Nos Estados Unidos, a técnica da bricolagem ja era conhecida pelo publico e
leitores, porém, no Brasil, em 1965, a bricolagem era considerada novidade. Essa
técnica foi introduzida no pais pelo diretor teatral Flavio Rangel, apds alguns meses em
terras norte-americanas, onde assistira a diversos espetaculos, entre eles a peca In White
America (1964). Como recorda Rangel (apud FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 15),
“Uma selecdo de textos ndo é uma idéia nova no teatro moderno. E nova aqui no Brasil,
onde tudo ¢ novo, inclusive a no¢ao de liberdade”.

Dessa forma, avalia-se que “As colagens litero-dramatico-musicais, criadas

durante o periodo de resisténcia ao golpe militar de 64, foram um dos mais importantes



44

instrumentos do teatro no sentido de driblar a censura e colocar em cena o impasse
politico vivido pelo pais”. (BETTI, 2003, p. 136-137).

A principio, o leitor pode cometer o erro de acreditar que o texto Liberdade,
liberdade seria um plagio ou uma apropriacdo. Esse equivoco pode ocorrer, uma vez
que o leitor pode acreditar que o texto seja uma “copia ilegal” de fontes historicas,
literarias e até mesmo de cancGes. Ocorre, todavia, que todas as transcri¢des contidas na
peca possuem referéncias bibliograficas, as quais estdo localizadas nos discursos das
personagens, nas didascalias (indicacdes cénicas ou rubricas) ou nas notas de rodapé da
obra. Dessa maneira, Liberdade, liberdade se torna isenta de plagio e apropriacéo.

Para exemplificar a presenca da bricolagem, transcreveremos a seguir o trecho

da peca que possui a citacdo de fontes nos discursos das personagens:

TEREZA
Osdrio Duque Estrada: E o sol da liberdade em raios fllgidos, brilhou no céu
da Patria nesse instante!

[-]

VIANNA )
Artigo 141 da Constituicdo Brasileira: E livre a manifestacdo de
pensamento!

TEREZA
Castro Alves: Auriverde penddo da minha terra, que a brisa do Brasil beija e
balanca! (itdlicos originais). (FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 24-26).

Além das citacdes de fontes nos discursos das personagens, em determinados
momentos o texto dramatico Liberdade, liberdade aponta as indicac@es de referéncias
bibliograficas nas suas didascalias, informando os titulos das obras ou cangdes

consultadas, como exemplo a seguir:

(Ainda com as luzes da plateia acesas, ouvem-se 0s primeiros acordes do
Hino da Proclamacéo da Republica. Apaga-se a luz da plateia. Ao final da
Introducdo, um acorde de violdo, e Nara Ledo canta, ainda no escuro.).
(FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 21).

O que ocorre com mais frequéncia na obra de Millér Fernandes e Flavio Rangel
é a citacdo das fontes nas notas de rodapé. Em Liberdade, liberdade as notas de rodapé,
primeiramente, tem a fungdo de informar a origem do texto recitado na pega, como

segue:
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VIANNA
Para que o cidaddo do pais seja mais livre, é preciso que as riquezas
produzidas no pais fiqguem no pais!

TEREZA
Muito bem!

NARA

Seu portugués agora deu o fora™
Foi-se embora e levou meu capital;
Esqueceu quem tanto amou outrora,
Foi no Adamastor pra Portugal

CORO
Pra se casar com a cachopa
E eu pergunto —

NARA
Com que roupa?

10. Trecho de Com que roupa?, de Noel Rosa.(FERNANDES; RANGEL,
2009, p. 34).

Em outros momentos no texto trabalhado, as notas de rodapé servem para
acrescentar as informacdes bibliograficas contidas nos dialogos das personagens e/ou

nas didascalias, como observaremos no exemplo apontado:

TEREZA
Mas as tropas de Franco dominaram a situacdo. Madri caiu. Dos muitos
poetas que elevaram sua voz & nagéo abatida, Manuel Bandeira:'!

PAULO

Espanha no coracdo

No coracédo de Neruda

No vosso e no meu coragéo,
Espanha da Liberdade,

N&o a Espanha da opressdo.
Espanha Republicana:

A Espanha de Franco nao.
Velha Espanha de Pelayo,
Do Cid, do Gra Capitéo.
Espanha de honra e verdade
Né&o a Espanha da traigao!
Espanha da Liberdade;

A Espanha de Franco, néo!
Espanha Republicana,
Noiva da Revolugao.
Espanha atual de Picasso,
De Casals, de Lorca, irmao
Assassinado em Granada!
Espanha no coracdo
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De Pablo Neruda, Espanha
No vosso e em meu coragao!
Espanha da Liberdade:

A Espanha de Franco, néo.

11. Poema de Manuel Bandeira, No vosso e em meu coragdo, constante da
Antologia Poética, publicada pela Editora do Autor. Por motivos dramaticos,
0 poema nao esta na integra no espetaculo, mas os versos que faltam néo lhe
alteram em nada o sentido. (FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 79).

Desse modo, percebe-se na obra Liberdade, liberdade a ocorréncia constante da
intertextualidade explicita, pois segundo a pesquisadora Ingedore Grunfeld Villaga
Koch (2009, p. 63):

A intertextualidade é explicita, quando ha citacdo da fonte do intertexto,
como acontece no discurso relatado, nas citacOes e referéncias; nos resumos,
resenhas e traduc@es; nas retomadas do texto do parceiro para encadear sobre
ele ou questiona-lo, na conversacdo. A intertextualidade implicita ocorre sem
citacdo expressa da fonte, cabendo ao interlocutor recupera-la na memoria
para construir o sentido do texto, como nas alusdes, na parddia, em certos
tipos de paréafrase e de ironia.

A principio, a técnica da bricolagem foi muito criticada no Brasil. Desse modo,
muitos criticos teatrais acreditavam que a peca em questdo nao poderia ser considerada
um teatro — e, consequentemente, a obra Liberdade, liberdade ndo poderia ser
classificada como um texto dramatico.

Para entender e responder a esse questionamento, a seguir serdo apontadas
algumas criticas que ocorreram sobre a peca estudada. Criticos conceituados, como
Décio de Almeida Prado (1917-2000), apontavam situacdes que levaram a alguns
pesquisadores acreditar que a peca deveria ser vista como um simples espetaculo

artistico que continha masica, humor e critica politica.

1.6 Pode-se considerar Liberdade, liberdade como um texto dramatico?

Esse questionamento ndo é recente, pois o critico teatral Décio de Almeida
Prado, apontou, segundo sua visdo, diversos problemas encontrados no espetaculo
Liberdade, liberdade, logo apés a sua estreia. Em artigo publicado no ano de 1965 —em
1987 foi reproduzido no livro Exercicio findo: critica teatral (1964-1968) — Prado

aponta as suas opinides a respeito do espetaculo.
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Primeiramente, Décio de Almeida Prado (1987a, p. 113), acredita que
Liberdade, liberdade ndo pode ser considerada uma peca teatral, e sim, apenas um mero

show:

Como teatro — € e este é o Unico angulo, ndo fosse as circunstancias, sob o
qual o espetaculo deveria ser encarado nesta sec¢do — Liberdade, liberdade,
acertando e satisfazendo como simples show, desilude se quisermos atribuir-
Ihe maiores ambicGes.

Essa critica ocorre, pois Décio de Almeida Prado deixa evidentemente claro que
ndo apreciou o discurso transmitido pela peca, e independente da situacdo politica em
que o0 pais estava se adentrando, esse espetaculo — na sua visdo — ndo passaria apenas de

um protesto obliquo e ir6nico:

Um debate, portanto, se ha lealdade de parte a parte, como estamos na
obrigacdo de pressupor, muito mais de meios do que de fins. Se o governo
esta certo — e todos nés fazemos votos para que esteja — Liberdade, liberdade
ndo tera passado de uma adverténcia cedo desmentida pelos acontecimentos.
Caso contrario, se as concessdes de hoje se transformarem nas perdas
irrepardveis de amanha, através de um mecanismo superior as vezes a prépria
vontade dos governantes de que a historia contemporanea esta cheia de
exemplos, tanto a esquerda quanto a direita da democracia, o protesto obliquo
e irbnico de Flavio Rangel e Millér Fernandes ficard como uma simpatico
beau geste, inatil mas generoso. (PRADO, 19874, p. 113).

Para o critico, o que atrai na peca é a bela atuacdo do Paulo Autran, a

inteligéncia de Millér Fernandes e o profissionalismo do diretor Flavio Rangel:

Liberdade, liberdade ndo é, em suma, aquilo que poderia ter sido e
desejariamos que fosse. Mas, como diversdo, como espetaculo para consumo
imediato, ndo para ser ruminado e levado para casa, € vivo, engracado, gragas
a comicidade sempre inteligente de Milldér Fernandes, & dire¢do exata,
simples, funcional de Flavio Rangel e & interpretacdo inspiradissima de Paulo
Autran. (PRADO, 1987a, p. 114).

O espetaculo Liberdade, liberdade também ndo agradou ao jornalista e escritor
Fausto Wolff (2009, p. 9), que publicou a seguinte nota: a peca “[...] Liberdade,
liberdade da qual ndo gosto, pois parece-me, como ja disse uma vez, feita de
encomenda para satisfazer necessidades emocionais de época”.

H& um detalhe apontado por Fausto Wolff que ndo podemos discordar: a peca

Liberdade, liberdade realmente foi uma encomenda feita a pedido do diretor teatral
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Flavio Rangel (episdédio mencionado no primeiro capitulo dessa dissertacdo). Porém,
essa ndo foi a Unica peca realizada por encomenda pelo dramaturgo Millér Fernandes,
pois diversos artistas j& chegaram a solicitar que Millor escrevesse textos dramaticos,
como aconteceu, por exemplo, com Uma mulher em trés atos, resultado da encomenda
solicitada pelo casal Ludy Veloso e Armando Couto em 1593 e E..., peca escrita a atriz
Fernanda Montenegro em 1976.

Ocorre, todavia, que podemos ir a sentido oposto ao apontado por Fausto Wolff
a respeito da peca Liberdade, liberdade. Conhecendo a biografia de Millor Fernandes e
Flavio Rangel ¢ dificil acreditar que ambos fariam uma peca para “satisfazer
necessidades emocionais da época”. Millor Fernandes, morto em margo de 2012, possui
até hoje um site que apresenta diversas criticas, especialmente, quando se tratam dos
assuntos de economia e politica brasileira. Em suas diversas publicacfes, Millor sempre
apontou as mas condutas e a corrupcdo existentes nos diversos governos brasileiros.
Flavio Rangel, um dos diretores teatrais mais respeitados do século XX, aprendeu desde
cedo com o pai, a participar e defender os seus direitos de cidaddo. Ambos, em 1965,
apresentavam certo prestigio e ndo precisavam organizar espetaculos para se
autopromoverem.

A proposito, a critica de Décio de Almeida Prado de certo modo €
compreensivel, pois Liberdade, liberdade ndo possui caracteristicas que levam, a
principio, a indica-la como um texto/espetaculo dramatico. Compreendo quando Prado
(1987a) menciona a peca como um show, pois, primeiramente, a técnica de bricolagem
era considerada novidade no pais e, segundo, € uma peca que ndo obedece aos itens
basicos para uma caracterizacdo de um texto dramatico, como a presenca de
personagens, enredo, espaco e tempo definidos (topicos que serdo estudados no terceiro
capitulo dessa dissertacdo).

As opiniGes apontadas pelo critico teatral Décio de Almeida Prado nos faz
pensar, a principio, que sdo realmente verdadeiras. Porém, realizando uma leitura a
respeito das novas tendéncias cénicas, percebemos que na segunda metade do século
XX, o teatro estava sofrendo diversas modificacdes nos territdrios europeu e norte-
americano. Essas tendéncias estavam ligadas na liberdade do encenador, no tratamento
visual e sonoro do espetaculo, na improvisacéo, no espaco cénico, na interpretacdo dos

classicos, entre outros fatores.
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Nas pecas de Mrozek, por exemplo, “o ator deve ser apenas um signo, um
simbolo, uma metafora”. (ASLAN, 2010, p. 309). O ator que decidir atuar as suas
pecas, como informa Aslan (2010, p. 309), “deve estar consciente de que [...] se passam
em varios niveis de compreensdo e que ele ndo pode limitar-se a atuar no nivel
aparente”.

J& nas primeiras pecas de Weingarten ou nas de Gatti, as pessoas irdo defrontar
“com uma descontinuidade absoluta, flashes na desordem, personagens juntas em cena
mas que nao vivem na mesma €poca”. (ASLAN, 2010, p. 309).

Segundo Aslan (2010, p. 309), nas pecas La conversation, de Claude Mauriac e
La promenade du dimanche, de Georges Michel, “as personagens encadeiam uma
sequéncia a outra, envelhecem diante de n6s uma semana, um més, um ano, dez anos,
sem transi¢ao para o ator”.

Mudangas também ocorreram no teatro politico. De acordo com Aslan (2010 p.
310):

No teatro politico, o ator ndo pode mais agarrar-se isoladamente a seu papel e
dar-se ao prazer de encarnar uma personagem sedutora. Pegas-documentos
apresentam fatos reais e utilizam minutas de processo sem dramatizar o texto,
como O Interrogatorio, de Peter Weiss, obrigando o ator a ndo se identificar,
a no atuar enquanto ator, a ndo contar com um parceiro de atuagdo, a ser
apenas uma testemunha que tivesse vivido a experiéncia do campo de
Auschwitz e viesse depor no tribunal.

Com esses exemplos, podemos concluir que Liberdade, liberdade, de Millér
Fernandes e Flavio Rangel é um texto dramatico, pois se enquadra nas tendéncias atuais
do teatro mundial. Além disso, 0 seu texto possui a estrutura de uma obra dramatica,
devido a presenca de didascalias (ou marcacdes cénicas), atores, coro, dialogos, acdes,
tempo e espaco.

Desse modo, ndo posso concordar com o critico Décio de Almeida Prado quando
considera Liberdade, liberdade apenas um show, pois, como declarou Yan Michalski,
apos o término da ditadura, “esse texto ndo s6 ¢ teatro, mas ¢é teatro de melhor
qualidade” (apud AUTRAN, 2005, p. 119). Dessa maneira, em consonancia com o
pensamento de Michalski, Liberdade, liberdade é um texto dramatico de Otima
qualidade que deve ser investigado pelas teorias da Literatura, juntamente com da

Historia.
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CAPITULO II: ENTRE O ROMANCE HISTORICO E O DRAMA, UMA
CARACTERIZACAO

Diversos escritores brasileiros e estrangeiros baseiam-se em fatos e
personalidades historicos para produzirem as suas obras literarias. De acordo com 0s
apontamentos do escritor mexicano Carlos Fuentes (apud ESTEVES, 2010, p. 22), esse
fato ocorre pois:

a literatura conquistou o direito de criticar o mundo apds ter demonstrado a
capacidade de se criticar a si propria: ela propde a possibilidade da
imaginagdo verbal como uma realidade ndo menos real que a narrativa
histérica. Assim, a literatura se renova constantemente, anunciando um
mundo novo. Depois de tantas incertezas e violéncias do século XX, a
historia converteu-se em mera possibilidade, em vez de certeza. A literatura,
no entanto, pode ser contratempo e a segunda leitura da historia.

Para o jornalista e escritor argentino Tomas Eloy Martinez (apud ESTEVES,
2010, p. 23), as fronteiras entre romance e historia sdo cada vez mais ténues. “Hoje,
poucas davidas restam de que ambas, historia e ficcdo, sdo escritas ndo mais para
modificar o passado, mas sim para corrigir o futuro, para situar esse porvir no lugar dos
desejos”. Tanto a literatura quanto a historia se constroem com fragmentos do passado,
criando um mundo ja perdido, na qual existe apenas na memoria.

Na viséo do historiador norte-americano Hayden White (2001, p. 137),

Embora os historiadores e os escritores de ficcdo possam interessar-se por
tipos diferentes de eventos, tanto as formas dos seus respectivos discursos
COMO 0s seus objetivos na escrita sdo amilde os mesmos. Além disso, a meu
ver, pode-se mostrar que as técnicas ou estratégias de que se valem na
composi¢do dos seus discursos sdo substancialmente as mesmas, por
diferentes que possam parecer num nivel puramente artificial, ou diccional,
dos seus textos.

Como aponta o professor e pesquisador brasileiro Antonio Roberto Esteves
(2010, p. 25), “uma coisa, no entanto, ¢ certa: a historia faz-se bastante presente na
literatura nos ultimos tempos™, Vvisto que muitos escritores literarios recorrem a historia
para narrar as suas obras ficcionais, “seja sob a forma de classicos romances historicos,
[...] seja sob a forma de narrativas hibridas, como biografias e histérias romanceadas;
seja sob a forma de crdnicas, autobiografias e memorias” e sob a forma de narrativas

televisas ou cinematogréaficas.
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De acordo com Esteves (2010), os romances brasileiros Tocaia grande (1984),
de Jorge Amado; A servico del-Rei. Lucas Procdpio (1984), de Autran Dourado; Seara
de Caim (1952), de Maria José Monteiro Dupré; Agosto (1990), de Rubem Fonseca;
Relato de um certo Oriente (1989), de Milton Hatoum; Catatau (1975), de Paulo
Lemisnki; Sol subterraneo (1981), de Dyonélio Machado; O manuscrito de Mediavilla
(1996), de Isaias Pessotti; Memorial de Maria Moura (1992), de Rachel de Queirés;
Cangaceiros (1953), de José Lins do Rego; Viva o povo brasileiro (1984), de Jodo
Ubaldo Ribeiro; Em liberdade (1981), de Silviano Santiago; A majestade do Xingu
(1997), de Moacyr Scliar; O homem que matou Getulio Vargas (1998), de J6 Soares;
Galvez, imperador do Acre (1976), de Marcio Souza; A pedra do reino (1970), de
Ariano Suassuna; O continente (1949) e O retrato (1951), de Erico Verissimo s&o
considerados romances historicos brasileiros.

Na visdo de Cristiano Mello de Oliveira (2012), o romance A Republica dos
Bugres (1999), de Ruy Tapioca também mescla dados referencias e ficcionais. Em uma
entrevista concedida em junho de 2003, o escritor Ruy Tapioca comenta sobre a sua

producéo:

Todas as datas e fatos historicos foram rigorosamente pesquisados, inclusive
as personalidades e caracteres das personagens histéricas, com objetivo de
conferir verossimilhanca aos que realmente existiram e credibilidade aos
ficticios, os quais sdo protagonistas da narrativa. (apud OLIVEIRA, 2012, p.
34).

Quando Tapioca utiliza o vocabulo “verossimilhanga” em sua resposta, de
acordo com Oliveira (2012, p. 35), ¢ “para designar a importancia de ser fiel ao tema
tratado e aos fatos historicos do século XI1X (Guerra do Paraguai, Escraviddo no Brasil,
transicdo do Império para a Republica seriam os temas centrais do romance)”. Dessa
maneira, “tenta ganhar os foros necessarios de originalidade frente aos quesitos de
consagracdo, enquanto um grandioso trabalho que refaz uma espécie de mapeamento
sobre o Brasil dos novecentos”.

Por meio das inimeras publicagdes dos romances historicos surgiram diversas
questdes envolventes entre os profissionais da Literatura e da Histéria: Quando
terminam os fatos histéricos e quando comecam a ficcdo nos romances? As obras

literdrias podem ser estudadas como fontes histricas? “Sera possivel conhecer ou
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representar a historia de maneira exata? Ou tudo ndo passa de uma questdo de ponto de
vista?” (ESTEVES, 2010, p. 17).

Essa discussdo é realizada ha muito tempo. Um dos primeiros estudiosos a
analisar os trabalhos dos historiadores e dos literatos foi Aristoteles. Na Poética (obra
produzida aproximadamente 300 anos a.C.), o filésofo informa que:

Néo é funcéo do poeta realizar um relato exato dos eventos, mas sim daquilo
gue poderia acontecer e que é possivel dentro da probabilidade ou da
necessidade. O historiador e o poeta ndo se diferenciam pelo fato de um usar
prosa e o outro, versos. [...] A diferenca esta no fato de o primeiro relatar o
que aconteceu realmente, enquanto o segundo, o que poderia ter acontecido.
(ARISTOTELES, 2011a, p. 54-55).

Na opinido da pesquisadora Marcia Valéria Zamboni Gobbi (2004, p. 40), a
concepcao estética a arte de Aristételes fundamenta-se:

no entendimento do discurso literario (a mimese poética) como representacao
do verossimil e do necessario, ou seja, daquilo que poderia acontecer,
independentemente de sua vinculagdo com uma “verdade” exterior, e
subordinado apenas a uma espécie de coeréncia interna que fosse capaz de
persuadir o ouvinte, no sentido de que o fato narrado lhe parecesse crivel.
Portanto, o poeta €, para Aristoteles, aquele que é capaz de organizar uma
histéria plausivel que, eventualmente, pode até conter o real. Assim, 0 mito
(a ficgdo) constituiria um conjunto elaborado de elementos escolhidos e
agenciados segundo uma ordem necessaria.

A histéria, por outro lado, caberia narrar os acontecimentos que realmente
sucederam, regidos por uma diversidade aleatéria que ndo se submete ao
necessario e ao verossimil. (negritos originais).

Segundo o entendimento de Gobbi (2004, p. 40) na definicdo das diferencas

apontadas por AristOteles entre poesia e historia é:

a constatacdo de que esta diferenca ndo estd no meio que empregam para
escrever (vVerso ou prosa), mas no contetido daquilo que dizem: enquanto a
historia esta circunscrita a relatos de acontecimentos particulares, a poesia se
apresenta como anunciadora de verdades mais gerais — universais —,
justamente pelo seu poder paradoxal de revelar o ilusério do mundo em que
vivemos, alcancando, assim, o universal pela mediacdo do particular. A
ficcdo permitiria desvendar as aparéncias, levando o homem a conhecer as
esséncias — assumindo, portanto, a “fun¢do” que Platdo lhe negara.

Dessa maneira, Gobbi (2004) entende que essa visdo aristotélica ajuda a

contribuir com os estudos das relac6es entre ficcao e historia, pois:
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Ao conceber a ficcdo como forma de conhecimento valido (inclusive, mais
filosdfico que aquele propiciado pela Historia); ao postular que a ficgdo €
capaz de revelar mais de n6s a ndés mesmos (por fornecer possiveis
interpretacdes do real através de experiéncias existenciais imaginarias) e,
ainda, por autorizar o poeta a incluir os “sucessos reais” em suas fabulas,
Aristoteles acaba por determinar as linhas gerais que fardo reger as relacdes
entre historia e ficcdo [...]. (negritos originais). (GOBBI, 2004, p. 41).

Como recorda Antonio Roberto Esteves (2010), desde a Antiguidade foi muito
dificil esmiucar as fronteiras que eram apontadas pela Histdria e Literatura. A histéria
grega que conhecemos é proveniente dos versos de Homero, que canta em suas epopeias
a histéria dos povos gregos. Algo parecido acontece com a historia dos romanos,
divulgada, entre outros, pela Eneida, de Virgilio. Na Idade Média pode apontar as obras
Cantar de mio Cid, poema fundador da literatura espanhola ou a Chanson de Roland,
épico da literatura francesa. Os textos referentes a conquista da Ameérica, elaborados
pelos primeiros europeus que descobriram o continente, sdo estudados como literatura e
ao mesmo tempo como historia.

