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RESUMO

A concepcgdo alegorica de Estado Autoritario é assunto debatido em alguns
ambitos do conhecimento, entre eles, a Historia e as Ciéncias Sociais. Como
uma area de conhecimento que reproduz “as realidades” debatidas por essas
areas, a literatura pode ser um espaco de tensdo entre essas duas
representacdes discursivas e relacionar fatos soécio-histéricos a criacdes
alegoricas, em busca de uma ressignificacdo de tais fatos, visto que a alegoria
metamorfoseia a linguagem e o contetddo de um discurso, por dizer uma coisa
e pretender que se entenda outra. Nesse sentido, em O Pagador de
Promessas e em O Santo Inquérito, de Dias Gomes, as experiéncias
vivenciadas pelas personagens Zé-do-