Ocorre, todavia, que no seculo XIX, em sua ansia desmitificadora e sua sede da
verdade (sindnimo de ciéncia), foi banido dos estudos da Historia o recurso as técnicas
ficcionais de representacdo. Dessa forma, a Historia passou a ser a representacdo do real
e a Literatura como a representacdo do possivel ou apenas do imaginario. Nesse

segmento, torna-se imprescindivel destacar que:

A maioria dos historiadores do século XIX ndo compreendiam que, quando
se trata de lidar com fatos passados, a consideracdo basica para aquele que
tenta representd-los fielmente sdo as nogBes que ele leva as suas
representacfes das maneiras pelas quais as partes se relacionam com o todo
que elas abrangem. Ndo compreendiam que os fatos ndo falam por si mesmo,
mas que o historiador fala por eles, fala em nome deles, e molda os
fragmentos do passado num todo cuja integridade é — na sua representacéo —
puramente discursiva. Os romancistas podiam lidar apenas com eventos
imaginarios enquanto os historiadores se ocupavam dos reais, mas 0 processo
de fundir os eventos, fossem imaginarios ou reais, numa totalidade
compreensivel capaz de servir de objeto de uma representagdo é um processo
poético. (itdlico original). (WHITE, 2001, p. 141).

Porém, como recorda Esteves (2010, p. 18), “foi apenas no século XIX que a
separacdo entre ambos os discursos parece ter ocorrido de fato. E mesmo assim, tal
divorcio nem sempre foi muito claro ou de longa duragdo”. Isso ocorre, pois a partir da
segunda metade do século XX, muitos estudiosos acreditaram que a Histdria e a

Literatura possuiam algo em comum: “ambas sdo constituidas de material discursivo,
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permeado pela organizacdo subjetiva da realidade feita por cada falante, o que produz
infinita proliferacao de discursos”. (ESTEVES, 2010, p. 17).

Como aponta Esteves (2010), é dificil separar o que realmente aconteceu do que
poderia ter acontecido. Com o passar do tempo a memoria comeca a falhar e, desse
modo, o ser humano comeca a misturar o fato que realmente aconteceu com o que pensa
ter ocorrido. “Entdo as coisas se embaralham e ¢ praticamente impossivel determinar o
que ‘realmente’ aconteceu. O que ¢ ficticio? O que ¢ historico? Dificil saber”.
(ESTEVES, 2010, p. 19).

A pesquisadora Maria Teresa de Freitas também investiga as relagdes entre a
Literatura e a Histéria. Para Freitas (1989, p. 111):

Os lagos entre Literatura e Histdria se estreitam e se realizam plenamente
[...]: de um lado, a sensibilidade romantica povoa a Histdria de curiosidades e
de horizontes novos; do outro, a grandiosidade histérica invade a Literatura
romanesca oferecendo-lhe rica e variada escolha de temas e de personagens.
Nessa reciproca interacdo, os dois campos de conhecimento humano se
confundem, e a especificidade de cada um deles se v& cada vez mais
ameacada.

Segundo Freitas (1989, p. 112), pode-se perceber que existem dois modos
fundamentais de depararem as relacGes entre Literatura e Histdria, sendo no primeiro
enfatizar “a possibilidade de se assimilar a obra literaria com contexto histérico em que
ela foi produzida; no segundo, trata-se da apropriacdo pela Literatura da tematica da
Historia”.

A pesquisadora Sandra Jatahy Pesavento também possui uma visdo préxima dos
estudos realizados por Freitas. Para Pesavento (1998, p. 19), a maior parte dos trabalhos
das vinculagdes entre Literatura e Histéria “se valem ou fazem uso recorrente da
contextualizacdo historica do discurso literario ou empregam a literatura como uma
fonte alternativa para a construgdo do conhecimento historico”.

O entrecruzamento da Literatura com a Histéria importaria, como aponta
Pesavento (1998, p. 19), “no endosso de uma nova leitura, na qual fosse possivel pensar
a historia como literatura e literatura como histéria”. Dessa maneira, a pesquisadora
acredita que é possivel este entrecruzamento e este novo olhar com a nocgdo de

representacao.
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A categoria da representagdo tornou-se central para as andlises da nova
historia cultural, que busca resgatar 0 modo como, através do tempo, em
momentos e lugares diferentes, os homens foram capazes de perceber a si
proprios e ao mundo, construindo um sistema de idéias e imagens de
representacdo coletiva e se atribuindo uma identidade. (PESAVENTO, 1998,
p. 19).

Para melhor entendimento da nocéo de representacdo, Pesavento (1998) adota
como pressuposto o envolvimento de uma relagdo ambigua entre ‘“auséncia” e

“presenga”. Para a pesquisadora:

No caso, a representacdo € a presentificacdo de um ausente, que é dada a ver
por uma imagem mental ou visual que, por sua vez, suporta uma imagem
discursiva. A representagdo, pois, enuncia um “outro” distante no espago e no
tempo, estabelecendo uma relacdo de correspondéncia entre ser ausente e ser
presente que se distancia do mimetismo puro e simples. Ou seja, as
representacfes do mundo social ndo sdo o reflexo do real nem a ele se opdem
de forma antitética, numa contraposicdo vulgar entre imaginario e realidade
concreta. Ha, no ato de tornar presente ou ausente, a construgdo de um
sentido ou de uma cadeia de significacdes que permite a identificacdo.
Representar, portanto, tem o carater de anunciar, “pdr-se no lugar de”,
estabelecendo uma semelhanca que permita a identificacdo e reconhecimento
do representante com o representado. (PESAVENTO, 1998, p. 19).

Por outro lado, conforme acrescenta Pesavento (1998, p. 19-20), “as
representacdes do mundo social ndo se medem por critérios de veracidade ou
autenticidade, e sim pela capacidade de mobilizacdo que proporcionam ou pela
credibilidade que oferecem”.

Como pontua Pesavento (1998, p. 22), para o historiador a Literatura continua a
ser um documento ou fonte, porém o que ha para ler nela é a representacdo que ela
comporta, ou seja, “a leitura da literatura pela historia ndo se faz de maneira literal, € 0
que nela se resgata ¢ a representacdo do mundo que comporta a forma narrativa”. Para

acrescentar o seu ponto de vista, a pesquisadora esclarece que:

Sem duvida, é a historia que articula uma fala autorizada sobre o passado,
recriando a memoria social através de um processo de selecdo e exclusdes,
onde se joga com as valora¢Bes da positividade e do rechago. Ha, pois, um
componente manifesto de ficcionalidade no discurso histérico, assim como,
da parte da narrativa literéria, constata-se 0 empenho de dar veracidade a
ficcdo literdria. Naturalmente, ndo é a intengdo do texto literdrio provar que
os fatos narrados tenham acontecido concretamente, mas a narrativa
comporta em si uma explicacdo do real e traduz uma sensibilidade diante do
mundo, recuperada pelo autor. (PESAVENTO, 1998, p. 22).
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Dessa maneira, como informa Pesavento (1998, p. 26), retomando o
entrecruzamento da Histéria e da Literatura, resgata-se “um forte elemento de
ficcionalidade na histéria e um empenho em atribuir veracidade a ficcdo da narrativa
literaria”.

Hayden White, em sua obra intitulada Meta-histdria: a imaginacéo historica do
século XIX, aponta a visdo de alguns pesquisadores a respeito do objetivo dos trabalhos
realizados entre os historiadores e literatos:

Diz-se as vezes que o objetivo do historiador é explicar o passado através do
“achado”, da “identificacdo” ou “descoberta” das “estérias” que jazem
enterradas nas cronicas; e que a diferenca entre “historia” e “ficgdo” reside no
fato de que o historiador “acha” suas estorias, a0 passo que o ficcionista
“inventa” as suas. Essa concepgdo da tarefa do historiador, porém, obscurece
o grau de “inven¢do” que também desempenha um papel nas operagdes do
historiador. O mesmo evento pode ser Util como um tipo diferente de
elemento de muitas estdrias historicas diferentes, dependendo da funcéo que
Ihe é atribuida numa caracterizacdo motivica especifica do conjunto a que Ihe
pertence. A morte do rei pode ser um comeco, um final, ou simplesmente um
evento de transicdo em trés estorias diferentes. Na crénica este evento esta
simplesmente “ali”’, como um elemento de uma série; ndo “funciona” como
um elemento de estéria. O historiador arranja os eventos da cronica dentro de
uma hierarquia de significacdo ao atribuir aos eventos funcdes diferentes
como elementos da estéria, de maneira a revelar a coeréncia formal de um
conjunto completo de eventos como um processo compreensivel, com
principio, meio e fim discerniveis. (WHITE, 2008, p. 22).

Para melhor entender a observacdo apontada por Hayden White (2008), é
interessante compreender os niveis de conceptualizacdo na obra historica apontada pelo
pesquisador: 1) crdnica; 2) estéria; 3) modo de elaboracdo de enredo; 4) modo de

argumentacao; e 5) modo de implicacdo ideoldgica. De acordo com White:

a “cronica” e a “estoria” remetem a “elementos primitivos” do relato
historico, mas ambas representam processos de selecdo e arranjo de dados
extraidos do registro histérico ndo processado no interesse de tornar esse
registro mais compreensivel para um publico de determinado tipo. Assim
concebida, a obra historica representa uma tentativa de mediacéo entre o que
eu chamarei de campo historico, o registro histérico ndo processado, outros
relatos historicos e um publico. (itdlicos originais). (WHITE, 2008, p. 21).

Em nota de rodapé, Hayden White (2008) explica que as distin¢cbes apontadas
entre cronica, estoria e enredo talvez tenham mais valor para a analise de trabalhos
historicos do que para o estudo de obras ficcionais literarias. O professor acrescenta

que:
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Ao contrario de ficgdes literarias como o romance, as obras historicas sdo
feitas de acontecimentos que existem fora da consciéncia do escritor. Os
acontecimentos relatados num romance podem ser inventados de um modo
qgue ndo podem ser (ou nao devem ser) inventados numa historia. Isso
dificulta a distin¢do entre a cronica de eventos e a estoria contada numa
ficcdo. [...] Diversamente do romancista, o historiador defronta com um
verdadeiro caos de acontecimentos ja constituidos, dos quais ha de escolher
os elementos da estoria que vai contar. Realiza sua estoria mediante a
inclusdo de alguns acontecimentos e a exclusdo de outros, realgando alguns e
subordinando outros. Esse processo de exclusdo, realce e subordinacdo é
levado a cabo no interesse de constituir uma estdria de tipo particular. Isto é,
o historiador “pde em enredo” sua estoria. (italicos originais). (WHITE,
2008, p. 21-22).

Como bem observado por White (2001) em sua obra Trdpicos do discurso:
ensaios sobre a critica da cultura, os leitores de histdrias e de romances ndo deixarédo
de se surpreender com as semelhancas entre seus textos. Existem diversas histdrias que
poderiam passar por romance, como muitos romances poderiam passar por historias.
Observados apenas como artefatos verbais, as historias e 0s romances séo indistintos

uns dos outros.

[...] 0 escopo do escritor de um romance deve ser 0 mesmo que o do escritor
de uma historia. Ambos desejam oferecer uma imagem verbal da “realidade”.
O romancista pode apresentar a sua nogdo desta realidade de maneira
indireta, isto é, mediante técnicas figurativas, em vez de fazé-lo diretamente,
ou seja, registrando uma série de proposi¢cdes que supostamente devem
corresponder por detalhe a algum dominio extratextual de ocorréncias ou
acontecimentos, como o historiador afirma fazer. Mas a imagem da realidade
assim construida pelo romancista pretende corresponder, em seu esquema

geral, a algum dominio da experiéncia humana que nio ¢ menos “real” do
que o referido pelo historiador. (WHITE, 2001, p. 138).

Essas afirmacfes nos faz concordar com a citacdo do historiador inglés Peter
Burke (1992, p. 337), pois, na sua visdo, “cada vez mais historiadores estdo comegando
a perceber que seu trabalho nao reproduz ‘o que realmente aconteceu’, tanto quanto o
representa de um ponto de vista particular”.

A partir desses apontamentos pode-se afirmar que recorrer a histéria torna-se
ferramenta imprescindivel para uma visdo mais proxima do universo literario. Com
efeito, cumpre ressaltar que:

[..] o passado s6 se deixa fixar, como imagem que relampeja

irreversivelmente, no momento em que ¢ reconhecido. “A verdade nunca nos
escapara” — [...] pois irrecuperavel é cada imagem do presente que se dirige
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ao presente, sem que esse presente se sinta visado por ela. [...] Articular
historicamente o passado ndo significa conhecé-lo “como ele de fato foi”.
Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela relampeja no
momento de um perigo. (BENJAMIN, 1994, p. 224)

Estudar as relagbes entre Literatura e Historia ndo significa apenas buscar o
reflexo de uma na outra. Como lembra Freitas (1989), mais do que a imagem, a
Literatura seria antes o imaginadrio da Historia. Se Literatura e Histéria ndo sdo
independentes uma da outra, elas tampouco séo ligadas por uma relacdo mecénica de
causa e efeito. N&o € a histdria encarada como fatalidade imposta a obra pela realidade
exterior a ela que desperta examinar, mas sim a histéria que lhe é imanente, inclusa na
sua dinamica interna, e que, ao mesmo tempo, se elabora por meio dela. A presenca da
historia na obra — e ndo a influéncia da histdria sobre ela —, € 0 que deve guiar o estudo
fecundo das relacdes entre Literatura e Historia.

2.1 O romance histdrico: um breve percurso

Com o propdsito de expor a origem do romance historico, Antonio Roberto
Esteves (2010) consulta a obra Questbes de literatura e de estética: a teoria do
romance, de Mikhail Bakhtin (1998) para apresentar o conceito de “romance”. Segundo
Mikhail Bakhtin (1998, p. 110), o romance ¢ “uma construcdo hibrida”. (italico
original). Na visdo de Esteves (2010, p. 30) ¢é considerado “hibrido porque nele duas
vozes caminham juntas e lutam no territério do discurso. Dois pontos de vista ndo se
misturam, mas se cruzam dialogicamente”.

De acordo com Esteves (2010), essa construcdo hibrida tem uma importancia
capital para o romance, pois “pertence a um unico falante, mas onde, na realidade, estdo
confundidos dois enunciados, dois modos de falar, dois estilos, duas ‘linguagens’, duas
perspectivas semanticas e axiologicas”. (BAKHTIN, 1998, p. 110). Como reforca
Bakhtin (1998, p. 110), que entre esses:

enunciados, estilos, linguagens, perspectivas, ndo hd nenhuma fronteira
formal, composicional e sintatica: a divisao das vozes e das linguagens ocorre
nos limites de um Unico conjunto sintatico, freqlientemente nos limites de
uma proposicdo simples, freqlientemente também, um mesmo discurso
pertencente simultaneamente as duas linguas, as duas perspectivas que se
cruzam numa construcdo hibrida, e, por conseguinte, tem dois sentidos
divergentes, dois tons.
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Dessa maneira, no entendimento de Esteves (2010, p. 30), “muito mais que o
romance tout court, 0 que chamamos de romance histérico € um género narrativo
hibrido, surgido de um processo de combinagdo entre historia e ficgdo”. Apesar de
existir diversas narrativas ficticias apontando fatos ou personagens histéricos que
tenham existido desde a Antiguidade, o primeiro nome atribuido ao estudo do romance
historico é do escritor escocés Walter Scott (1771-1832), com as obras Waverley (1814)
e lvanhoe (1819). Apds a publicacdo de Ivanhoe, ocorreu verdadeira febre de romances
historicos, que se espalhou por toda a Europa até chegar a América.

Foi resultado de uma série de eventos histdricos, como a Revolucdo Francesa
e as consequentes campanhas napolednicas, que levou o homem da época ao
despertar de certa consciéncia de sua condicéo historica. E coube a Scott, no
processo de afirmagdo do romance como epopeia da burguesia, criar essa
nova variante narrativa, cujos personagens, a0 mesmo tempo que estdo
profundamente inseridos no fluxo da historia, atuam de modo que seu
comportamento explicite as peculiaridades da época apresentada.
(ESTEVES, 2010, p. 31).

Segundo Esteves (2010), Gyorgy Lukacs estudou minuciosamente o romance
historico fixado por Walter Scott e seus seguidores, em sua obra O romance historico,
surgida originalmente entre 1936 e 1937, que reconhecia a publicacdo de Waverley, em
1814, como marco de inauguracdo do romance historico.

O esquema do romance historico produzido por Scott teria de obedecer a dois
principios basicos: primeiro, a acdo do romance deveria ocorrer num passado anterior
ao presente do escritor, com pano de fundo um ambiente histérico rigorosamente
construido; segundo, as personagens nao existiram na realidade, mas poderiam ter
existido, pois sua criacdo deveria obedecer a estrita regra de verossimilhanca. Para
Marilene Weinhardt (1994, p. 51):

Os herois de Walter Scott ndo sdo as grandes figuras histéricas. Ao romance
histérico ndo interessa repetir o relato dos grandes acontecimentos, mas
ressuscitar poeticamente os seres humanos que viveram essa experiéncia. Ele
deve fazer com que o leitor apreenda as razdes sociais e humanas que fizeram
com que os homens daquele tempo e daquele espago pensassem, sentissem e
agissem de forma como o fizeram. Trata-se de uma norma da figuracdo
literéria, aparentemente paradoxal, que se alcance esta apreensdo focalizando
os detalhes do quotidiano que parecem insignificantes.
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De acordo com os apontamentos de Esteves (2010), outro grande inovador do
romance historico é o russo Ledo Tolstdi (1828-1910). Entre 1864 e 1869 Tolstdi

publicou Guerra e paz, considerada por Luckas uma das obras-primas do género.

No escritor russo, o entrecruzamento entre ficcdo e histdéria produz uma
narrativa muito fluida e vital. E provavel que a influéncia de Scott em Tolstéi
tivesse sido minima, se é que existiu, € que o autor de Guerra e paz tivesse
tracado sozinho seu proprio caminho, mas o fato é que, apds sua obra-prima,
os caminhos do romance histdérico jA ndo serdo os mesmos. (ESTEVES,
2010, p. 33).

Para Lukécs (apud ESTEVES, 2010, p. 33), “os grandes momentos historicos de
crise favorecem o surgimento de uma reflexdo sobre os sentidos da historia, um dos
nucleos dessa modalidade de romance”. Segundo os apontamentos de Esteves (2010, p.

34), de modo geral, pode-se assegurar que:

de acordo com varios estudiosos, que o romance histérico vive em crise
desde suas origens, embora tenha sobrevivido e se renovado, se
considerarmos sua evolugdo ao longo dos ultimos dois séculos. As
transformacdes pelas quais passou estdo relacionadas, no fundo, com sua
esséncia hibrida. Segundo mudam as concepcBes do romance e suas relacoes
com a sociedade, também muda o romance histérico, da mesma maneira que
ele se vé afetado pelas mudancas epistemol6gicas que se verificam na
concepgao de historia.

Com o passar do tempo, o romance historico comecou a sofrer diversas
modificacdes, tanto em suas caracteristicas, como também em sua nomenclatura. Para
Esteves (2010), tem pouca relevancia classificar esse tipo de narrativa em subcategorias
como “novo romance histérico”, conforme o fazem Fernando Ainsa, Seymour Menton
ou Magdalena Perkowska; “narrativa de extracdo historica”, como prefere André
Trouche; “narrativa histérica”, como o faz Gléria da Cunha; “fic¢dao historica”, para
Marilene Weinhardt; “metaficcdo historiografica”, de acordo com Linda Hutcheon; ou

“romance historico” simplesmente, como preferem muitos.

A palavra final, como sempre, em razdo de uma atitude dialdgica e
plurissignificativa, cabe ao leitor. E, ainda de acordo com Vargas Llosa
(1996, p.12), também cabe ao leitor, em seu regresso a realidade, apos a
viagem pelo universo da ficcdo, aplacar a insatisfagdo que a realidade
imperfeita causa. As mentiras da ficcdo nunca sdo gratuitas: elas devem
preencher as insuficiéncias da vida. A ficcdo deve superar a insatisfacdo que
a realidade causa; deve enriquecer e completar a existéncia; compensar o ser
humano de sua trdgica condicdo, a de desejar e sonhar com o que ndo pode
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realmente atingir. Assim, 0s romances ndo sdo escritos para contar a vida,
mas para transforma-Ila apds o processo de leitura. (ESTEVES, 2010, p. 43).

Na opinido de Esteves (2010), entre as mudangas mais significativas no ambito
do romance histérico, apontadas por Fernando Ainsa no texto “El proceso de la nueva
narrativa latino-americana” (1991), reorganizadas e sintetizadas por Seymour Menton
na obra La nueva novela historica de la América Latina, 1979-1992 (1993), retomadas
por Célia Fernandez Prieto no livro Historia y novela: poética de la novela histérica
(1998) e Magdalena Perkowska na obra Histdrias hibridas (2008), € o fato de que o
“historico” deixou de ser pano de fundo, ambiente apenas, € vem se tornando o cerne

mesmo dos romances historicos desde o final do século XX.

A visdo romantica de mundo, do modelo de romance histérico de Scott,
cedeu lugar a um profundo questionamento e busca de identidade no fato
histérico em si, que, sob a Optica do romancista, € reconstruido
ficcionalmente. O critico venezuelano Marquez Rodrigues (1991, p. 47)
defende tal reconstrucéo ficcional como direito conquistado pelo romancista
de reinterpretar os fatos, os acontecimentos e 0s personagens historicos,
independentemente dos julgamentos anteriormente a eles atribuidos pelos
assim chamados historiadores oficiais. (ESTEVES, 2010, p. 35).

No Brasil, de acordo com Esteves (2010, p. 43), o surgimento do romance
historico “aparece associado a consolidacao do préprio romance moderno como género,
com a instalacdo em terras americanas dos principios do romantismo e de forma de
divulgacao dessa literatura, o folhetim”. Além disso, como esclarece Esteves (2010),
essas primeiras manifestacfes do romance histérico coincidem com o periodo posterior
a Proclamacdo da Independéncia. “Estdo, portanto, associadas a necessidade de
instalacdo do conceito de nagdo brasileira e também da construcdo de um cénone
cultural e literario que reafirmasse as diferencas do novo pais a antiga metrépole
lusitana”. (ESTEVES, 2010, p. 44).

Segundo Marilene Weinhardt (1994, p. 52), “o bom romance historico resulta da
compreensdo do relacionamento entre o passado e o tempo presente”. Em seu artigo
intitulado “Consideracdes sobre o romance historico”, Weinhardt (1994, p. 54) informa
que no Brasil, “ainda que o romance historico especificamente ndo ocupe muitas
atencoes, o didlogo entre os estudiosos da fic¢do e da historia intensificou-se a partir do
final dos anos oitenta, em seminarios e simposios que originam publicagdes que tendem

a ampliar o debate”.
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De acordo com os estudos de Leticia Malard (1996, p. 145), no Brasil, o
romance historico, “via de regra, seus herdis tipicamente brasileiros sdo herdis
fracassados. Dentre os episodios historicos romanceados predominam os do Brasil-
Colbnia; portanto, fazem parte da opressdo/repressao politica, e muitos de seus
personagens sdo agentes do poder repressor”.

Apesar do romance historico ndo ter atingido no Brasil as mesmas proporcgdes
que em seus paises vizinhos de lingua espanhola, segundo Esteves (2010), ndo se pode
desconsiderar a sua existéncia. Também percebe que nos ultimos anos teve um
crescimento considerado excepcional em sua producdo, pois entre 1949 até o final da
década de 1970, encontram-se noventa e duas publicacbes, nos anos de 1980 os
nameros sdo de setenta e sete publicagdes, ou seja, mais que o dobro de exemplares. Ja
na década de 1990, chega-se ao numero de cento e quarenta e sete publicacdes,
superando a média de um exemplar mensal.

Isaias Pessotti (1994) como o historiador Peter Burke (1994) acreditam que uma
das explicacOes para o sucesso editorial dos romances histéricos é em razéo do “turismo
temporal”. Na visdo de Esteves (2010, p. 65), “como ainda restam poucos lugares
desconhecidos na face da terra, o homem atual tenta saciar sua sede do exético em
viagens temporais realizadas por meio da leitura”.

Para Pessotti (1994, p. 6), esse fendmeno ocorre, pois “o passado que se
ressuscita, mesmo repleto de terrores, é vivido como uma aventura ja consumada. E até
relatada pelo protagonista. E, portanto, inofensiva”. As pessoas recorrem, sobretudo a
sua prépria histéria, visto que como relata Burke (1994, p. 6), procuram “buscar suas
raizes, e elas precisam disso mais do que nunca por causa da rapidez das mudancas
sociais”.

O romance historico proporciona ao leitor o retorno ao passado ja encerrado.

Nele, como informa Pessoti (1994, p. 6):

o leitor revive o seu quotidiano, através dos personagens ou se abandona a
inseguranga da fantasia ilimitada, & inseguranca do... delirio. Ora, o
pensamento delirante fascina porque é fuga de uma realidade tediosa ou
sofrida, ou porque € aventura. Mas ele é também ameaca, traz ansiedade,
enquanto se arrisca ao desgarramento da érbita da racionalidade. Na medida
em que entra no espago negro do absurdo. Ou da loucura.
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Com o romance histdrico, pode-se observar que hd uma ideia de que existe uma
realidade dos fatos, antes defendida apenas pelos historiadores. Até hoje, publicam-se
artigos que discutem sobre este fendmeno da Histdria e da Literatura. Infelizmente, ndo
existem respostas definitivas a respeito desses estudos, porém, diversos estudiosos
brasileiros e estrangeiros tentam encontrar um ponto de concordancia entre essas duas
ciéncias. Outro “polémico” estudo ¢é referente ao drama histérico, que sera abordado,

sucintamente, a seguir.

2.2 O surgimento do drama histérico

Depois de enfocar as relacGes entre Literatura e Historia e do romance histoérico,
0 proximo passo relevante é conhecer o drama historico. Segundo Carlos Ceia (2012),

no seu E-dicionario de termos literarios, o drama historico € o:

Reflexo dramético do romance histérico caracteristico do Romantismo das
primeiras décadas do século XIX. Valorizando o cenério, de preferéncia
medieval, era essencialmente tragico e apresentava episddios historicos (no
caso portugués, foram tratados sobretudo Alcécer-Quibir, os judeus e a
Inquisicdo) ou pseudo-histéricos, num ambiente que se procurava encher de
elementos caracteristicos da época tratada. Tal como o romance historico,
derivou do aprofundamento do interesse por épocas passadas despertado pela
literatura gotica.

O estudioso alemao Walter Hinck (apud BELLO, 1999, p. 22) também exerce
reflexdo a respeito do surgimento do drama historico, pois “enquanto existir uma
consciéncia histdrica, havera o desejo de, via representacdo, ir buscar acontecimentos
significativos do passado, de vivencia-los como algo atual: o conhecimento historico
deseja (novamente) tornar-se visivel”.

Na visdo do estudioso alemdo Benno von Wiese (apud BELLO, 1999, p. 25), de
modo prevenido, 0 compositor do drama historico deveria ter em mente que “a auténtica
composicao historica serd, portanto, uma interpretacdo da historia [...] e que eleva o
historico a simbolo de uma verdade eterna [...]”. Von Wiese também aponta em seus

estudos o ponto primordial para um texto ser considerado um drama histérico:

O drama historico permanecerd incompleto e questionavel sempre que o
engenho livre se vir desvinculado internamente do dado histérico, ou quando
os fatos historicos ndo forem permeados por aquele processo de afeicoamento
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do poeta voltado ao “geral”, a totalidade dos fenomenos. (apud BELLO,
1999, p. 26).

Dessa maneira, entende-se que o drama histérico (como o romance histdrico)
deve ter registro do acontecimento historico em seu texto. Se o dramaturgo procurar
desviar do contexto historico, certamente o seu objeto de trabalho ndo poderd ser

classificado como drama historico:

Sera falso o drama histérico sempre que o0 eu se fantasiar de matéria histérica
ou utiliza-la para enfeitar-se com penas artificiais que servem apenas para
esconder a prépria nudez. Tais formas de dramas histdricos sdo pura e
simplesmente uma mascarada, em que se substitui a verdade interna por
fantasia externa, o carater concebido pelo poeta por uma mascara, as forcas
atuantes no historico por ornamentos acessorios e de efeito. (von Wiese apud
BELLO, 1999, p. 27).

No Brasil, de acordo com a pesquisa de Harlon Homem Lacerda de Sousa
(2009), é no periodo do Romantismo que a representagéo da Historia ira instaurar-se no
teatro brasileiro. O refugio da familia real portuguesa concebeu o ambiente oportuno
para o “progresso” da ordem civilizatéria de modelo europeu no Brasil Coldnia.

Para Sousa (2009, p. 86), “a literatura prescinde de autorizagdo para falar do
passado. A construcdo de uma memoria e de um passado da nacdo brasileira, de seus
herdis, ja pelo drama romantico, ¢ marcada pela transgressdo legada a arte”. No

Dicionario do teatro brasileiro, 0s seus autores apontam o drama romantico como:

uma forma teatral que nasceu em oposicdo a tragédia cldssica. Se nesta
vigoram as regras impostas pela poética do Classicismo, naquele as regras
sdo abandonadas em nome da liberdade de criacdo artistica. Em outras
palavras, isso significa que, de um modo geral, o drama romantico dispensa
as unidades de tempo e espaco, mistura elementos da tragédia e da comédia,
desobedecendo a unidade de tom, e alarga a a¢cdo mostrada em cena por meio
da complicacdo do enredo e da multiplicagdo dos personagens. [...]
Esclarega-se que o drama romantico apresenta vastos painéis histéricos, nos
quais se movimenta toda a sociedade. Ao lado dos reis e nobres, 0 povo
também aparece, ndo apenas como figurante, mas por vezes, fornecendo o
her6i para a peca, como em Kean, de Alexandre Dumas, Chatterton, de
Alfred de Vigny, e Ruy Blas, de Victor Hugo. O segundo tema forte do
drama romantico € a paixdo amorosa, de carater avassalador. [...] J& no drama
romantico a paixdo arrasta o protagonista para os confrontos com a
sociedade, suas leis e codigo moral, gerando enredos de forte impacto sobre a
plateia. (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p. 127).
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Nos apontamentos de Sousa (2009), no teatro romantico brasileiro a comédia sdo
destinados temas cotidianos de critica politica, moral, social etc. Nesse periodo, a
representacdo da Histdria efetiva-se no drama sério, herdeiro da tragédia. Dessa
maneira, como aponta Sousa (2009), alguns dramas histéricos preencheram o teatro
romantico, como Sangue limpo (1861), de Paulo Eird; O jesuita (1860), de José de
Alencar; A voz do pajé (1860), de Bernardo Guimardes; Gonzaga ou a revolucdo de
Minas (1867), de Castro Alves; Fernandes Vieira ou Pernambuco libertado (1845), de
Luis Antdnio Burgain; Cobé (1852), de Joaquim Manoel de Macedo; Calabar (1856),
de Agrério de Menezes; entre outros. Na visdo de Sousa (2009, p. 87), “esta ligada a
estes temas, [...] a necessidade de invencdo ou construcdo de uma nacéo independente,
de uma identidade propria. Aliados a esta necessidade estdo preceitos da estética
romantica como a valorizagdo do passado”.

Os quatro dramas historicos Calabar, O jesuita, Sangue limpo e Gonzaga ou a
revolucdo de Minas, “apresentam uma certa unidade. A luta pela liberdade e pela
independéncia os aproxima, bem como, no caso dos dois ultimos, o ideal abolicionista”.
(GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p. 128).

Ao estudar as pegas consideradas historicas, o critico teatral brasileiro Décio de
Almeida Prado observou que “o drama histérico nacional nunca esteve isento de
contaminagdo com o melodrama”. (apud GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p. 128).
De acordo com os levantamentos de J. Guinsburg, Jodo Roberto Faria e Mariangela
Alves de Lima, quase todas as pecas estudadas por eles, em maior ou menor escala, 0s
recursos do melodrama sdo aproveitados. No Dicionario do teatro brasileiro, o

melodrama é:

Uma das formas teatrais mais populares de todo o século XIX, [...] teve
sempre um publico fiel nos teatros brasileiros, notadamente entre 1840 e
1860, periodo em que o grande ator Jodo Caetano reinou quase absoluto nos
palcos do Rio de Janeiro. Autores como Victor Ducange, Anicet Bourgeois,
Joseph Bouchardy e Adolphe Dennery, entre outros, foram incansavelmente
traduzidos e representados, de modo que se tornaram familiares para os
nossos antepassados os enredos emaranhados, repletos de surpresas,
coincidéncias extraordinérias, alguma inverossimilhanca e reviravoltas, assim
como as personagens estereotipadas, sem qualquer densidade psicoldgica. A
férmula, como muitas outras presentes nos palcos brasileiros da época, vinha
da Franca, onde o melodrama adquirira algumas caracteristicas basicas, ja
presentes nas obras de seu criador Guilbert de Pixerécourt, no inicio do
século XIX. (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p. 127).
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Adentrando no século XX, nos anos de 1930, reaparecem, conforme informacéo
de Ana Cristina Caminha Viana Lopes (2006), os dramas historicos, como A marquesa
de Santos, de Viriato Correia e Carlota Joaquina, de Raimundo Magalh&es Junior.
“Aqui, porém, os personagens sao, de fato, historicos”. (LOPES, 2006, p. 49). Outros
dramas histdricos que também se destacaram nesse periodo foram laid Boneca e Sinha
moca chorou, de Ernani Fornari. De acordo com Lopes (2006), essas pecas séo de fundo
historico, porém com personagens e enredos ficticios.

Com a chegada da década de 1940, alguns encenadores europeus sairam de seus
paises por conta da Segunda Guerra Mundial e decidiram residir no Brasil. O polonés
Zbigniew Marian Ziembinski foi um dos encenadores que, em poucos anos, realizou
uma espécie de recapitulacdo das experiéncias esteticas estrangeiras. Para Décio de
Almeida Prado (apud LOPES, 2006, p. 50), essa atualiza¢ao teve um preco, pois “o
teatro brasileiro estava finalmente em dia com a Europa, mas a custa, forgoso é
confessar, de uma certa perda do carater nacional”.

Alguns anos mais tarde, com o inicio do periodo ditatorial brasileiro, o
dramaturgo Millér Fernandes e o diretor teatral Flavio Rangel decidem realizar um
espetaculo considerado uma verdadeira trincheira de resisténcia: Liberdade, liberdade.
A peca, com personagens e enredo historicos, ndo pode ser considerada como um drama
histérico nacional, pois possui algumas caracteristicas que ndo constam nesse género.
Dessa maneira, serdo apresentadas a seguir, as novas caracteristicas para classifica-la no

novo género dramatico brasileiro: o drama didatico-histérico.

2.3 Em cena, o drama didatico-historico

A peca Liberdade, liberdade (1965) retne textos e musicais de diferentes estilos
e epocas dedicados ao tema da liberdade. Durante a leitura da peca, o leitor revive
diversos acontecimentos histdricos ligados ao desejo da liberdade, entre eles, o periodo
da escraviddo brasileira, que perdurou entre os séculos XVI1 e XIX.

De acordo com as pesquisas do historiador Boris Fausto (2012), nessa época 0
negro escravizado era considerado um ser racialmente inferior e ndo possuia direitos,
pois era considerado juridicamente uma coisa e ndo uma pessoa. Devido a este

tratamento desigual, muitos escravos opuseram a esse modo de vida e de trabalho,
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porque desejavam usufruir o direito a liberdade. Como recorda Fausto (2012, p. 47),
nesse momento histdrico brasileiro ocorreram diversas manifestacdes entre 0s escravos

africanos ou afro-brasileiros:

[..] Fugas individuais ou em massa, agressfes contra senhores, resisténcia
cotidiana fizeram parte das relacdes entre senhores e escravos, desde 0s
primeiros tempos. Os quilombos, ou seja, estabelecimentos de negros que
escapavam a escraviddo pela fuga e recompunham no Brasil formas de
organizacao social semelhantes as africanas, existiram as centenas no Brasil
colonial. Palmares — uma rede de povoados situada em uma regido que hoje
corresponde em parte ao Estado de Alagoas, com varios milhares de
habitantes — foi um desses quilombos e certamente o mais importante.
Formado no inicio do século XVII, resistiu aos ataques de portugueses e
holandeses por quase cem anos, vindo a sucumbir, em 1695, as tropas sob o
comando do bandeirante Domingos Jorge Velho.

Nesse prisma, Millor Fernandes e Flavio Rangel decidiram trazer em Liberdade,
liberdade diversas passagens da escraviddo de negros no territorio brasileiro. Percebe no
trecho transcrito a seguir que os dramaturgos consultaram diversas fontes para realizar o

seu trabalho, como cancgdes e obras da histéria e da literatura:

VIANNA

Qualquer tentativa de libertacdo dos negros era castigada com crueldade
inimaginavel. Em 1751, regressando de uma expedicdo contra indios e
escravos fugidos, Bartolomeu Bueno do Prado voltou trazendo consigo 3.900
pares de orelhas de negros que destruiu.*

PAULO
“Todo escravo que matar seu senhor, seja em que circunstancia for, mata em
legitima defesa!”*

TEREZA
Gritando essa frase, o poeta e advogado Luis Gama deu inicio a amarga
batalha literéria pela libertagdo do negro no Brasil.

VIANNA

Alguns escravos conseguiram sentir o gosto pela liberdade. Organizaram-se
em quilombos, 0 mais famoso dos quais o de Palmares, foi brutalmente
destruido pelo bandeirante Domingos Jorge Velho. Seu lider era o negro
Zumbi:

(Mudanca de luz. Sai a luz geral e acende-se foco sobre Nara.)

NARA

N&o morre quem lutou®

N&o morre um ideal

Arranca a folha, vem a flor,
Arranca a flor, vem o pinhdo...
Enquanto ele viveu

Justica distribuiu
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E a Liberdade
Era facil de alcancar...

CORO

N&o morre quem lutou

N&o morre um ideal

Arranca a folha, vem a flor,
Arranca a flor, vem o pinh&o...

30. Transcrito de Nobilidrquica Paulistana, numa antologia organizada por
Edison Carneiro, que publica o documento na integra.

31. Do livro O Negro na Literatura Brasileira, de Raymond S. Sayers,
traducdo e notas de Anténio Houaiss.

32. Trecho da cancdo Zumbi, letra e mdusica de Denoir de Oliveira.
(FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 62-63).

Outra ocorréncia historica brasileira citada na obra Liberdade, liberdade é da
Inconfidéncia Mineira. Na peca retrata, especialmente, os ultimos momentos da vida do
inconfidente Joaquim Joseé da Silva Xavier, o Tiradentes. De acordo com Fernando
Teixeira de Andrade (1994), a figura de Tiradentes deve ser vista como a de um martir e
ndo a de um heroi, visto que o seu ciclo heroico ndo se cumpriu.

Segundo os apontamentos de Boris Fausto (2012, p. 101-102), Tiradentes:

[...] e varios outros réus foram condenados a forca. Algumas horas depois,
uma carta de cleméncia da rainha dona Maria transformava todas as penas em
banimento, ou seja, expulsdo do Brasil, com excec¢éo do caso de Tiradentes.
Na manha de 21 de abril de 1792, Tiradentes foi enforcado num cenério
tipico das execucbes no Antigo Regime. Entre os ingredientes desse cendrio
se incluiam a presenca da tropa, discursos e aclamacgdes & rainha. Seguiram-
se a retalhacdo do corpo e a exibigdo de sua cabega, na praca principal de
Ouro Preto.

O trecho transcrito a seguir, no qual pertence a obra Liberdade, liberdade, 0s
dramaturgos também utilizaram de fontes historicas, literarias e musicais para
reproduzir os ultimos momentos da vida de Tiradentes, que participou do movimento da

Inconfidéncia Mineira:

(Inverséo de luz. Foco s6 em Tereza.).

TEREZA

Liberdade, essa palavra

gue o sonho humano alimenta...

Sentenca contra Tiradentes:*®

(Luz geral na cena. Vianna vai ao centro da arena.)

VIANNA
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“Que seja conduzido pelas ruas publicas ao lugar da forca e ali morra morte
natural para sempre e que depois de morto lhe seja cortada a cabeca e
pregada em poste alto até que o tempo a consuma: e 0 seu corpo serd dividido
em quatro partes e pregado em postes pelo caminho de Minas, onde o réu
teve suas infames préticas. Declaram o réu infame, e seus filhos e netos,
sendo seus bens confiscados. A casa em que vivia sera arrasada e salgada,
para que nunca mais no chdo se edifique.”

PAULO
(Olhando fixamente para Vianna.)"

O grandes oportunistas,

O personagens solenes,

O soberbos titulares

tdo desdenhosos e altivos!

Por ficticia austeridade,

vas razoes, falsos motivos,
inultimente matastes:

— VO0SS0S mortos sdo mais Vivos:

(Mudanca de luz. Foco em Nara e coro.)

NARA E CORO

Joaquim José da Silva Xavier®®
Morreu a vinte e um de abril
pela Independéncia do Brasil
Foi traido e ndo traiu jamais

Na Inconfidéncia de Minas Gerais
Joaquim Jose da Silva Xavier

E o0 nome de Tiradentes

Foi sacrificado

Pela nossa liberdade

Esse grande heroi

Seréd sempre por nds lembrado
Seré sempre por nds lembrado
Seré sempre por nos lembrado...

18. Sentenca contra Tiradentes, retirada dos Autos da Devassa da
Inconfidéncia Mineira.

19. Trecho do Romance LXXXI ou Dos llustres Assassinos, in Romanceiro
da Inconfidéncia, de Cecilia Meirelles, obra ja citada.

20. Trecho inicial de samba de enredo da Escola de Samba Império Serrano.
(FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 93-94).

Uma das obras literarias utilizada pelos dramaturgos, no trecho acima citado, é
O Romanceiro da Inconfidéncia, da poetisa brasileira Cecilia Meirelles. De acordo com
o professor Fernando Teixeira de Andrade (1994), os fatos que compdem O
Romanceiro da Inconfidéncia podem ser divididos em trés partes ou ciclos: ciclo do
ouro, ciclo do diamante e ciclo da liberdade ou inconfidéncia com sua ascensdo e queda.
Segundo a andlise realizada por Andrade (1994, p. 112) na obra “parece haver uma

gradacdo proposital: ouro — diamante — liberdade. Como o ouro e o diamante, a
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liberdade brilhou intensamente nas Minas Gerais, mas como 0 ouro e 0 diamante, a
liberdade s trouxe desgracas, masmorras ¢ mortes...”.

A peca de Millér e Flavio também é temperada com humor, como demonstra a
cena em que Paulo Autran explica o significado da palavra “liberdade”. Dessa maneira,
pode-se afirmar que Liberdade, liberdade é uma tragicomédia, visto que inclui no seu

texto aspectos cOmicos e tragicos:

Escurecimento
(Luz geral. Paulo sozinho na arena.)

PAULO

Mas afinal, o que é a liberdade?™®

Apesar de tudo o que ja se disse e de tudo o que dissemos sobre a liberdade,
muitos dos senhores ainda estdo naturalmente convencidos que a liberdade
ndo existe, que é uma figura mitolégica criada pela pura imaginacdo do
homem. Mas eu lhes garanto que a liberdade existe. N&do s existe, como é
feita de concreto e cobre e tem cem metros de altura. A liberdade foi doada
aos americanos pelos franceses em 1866 porque naquela época os franceses
estavam cheios de liberdades e os americanos ndo tinham nenhuma.
Recebendo a liberdade dos franceses, os americanos a colocaram na ilha de
Bedloe, na entrada do porto de Nova York. Esta é a verdade indiscutivel. Até
agora a liberdade ndo penetrou no territério americano. Quando Bernard
Shaw esteve nos Estados Unidos foi convidado a visitar a liberdade, mas
recusou-se afirmando que seu gosto pela ironia ndo ia tdo longe. Aquelas
coisas pontudas colocadas na cabeca da liberdade ninguém sabe o que sejam.
Parecem previsdo de defesa antiaérea. Coroa de louros certamente ndo é.
Antigamente era costume coroar-se heréis e deuses com coroas de louros.
Mas quando a liberdade foi doada aos Estados Unidos, nds os brasileiros ja
tinhamos desmoralizado o louro, usando-o para dar gosto no feijdo.

A confeccdo da monumental efigie custou a Franga trezentos mil ddlares.
Quando a liberdade chegou aos Estados Unidos, foi-lhe feito um pedestal
que, sendo americano, custou muito mais do que o principal: quatrocentos e
cinguenta mil ddlares. Assim, a liberdade pGe em cheque a afirmativa de
alguns amigos nossos, que dizem de boca cheia a frase importada, que o
“Preco da Liberdade ¢ a Eterna Vigilancia”. Nao é. Como acabamos de
demonstrar, o pre¢o da liberdade é de setecentos e cinquenta mil ddlares. Isso
hd quase um século atrds. Porque atualmente o Fundo Monetario
Internacional calcula o preco da nossa liberdade em trés portos e dezessete
jazidas de minerais estratégicos. (Foge.)

19. Trecho de um artigo maior, com o mesmo titulo: Afinal, o que é a
liberdade?, de Millér Fernandes, publicado na revista Pif-Paf, de 22 de junho
de 1964. A revista, como é de dominio publico, foi apreendida pelas
autoridades, representadas pelo Excelentissimo Senhor General Paulo Torres,
governador (ndo eleito) do Estado do Rio. (FERNANDES; RANGEL, 2009,
p. 52-53).

Os fatos apresentados em Liberdade, liberdade transcorrem de diversos periodos

da historia brasileira e mundial com o ponto tematico da busca incessante da liberdade.
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Dessa maneira, observa-se que os autores da peca ndo se intimidaram em recorrer ao
uso da bricolagem.

Ao término da leitura do texto dramatico Liberdade, liberdade, de Millér
Fernandes e Flavio, nota-se que a obra estd em concordancia com algumas
caracteristicas do novo romance histérico. (grifo meu).

Para entender melhor essa linha de pensamento, serdo mencionadas algumas
caracteristicas, primeiramente apontadas por Fernando Ainsa em “La nueva novela
latino-americana™, para compreender a aproximacao entre 0 novo romance historico e o

texto dramatico Liberdade, liberdade:

1 — O novo romance histérico caracteriza-se por fazer uma releitura critica da
historia.

2 — A releitura proposta por esse romance impugna a legitimacao instaurada
pelas versdes oficiais da historia. Nesse sentido, a literatura visa suprir as
deficiéncias da historiografia tradicional, conservadora e preconceituosa,
dando voz a todos os que foram negados, silenciados ou perseguidos.

[-]

4 — O novo romance histérico aboliu o que Bakhtin (1990, p. 409) chama de
“distancia épica” do romance histérico tradicional, pelo uso de recursos
literarios como o emprego do relato histérico em primeira pessoa; monélogos
interiores; descricdo da subjetividade e intimidade das personagens. Deste
modo, 0 romance, por sua propria natureza aberta, permite uma aproximacéo
ao passado numa atitude dialogante e niveladora.

(-]

8 — As modalidades expressivas dessas obras sdo muito diversas. Em
algumas, as falsas cronicas disfarcam de historicismo suas textualidades. Em
outras, se valem da glosa de textos auténticos inseridos em textos onde
predominam a hipérbole ou o grotesco.

[...] (ESTEVES, 2010, p. 36-37).

Ja o pesquisador Seymour Menton (1993), no seu livro La nueva novela
histérica de la América Latina, 1979-1992 ®, também apresenta algumas caracteristicas
que apontam a algumas obras literarias serem atribuidas como o novo romance

historico. Conforme ocorre com Fernando Ainsa, algumas caracteristicas de Menton

® De acordo com Antonio Roberto Esteves (2010), Fernando Ainsa em “La nueva novela latino-
americana” (artigo publicado em 1991) apresenta uma lista de dez caracteristicas que podem ser
observadas nos romances histéricos hispano-americanos publicados recentemente.

® Em outros termos, Seymour Menton (1993) reduz a seis caracteristicas que marcam as diferencas entre o
novo subgénero de romance histdrico e o modelo tradicional scottiano de forma bastante didatica e
operacional.
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também possuem aproximacdes com a peca Liberdade, liberdade, nas quais serdo

apresentadas a seguir:

[-]

3 — A ficcionalizagdo de personagens historicos bem conhecidos, ao contrario
da formula de Scott, que os relegava ao pano de fundo;

4 — A utilizagdo da metaficgdo ou comentarios do narrador sobre o processo
de criacao;

5 — A intertextualidade atua nos mais variados niveis;

[...] (ESTEVES, 2010, p. 38).

De acordo com os apontamentos de Esteves (2010), Seymour Menton avisa, na
sua ja referida obra, que ndo é primordial a presenca das seis caracteristicas para que um
livro possa ser considerado um novo romance historico. Ocorre que existem obras nas
quais algumas dessas caracteristicas sdo amplamente visiveis e outras sdo mais sutil.
Desse modo, das seis caracteristicas indicadas por Menton, trés estdo presentes em
Liberdade, liberdade, como foram demonstradas acima (classificagdes 3, 4 e 5).

A obra Liberdade, liberdade, mesmo pertencente ao género dramatico, como ja
observamos, ndo deixa de se aproximar dos aspectos que regulamentam o chamado
novo romance histérico (ou apenas romance historico, como prefere Antonio Roberto
Esteves), especialmente no que concernem as principais caracteristicas citadas por
Fernando Ainsa e Seymour Menton.

Porém, Liberdade, liberdade ndo pode ser apontada como romance histérico,
pois ndo é classificada, de acordo com os estudos literarios, como um texto narrativo, ou
seja, um romance. A obra de Millér Fernandes e Flavio Rangel € classificada como um
texto dramatico.

Essa peca também ndo pode ser indicada como um drama histérico por possuir
algumas caracteristicas que ndo existem nesse género. Desse modo, como o drama
historico € o reflexo do romance historico, € pertinente trabalhar, a partir desse
momento, com as caracteristicas do romance histérico para realizar a tarefa de inclusao
Liberdade, liberdade em um novo género dramatico: o drama didatico-historico.

A escolha do vocdbulo “drama” ao invés de “teatro” ocorre, pois, segundo

Patrice Pavis (2007, p. 372), concebe o teatro como “[...] o local de onde o publico olha
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uma acdo que lhe é apresentada num outro lugar”. Dessa maneira, o termo “teatro” ¢
sinbnimo de representacdo; portanto, ndo é de interesse nesse estudo.

Para que haja melhor reflexdo na proposta analitica enfocada no presente
trabalho, faz-se necessario a compreensio do termo “dramaturgia” o qual em grego esta
associado a “compor um drama” e, de acordo com Littré, é a arte da composicao de
pecas de teatro. Nesse segmento, considera-se, de acordo com 0S manuais de
playwriting, que “A dramaturgia, no seu sentido mais genérico, ¢ a técnica (ou a
poética) da arte dramatica, que procura estabelecer os principios de construcdo da obra
[...]” (PAVIS, 2007, p. 113). Com efeito, a dramaturgia “seria a arte de compor dramas,
pecas teatrais”. Por extensdo, a arte seria, naturalmente, uma técnica, pois técné = arte.
(PALLOTTINI, 2006, p. 13). Nesse caso, o vocabulo “drama” ¢ aceito, haja vista que o
objeto de estudo € o texto escrito e ndo a sua representacdo realizada em um teatro
(espaco das apresentacdes) ou outro local.

Desse modo, conhecendo as concepcdes de “teatro” e “dramaturgia”,
consequentemente, entende-se a utilizagdo da expressdo “texto dramatico” nos trabalhos
académicos desenvolvidos pelos pesquisadores da area das Letras, pois, conforme
definicdo de Aguiar e Silva (1996, p. 604)

O texto dramatico, isto €, o texto integravel no modo literario do drama,
pertence a literatura e deve ser objecto de analise da teoria da literatura, mas
ja 0 mesmo ndo se passa com o texto teatral, que é um especifico texto
espectacular e que, por conseguinte, constitui um fenémeno de semiose sé
parcialmente literaria. (italico original).

Millér Fernandes e Flavio Rangel tiveram a preocupacao em informar ao leitor a
origem das fontes pesquisadas (bibliografias) nos discursos das personagens, nas
didascalias e nas notas de rodapé presentes na obra (como foi abordado no final do
capitulo I dessa dissertacdo). Isso ocorre, provavelmente, com o intuito de instigar o
leitor a uma possivel consulta em referencial historico. Nessa 6tica, considera-se que as
bibliografias constadas no livro corroboram para fornecer ao receptor da obra aspectos
de verossimilhanca, tanto interna, quanto externa.

Com efeito, Liberdade, liberdade ndo estaria apenas na funcdo de informéa-lo
sobre os acontecimentos passados ocorridos em seu pais € no mundo, mas também
instiga-lo a reflexdo e pesquisa. Consequentemente é sugerida a expressdo drama

didatico-historico, pois o morfema “didatico” esta, conforme Houaiss ¢ Villar (2001, p.
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1036) “[...] destinado a instruir; que facilita a aprendizagem; que proporciona
instrucao”.

Para Patrice Pavis (2007, p. 386), “¢ didatico todo teatro que visa instruir seu
publico, convidando-o a refletir sobre um problema, a entender uma situagdo ou a
adotar uma certa atitude moral ou politica”. A peca didatica (do grego didaktikos,
ensinar), na visao de Pavis (2007, p. 282), “pressupde-se que 0 publico extraia dela
ensinamentos para sua vida privada e publica”.

O que varia de uma peca tradicional com a qual possui a intencéo de ser didatica
“¢ a clareza e a forca da mensagem, o desejo de mudar o publico e de subordinar a arte a
um designio ético ou ideologico”. (PAVIS, 2007, p. 386).

Desse modo, os problemas expostos na peca sugere ao leitor levantar questfes
morais e/ou politicas sentidas como se fossem atuais. Nessa ocasido, 0 texto dramatico
Liberdade, liberdade seria o professor instruindo e informando os seus leitores sobre 0s

acontecimentos historicos locais e mundiais, conduzindo-os a reflexdo critica.

2.4 O drama didatico-historico em Liberdade, liberdade

A expressdo “drama didatico-historico” surgiu apos algumas comparagdes do
texto dramético Liberdade, liberdade com o modelo de “romance histérico”. Apos esses
confrontos, verificou-se a necessidade de estabelecer algumas caracteristicas para que a
obra dramatica analisada se enquadre nesse novo conceito de drama.

Para melhor efeito, a sugestdo mais sensata é a realizacdo de um exercicio
comparativo, ou seja, efetuar a transposi¢cdo do modelo de romance histérico a peca
Liberdade, liberdade, com o intuito de inclusdo dessa obra em um modelo possivel de
“drama didatico-histérico”.

Desse modo, sera realizado a seguir, 0 exercicio comparativo entre algumas
caracteristicas do novo romance historico sugerido por Fernando Ainsa (1991) e
Seymour Menton (1993) — apontados na obra O romance histérico brasileiro
contemporaneo (1975-2000) (2010), de Antonio Roberto Esteves — com o0 texto
dramatico Liberdade, liberdade, dos dramaturgos Millér Fernandes e Flavio Rangel.
Essa transposicdo torna-se aceitavel, pois tornaria inviadvel o uso da teoria de Seymour

Menton ou de Fernando Ainsa para analise de um texto dramatico:
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1 — a obra analisada trata realmente de um texto dramético:

Para uma obra literaria ser apontada como um drama didatico-historico, esta
devera ser um texto dramético. Para Anne Ubersfeld (2005) o texto de teatro é
composto de duas partes distintas, porém indissociaveis: o dialogo e as didascélias
(indicagbes/ marcagdes cénicas). Além dessas informaces, a obra analisada devera ser
representavel e apresentar também personagem(s), tempo, espaco, acédo e conflito.

Do mesmo modo ocorre com o romance histérico: para uma obra literaria ser
apontada como um romance histérico, primeiramente, esta deve pertencer ao género
literario em prosa classificada como romance.

Portanto, €& importante salientar que Liberdade, liberdade trata,

fundamentalmente, de um texto dramatico.

2 — o(s) acontecimento(s) citado(s) no livro seja(m) proximo(s) aos fatos historicos
reais:

De antemdo, Seymour Menton (1993) juntamente com Fernando Ainsa (1991)
acreditam que o romance histérico ndo precisa, necessariamente, possuir apenas fatos
historicos reais, permitindo a ocorréncia da “distor¢do consciente da historia, mediante
anacronismos, omissoes ou exageros”, na sugestdo de Menton (apud ESTEVES, 2010,
p. 38) e “a0 mesmo tempo em que Se aproxima do acontecimento real, esse romance se
afasta deliberadamente da historiografia oficial, cujos mitos fundacionais estdo
degradados”, nos apontamentos de Ainsa (apud ESTEVES, 2010, p. 37).

Essa visdo também deve ser transferida para o drama didatico-histérico. Em
Liberdade, liberdade, obra analisada nesta dissertacdo, no que diz respeito aos
acontecimentos historicos citados, apresenta desde o julgamento de SoOcrates até a
condenacdo a trabalhados forcados de um poeta soviético desempregado. Referente a
passagem do periodo historico brasileiro, pode-se observar dois fatos reais importantes

ja mencionados: a escraviddo negra brasileira e a Inconfidéncia Mineira.

3 —aobra apresenta uma releitura critica da historia:
Seguindo 0s passos do romance histérico, por caracterizar-se em razao de “fazer

uma releitura critica da historia” (Ainsa apud ESTEVES, 2010, p. 36), pode-se afirmar
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que Liberdade, liberdade também expBe uma releitura critica, uma vez que os discursos
presentes na peca sdo referentes ao tema da liberdade e, desse modo, conduzem seus
leitores a refletirem como sobreviver num territério sem direitos de expressdo e

pensamento, sendo predominada apenas a hegemonia.

4 — aficcionalizagdo das personagens histdricas sejam bem conhecidas:

Como recorda o critico teatral Décio de Almeida Prado (1987b), diferente do
texto narrativo, a personagem teatral, para dirigir-se ao publico, ndo precisa da
mediacdo do narrador. A historia ndo € contada, porém, é mostrada como se fosse de
fato a prépria realidade. No entanto, a personagem no texto dramatico, como contribui
Ryngaert (1995, p. 126), “adquire formas muito diversas, as vezes muito abstratas, as
vezes inscritas de maneira muito discreta nas entrelinhas”.

Na peca Liberdade, liberdade, os dramaturgos trouxeram a baila personalidades
consideradas em seu momento historico, protagonistas (como Abrado Lincoln, Osorio
Duque Estrada, John Kennedy, luri Gagarin), antagonistas (Benito Mussolini, Napoledo
Bonaparte, Adolf Hitler), e herdis fracassados (Anne Frank e Tiradentes).

Essa caracteristica apontada pelo drama didatico-histérico coincide com o
indicado pelo Menton (apud ESTEVES, 2010, p. 38) para a obra literaria ser
considerada um romance historico: “a ficcionalizagdo de personagens histéricos bem
conhecidos, ao contrario da féormula de Scott, que os relegava ao pano de fundo”.
Porém, as personagens histdricas devem ser consideradas, sem perder de vista, pelo seu

caréater de ficcionalizacéo.

5 — o0 uso corrente da bricolagem (colagem de textos historicos) e/ou da
intertextualidade na peca:

Outro fator relevante em Liberdade, liberdade é o uso corrente da
intertextualidade explicita — bricolagem (colagem de textos historicos) — elemento
apontado no primeiro capitulo dessa dissertacdo. Essa mesma caracteristica se encontra
nos apontamentos de Menton (apud ESTEVES, 2010, p. 38), como segue: “a
intertextualidade atua nos mais variados niveis”. Dessa maneira, para uma obra ser
caracterizada como drama didatico-histérico ou romance histérico, precisa,

necessariamente, ter o uso constante da intertextualidade.
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6 — a presenca de comentérios do dramaturgo (nas didascélias, notas de rodapé e/ou nos
didlogos das personagens) sobre o processo de criacdo do texto:

No caso do romance historico, como aponta Menton (apud ESTEVES, 2010), os
comentérios sobre o processo de criacdo do texto ocorrem por meio do narrador;
todavia, no drama didatico-historico essas informacfes estdo presentes nas didascélias,
nas notas de rodapé e/ou nos dialogos das personagens, através dos comentarios do(s)
dramaturgo(s). Esse processo de criacdo ocorre em Liberdade, liberdade, conforme os

trés exemplos a seguir:

(Acordes da Marcha da Quarta-feira de Cinzas). (FERNANDES; RANGEL,
2009, p. 22).

PAULO

Hora de comer — come
Hora de dormir — dormir!

Hora de vadiar — vadiar!

Hora de trabalhar?

— Pernas pro ar que ninguém é de ferro!

r'll

11. Filosofia, de Ascenco Ferreira. Retirado do livro ja citado.
(FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 34).

VIANNA

Os textos aqui lidos, cantados e representados sdo da autoria de:

Jean Louis Barrault, Geir Campos, Jesus Cristo, Billy Blanco, o famoso
compositor e violionista brasileiro Robert Thompson Baden Powell de
Aquino, Platdo, Moreira da Silva, Aristételes, Manuel Bandeira, Willian
Shakespeare, Ascenco Ferreira, Jean Vilar, Osério Duque Estrada, Império
Serrano, Medeiros e Albuquerque, Leopoldo Miguez, Noel Rosa, Dorival
Caymmi, Carlos Lyra, Capitdo Roget de Lisle, Vinicius de Morais — € claro!
—[..]

A escolha dos textos e o roteiro do espetadculo foram feitos por Millor
Fernandes e Flavio Rangel.

Neste exaustivo trabalho, os autores leram setenta e cinco livros, além dos
trés ou quatro que ja tinham lido antes, gastaram nove resmas de papel e
picotaram a paciéncia de dezessete eruditos e da Editora Civilizagdo
Brasileira. Os livros consultados se encontram na Biblioteca Nacional, com
excecdo de trés especialmente subversivos, que foram imediatamente
pulverizados no fim do trabalho. (FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 121-
122).

A Ultima caracteristica — apontada logo abaixo — é a responséavel da criacédo do
novo género drama didatico-historico e, por conta dessa particularidade, Liberdade,

liberdade ndo poderia ser classificada como drama histérico. Desse modo, foi criado o
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drama didatico-histdrico para que ndo ocorresse nenhuma discordancia de classificacéo

dentro do género literario dramatico:

7 —a peca tenha o intuito de ensinar e instruir o seu leitor:

A marca de diferenciacdo do drama didatico-historico € o seu intuito de ensinar
e instruir o leitor. Em Liberdade, liberdade ha o binbmio ensinar/instruir, pois o leitor
perceberd que a obra torna-se veiculo que vem a corroborar para 0 processo de
conhecimento histérico, uma vez que, além do paradigma fruicdo e, por extensdo
catarse, o teatro e a dramaturgia sdo sinbnimos de reflexdo acerca dos vicios e virtudes
humanas. Assim, por meio das experiéncias vividas pelos autores, pela intencionalidade
enquanto artistas engajados na transformacéo da realidade social e politica do Brasil, a
obra de Millor Fernandes e Flavio Rangel como um todo composicional (lembrando
Bakhtin) faz retornar um periodo Unico e as memorias dos autores desarquivam um
flash da memdria do pais e, por extensdo, do mundo, estabelecendo a relacdo daquilo
que ¢ proprio e alheio.

A obra Liberdade, liberdade é fruto desse momento e representa, além de sua
funcéo artistica, o registro de um processo historico que € desarquivado e colocado em
circulacdo, no sentido de arquivo de Derrida (2001), para o qual o arquivo ndo é
concebido como representante daquilo que esta parado, guardado, empoeirado, e sim no
sentido contrario de posto em movimento, desse imagindrio que desemboca na
memoria, possuindo uma relacdo direta com a cultura e a sociedade.

O arquivo, na visdo de Derrida (2001, p. 17) é ao “mesmo tempo instituidor e
conservador. Revolucionario e tradicional. Arquivo eco-némico neste duplo sentido:
guarda, pde em reserva, economiza, mas de modo ndo natural [...]”. (italicos originais).

Para Derrida (2001), o arquivo pode ser perturbador, pois contém registros que
incomodam: os segredos, os complds, a clandestinidade, as conspiracfes publicas e
privadas, entre a familia, a sociedade e o Estado.

A leitura em Liberdade, liberdade deve, como propde Derrida (2001), sofrer de

um mal de arquivo para verificar o verdadeiro sentido da obra, pois:

A perturbacdo do arquivo deriva de um mal de arquivo. Estamos com mal de
arquivo (en mal d’archive). Escutando o idioma francés e nele, o atributo “en
mal de”, estar com mal de arquivo, pode significar outra coisa que néo sofrer
de um mal, de uma perturbagdo ou disso que o nome “mal” poderia nomear.
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E arder de paixdo. E néo ter sossego, é incessantemente, interminavelmente
procurar o arquivo onde ele se esconde. E correr atras dele ali onde, mesmo
se ha bastante, alguma coisa nele se arquiva. E dirigir-se a ele com um desejo
compulsivo, repetitivo e nostalgico, um desejo irreprimivel de retorno a
origem, uma dor da patria, uma saudade de casa, uma nostalgia do retorno ao
lugar mais arcaico do comeco. (DERRIDA, 2001, p. 118). (italicos originais).

Dessa maneira, percebe-se que os autores Millér Fernandes e Flavio Rangel
reviraram 0s arquivos da historia da humanidade para trazer a tona a sua mensagem de
liberdade. Os autores retornaram as bibliotecas e se “alimentaram” de diversos livros
historicos e literarios. Esse retorno foi provocado pelo desejo compulsivo de produzir o
seu grito de resisténcia: o espetaculo/texto dramatico Liberdade, liberdade.

No romance historico, como recorda Pessotti (1994) — bem como no drama
didatico-histdrico — o passado, mesmo repleto de terrores, é vivido como uma aventura
ja consumada e inofensiva. A trama, por mais conflituosa ou tragica que seja, é vivida
com a seguranca de que tudo retornara ao plano do sublime ou racional em qualquer
momento. A viagem € como se fosse uma ida ao sétdo dos avds, em que se podem
reviver pessoas, dialogos e episddios, mesmo dramaticos, com a seguranca de que,
fechada a porta (nesse caso, fechado o livro), os dramas, os conflitos, as glorias e os
temores se cessam.

N&o parece casual que Antdonio Roberto Esteves encerrou 0 seu recente artigo
“O romance historico brasileiro no fim do século XX: quatro leituras” — como fez o
mesmo Perry Anderson — retomando, ambos, a famosa referéncia de Walter Benjamin
sobre 0 quadro Angelus Novus, de Klee. O quadro representa um anjo que parece
querer-se afastar de algo que ele encara fixamente e os seus olhos estdo escancarados, a
sua boca dilatada e as suas asas abertas. O anjo da historia deve ter esse aspecto

assustado:

Seu rosto estd dirigido para o passado. Onde n6s vemos uma cadeia de
acontecimentos, ele vé uma catéstrofe Unica, que acumula incansavelmente
ruina sobre ruina e as dispersa a nossos pés. Ele gostaria de deter-se para
acordar os mortos e juntar os fragmentos. (BENJAMIN, 1994, p. 226).

Tanto o romance histérico, quanto o drama didatico-histérico possuem a mesma
finalidade: estabelecer a relacdo entre o universo ficcional e a historiografia humana.
Dessa forma, quando se propde em se ater a romances e/ou textos dramaticos de carater

historico, fundamentalmente a intengdo € a de retornar a um passado j& sublimado e
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racionalizado, trazendo para o presente as emogdes e as ansiedades vivenciadas por
meio das palavras. Essa viagem permeada de informagdes faz que os leitores
enriqguecam seus conhecimentos prévios e se aproximem de fatos ocorridos, em

particular, da vida de seu povo; e, em geral, da humanidade.
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CAPITULO Ill: ALEM DATINTA E DO PAPEL: NO PROSCENIO, A
LIBERDADE

Nenhum dramaturgo, como acredita Fernando Peixoto (2006, p. 9), escreve
teatro com base em receitas ou regras fixas. Para o autor e pesquisador, a dramaturgia é
um ato de criagdo. “E, na verdade, um ato de rebelido quase permanente. Que so atinge
um significativo nivel de expressao justamente quando nasce na liberdade de recursar
formulas e mesmo do desafio de instaurar novos e, quem sabe, surpreendentes valores”.

Para Peixoto (2006, p. 9-10), cada peca esta profundamente incluida no processo
historico-social — como também depende das relagdes de producdo e de poder. “O
dramaturgo exerce seu dificil trabalho criativo nas entranhas de um irrecusavel mundo
real, que possui suas contradicdes e perspectivas, perplexidades e exigéncias”.

De acordo com os apontamentos de Fernando Peixoto (2006, p. 10):

Ninguém pode estabelecer um rigido cédigo de normas cénico-literarias. Mas
elas existem. N&o tem sentido ignoré-las. Sdo formuladas por tedricos que,
certos ou ndo, pretendem promulgar leis. Ou, de maneira menos sistematica,
sdo reveladas pelos préprios dramaturgos por meio do conceito e da estrutura
de suas obras.

Segundo Magaldi (2008, p. 22), o dramaturgo precisa ter em mente que 0 seu
texto deve ser escrito para a eficdcia do espetaculo. “O prazer estético sente-se,
globalmente, no decorrer da representacdo, e ndo se consegue revivé-lo, mais tarde, se
nao se manifestou na presenga do ator”.

Porém, como ressalva Jean-Pierre Ryngaert (1995), a analise do texto e a analise
da representacdo ocorrem de maneiras diferentes, ainda que a analise de uma

complemente a outra. Deve-se pensar que:

Nenhuma representacdo explica milagrosamente o texto. A passagem do
texto ao palco corresponde a um salto radical. Claro que o expectador
experimenta a necessidade e o prazer de voltar ao texto, assim como o leitor
de assistir a uma representacdo. Mas os numerosos lagos existentes entre o
texto e o palco ndo podem satisfazer-se com a ilusdo mecanista de uma
simples complementaridade. (RYNGAERT, 1995, p. 20).
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Para Magaldi (2008), ndo se pode mencionar o texto dramatico sem uma
referéncia aos géneros aos quais pertence. A classificacdo das obras por géneros, de
acordo com Ryngaert (1995), é uma preocupacdo dos doutos do século XVII.

Dramaturgos e criticos participam de debates tedricos sempre que uma obra se
afasta das normas fixadas, principalmente, quando elas permitem a interpretacdo. Para
explicar a questéo, Ryngaert (1995, p. 7), se recorda da Querela do Cid e, por exemplo,

da justificacdo de Racine no prefacio de Berenice:

Néo € necessario que haja sangue e mortes numa tragédia: basta que sua acéo
seja grandiosa, que seus atores sejam heroicos, que as paixdes sejam
excitadas, e que tudo nela reflita essa tristeza majestosa que constitui todo o
prazer da tragédia.

Os grandes dramaturgos aparentemente respeitam os géneros, porém “gostam
de explorar seus limites, como se a cada vez reinventassem formas mais sutis ou
jogassem com a liberdade da escrita”. (RYNGAERT, 1995, p. 7).

Ja no teatro contemporaneo, de acordo com 0s apontamentos de Ryngaert (1995,

p. 9), em sua maior parte, ignora 0s géneros, pois 0s dramaturgos:

[...] escrevem “textos”, raramente rotulados como comicos, tragicos ou
dramaticos. Pode-se ver nisso a libertacdo do teatro que entende falar de tudo
livremente nas formas que lhe convém, heranca do direito ao “sublime e
grotesco” advindo do século XIX. Mas pode-se também detectar nisso uma
perturbacdo da escrita, uma incerteza quanto & sua natureza, como se 0
género teatral, cada vez menos especifico, doravante abrigasse todos o0s
textos passados pelo palco, fossem ou néo a ele destinados.

Toda obra dramatica, como aponta Ryngaert (1995, p. 35), “pode ser apreendida,
em primeiro lugar, na sua materialidade, no modo como a sua organizacao de superficie
se apresenta sob forma de obra escrita”. Quando o leitor depara-se com a auséncia ou
pouca informacdo da peca no sentido em que ela significa e conta, € correto eshocar
uma primeira abordagem interessando apenas por marcas concretas, pelo sistema de

cortes, de encadeamentos, de distribuicdo de discursos que é organizada. Desse modo,

O titulo e o género da obra, a maneira como suas grandes partes sao
nomeadas, como se articulam, os vazios e 0s cheios da escrita, as marcagdes,
a existéncia de indicacfes cénicas, 0s nomes das personagens e 0 modo como
os discursos se distribuem sob esses nomes, eis as primeiras revelacdes que a
leitura em sobrevdo de uma peca permite. (RYNGAERT, 1995, p. 35)
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Essas indicacOes acima, por mais superficiais que aparentam, de acordo com
Ryngaert (1995), correspondem a um projeto do dramaturgo. Dessa maneira, quando o
leitor tenta compreender como se articulam as diferentes partes — ou por que ndo se
articulam —, quando identifica as marcas espago-temporais ou atenta mais de perto a
distribuicdo do discurso, lidara com a organizacdo da ficcéo.

“Nédo é facil permanecer a superficie, tanto mais que as relagdes entre as
diferentes estruturas, entre enredo, intriga e discurso sdo dificeis de deslindar. O
interesse futuro estd na confrontacdo dos diferentes estudos”. (RYNGAERT, 1995, p.
35). Na opinido de Ryngaert (1995), deve-se interessar de inicio unicamente pelos
tracos exteriores e mais evidentes do texto dramatico, conforme aponta o dramaturgo

francés Michel Vinaver:

No inicio de uma peca ndo ha qualquer sentido. Mas, uma vez comecada a
escrita da peca, ha um impulso para o sentido, para a criacdo de situacdes, de
temas, de personagens. A partir de um nucleo indeterminado resultante da
explosdo inicial, a peca ndo cessa de se construir. Ao final, se bem-sucedida,
ela se apresenta como um objeto tdo rigorosamente construido como se
tivesse havido um plano prévio. (Michel Vinaver apud RYNGAERT, 1995,
p. 36).

Dessa maneira, a partir do proximo topico, ocorrera uma tentativa de descrigdo
do texto dramatico Liberdade, liberdade, dos dramaturgos Millér Fernandes e Flavio
Rangel. Sera realizado um levantamento a respeito do titulo da obra, da continuidade

linear, do enredo, das personagens, do espaco e do tempo.

3.1 As primeiras investigacdes na peca Liberdade, liberdade

Segundo Ryngaert (1995, p. 36), o titulo do texto dramatico é uma primeira
referéncia para o leitor, pois “dar um titulo a uma pega ¢, para o autor, uma forma de
anunciar ou de confundir seu sentido”. Na pratica, o titulo interessa como primeiro sinal
de uma obra, “inten¢do de obedecer ou ndo as tradi¢des historicas, jogo inicial com um
contetdo a ser revelado do qual ele é a vitrine ou 0 andncio, o chamariz ou o selo de
qualidade. As informacdes que ele fornece, por mais frageis que seja, merecem ser
consideradas”. (RYNGAERT, 1995, p. 37-38).
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O titulo da peca Liberdade, liberdade pode nos remeter a reflexdo acerca de
vérios periodos da Historia da humanidade em que houve o cerceamento da liberdade.
Isso ocorre, devido, como foi apontado no primeiro capitulo deste trabalho, é um texto
dramatico de protesto contra a repressdo imposta pelo Golpe de 1964. Para melhor
compreensdo, € interessante nos dedicarmos a alguns estudos destinados ao tema da
“liberdade”.

Um dos primeiros tedricos a questionar sobre a questdo da liberdade humana foi
Aristételes. Para o pensador grego, as mulheres ndo possuiam os mesmos direitos dos
homens considerados livres, pois o papel masculino era considerado superior ao do
feminino. Este pensamento aristotélico esta registrado no livro A politica, no Primeiro
Livro, do Capitulo 2, § 10 e § 12:

Em primeiro lugar, todo ser vivo se comp6e de alma e corpo, destinados pela
natureza, uma a ordenar, o outro a obedecer. [...] Os animais sdo machos e
fémeas. O macho € mais perfeito e governa; a fémea o € menos, e obedece. A
mesma lei aplica naturalmente a todos os homens. (ARISTOTELES, 2011b,
p. 26).

Com base nessa representacdo imaginaria, atribui-se o predicado “forte” ao
papel masculino ¢ “fraco” ao feminino. Dessas representacdes, decorreu, por exemplo,
durante séculos, a impossibilidade de a mulher participar ativamente da vida publica,
sob os argumentos da falta de racionalidade (decorrente da suposta maior emotividade
ou afetividade), da fragilidade “natural”, da funcdo de méae e das atribuicdes pertinentes
a esfera domestica. Reproduzido por varias instituicdes sociais, como a escola, a igreja e
a familia, esse discurso acaba por ser aceito como verdadeiro, impedindo a participacdo
ativa das mulheres em diversos setores sociais.

Para Aristoteles, os escravos também néo tinham o direito a liberdade, pois alem
de serem considerados seres inferiores, acreditava que nao apresentavam racionalidade.
Desse modo, o0s escravos deveriam obedecer aos seus patrGes para ocorrer um bom

entendimento entre ambos:

§ 13. Ha na espécie humana individuos t&o inferiores a outros como o corpo o
é em relacdo & alma, ou a fera a0 homem; sdo os homens nos quais o
emprego da forga fisica € o melhor que deles se obtém. Partindo dos nossos
principios, tais individuos sdo destinados, por natureza, & escraviddo; porque,
para eles, nada é mais facil que obedecer. Tal é o escravo por instinto: pode
pertencer a outrem (também lhe pertence ele de fato), e ndo possui razdo
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além do necessario para dela experimentar um sentimento vago; ndo possui a
plenitude da razdo. [...] (ARISTOTELES, 2011b, p. 26-27).

Aristételes também destacou em seu texto a relacdo que a sociedade deveria ter
com o Governo de sua cidade. Para o pensador, “na ordem da natureza, o Estado se
coloca antes da familia e antes de cada individuo, pois o todo deve, forcosamente, ser
colocado antes da parte”. (ARISTOTELES, 2011b, p. 22). De acordo com o filosofo,
todos os individuos deveriam possuir essa postura se pretendessem manter uma
organizagdo coletiva, “porque se o homem, tendo atingido a sua perfei¢do, ¢ o mais
excelente de todos os animais, também € o pior quando vive isolado, sem leis e sem
preconceitos”. (ARISTOTELES, 201 1b, p. 22-23).

Dessa maneira, pode-se concordar com a pesquisadora Hannah Arendt (1988, p.
194) quando afirma que “de acordo com o entendimento da Antiguidade, o homem nao
poderia libertar-se da necessidade a ndo ser mediante o poder sobre outros homens, e ele
SO poderia ser livre se possuisse um lugar, um lar no mundo”. (ARENDT, 1988, p. 194).

Percebe-se que no Governo do periodo da Antiguidade ndo permitia a
participacdo ativa do povo. As mulheres e 0s escravos eram submissos aos homens
considerados livres, e esse ultimo promovia a obediéncia ao Estado.

O conceito conhecido atualmente sobre liberdade difere daquele que era vivido

pelos nossos antepassados, pois, de acordo com Arendt (1988 p. 197):

O conceito secular de liberdade anterior a época moderna insistia
enfaticamente em separar a liberdade dos suditos de qualquer participa¢do no
governo; para o povo, “liberdade e independéncia consistem em ter por
governo as leis mediante as quais sua vida e seus bens podem ser mais seus;
ndo em partilhar do governo ou pertencer a ele”, como o resumiu Carlos I em
seu discurso do cadafalso. Ndo era por desejo de liberdade que o povo
ocasionalmente exigia sua parcela no governo ou a admisséo a esfera politica,
mas por desconfianga naqueles que detinham poder sobre suas vidas e seus
bens.

O campo em que a liberdade é mais conhecida pela histéria da humanidade
pertence ao ambito da politica. “A liberdade, que s6 raramente — em épocas de crise ou
de revolucdo — se torna o alvo direto da acdo politica, € na verdade o motivo por que 0s
homens convivem politicamente organizados. Sem ela, a vida politica como tal seria
destituida de significado”. (AREDNT, 1988, p. 192).
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De acordo com Bobbio, Matteuci e Pasquino (2003), a liberdade de um Governo
pode ou ndo ser reduzida por outro Governo, por uma lIgreja, por uma organizagdo
internacional, pelos proprios cidad&dos etc. A liberdade politica € uma subcategoria da
liberdade social e, normalmente, atribui a liberdade dos cidaddos ou das associa¢des em

relacdo ao Governo.

O interesse pela Liberdade politica, em diferentes momentos histdricos,
concentrou-se na Liberdade de religido, de palavra e de imprensa, de
associacdo (religiosa, politica, econdmica) e de participagdo no processo
politico (sufragio). A ideia de Liberdade politica foi ampliada a fim de
satisfazer aos anseios de Liberdade econdémica, de “Liberdade da
necessidade”, de autodeterminagdo nacional, etc. (BOBBIO; MATTEUCI,
PASQUINO, 2003, 1 CD-ROM).

Atualmente, a liberdade ¢ vista como um “[...] grau de independéncia legitimo
gque um cidaddo, um povo ou uma nagdo elege como valor supremo, como ideal”.
(HOUAISS; VILLAR, 2001, p. 1752). Para os estudiosos Bobbio, Matteuci e Pasquino
(2003, 1 CD-ROM),

O conceito de Liberdade se refere, com maior freqiiéncia, a Liberdade Social.
[...] O conceito de Liberdade interpessoal ou social se refere as relacfes de
interacdo entre pessoas ou grupos, ou seja, ao fato de que um ator deixa outro
ator livre para agir de determinada maneira.

Muitas pessoas creem que na democracia hd uma sociedade livre. Porém,
afirmar que o homem é livre significa quando ha nele um principio em “que é senhor de
si e de suas agdes; ditado do poder de escolha”. (HOUAISS; VILLAR, 2001, p. 1773).
No entanto, como recorda Bobbio, Matteuci e Pasquino (2003), as sociedades
organizadas se planejam por meio de uma complexa rede de relacdes particulares de

liberdade e ndo-liberdade:

[...] Os cidaddos de uma democracia podem ter a Liberdade politica de
participar do processo politico mediante eleigdes “livres”. Os eleitores, os
partidos e os grupos de pressdo tém, portanto, o poder de limitar a Liberdade
dos candidos que elegeram. A democracia exige que as Liberdades civis
sejam protegidas por direitos legalmente definidos e por deveres a eles
correspondentes, que acabam implicando limitacdes da Liberdade. Num tipo
ideal de ditadura, quem governa tem uma Liberdade sem limites em relacéo a
seus suditos, enquanto esses Ultimos sdo inteiramente ndo-livres com relagao
ao primeiro. Numa democracia, as Liberdades e as n&o-liberdades séo
colocadas de maneira mais igual, por exemplo, entre os varios escalfes do
Governo, entre 0 Governo e 0s governantes, entre a maioria e a minoria.
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Igual Liberdade, ndo mais Liberdade, esta é a esséncia da democracia.
(BOBBIO; MATTEUCI; PASQUINO, 2003, CD-ROM).

Pode-se entender, portanto, que na sociedade democrética ndo existe uma
liberdade completa e revestida de uma dimenséo ética. Desde os primordios, a liberdade
humana se realiza no contexto do outro que comanda, administra e governa. Para a
realizagdo de um relacionamento saudavel, a sociedade deve ser regida com normas,
regras e leis; porém, “um Estado em que ndo existe comunicacdo entre os cidaddos e
onde cada homem pensa apenas seus préprios pensamentos é, por definicdo, uma
tirania”. (ARENDT, 1988, p. 212). De acordo com Houaiss ¢ Villar (2001, p. 2723),
tirania ¢ o “poder soberano, usurpado e ilegal; governo de tirano; dominio, poder ou
qualidade de tirano; governo legitimo, mas injusto e cruel”.

Portanto, para ser considerado livre, como aponta Houaiss e Villar (2001), o
cidaddo deve ter os seus direitos reconhecidos (isoladamente ou em grupo), em face da
autoridade politica e perante o Estado. Desse modo, o individuo tera o poder de exercer
0s seus desejos e as suas vontades dentro dos limites que Ihe faculta a lei.

Porém, os paises que ndo se preocupam com essa questdo tornam a sua
populacdo isenta de liberdade. A sua auséncia gera governos autoritarios e violentos.
Como exemplo, pode-se recorrer a diversos fatos histéricos ocorridos no século XX,
pois de acordo com os apontamentos dos pesquisadores Rosani Ketzer Umbach,
Lizandro Carlos Calegari e Jodo Luis Pereira Ourique (2011, p. 8), “dentre os diferentes
estudiosos de ciéncias humanas, hd um consenso segundo o qual o referido século foi o
mais destrutivo da historia da humanidade”. Conforme apontam os pesquisadores, Eric
Hobsbawm definiu o século XX como a “Era dos Extremos” e Cathy Caruth o chamou
de a “Era das Catastrofes”.

Essas denominacdes ndo sdo causais, pois como recorda a pesquisadora Rosani
Ketzer Umbach (2008), o século XX ficou marcado pela violéncia e repressdo
extremadas: a Europa foi palco das duas grandes guerras mundiais e a América Latina
sofreu com regimes ditatoriais de diversos tipos. Na Europa houve o0 nazismo e o
socialismo de modelo soviético e na América Latina ocorreu o militarismo em varios
paises.

Segundo o pesquisador Pedro Tota (2011), a Segunda Guerra Mundial, por sua

mobilizacdo e por sua crueldade, foi Unica na historia da humanidade. Essa guerra teve
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como objetivo a submissdo do adversério, diferente da Primeira Guerra Mundial,
quando o objetivo das nagdes em combate era a derrota do inimigo no campo de batalha
e a imposicdo de condigdes de paz.

A Alemanha de Hitler, de acordo com Tota (2011, p. 357), “pretendia dominar a
Europa e transformar os paises do Ocidente em estados vassalos. [...] Néo se aceitaria
uma paz negociada, ndo haveria condigdes”. Dessa maneira, todos 0s paises envolvidos
na Segunda Guerra Mundial estavam destinados a lutar até o fim, utilizando o maximo

de suas forgas.

A Segunda Guerra Mundial foi uma guerra total no sentido lato da palavra. A
politica nazista de destrui¢do dos judeus (a “solucdo final”) contava com
sofisticada organizacdo de busca, selecdo, transporte, concentracdo e
assassinato nos campos de exterminio (o chamado Holocausto), para onde
também foram enviados ciganos, oposicionistas e até prisioneiros de guerra.
(TOTA, 2011, p. 356).

A experiéncia traumatica da Segunda Guerra Mundial alterou profundamente a
vida das pessoas. “Em Auschwitz havia mais realidade do que ¢ possivel. [...] O campo
de concentracdo é a realizacdo Unica, hipertrofiada, da sociedade moderna com a sua
onipresente experiéncia do choque”. (SELIGMANN-SILVA, 1998, p. 122).

O estudioso Theodor W. Adorno (2011) acrescenta que em Auschwitz milhdes
de homens inocentes foram sistematicamente assassinados. Dessa maneira, Adorno
(2011) defende que esse fato “ndo deve ser tratado por nenhum ser humano como
fendmeno superficial, como aberracdo do curso da Histdria, que ndo interessa em vista
da grande tendéncia do futuro, do esclarecimento de uma humanidade supostamente
evoluida”.

Ja a ditadura militar brasileira foi um governo iniciado em 1964, apés um golpe
articulado pelas Forcas Armadas em 31 de marco, contra o governo do presidente Jodo
Goulart. No Brasil, durante o periodo da ditadura (1964-1985), o pais passou por cinco
presidentes militares: Marechal Castelo Branco (1964-1967), General Arthur da Costa e
Silva (1967-1969), General Garrastazu Médici (1969-1974), General Ernesto Geisel
(1974-1979) e General Jodo Figueiredo (1979-1985). Os seus governos foram
marcados, principalmente, pela violenta repressdo contra aqueles que consideravam

opositores do regime militar.
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Por “violéncia entende-se a intervencgdo fisica de um individuo ou grupo contra
outro individuo ou grupo (ou também contra sim mesmo)”. (BOBBIO; MATTEUCI;
PASQUINO, 2003, CD-ROM). Em politica, a “violéncia” tem um papel crucial:

Em primeiro lugar, o recurso a Violéncia é um traco caracteristico do poder
politico ou do poder do governo. [...] A eficicia generalizada da aplicacdo da
Violéncia é, portanto, superior a da aplicacdo de sancdes de outra maneira.
Isso é ainda mais verdadeiro quando se procura obter uma omissdo, e a
ameaca da Violéncia ou a sua aplicacdo tem uma funcéo aterrorizadora. Aqui
entra o segundo ponto: a funcédo de aterrorizar da Violéncia é indispensavel,
pelo menos, para obter a finalidade minima de um governo, isto é, a
manutencdo das condi¢cBes externas que salvaguardem a coexisténcia
pacifica. (BOBBIO; MATTEUCI; PASQUINO, 2003, CD-ROM).

A violéncia distingue-se por seu carater instrumental. Segundo Arendt (1985, p.
25), para a fenomenologia, “esta ela proxima do vigor, uma vez que os instrumentos da
violéncia, como todos os demais, sdo concebidos e usados para o0 proposito da
multiplicagdo do vigor natural até que, no Gltimo estagio de desenvolvimento, possam
substitui-1o”.

Durante o governo militar brasileiro, foram realizadas indmeras prisoes,
cassacOes e exilios. Universidades e sindicatos foram invadidos pela policia. Muitos
professores, estudantes e trabalhadores foram presos e submetidos a Inquéritos Policiais

Militares.

[...] O politico, quando faz a sua politica, ndo pensa de momento sendo nas
suas ambicOes pessoais e, por vezes, no destino do pais que pretende
governar; ndo lhe ocorre, sendo em momentos de reflexdo, ndo propriamente
politicos, portanto, que esta adentro daqueles dois principios, de que se trata,
da vida das sociedades. (PESSOA, 1990, p. 263).

A tortura foi um dos métodos mais utilizado na ditadura militar brasileira.
Entende-se como tortura “tudo aquilo que deliberadamente uma pessoa possa fazer a
outra, produzindo dor, panico, desgaste moral ou desequilibrio psiquico, provocando
lesdo, contusdo, funcionamento anormal do corpo ou das faculdades mentais, bem como
prejuizo a moral”. (ARNS, 1986, p. 282).

Em mais de vinte anos de Regime Militar, as autoridades brasileiras ignoraram a
Declaracdo Universal dos Direitos Humanos, adotada e proclamada pela Resolucéo
217 A (I11) da Assembleia Geral das NacGes Unidas, em 10 de dezembro de 1948.

Dentre 0s seus trinta artigos, vale destacar:
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Artigo | — Todas as pessoas nascem livres e iguais em dignidade e direitos.
Séo dotadas de razdo e consciéncia e devem agir em relagcdo umas as outras
com espirito de fraternidade.

Artigo Il — Toda pessoa tem capacidade para gozar os direitos e as liberdades
estabelecidos nesta Declaragdo, sem distingdo de qualquer espécie, seja de
raca, cor, sexo, lingua, religido, opinido politica ou de outra natureza, origem
nacional ou social, riqueza, nascimento, ou qualquer outra condicéo.

Artigo Il — Toda pessoa tem direito a vida, a liberdade e a seguranca
nacional.

[-]

Artigo V — Ninguém sera submetido a tortura, nem a tratamento ou castigo
cruel, desumano ou degradante.

[-]

Artigo I1X — Ninguém sera arbitrariamente preso, detido ou exilado.
(DECLARACAO UNIVERSAL DOS DIREITOS HUMANOS, 2012).

Os depoimentos transcritos por Dom Paulo Evaristo Arns (1986) demonstram os
principais modos e instrumentos de tortura adotados pelo periodo ditatorial brasileiro,
entre eles o “pau-de-arara”, o choque elétrico, a “pimentinha”, o “afogamento”, a
“cadeira do dragdo”, a “geladeira”, lesGes fisicas, 0 uso de insetos e animais, produtos

quimicos, entre outros.

A tortura foi indiscriminadamente aplicada no Brasil, indiferente a idade,
sexo ou situagdo moral, fisica e psicoldgica em que se encontravam as
pessoas suspeitas de atividades subversivas. Ndo se tratava apenas de
produzir, no corpo da vitima, uma dor que a fizesse entrar em conflito com o
proprio espirito e pronunciar o discurso que, ao favorecer o desempenho do
sistema repressivo, significasse sua sentenca condenatoria. Justificada pela
urgéncia de se obter informacdes, a tortura visava imprimir & vitima a
destruicdo moral pela ruptura dos limites emocionais que se assentam sobre
relacdes efetivas de parentesco. Assim, criancas foram sacrificadas diante dos
pais, mulheres gravidas tiveram seus filhos abortados, esposas sofreram para
incriminar seus maridos. (ARNS, 1986, p. 43).

Conhecedores desses fatos histéricos, Millor Fernandes e Flavio Rangel
decidiram publicar e encenar em 1965 a obra com o titulo Liberdade, liberdade e, para
realizar esse trabalho, os dramaturgos trouxeram para a peca diversos momentos
histdricos brasileiro e mundial relacionados a auséncia e a tentativa da conquista de
liberdade:
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(Escurecimento.)
(Foco de luz sobre Nara. Ela se acompanha ao viol&o.)

NARA

Nagquele tempo,*

num lugar todo enfeitado,
nos ficava amuntuado

pra espera os comprado...

No mesmo dia

Em que levaram minha preta,
Me botaro nas grilheta

Que ¢é pra mode eu ndo fugi...

(Ela prossegue cantarolando, enquanto a luz geral da cena se acende.)

TEREZA
A cancdo de Heckel Tavares e Joracy Camargo revela com exatiddo as
condic@es de vida dos escravos no Brasil no século XVIII.

29. Leildo, de Joracy Camargo e Heckel Tavares. Foram utilizados apenas 0s
primeiros e os Ultimos versos da cancdo. (FERNANDES; RANGEL, 2009, p.
61).

Esse evento ocorre, pois reviver o passado faz o leitor e/ou espectador refletir
sobre o presente ¢ o futuro da nacdo. “Portanto, manter vivo o passado ¢ importante
para que se conserve a memoria das vitimas a fim de que a geracdo presente tenha
condi¢des sustentaveis de evitar um retorno a barbarie”. (UMBACH; CALEGARI;
OURIQUE, 2011, p. 16-17). Dessa maneira, com a estreia e a publicacdo de Liberdade,
liberdade, Millor Fernandes e Flavio Rangel “adotam uma postura critica frente aos
destinos de um pais, sem deixar de langar seus olhares para o passado”. (UMBACH;
CALEGARI; OURIQUE, 2011, p. 8).

Os autores da peca estavam “prevendo” que a nacao brasileira iria presenciar
momentos de conflitos internos, violéncia e tortura; palavras com significados
totalmente opostos ao conceito de liberdade. Millér Fernandes e Flavio Rangel nédo
estavam equivocados, tanto que no primeiro capitulo dessa dissertacdo e algumas
citacbes ocorridas acima demonstram o quanto foi violento o periodo ditatorial
brasileiro.

Outro apontamento que precisa ser observado no texto dramatico é a
continuidade linear da acdo do texto dramético. A continuidade de agdo sempre foi uma
preocupacao entre os grandes classicos, que de acordo com Ryngaert (1995, p. 40), o

abade d’Aubignac publica:
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E por essa razdo (a ndo-interrupcao da acio) que os excelentes Dramaturgos
sempre se acostumaram a fazer os Atores dizerem onde vdo, qual seu destino
ao sairem do Palco, a fim de que se saiba que ndo ficardo ociosos e ndo
deixardo de representar suas personagens mesmo que os percamos de vista.

Para Ryngaert (1995), essa citacdo representa que ndo sO a acdo, em nome da
verossimilhanca, tem o compromisso de ser continua no palco, da mesma forma o
espectador deve encontrar no texto elementos que satisfaz a imaginagdo como ela
prossegue quando a personagem ndo esta mais em cena.

A verossimilhanca, conforme aponta Ryngaert (1995), também decide sobre as
ligacdes entre as cenas, apresentadas como “ligacdo de presenca” (saidas ou entradas),
“ligacdo de procura” (a personagem que entra em cena procura uma outra que sai),
ligacdo pelo ruido (a personagem € atraida por um ruido) e ligacéo pelo tempo (quando
ndo ha outra justificagdo a ndo ser uma necessidade horaria).

Completamente diferente é a organizacdo da peca Liberdade, liberdade. Ela
compreende em duas partes e cada uma delas é distribuida por diversos fatos histéricos
conhecidos pela humanidade. Nesse texto pode-se dizer que hd a descontinuidade

afirmada, porque:

A acdo salta de um lugar a outro. Estamos num outro sistema dramaturgico
baseado na descontinuidade e na elipse. A organizacéo estrutural ndo mais
repousa sobre a interdependéncia das partes mas, pelo contrério, sobre sua
autonomia, cada parte devendo ser tratada “em sim mesma”. (RYNGAERT,
1995, p. 42).

Este salto € apontado pelas didascalias presentes na peca escrita por Millér
Fernandes e Flavio Rangel. O leitor percebera durante a leitura que esta sendo levado a
outra cena, com a presenca de outro fato histérico e com outras personalidades
histdricas. As mudancas de cenas ocorrem, geralmente, com a utilizacdo das técnicas de
iluminacdo, ou seja, por meio da alteracdo do foco de luz ou do escurecimento do palco.

De acordo com o critico Sabato Magaldi (2008, p. 39):

A descoberta da eletricidade teve profunda repercussdo na cenografia,
modificando completamente os recursos luminosos, a partir de fins do século
passado. [..] A luz, seccionando espagos, no palco e, crescendo ou
diminuindo de intensidade, pode funcionar sozinha como cenario, e mais de
uma vez tem resolvido admiravelmente os problemas inacessiveis aos
elementos construidos. A instalacdo de numerosos refletores, rotina dos
teatros bem aparelhados, facilita os jogos luminosos, e ressalta um ator ou um
pormenor.
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Para melhor entendimento, serd transcrito a seguir um trecho da peca Liberdade,
liberdade. Observem nas didascélias as alteracdes de focos de luz, que podem ser
interpretadas como descontinuidade da ag&o.

(Mudanca de luz. Sai o refletor de Nara e entram dois focos de luz sobre
Tereza e Vianna.)

VIANNA
Quase ao fim da escravatura, o Exército Brasileiro recusou-se a servir os
donos da terra na busca e perseguicao dos escravos fugidos.

TEREZA
O poder se assentava sobre a fome.

VIANNA
A subnutricdo constante trazia

TEREZA
diminuicéo da estatura

VIANNA
deformac0es esqueléticas

TEREZA
denticdo podre

VIANNA
insuficiéncia tiroidiana
TEREZA

velhice prematura

VIANNA
preguica, anemia e tuberculose.

TEREZA
Hoje, dados estatisticos da Unesco demonstram que o brasileiro de algumas
regiGes do nordeste vive ainda em regime de semi-escravatura.

VIANNA
E a subnutricdo constante traz

TEREZA
diminuicdo da estatura

VIANNA
deformacdes esqueléticas

TEREZA
denticdo podre

VIANNA
insuficiéncia tiroidiana
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TEREZA
velhice prematura

VIANNA
preguica, anemia e tuberculose.**

(Com a entrada de Paulo, luz geral na cena. Apagam-se refletores de Vianna
e Tereza.)

PAULO

E existe um povo que a bandeira empresta®
Pra cobrir tanta infamia e cobardia

E deixa-a transformar-se nessa festa

Qual manto impuro de bacante fria!

Meu Deus! Meu Deus! mas que bandeira € esta
Que impudente na gavea tripudia?

Siléncio, Musa... chora, e chora tanto

Que o pavilh&o se lave no teu pranto!...

Auriverde penddo da minha terra,
Que a brisa do Brasil beija e balanga,
Estandarte que a luz do sol encerra
As promessas divinas da esperanca...
Tu que da liberdade ap6s a guerra
Foste hasteado dos herois na lanca
Antes te houvessem roto na batalha
Que servires a um povo de mortalha!

Fatalidade atroz que a mente esmaga!
Estilingue nesta hora o brigue imundo,
O trilho que Colombo abriu na vaga,
Como um iris no pélago profundo!

Mas é infamia demais! Da etérea plaga
Levantai-vos, herdis do Novo Mundo!
Andrada! Arranca esse pendao dos ares!
Colombo! Fecha a porta dos teus mares!

Escurecimento
(No escuro, canta o Coro em ritmo mais rapido.)
CORO

Liberdade, liberdade,
Abre as asas sobre nos,
Das lutas, na tempestade,
D4 que ougamos tua voz!

32a. Segundo dados de Clark Wissier, in Man and Culture, citado por
Gilberto Freire em Casa Grande e Senzala.

33. Trés estrofes finais de Navio Negreiro, de Castro Alves. (FERNANDES;
RANGEL, 2009, p. 63-66).

Na visdo de Ryngaert (1995, p. 43), essa oposi¢cdo continuo/descontinuo “nem

sempre ¢ tdo radical e ndo corresponde de maneira absoluta a uma evolugao historica”.
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O uso do principio da descontinuidade ndo pode ser compreendido como novidade, pois
os dramaturgos elisabetanos e franceses da primeira metade do século XVII j& o
utilizavam.

Outro ponto importante a ser apontado no texto dramatico Liberdade, liberdade
é 0 enredo como sequéncia de a¢des. De acordo com Massaud Moisés (2004), o enredo

é um substantivo cuja origem é do verbo enredar. Para o pesquisador, o enredo €:

Vocéabulo de conotacdo algo incerta, ndo raro se emprega num sentido

proximo ou equivalente a “intriga”, “historia”, “assunto”, “argumento”, plot,

“trama”, “fabula”. De primordial importancia no estudo da prosa de ficgdo
(conto, novela, romance), como atesta a volumosa bibliografia existente a
respeito, iniciada na Poética, de Aristételes, e continuada em nossos dias.
(MOISES, 2004, p. 145).

No teatro, para Ryngaert (1995), o enredo se constréi a partir da acdo dramatica.
Nos estudos apontados por Renata Pallottini (1989, p. 11), a agdo dramaética:

[...] € o movimento interno da peca de teatro, um evoluir constante de
acontecimentos, de vontades, de sentimentos e emoc¢fes, movimento e
evolucdo que caminham para um fim, um alvo, uma meta, e que se
caracterizam por terem a sua caminhada pontilhada de colisdes, obstaculos,
conflitos. A¢do € um dos conceitos mais discutidos e analisados da histéria da
dramaturgia. [...] A acdo deflui do conflito; duas posi¢Bes antagdnicas, uma
vez colocadas dentro de uma peca, onde serdo definidas, pelas palavras,
sentimentos, emocdes, atos dos personagens, que tomardo atitudes definitivas
em consequéncia de suas posicles, acabardo fatalmente por produzir ago
dramatica. (italico original).

Para Ryngaert (1995), as acGes estdo previstas nas didascalias e naquilo que tém
a dizer, pois em teatro dizer é fazer. Porém, a dificuldade aqui ocorre em isolar apenas
acoes e distingui-las dos sentimentos e dos discursos. “O ideal seria s6 reter os
sentimentos quando sdo expressos por causa das acles e sO considerar os discursos na
medida em que arrastam a a¢do quem os profere e quem os escuta”. (RYNGAERT,
1995, p. 56).

Outras dificuldades ocorrem, de acordo com Ryngaert, com a noc¢éo de ponto de
vista. Deve-se entender que, diante do enredo, sempre tem um leitor em que nao
distingue exatamente 0 que se passou ou ndo quer distingui-lo. Ele observa apenas o
assunto da peca, em outras palavras, vé aquilo que o interessa, acabando por contar o

enredo de seu ponto de vista.
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Para construir o enredo, “trata-se de identificar e de enunciar da maneira mais
neutra possivel as a¢Oes sucessivas das personagens. Richard Monod recomenda fazé-lo
no passado, tempo da narrativa, e evitar todo efeito de estilo”. (RYNGAERT, 1995, p.
56).

Todavia, a peca Liberdade, liberdade ndo possui apenas uma agdo e,
consequentemente, ndo esta constituida de um Unico enredo. Dentre os diversos
periodos histdricos apontados neste texto dramatico, pode-se destacar o julgamento de
Platdo, a execucdo de Louis XVI, o julgamento do poeta Joseph Brodsky, a condenagéo
a pena de Morte do soldado Eddie Slovik, a sentenca contra Tiradentes, trechos de
discursos e ordens militares de Adolf Hitler, trecho da Declaragio de Independéncia
Americana, o discurso de Abrado Lincoln, trecho do discurso de Roosevelt ao
Congresso Americano e trechos dos artigos da Declaracdo dos Direitos do Homem.

A obra Liberdade, liberdade também possui diversas cangbes, como as
passagens do: Hino da Proclamacdo da Republica (de Leopoldo Miguez e Osorio
Duque Estrada), La Marsellaise (hino nacional francés, composta por Claude Joseph
Rouget de Lisle), Aruanda (de Carlos Lyra e Geraldo Vandré), Acertei no milhar (de
Moreira da Silva), Com que roupa? (de Noel Rosa), Estatutos da Gafieira (de Billy
Blanco), Positivismo (de Noel Rosa), Leildo (de Joracy Camargo e Heckel Tavares),
Zumbi (de Denoir de Oliveira), Hymme a L’Amour (de Edith Piaf e Marguerite
Moneau), If you miss me at the back of the bus (cancdo folclorica americana arranjada
por Pete Seeger), Cara al sol (hino falangista) e Hino da Resisténcia Francesa.

Além dos fatos historicos e das cangdes, o livro também esta repleto de textos
literarios nacional e estrangeiro, como alguns que se seguem: Da profissdo do poeta (de
Geir Campos), Predestinacdo e Filosofia (de Ascenco Ferreira), No vosso e em meu
coracdo (de Manuel Bandeira), Romance da Inconfidéncia (de Cecilia Meirelles),
Telegrama de Moscou (de Carlos Drummond de Andrade), Julio César (de Willian
Shakespeare), O casamento de Figaro (de Beaumarchais), A morte de Danton (de
Bichner), O delator (de Bertolt Brecht), Aspiracdo (poema de Langston Hughes,
traduzido por Manuel Bandeira), Romance sonambulo (de Frederico Garcia Lorca), Une
seule pensée (de Paul Eluard, traducio de Carlos Drummond de Andrade e Manuel

Bandeira) e Diario (de Anne Frank).
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O enredo, como informa Ryngaert (1995, p. 59), ¢ “uma pura abstragdo que
perseguimos. [...] Estabelecer o enredo equivale portanto a definir o que o conjunto dos
praticantes pretende representar, a partir daquilo que € para ser representado”. Contudo,
no texto dramatico Liberdade, liberdade, de Millér Fernandes e Flavio Rangel, o que se
pode dizer é que estamos lidando com uma peca na qual procura apresentar a ideia de
liberdade através dos tempos. Porém, isso ocorre por meio das diversas citacdes de
fontes histdricas, literarias e cancGes, sendo, dessa forma, impossivel apontar apenas um
enredo na pega.

Outro ponto interessante para fazer alusdo é a respeito do entrelagamento
constante entre os discursos erudito e o popular existente em Liberdade, liberdade,

como os dois exemplos que se seguem:

Escurecimento
(Depois de black-out, foco de luz unicamente sobre Tereza.)

TEREZA
Cecilia Meirelles: Romanceiro da Inconfidéncia.

(Inversdo de luz. Foco em Paulo.)

PAULO

Atrés de portas fechadas®’

a luz de velas acesas,

entre sigilo e espionagem
acontece a Inconfidéncia.
Liberdade, ainda que tarde
Ouve-se em redor da mesa.

E a bandeira ja esta viva

E sobe na noite imensa.

E os seus tristes inventores

Ja sdo réus — pois se atreveram
a falar em Liberdade.
Liberdade, essa palavra

gue o sonho humano alimenta
gue ndo ha ninguém que explique
e ninguém que ndo entenda.

17. Trecho do Romance XXIV ou da Bandeira da Inconfidéncia, in
Romanceiro da Inconfidéncia, de Cecilia Meirelles, publicado por Livros de
Portugal, em 1953. (FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 92-93).

NARA

Aliés, pelo artigo 120*

O cavalheiro que fizer o seguinte:

Subir na parede, dancar de pé pro ar,
Morar na bebida, sem querer pagar
Abusar da umbigada, de maneira folgaza
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Prejudicando hoje o bom criolo de amanha;
(Os atores se dirigem ao centro da arena, juntamente com o Coro.)

TODOS

Sera devidamente censurado,

E se balancar o corpo, vai pra mao do delegado.
Sera devidamente censurado

E se balangar o corpo

Vai pra méo do delegado!

12. Trecho de Estatutos da Gafieira, de Billy Blanco. (FERNANDES;
RANGEL, 2009, p. 35).

Como pode ser verificado, o primeiro trecho citado, o “Romance XXIV ou da
Bandeira da Inconfidéncia”, pertencente a obra Romanceiro da Inconfidéncia, de
Cecilia Meirelles, é considerado de acordo com o0s estudos literarios um texto
erudito/purista, enquanto a cangdo Estatutos da Gafieira, da composicdo de Billy
Blanco pode ser classificada como popular.

Esse fato ocorre frequentemente em Liberdade, liberdade e os discursos erudito
versus popular também auxiliam na construcdo desse texto dramatico. Desse modo,
tanto o culto como o popular presentes nesse espetaculo/texto apontam as mesmas
causas: a denuncia da crueldade humana e o direito da condicdo do homem ser livre na

sociedade.

3.2 Os atores no texto dramatico

Depois de observar que o texto dramatico Liberdade, liberdade, de Millor
Fernandes e Flavio Rangel possui diversas acfes e enredos, vem a baila a indagacéo
sobre as personagens da peca. Esse fato ocorre, pois, como recorda a pesquisadora
Renata Pallottini (1989, p. 11), “[...] quem conduz a a¢do, produz o conflito, exercita a
sua vontade, mostra 0s seus sentimentos, sofre por suas paixdes, torna-se ridiculo na
comédia, patético na tragédia, ri, chora, vence ou morre, ¢ o personagem”. Dessa
maneira, pode-se concordar com a afirmacdo de Pallottini (1989, p. 11), porque, sem

duvida:

O personagem é um determinante da acédo, que é, portanto, um resultado de
sua existéncia e da forma como ela se apresenta. O personagem € o ser
humano (ou um ser humanizado, antropomorfizado) recriado na cena por um
artista-autor, e por um artista-ator.
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De acordo com Houaiss e Villar (2001, p. 2196), a personagem apresenta a

seguinte definigdo:

1. pessoa que é objeto de atenc¢do por suas qualidades, posicéo social ou por
circunstancias;

2. papel representado por um ator ou atriz a partir de figura humana ficticia
criada por um autor;

3. Derivagdo: por extensdo de sentido. Figura humana imaginada pelos
autores de obras de ficcao;

4. Derivagdo: por extensdo de sentido. Figura humana representada em
varias formas de arte. Ex.: o principal p. do quadro é um pastor de longas
barbas;

5. Derivagdo: por extensdo de sentido. O homem definido por seu papel
social ou comportamento.

Como aponta Beth Brait (1985), a consulta a um dicionario geral da lingua néo
ajuda muito a esclarecer o conceito de personagem. Na realidade, essa ideia mais
confunde que esclarece. O interessante (e mais sensato) € utilizar-se de dicionarios
especializados e livros tedricos para obter melhores resultados.

Desse modo, ao consultar o Dicionario de termos literarios, de Massaud Moisés
(2004), verifica-se que a palavra personagem deriva do vocabulo francés personnage e
do latim persona, sendo este Ultimo significar “mascara”. No teatro greco-latino os
atores utilizavam mascaras para representar as personagens que interpretavam.

A importancia do estudo da personagem tem sido objeto de analise desde
Aristoteles. A personagem “designa, no interior da prosa literaria (conto, novela e
romance) e do teatro, os seres ficticios construidos a imagem e semelhanca dos seres
humanos”. (MOISES, 2004, p. 348). Por mais real que pareca, como recorda Candida
Vilares Gancho (2002), a personagem é sempre invencao do escritor, mesmo quando se
constata que determinadas personagens sdo baseadas em seres reais.

A personagem no romance é um elemento entre varios outros, ainda que seja o
principal. Segundo Antonio Candido (1987), geralmente na leitura de um romance
perdura a impressao duma série de fatos, organizados em enredo e de personagens que
existem nestes fatos. O enredo existe por meio das personagens e estas vivem no
enredo. “Enredo e personagem exprimem, ligados, os intuitos do romance, a visdo da
vida que decorre dele, os significados e valores que o animam”. (CANDIDO, 1987, p.
53-54).
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No caso do teatro, que nos interessa aqui, como aponta o critico Décio de
Almeida Prado (1987b), as personagens constituem praticamente a totalidade, pois ndo
existe nada a ndo ser por meio delas. Tanto o romance como o teatro falam do homem,
mas o teatro o faz por meio do proprio homem, da presenca carnal do ator. Logo, pode

concluir que teatro é acdo e romance € narracao.

Em todas as artes literarias e nas que exprimem, narram ou representam um
estado ou estoria, a personagem realmente “constitui” a fic¢do. Contudo, no
teatro a personagem ndo so constitui a ficgdo mas “funda”, onticamente, 0
proprio espetaculo (através do ator). E que o teatro é integralmente ficgdo, ao
passo que o cinema e a literatura podem servir, através das imagens e
palavras, a outros fins (documento, ciéncia, jornal). [...] E precisamente por
isso que no proéprio cinema e literatura ficcionais as personagens, embora
realmente constituam a ficgdo, e a evidenciem de forma marcante, podem ser
dispensadas por certo tempo, 0 que ndo é possivel no teatro. O palco ndo
pode permanecer “vazio”. (ROSENFELD, 1987, p. 31).

Para criar uma personagem, o dramaturgo desenha um esquema de ser humano.
Segundo Pallottini (1989), o autor preenche com as caracteristicas que lhe julgar
necessario e passa a ter foros de verdade — uma verdade, € claro, ficcional.

Desse modo, geralmente, no inicio das pecas, 0s autores costumam informar as
particularidades de suas personagens, como 0 Seu sexo, idade, conformacdo fisica,
postura e até mesmo a qualificacio social. As vezes, recebemos indicacbes de suas

indumentarias, feicdes, tiques, habitos e gestos. Isso ocorre, pois:

[...] no processo de conhecimento do ser humano pelo ser humano, a
apreensdo da aparéncia fisica é, via de regra, o primeiro passo, e esta
apreensdo é feita de um todo, por assim dizer a um primeiro olhar; no
entanto, o conhecimento da alma, da psique, dos sentimentos, idéias,
emoc0es, carater de um ser humano por outro, é obra de toda uma vida — e as
vezes uma vida ndo basta para essa tarefa. O autor dramatico reconhece estas
limitagOes da nossa percepg¢do; no seu trabalho de criagdo de um ser humano,
gue se adapte aos seus objetivos, mas que, obviamente, toque e convenga o
seu publico, o autor, tendo selecionado os tracos que vai usar no seu desenho,
aplica-os ao espago da sua criacdo dramatica. (PALLOTTINI, 1989, p. 13).

Segundo Pallottini (1989), no texto de uma peca de teatro o que precisa ser bem
conhecida pelo seu autor, e bem observada por quem a examina, € 0 conjunto de

personagens, seu corpo e sua alma. Dessa maneira,

[...] o como s@o os personagens de um texto dramatico supfe que se saiba
muito bem o que eles sdo naquele texto, o que vieram fazer no universo



101

dramatico, quais funcgdes se propuseram cumprir, qual €, enfim o seu papel,
para usar uma expressdo classica. Conforme o que se tenham proposto — e
portanto o que tenha tido o autor em mente, como proposta, quando os criou,
ainda fantasmas sem forma —, conforme suas vontades, seus desejos, seus
sentimentos, suas fungBes (para usar varias nomenclaturas), sera a sua
caracterizago. (italicos originais). (PALLOTTINI, 1989, p. 63).

Como revela Pallottini (1989), o primeiro passo para analisar uma personagem
de uma peca, € verificar se ha no texto, explicita ou implicitamente, com maior ou
menor riqueza de detalhes, o seu aspecto externo. “Naturalmente, a aparéncia fisica do
personagem pode ser, ou ndo, muito detalhada. Isto acontecera, em principio, por uma
necessidade interior da proposta do dramaturgo”. (PALLOTTINI, 1989, p. 64).

Além da caracterizacéo fisica (e do conhecimento dos nomes das personagens),
¢ importante observar também a relacdo como a personagem Se insere no Seu grupo.
Como informa Pallottini (1989), 0 modo em que se caracteriza socialmente, a sua
situacdo na sociedade a que pertence, profissdo, situacdo familiar, ligagdes no grupo,
convicgles politicas e morais, ligacbes amorosas ou amizades, preconceitos e crenca
religiosa.

Outro ponto importante para ser ponderado na analise da personagem, € a
respeito da caracterizacdo psicologica propriamente dita. Desse modo, como inteira
Pallottini (1989), importa conhecer 0 modo de ser da personagem, sua constituicao
psicoldgica, sua afetividade, emocdes e sentimentos.

E quando nos deparamos com uma obra dramatica que ndo apresenta as
caracteristicas fisicas e psicolégicas das personagens, como podemos realizar essa
analise? E no momento em que vocé descobre que o texto dramatico, na indica¢do dos
nomes das “personagens” esta presente os nomes dos “atores” do espetaculo, como
denominé&-los?

Esse fato ocorre com a obra dramética Liberdade, liberdade, de Millor
Fernandes e Flavio Rangel. Ao invés dos dramaturgos atribuirem nomes em suas
personagens, decidiram inserir 0s nomes dos atores gque estrearam a pe¢a no dia 21 de
abril de 1965, no Rio de Janeiro. Ou seja, Millor Fernandes e Flavio Rangel
introduziram, no texto dramatico, os nomes de Paulo Autran, Oduvaldo Vianna Filho,
Tereza Rachel e Nara Ledo no espago pertencente as personagens. Esse evento é visivel

na peca, que serd transcrita um trecho a seguir:
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(Uma pausa. Depois, Tereza fala.)

TEREZA

Mil e muitas mil s@o as liberdades humanas. Numa rapida discussao, 0s
autores deste espetaculo conseguiram fixar algumas delas. A fundamental: a
liberdade fisica, ser dono do préprio corpo, poder ir e vir livremente.

NARA E CORO

Vai, vai, vai pra Aruanda
Vem, vem, vem de Luanda
Deixa tudo que é triste, vai,
Vai, vai pra Aruanda.

VIANNA
Depois dessa liberdade, que ja € uma conquista do ser humano, a mais
importante € a liberdade econdmica.

NARA

Etelvina! Acertei no milhar!
Ganhei cinco mil contos,
Vou deixar de trabalhar.

PAULO
No original era quinhentos contos, mas fizemos a corre¢do monetaria.

NARA
Eu vou comprar um avido azul
e percorrer a América do Sul. (FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 31-32).

Apos essa constatacdo, € importante mencionar os resultados das pesquisas
realizadas por Jean-Pierre Ryngaert e Renata Pallottini a respeito da denominacédo das
personagens. Para Ryngaert (1995, p. 131-132), “os nomes atribuidos as personagens
sdo uma indicacdo importante, a ponto de alguns dramaturgos as privarem de nomes,
certamente para que ndo figuem muito marcadas socialmente e para que a énfase se
coloque no que elas dizem”. Na visdo de Pallottini (1989, p. 64-65), “naturalmente, o
nome do personagem é fundamental — quantas vezes o nome 0 caracteriza mais que
qualquer outra coisa! — e, evidentemente, ndo se pode dizer que o nome seja um detalhe
fisico”. (italico original). Porém, como acrescenta a propria pesquisadora, 0 nome é um
carater aproximativo da classificacdo do fisico. Dessa maneira, por curiosidade, sera
mencionada a seguir, de forma breve, a biografia dos atores do espetaculo.

Paulo Paquet Autran (1922-2007) foi um ator brasileiro de teatro, cinema e
televisdo. Formou-se na Faculdade de Direito do Largo Séo Francisco em 1945, mas
depois descobriu que a sua grande paixao era o teatro. Chegou a atuar em alguns filmes
e telenovelas, porém, era no palco que desenvolveu a sua arte e se tornou conhecido

como O Senhor dos Palcos: “Eu sou um ator de teatro. Fiz televisdo acidentalmente, fiz
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rddio por convite e nunca pensei num programa de radio, nunca criei projeto algum,
nesse sentido”, disse Autran em uma entrevista cedida a Livia Rosa em 1999. Na

opinido do critico teatral Sdbato Magaldi (2003, p. 249):

Na diversidade de estilos e expressdes do nosso tempo, néo é facil encontrar
um ator ou atriz que retina o maior ndmero de caracteristicas dominantes,
como, ha algumas décadas, o cetro da arte do desempenho passava das maos
de Leopoldo Froes para as de Procépio Ferreira. Ao pensar-se num nome
que, por talento, visdo de atividade teatral, fisico privilegiado, solidez ao
construir a carreira, dignifica o trabalho que abracou, ocorre de imediato,
porém, o de Paulo Autran.

Oduvaldo Vianna Filho (1936-1974) foi um dramaturgo e ator brasileiro.
Participante ativo do Teatro de Arena foi fundador do Centro Popular de Cultura da
UNE e do Grupo Opinido. Filho do dramaturgo Oduvaldo Vianna, é conhecido como
Vianninha pela classe teatral. E autor de diversos textos dramaticos, entre eles
Chapetuba Futebol Clube, Papa Highirte e Rasga Coracéo.

Teresinha Brandwain de La Sierra (1939-) ou Tereza Rachel, como é mais
conhecida no meio artistico, é atriz e produtora brasileira. Realizou diversos trabalhos
no teatro, cinema e televisdo. Trabalhou no Teatro Nacional de Comédia, na Companhia
Tonia-Celi-Autran e no Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). Fez varias personagens
marcantes na sua trajetoria televisiva, entre elas a inesquecivel Rainha Valentine, do
Reino de Avilan, em Que rei sou eu?, de 1989.

Nara Lofego Ledo Diegues (1942-1989) foi uma cantora brasileira. Participou
dos espetaculos Pobre menina rica (1962), Opinido (1964), Liberdade, liberdade
(1965) e Os inconfidentes (1968), sendo todos realizados no Rio de Janeiro. Recebeu o
titulo de Musa da Bossa Nova pelo cronista Sérgio Porto. Dentre as interpretacfes mais
conhecidas de Nara Ledo, destacam-se as cangdes “O barquinho”, “A banda” e “Com
agucar e com afeto”.

Além da presenca dos nomes dos atores na obra de Millér Fernandes e Flavio
Rangel no espaco reservado ao das personagens, o coro também se faz presente nesse
texto dramatico. Segundo Pavis (2007), o coro, do grego khoros e do latim chorus é um
termo comum a mdsica e ao teatro. Desde o teatro grego, indica um grupo homogéneo
de dancarinos, cantores e narradores, que utiliza a palavra coletivamente para comentar

a acdo, a qual sdo diversamente integrados. Conforme Hegel (apud Pavis, 2007, p. 73),
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“[...] os coros exprimem idéias e sentimentos gerais, ora com substancialidade épica, ora
com impulso lirico” e para Schiller (apud Guinsburg; Faria; Lima, 2009, p. 108) que

avaliou o coro presente na dramaturgia moderna:

O coro presta ao tragico moderno servicos ainda mais essenciais que ao poeta
antigo, justamente porque transforma o mundo moderno comum em mundo
poético antigo, porque torna inutilizavel para ele tudo o que resiste a poesia, e
0 impede para o alto, para 0s motivos mais simples, mais originais e mais
ingénuos. [...] O coro ndo é ele mesmo um individuo, mas um conceito
universal, mas esse conceito se representa por uma poderosa massa sensivel,
que se impde aos sentidos pelo preenchimento que sua presenca provoca. O
coro abandona o circulo estreito da acdo para se estender sobre passado e
futuro, sobre épocas e povos distantes, sobre 0 humano em geral, para extrair
0s grandes resultados da vida e transmitir lices de sabedoria. [...] O coro
purifica, portanto, o poema tragico ao separar a reflexdo da acdo, e
justamente por meio dessa separacdo ele mesmo se arma com forca poética.
(itélico original).

Como aponta J. Guinsburg, Jodo Roberto Faria e Mariangela Alves de Lima
(2009), na dramaturgia brasileira o coro foi apropriado em diferentes momentos
histéricos, como também por autores com perspectivas estéticas e tematicas totalmente
diversas. No teatro engajado, por exemplo, o coro foi utilizado com a finalidade de
enfatizar temas e/ou ideias importantes para a acdo dramatica.

Em Liberdade, liberdade, o coro é trabalhado para ressaltar o tema da liberdade
no texto. O coro surge, quase constantemente, para complementar as cangdes de Nara,

além de interagir com os dialogos das outras personagens:

PAULO
O direito & habitacéo:

NARA

Eu nasci pequenininho

Com a sorte que Deus me deu;
Todo mundo mora direito,
Quem mora torto sou eu;

Eu ndo tenho onde morar,

CORO

E por isso que eu moro na areia

Eu néo tenho onde morar

E por isso que eu moro na areia. (FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 33).

Para comecar a refletir sobre a indicacdo dos nomes dos atores no texto

dramatico ao invés de nomes de personagens ficticias, retornaremos a uma entrevista
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concedida por Flavio Rangel — citada no primeiro capitulo dessa dissertacdo. A ida do
diretor teatral aos Estados Unidos o fez conhecer diversos trabalhos realizados nos
espetaculos teatrais que ainda ndo eram conhecidos no Brasil. Dessa maneira, pode-se
dizer que Flavio Rangel estava em contato com as novas producfes teatrais, pois de
acordo com Odette Aslan (2010), nos anos de 1950 - 1960 ocorreram uma grande
mudanca na dramaturgia. Se pensarmos que a viagem do diretor ocorreu nos anos de
1963 e 1964, com certeza, Rangel trouxe para o Brasil algumas inovagdes para 0s seus
novos espetaculos, especialmente, para Liberdade, liberdade.

Segundo as informacdes de Aslan (2010), nessa época, 0 encenador teve total

liberdade para montar e apresentar as pecas ao publico:

Ele aprendeu com Meyerhold e Grotowski a remanejar as estruturas, a dividir
de outra forma as réplicas entre as personagens. Artaud e Brecht ensinaram-
Ihe a rejeicdo da psicologia e da identificacdo. Ele se lembra de que, em
pecas expressionistas, uma personagem podia ser feita por dois ou trés atores
durante a representacdo. [...] Em O Canto do Fantoche Lusitano, sete atores
de calgas e tlnicas brancas, descalcos, fazem cem personagens (encenacao de
Dominique Quéhec). O sexo ndo tem mais importancia, um homem pode
dizer o texto de uma personagem feminina e vice-versa (cf. As Bacantes,
Companhia de Roy Hart). (ASLAN, 2010, p. 311).

Desse modo, no texto dramatico Liberdade, liberdade, podemos observar que
Paulo, Vianna, Tereza, Nara e coro também interpretam e revezam na interpretacao de
diversas personalidades conhecidas no universo da histéria, literatura e musica. Nesse
caso, vale ressaltar que pouco importa as idades dos atores e do coro, as suas aparéncias
(altura, compleicdo), cor, raca, defeitos fisicos (se existirem), trajes, maquiagens, voz e
maneira de falar, sotaques etc., pois 0 que realmente importa é o discurso que estdo
mencionando.

Na peca, Paulo possui 163 falas, e os seus didlogos estdo relacionados a
discursos pronunciados e/ou escritos por diversas personalidades historicas conhecidas,
entre elas, Louis Jouvet, Jean Louis Barrault, Vinicius de Morais, Carlos Lyra, Abrado
Lincoln, Barry Goldwater, Aristoteles, Frederico Garcia Lorca, John Fitzgerald
Kennedy, Tiradentes, Winston Churchill, Castro Alves, Sécrates, Ascenco Ferreira,
Danton, Cecilia Meirelles, Hamlet, Jesus Cristo, Goethe, entre outros.

Como podem ser observadas, essas personalidades histdricas pertencem ao

espaco da politica, ou da literatura, musica, filosofia, astronomia, religido etc. Percebe-
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se que o individuo Paulo representa na peca varias personalidades, que por sua vez,
possuem discursos de oposicdo ao regime autoritario (Abrado Lincoln, John Kennedy,
Aristételes, Frederico Garcia Lorca etc.) e personalidades historicas favoraveis ao
regime autoritario e violento (Garry Goldwater e Hérnan Cortez, por exemplo).

Dessa maneira, pode-se notar que cada personalidade acima citada possuem
“condutas diferentes”, onde é representado no texto dramético apenas pelo ator Paulo
Autran. Para o leitor conseguir entender essa questéo, primeiramente, deve conhecer (ou
recorrer) a histéria brasileira e/ou geral, ou até mesmo, com a leitura desse texto
dramatico verificar a posicdo social-politico-ideal-pessoal pertencente a cada
personalidade histérica apontada na peca.

Entre varios discursos mencionados por Paulo na peca, pode-se citar, como

exemplo, o de Tiradentes, na qual sera transcrito a seguir:

PAULO
Tiradentes: Cumpri minha palavra: Morro pela liberdade! (FERNANDES;
RANGEL, 2009, p. 25).

De acordo com J. Shotter e K. Gergen (apud MOITA LOPES, 2002, p. 32), “as
pessoas tém suas identidades construidas de acordo com o modo através do qual se
vinculam a um discurso — no seu proprio ¢ nos discursos dos outros”.

Desse modo, pode-se concordar com Shotter e Gergen, pois ao lermos o discurso
de Tiradentes, acreditamos que esse inconfidente tinha a intencdo de habitar no Brasil
independente. Realizando uma consulta no livro Historia do Brasil, de Boris Fausto,

pode-se verificar que a hipdtese inicial apontada é considerada verdadeira, pois:

Que pretendiam os inconfidentes?

A resposta ndo é simples, pois a maioria das fontes a nossa disposicdo é
constituida do que disseram os réus e as testemunhas no processo aberto pela
Coroa, no qual se decidia, literalmente, uma questdo de vida ou morte.
Aparentemente, a inten¢do da maioria era a de proclamar uma Republica,
tomando como modelo a Constituicdo dos Estados Unidos. O poeta e ex-
ouvidor Tomas Antbnio Gonzaga governaria durante os primeiros trés anos e
depois disso haveria elei¢des anuais. O Distrito Diamantino seria liberado das
restricbes que pesavam sobre ele; os devedores da Coroa, perdoados; a
instalacdo de manufaturas, incentivada. N&o haveria exército permanente. Em
vez disso, os cidaddos deveriam usar armas e servir, quando necessario, na
milicia nacional. (FAUSTO, 2012, p. 102).
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Esse fato também ocorre com Vianna. Também com 163 falas, o ator traz a baila
os discursos de Voltaire, Benito Mussolini, Napoledo Bonaparte, Moisés, Adolf Hitler,
Bernard Shaw, Louis XV, Lacroix, Joseph Brodsky, Soldado Eddie D. Slovik, etc.

Como podemos verificar, Vianna também representa diversas personalidades
historicas no texto Liberdade, liberdade. O ator representa personalidades favoraveis a
liberdade, como também desempenha personalidades conhecidas pelas suas atrocidades.
Além disso, Vianna também representa na peca discursos elaborados pelos dramaturgos
Millor Fernandes e Flavio Rangel (com o tema de liberdade da nacéo brasileira):

TEREZA

Mil e muitas mil sdo as liberdades humanas. Numa rapida discussdo, os
autores deste espetaculo conseguiram fixar algumas delas. A fundamental:
liberdade fisica, ser dono do préprio corpo, poder ir e vir livremente.

[-]

VIANNA
Depois dessa liberdade, que ja € uma conquista do ser humano, a mais
importante € a liberdade econ6mica:

[-]

VIANNA
O direito a habitacdo:

(-]

VIANNA
A liberdade de profissdo:

(-]

VIANNA
Para que o cidaddo do pais seja mais livre, é preciso que as riquezas
produzidas no pais fiqguem no pais!

TEREZA
Muito bem! (FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 31-34).

Tereza Rachel, com 112 falas, conduz os discursos de Mme. Roland, Danton,
Osorio Duque Estrada, Anne Frank, luri Gagarin, Castro Alves, Luis XIV etc. A atriz
segue 0 mesmo padrdo de discurso dos colegas Paulo e Vianna, ou seja, a sua
representacdo de varias personalidades historicas. Nos discursos de Tereza estdo

presentes falas de personalidades a favor e contra a liberdade da sociedade. A seguir,
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sera transcrita a citacdo do escritor brasileiro Castro Alves, discurso mencionado no

texto dramético por Tereza Rachel:

TEREZA
Castro Alves: Auriverde penddo da minha terra, que a brisa do Brasil beija e
balanca! (FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 26).

Segundo os apontamentos de José de Nicola (2007), Anténio Frederico de
Castro Alves (1847-1871) é considerado o mais representativo poeta da terceira geracao
romantica. Fortemente influenciado por Victor Hugo, “interessava-se ndo apenas pelos
sentimentos e emogdes pessoais [...], mas também pela realidade que o rodeava. Cantou
0 amor, a mulher, a morte, o sonho, a Republica, o abolicionismo, a igualdade, as lutas
de classe, os oprimidos”. (NICOLA, 2007, p. 241).

Na visdo de Nicola (2007, p. 242), a luta abolicionista do poeta brasileiro faz

parte de um contexto mais amplo:

Na realidade, o poeta buscava um grande ideal democratico, a solucdo de
todos os problemas vividos pelo pais: a Repablica. Portanto, importante era a
derrubada da Monarquia e de suas instituicGes, como, por exemplo, o
trabalho escravo. Mas foi justamente com 0s versos acerca dos escravos que
0 poeta alcancou maior sucesso, pois ai se encontram admiravelmente
fundidas a efusdo lirica e a eloquéncia condoreira, como bem atestam as
poesias “Vozes d’Africa”, “Cangio do africano”, “Saudac¢des a Palmares”,
“Tragédia no lar” (de grande carga dramatica e emotiva) e “O navio
negreiro”.

Desse modo, entende-se 0 motivo pelo qual os dramaturgos Millér Fernandes e
Flavio Rangel trouxeram em sua peca um trecho do poemeto épico O navio negreiro,
escrito por Castro Alves em 1868. Nos estudos apontados por Nicola (2007), esse
poema faz a exaltacdo do povo africano e narra um episodio de sua historia.

“Se o tema do trafico negreiro ja estava superado (afinal, o Gltimo desembarque
de escravos negros datava de 1855), o mesmo ndo se pode afirmar da campanha
abolicionista e do clima nacionalista: em 1868 o Brasil vivia 0 auge da Guerra do
Paraguai”. (NICOLA, 2007, p. 246). Logo, com a presenca do trecho do poema O navio
negreiro em Liberdade, liberdade, os dramaturgos conseguem deixar mais uma marca
de sua mensagem de liberdade.

As cancgOes da peca s@o interpretadas por Nara Ledo (que possui, no total, 59

falas) e pelo coro (39 falas). Nara e o coro revezam as canc6es do Hino da Proclamacgéo
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da Republica (de Leopoldo Miguez e Osério Duque Estrada), Aruanda (de Carlos Lyra
e Geraldo Vandré), Acertei no milhar (samba de Moreira da Silva), Moro na areia (de
Dorival Caymmi), Com que roupa? (de Noel Rosa), Estatutos da Gafieira (de Billy
Blanco), Positivismo (de Noel Rosa), ‘Té o sol raiar (de Baden Powell e Vinicius de
Morais), If you miss me at the back of the bus (de Pete Seeger), Summertime (de George
e Ira Gershwin), Leildo (de Joracy Camargo e Heckel Tavares), Zumbi (de Denoir de
Oliveira), Hino da Resisténcia Francesa, Hino do Expedicionario Brasileiro, além de
outras citacdes referente ao tema da liberdade.

Nara Ledo e o Coro interpretam cangdes brasileiras e estrangeiras referente ao
tema da liberdade. A seguir, segue o trecho do Hino do Expedicionario Brasileiro,

interpretada na peca por Nara Ledo e o coro:

NARA E CORO

Por mais terras que eu percorra®
N&o permita Deus que eu morra
Sem que eu volte para l&

Sem que leve por divisa

[T 2]

Esse “v” que simboliza
A vitéria que vird!

32. Hino do Expedicionério Brasileiro. (FERNANDES; RANGEL, 2009, p.
116).

De acordo com o Portal FEB (2013) — o portal da Forca Expedicionaria
Brasileira — 0 hino citado acima pertence ao maestro Spartaco Rossi e 0 poema é de
Guilherme de Almeida. De acordo com o site, a can¢do do expedicionario possui
“versos maravilhosos que retratam os valores do homem brasileiro que vai lutar,
levando no coracdo a saudade da Patria”. (PORTAL FEB, 2013).

Como podem ser observados, os discursos apontados acima sdo de distintas
personalidades que viveram em localidades diferentes. Os seus enunciados pertencem a
individuos com identidades variadas e, dessa maneira, pode concordar com |. Markova
(apud MOITA LOPES, 2002, p. 33), quando afirma que “todas as a¢des individuais sdo
fendmenos sociais e historicos”, pois devido as lutas contrarias e favoraveis a liberdade,
todas essas personalidades tornaram-se conhecidas no @mbito social e histérico — sendo

assim lembradas até hoje (ndo apenas na época da producdo da pega em 1965).
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Paulo Autran, Oduvaldo Vianna Filho, Tereza Rachel, Nara Ledo e o Coro,
quando pronunciaram 0s inimeros discursos presentes na peca Liberdade, liberdade,
tinham a intencdo de denunciar o quadro cadtico e desintegrado das figuras humanas.

Assim sendo, ndo podemos dizer que os atores de Liberdade, liberdade séo as
personagens da pega dramética, pois Paulo, Vianna, Tereza e Nara sdo seres humanos —
e ndo seres ficcionais —, sendo assim, impossivel atribuir-lhes dentro da obra uma
construcdo pelo angulo fisico, psicoldgico ou social. O que podemos dizer, no caso em
pauta, que esses artistas representam as personalidades histdricas citadas na obra e,
consequentemente, essas personalidades conduz a agéo, produz o conflito e mostram os
seus sentimentos na pega.

Desse modo, pode-se pensar que Paulo Autran, Oduvaldo Vianna Filho, Tereza
Rachel, Nara Le&o e o coro aceitaram a encenacdo da peca Liberdade, liberdade devido
a identificacdo do seu contexto politico-social (inicio do periodo ditatorial) com da
época vivida pelas personalidades histdricas presentes na pega. Por conseguinte,
preocupados com o futuro incerto do pais, especialmente com as condicGes de liberdade
de expressdo, perceberam que aquele era 0 momento de se unirem para alertar a nacao

brasileira:

Paulo Autran — O Flavio escreveu a peca e me disse: “Paulo, eu estou
escrevendo pra vocé. Pra gente fazer juntos”. E eu li a pega e enlouqueci. O
Brasil entrando naquela ditadura terrivel, achei que era 0 momento da gente
dizer alguma coisa mesmo. (negrito original). (SIQUEIRA, 1995, p.155).

Porém, os atores nao se identificam com as personalidades histéricas da peca, e
sim, com os fatos/momentos em que elas vivenciaram. Como resultado de seu trabalho,
0s atores autorizaram os dramaturgos Millér Fernandes e Flavio Rangel a publicarem os
seus nomes na obra dramatica.

Portanto, Paulo Autran, Oduvaldo Vianna Filho, Tereza Rachel e Nara Ledo ndo
sdo as personagens de Liberdade, liberdade, e sim, os atores que aceitaram o desafio de
representar personalidades histéricas em nome da liberdade e dos direitos humanos a

todos os cidadaos brasileiros.
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3.3 Na cena do espaco e do tempo

O espaco, como informa Anne Ubersfeld (2005, p. 92), “¢ um dado de leitura
imediata do texto teatral, na medida em que o espaco concreto é o (duplo) referente de
todo texto teatral”. (italico original). Para Ubersfeld, existem trés modos de verificar o

espaco:

1. O espaco teatral primeiramente € um lugar cénico a ser construido, e
sem o0 qual o texto ndo pode encontrar seu lugar, seu modo concreto e de
existéncia.

2. Os elementos essenciais da espacialidade para a constru¢do do lugar
cénico sdo extraidos das didascalias, que fornecem, como sabemos: a.
indicacOes de lugar, mais ou menos precisas e detalhadas, conforme os
textos; b. nomes das personagens (ndo esquegamos de que fazem parte
das didascalias) e, a0 mesmo tempo, um certo modo de investimento de
espaco (nUmero, natureza, funcdo das personagens); c. indicacdes de
gestos e de marcagdo, as vezes raras ou inexistentes, mas que, se
existem, permitem imaginar o modo de ocupacdo do espaco (exemplo:
“andando a passos largos”, “agachando-se” ou “imével”).

3. A espacializacdo pode originar-se do didlogo. A maior parte das
indicacGes cénicas em Shakespeare € simplesmente deduzida dos
didlogos (¢ o denominamos “didascélias internas”). (UBERSFELD,
2005, p. 92-93).

De acordo com Jean-Pierre Ryngaert (1995, p. 77), “a organizagdo do tempo da
ficgdo vai de par com a estruturagdo do espaco”. Por meio deles, os dramaturgos
permitem-se reproduzir os episédios complicados de suas historias. Os herois tém o
tempo para viajar, envelhecer e meditar. As vezes, ela acelera a tal ponto, que salta pura
e simplesmente um episddio gragas aos efeitos da elipse. “Os cldssicos divertiram-Se
com esse tempo desmesurado, com essas pecas em cinco atos nas quais viamos o heroi
nascer e morrer, com essas duas horas nas quais se representava a duragcdo de uma
vida”. (RYNGAERT, 1995, p. 77).

Anne Ubersfeld traz diversos questionamentos que nos faz refletir sobre a

concepcao de tempo no texto dramatico:

Alias, 0 que é o tempo no teatro? E o tempo universal do relégio? E a
duragdo histérica irreversivel? E a duragdo fisioldgica ou psicoldgica, a do
envelhecimento dos tecidos ou da densidade vivida, bergsoniana ou
proustiana? E o rimo das sociedades humanas e o retorno dos mesmos ritos e
cerimdnias? (UBERSFELD, 2005, p. 126).
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Para Patrice Pavis (2007), o tempo € um dos elementos fundamentais do texto
dramatico e/ou da manifestagcdo cénica. Dessa maneira, pensa-se em dupla natureza do

tempo teatral: o tempo cénico e o tempo extracénico (ou dramatico). O tempo cénico é:

ao mesmo tempo aquele da representacdo que esta se desenrolando e aquele
do espectador que a esta assistindo. Consiste num presente continuo, que ndo
para de desvanecer-se, renovando-se sem cessar. Esta temporalidade é ao
mesmo tempo cronologicamente mensuravel — de 20h31 a 23h15, por
exemplo — e psicologicamente ligada ao sentido subjetivo da duracdo do
espectador. (PAVIS, 2007, p. 400).

J& 0 tempo extracénico (ou dramatico) € analisavel com uma dupla modalidade:

pela oposicdo entre acdo e intriga (GOUHIER), fabula e assunto (formalistas
russos), historia ou narrativa (BENVENISTE, GENETTE), a saber, a relagdo
entre “a ordem temporal da sucessdo dos elementos na diégese e a ordem
pseudotemporal de sua descrigdo na narrativa” (GENETTE, 1972: 78). Trata-
se de apreender a maneira pela qual a intriga organiza — escolhe e disp8e — 0s
materiais da fabula, como ela propde uma montagem temporal de certos
elementos. Este tempo da ficcdo ndo é préprio do teatro, mas, sim, de todo
discurso narrativo que anuncia e fixa uma temporalidade, remete a uma outra
cena, da a ilusdo referencial de um outro mundo, parece-nos logicamente
estruturado como o tempo do calendario. (italicos originais). (PAVIS, 2007,
p. 401).

O texto dramatico Liberdade, liberdade, de Fernandes e Rangel, como foi
observado anteriormente, possui diversas acdes e enredos, sendo consequentemente,
levado a pensar que O Seu espaco e O seu tempo também serdo variados. Assim,
verificaremos o0 espaco da peca e, posteriormente, o seu tempo.

Seguindo as indicacdes de Ryngaert (1995), para analisar a estrutura espacial de
um texto dramatico, primeiramente deve-se realizar um levantamento das indicacbes
cénicas que mostram os lugares que o dramaturgo considera Uteis ao desenrolar do
enredo. “Conforme as estéticas, estes serao precisos e detalhados ou, ao contrario, muito
vagos e mesmo totalmente ausentes”. (RYNGAERT, 1995, p. 81-82).

Em Liberdade, liberdade, de Millér Fernandes e Flavio Rangel, néo
encontramos uma indicacdo do espa¢o no inicio da obra. A Unica citacdo de espaco
ocorre em apenas um momento nas suas didascalias (também conhecidas como

indicagdes cénicas ou rubricas), como apontaremos a seguir:
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(Paulo e Vianna assumem suas posicdes para a cena, um tribunal
imaginario. Inversdo de luz, permanecendo apenas um foco para Tereza.)
(FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 26).

Porém, ndo podemos afirmar que o espaco de Liberdade, liberdade seja apenas
um tribunal imaginario. O vocabulo “imaginario” nos faz remeter na ideia de que ndo ha
cenario na peca. De fato, essa informagdo € verdadeira, conforme consta na entrevista
concedida por Flavio Rangel: “[...] Ndo tinha cenarios, as roupas dos atores eram
simplissimas, foram conseguidas na base de permuta”. (apud SIQUEIRA, 1995, p. 157).

Para a analise do espaco, no segundo momento Ryngaert (1995) sugere um
confronto das indicagcfes que o leitor dispde do texto destinado a ser pronunciado pelos
atores e tentar, cena por cena, compreender onde se passa cada uma delas.

No texto Liberdade, liberdade percebe-se pela inducdo os espacos que ocorrem
as cenas. Por meio da imaginacgédo (ou até mesmo com algumas indicagdes nos discursos
da peca, ou nas notas de rodapé) o leitor percebe os diversos espagos existentes na peca.

No inicio da obra, o leitor ndo consegue localizar o espaco do texto. As Unicas
informacGes que possui € a presenca de Nara e do coro, cantando um trecho do Hino da

Proclamacdo da Republica:

(Ainda com as luzes da platéia acesas, ouvem-se 0s primeiros acordos do
Hino da Proclamac&o da Republica. Apaga-se a luz da platéia. Ao final da
Introducéo, um acorde de viol&o, e Nara Ledo canta, ainda no escuro.)

NARA
Seja 0 nosso Pais triunfante,
Livre terra de livres irmaos...

CORO

Liberdade, liberdade,

Abre as asas sobre nos,

Das lutas, na tempestade,

D4 que ougamos tua voz... (FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 21).

Depois da leitura de algumas paginas, o leitor percebe que houve uma alteracédo
de espaco (mesmo sem saber ao certo qual espaco estava a principio). Ademais, o leitor
percorre no espagco em que ocorre o julgamento de Sdcrates e, em seguida, emerge em
outra regido, sem saber ao certo onde esta. Apos a leitura de diversas cangdes e poemas,
percebe que mergulha no texto dramatico de William Shakespeare, numa cena da

tragédia Julio César.
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Ao consultar o texto dramético Julio César, de Willian Shakespeare (2008, p.
186), verifica-se que o espaco da obra ocorre em “Roma, durante grande parte da pega;
depois em Sardes e perto de Filipos”. A cena reproduzida na peca Liberdade, liberdade,
0 espaco € em Roma, “o0 Foro”. (SHAKESPEARE, 2008, p. 207). Naturalmente, se 0
leitor desconhece a peca de Shakespeare, certamente ndo sabera em que espago ocorre a
cena apresentada na peca Liberdade, liberdade.

A proxima cena foi inspirada na peca O casamento de Figaro, de Beaumarchais.
O leitor conhece 0 espago (um quarto) por meio dos discursos dos atores e das
informacdes apontadas pelas notas de rodapé.

As cenas seguintes ocorrem na Francga, em uma Paris dominada pela Revolugéo
Francesa. Depois 0s espacos sdo alterados pelo uso dos textos jornalisticos, poemas e
cancdes publicadas por Milloér Fernandes, Baden Powel, Vinicius de Morais, Manuel
Bandeira e Pete Seeger. Em seguida, surge 0 espago norte-americano, com a Declaracao
de Independéncia Americana, a cancdo Summertime, de George e Ira Gershwin, a
discusséo racial americana e a Guerra Civil Americana (com o discurso The Gettysburg
Address, de Abrado Lincoln).

Em momento posterior ao espago norte-americano, a obra Liberdade, liberdade
aborda o espaco brasileiro. Apontam as condi¢cfes de vida dos escravos no Brasil no
século XVIII, citam a cancdo Zumbi, de Denoir de Oliveira e as condi¢cBes de miséria
desse povo. Com o findo da leitura da primeira parte da obra, o leitor percorre, por meio
da imaginacdo e, especialmente, por meio do seu conhecimento histérico, os diversos
espagos existentes na peca.

O mesmo fato ocorre na segunda parte da peca: por meio dos discursos das
personalidades, das indicacOes das didascéalias e das informag6es das notas de rodapé, o
leitor faz a trajetoria dos espagos da Guerra Civil Espanhola, do julgamento do poeta
russo Joseph Brodsky, do julgamento do soldado norte-americano Eddie D. Slovik, da
sentenca contra Tiradentes, de uma cena do texto dramatico O delator (de Bertolt
Brecht), percorre os trechos de discursos e ordens militares de Adolf Hitler, cancGes e
poemas de Louis Aragon, Carlos Drummond de Andrade, Manuel Bandeira, Paul
Eluard, do discurso de Winston Churchill, do trecho do Diario de Anne Frank, do inicio

do discurso de Roosevelt, entre outros.
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Verifica-se, portanto, que ha véarios espacos na peca Liberdade, liberdade, de
Millér Fernandes e Flavio Rangel. Dessa maneira, ndo existe a possibilidade de realizar
apenas uma indicacdo precisa do espago. O que pode ser considerado como espaco
nesse texto dramatico sdo os diversos territorios do continente americano e europeu que
foram apontados nas cancgdes, nos textos literarios e historicos citados na peca.

De acordo com Ryngaert (1995), faz-se necessario também verificar as
estruturas temporais da peca que esta sendo analisada. “Como chegamos a ‘pensar’ o
tempo no texto, quando esse ¢ um dado ainda mais abstrato?” (RYNGAERT, 1995, p.
92). De acordo com Ryngaert (1995, p. 93), “a marca comum da passagem do tempo no
texto € a parada, a interrupcdo, literalmente o intervalo, as vezes sublinhado pela
indicagdo cénica de um ‘escurecimento’.”

A marcacdo do tempo extracénico (ou dramatico) em Liberdade, liberdade esta
presente nas técnicas de iluminacdo. Na obra, por meio das cita¢cdes nas didascalias (ou

rubricas) de “acende”, “apaga”, ‘“escurecimento”, “luz geral”, “foco de luz”, etc.

verificam-se as marcacGes do tempo, que serdo listadas a seguir:

(Acende-se um refletor sobre Paulo Autran. Ele diz.) (FERNANDES;
RANGEL, 2009, p. 21).

Escurecimento

(Assim que se apaga o foco de luz, comeca um rufo forte de bateria. O rufo
diminuird quando os atores comecarem a falar, e cada um deles falard com
um foco de luz sobre si. As frases devem ser ditas com veeméncia.)
(FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 23).

(Entra luz geral. Cessa o rufar de tambor que até agora acompanhou todas
as frases. Pausa de Paulo. Depois aponta Vianna.) (FERNANDES;
RANGEL, 2009, p. 26).

Escurecimento
(Depois de um rapido instante, volta a luz geral da cena. Estdo Paulo, Nara,
Vianna e Tereza.) (FERNANDES; RANGEL, 2009, p. 31).

Esta marca textual esta presente explicitamente no texto de Fernandes e Rangel.
A cada alteracdo de acdo, enredo e espa¢o, a marcacao da luz geral, escurecimento e/ou
foco de luz estdo presentes. Os dramaturgos sdo donos do espaco-temporal, a ponto de
utilizarem a iluminacdo para fazer com que as cenas se modifiquem num piscar de

olhos.
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Porém, ndo temos como calcular esse tempo. Podemos apenas dizer que o tempo
em Liberdade, liberdade é o percurso ocorrido durante séculos da existéncia humana,
visto que num determinado momento, o leitor esta percorrendo o julgamento do poeta
russo Joseph Brodsky (1940-1996) na Unido Soviética e, de repente, com um
escurecimento em cena, se desloca para outro lugar, no julgamento do Soldado Eddie D.
Slovik (1920-1945), do Exército dos Estados Unidos da América do Norte. Esse
procedimento ocorre durante toda a peca.

De acordo com os pesquisadores Wagner Corsino Enedino e Aline Dessandre
Duenha (2012, p. 68),

As tentativas de se compreender o uso do tempo e do espaco nha
contemporaneidade tém acarretado muitas discuss@es que ora se contrapdem,
ora se complementam. Sendo um dos elementos principais e fundamentais do
texto dramatico (e também de sua representacdo), o tempo é um elemento
dificil de descrever.

Apesar dessa constatacdo, na visdo de Ryngaert (1995, p. 98), a andlise das

marcas espaco-temporais € necessaria, porque:

[..] cruza uma abordagem objetiva (0 que parece indispensavel a
representacdo?) e uma abordagem mais livre em torno da poética do texto.
Essas duas abordagens sdo complementares e ambas se destinam a fazer
sonhar. E inevitavel partir de nossa experiéncia do espago e do tempo, é
indispensavel entrar no universo do texto em que todos os deslocamentos
podem ser considerados. Seja qual for o salto radical que a encenacgdo acabe
por operar, 0 que ela se permite esquecer ou sublinhar no texto existe pelo
menos em estado embrionéario. A dramaturgia ndo arquiva, ela prepara o
terreno da imaginacdo. Apenas sonhamos bem no teatro se dermos 0s meios
para bem sonhar.

Desse modo, podemos notar que a obra Liberdade, liberdade pode ser
considerada “diferente” dos outros textos dramaticos que estamos acostumados a lidar.
As informacdes contidas nessa obra nos faz remeter aos estudos dramaticos voltados a

partir do século XX, que apontam as novas tendéncias do universo das artes cénicas.
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CONSIDERACOES FINAIS

O espirito de resisténcia e a denuncia das condigdes vigentes no Brasil no
periodo ditatorial fizeram surgir o primeiro espetaculo brasileiro conhecido como teatro
de resisténcia: a peca Liberdade, liberdade, encenada e publicada em 1965. Essa
producdo contemporanea retrata o inconformismo dos artistas envolvidos na peca
perante o regime de excec¢do existente no Pais. Sem cometer exageros, pode-se afirmar
que sem o regime ditatorial brasileiro, diversos dramaturgos ndo teriam produzidos
varios espetaculos politicos nesse periodo, entre eles, o Liberdade, liberdade.

Como pode ser observado, para compreender a totalidade de Liberdade,
liberdade, deve-se, primeiramente, conhecer o seu espetaculo e, posteriormente, realizar
a leitura do seu texto dramético. Desse modo, € interessante o pesquisador/leitor entrar
em contato com esse universo do teatro de resisténcia (espetaculo) e, em seguida, ler a
obra na qual € pertencente ao género drama didatico-historico.

Liberdade, liberdade dialoga com diferentes textos da cultura historica universal
para trazer a baila o tema da liberdade. Por meio dessa intertextualidade tematica,
Millér Fernandes e Flavio Rangel fizeram a populacdo brasileira refletir sobre o novo
contexto na qual estava sendo inserida. Desse modo, o leitor (e também a plateia)
poderia imaginar — por meio dos exemplos histdricos e literarios presentes na peca —
como viveria mergulhado em um regime ditatorial, sem direito a liberdade de expressao
e pensamento.

Ao inserir cenas e fragmentos histéricos e literarios em Liberdade, liberdade, os
escritores também possibilitaram ao publico reviver momentos pertencentes a cultura
ocidental e 0 modo como elas foram consagradas no seu ambito histérico e social.
Imediatamente, pode-se pensar que ao trabalhar com essas referéncias, Fernandes e
Rangel propiciaram uma abertura para outros trabalhos que surgiram posteriormente.

Desse modo, as citagcdes constantes na peca nos faz remeter no carater de coro
(no sentido bakhtiniano) de multiddo, de “caminhando e cantando e seguindo a

cangdo”’, de “Liberdade, liberdade abre as asas sobre nos!”® Consequentemente, pode-

" Trecho da musica de Geraldo Vandré, “Pra ndo dizer que néo falei das flores”.
8 Trecho da musica do samba de enredo “Liberdade, liberdade! Abre as asas sobre nds”, da Imperatriz
Leopoldinense (Rio de Janeiro), 1989.
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se afirmar que os dramaturgos Fernandes e Rangel souberam com eficécia utilizar esse
novo mecanismo para realizar esse trabalho.

A técnica da bricolagem utilizada pelos autores possibilitou a legalidade da peca
no inicio do regime de excecdo, algo aparentemente impossivel de ocorrer na época,
pois, como foi explorado até aqui, 0s censores ndo possuiam argumentos substanciais
para proibirem o espetdculo de ser exibido e o texto de ser publicado em 1965. A
proibicdo iria confrontar com a aparente imagem no qual os militares apresentavam,
visto que, para eles, naquele momento o Brasil era considerado um pais democrético.

Na época, alguns criticos acreditavam que Liberdade, liberdade ndo poderia ser
classificado como teatro, devido o tema abordado e a estrutura na qual os dramaturgos
decidiram trabalhar. De acordo com Aristoteles (2011a), para uma peca ser considerada
“bem feita” deve seguir rigorosamente a regra das trés unidades: a sua construgdo
dramatica é “em torno de uma a¢do una, integral e completa, constituida por comeco,
meio e fim” (ARISTOTELES, 2011a, p. 84), com tempo dessa acdo de duracdo no
maximo vinte e quatro horas e um espago Unico, preciso e representado pelo cenério.
Apesar de Millér Fernandes e Flavio Rangel ndo terem priorizado a regra das trés
unidades estabelecidas por Aristoteles (acdo, tempo e espaco), Liberdade, liberdade ¢
considerado um texto dramatico literario, pois se encaixa nas tendéncias atuais do teatro
mundial.

As personagens dessa obra sdo as personalidades que se destacaram no meio
social, cultural, profissional, filosofico, literario e politico nacional e mundial. Quanto
as personalidades, pode-se salientar que a quantidade presente na obra € bem
significativa (cerca de cinquenta e trés) e ajudam a ressaltar a sua indicacdo para a
denominacdo de drama didatico-historico. Platdo, Aristoteles, Jesus Cristo, Manuel
Bandeira, Dorival Caymmi, Carlos Lyra, Nat “King” Cole, Castro Alves, Adolf Hitler,
Anne Frank, General Francisco Franco, sdo algumas delas que se encontram evidente na
peca.

Pode destacar dois grupos de personalidades pertencentes a obra: o primeiro, que
possuem discursos favoraveis ao movimento da liberdade entre todas as nacdes do
mundo (Tiradentes, Voltaire, Danton, Anne Frank etc.) e o segundo, que foram
conhecidos pelos discursos favoraveis do regime autoritario e violento (Barry

Goldwater, Hérnan Cortez, Benito Mussolini, Napoledo Bonaparte, Adolf Hitler etc.).
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As cancgdes presentes no texto dramatico podem ser distribuidas em duas classes:
das cancOes brasileiras (Hino da Proclamacgdo da Republica, Hino do Expedicionério
Brasileiro, Aruanda, Acertei no milhar, Leildo, Zumbi etc.) e das cancGes estrangeiras
(Hino da Resisténcia Francesa, If you miss me at the back of the bus, Summertime etc.).

Todas essas personalidades e cangdes existentes nesse drama didatico-historico
possuem inimeros comportamentos/reacdes relacionados ao tema central da peca: a
liberdade de expresséo e de comportamento dos seres humanos.

As personalidades/canc¢Bes que pertencem ao grupo favoravel a liberdade — por
manifestar ou lutar pelo direito de ser e viver livre em sua nagdo — possuem nos seus
discursos diversas reaces, como 0s sentimentos de esperanca, de tristeza, de medo da
morte, do direito individual de cultivar as proprias opinides e do respeito aos direitos
alheios.

De anteméd@o, o grupo desfavoravel a liberdade, ou seja, aquele pertencente as
personalidades/can¢fes dos autoritarios e/ou ditadores, possuem comportamentos
diferenciados do grupo anterior, pois possuem discursos repressivos e violentos. Essas
reacOes ocorrem em razao de esses autoritarios e/ou ditadores acreditarem que, apenas
desse modo, poderdo manter o poder em suas maos e, consequentemente, controlardo a
nagdo na qual governa.

Com esse mergulho ao passado, os dramaturgos resgataram distintos fatos
historicos para aplica-los a realidade do contexto da peca e instigar os seus leitores e/ou
espectadores a refletir sobre 0 momento em que vivenciavam, na qual era o inicio de um
periodo ditatorial. Como informa o pesquisador Jodo Luis Pereira Ourique (2011, p.
96),

Perceber e destacar esses problemas existentes na formagdo das ideias
sociais, entendendo-os ndo apenas como elementos externos ou mera
consequéncia, mas também como parte integrante — e indissocidvel — dessa
formagdo pode ser uma possibilidade capaz de realizar a interpretagdo mais
préxima desses conflitos, ndo para dirimi-los ou resolvé-los, mas para refleti-
los no seu constante clima de tensdo que instiga o debate e estimula o senso
critico.

Embora Décio de Almeida Prado (1987) e Fausto Wolff (2009) apontam
Liberdade, liberdade como um teatro “pobre” ou apenas como um show nos quais 0s

atores e autores preocuparam apenas com o estrelismo; porém, o que realmente



120

acontece é uma denuncia de situagdes contemporaneas com base em acontecimentos e
personalidades historicos. O que ocorre nesse drama didatico-histérico é um fenémeno

inevitavel apontado por Alain Badiou de a politizacdo® do teatro:

O texto teatral ¢ um texto necessariamente exposto a politica. De resto, de
Oréstia a Paravents [Biombos], ele articula proposicdes que sO sao
completamente claras do ponto de vista da politica. Pois isso a que o texto de
teatro prescreve sua incompletude é sempre a abertura do conflito. Um texto
de teatro comeca quando dois “personagens” ndo estdo de acordo. O teatro
inscreve a discordia. (italicos originais). (apud RYNGAERT, 1998, p. 42)

Dessa maneira, 0 objetivo principal do espetaculo/texto dramatico de Liberdade,
liberdade é & realizacdo da provocac&o’®. Os dramaturgos (juntamente com os atores da
peca) tinham em mente “provocar” a sua plateia e o seu leitor, de modo a instiga-los a
uma reflexdo do contexto em que estavam sendo inseridos. (negrito meu).

Essa afirmacdo nos faz remeter aos principios bésicos do teatro, pois o
espetaculo teatral ndo possui apenas a intencdo de causar diversdo e prazer aos seus
espectadores, mas também tem como funcdo de realizar a reflexdo, informacéo,

educacdo e incitacao.

° De acordo com o Houaiss e Villar (2001), politizacdo é o processo de tornar (alguém ou grupo) capaz de
reconhecer a importancia do pensamento ou da acdo politica; dar ou adquirir consciéncia dos deveres e
direitos do cidadéo.

90 vocébulo provocacdo, nesse momento, nos faz remeter ao sinénimo de acio ou resultado de
despertar, suscitar, incentivar e incitar.
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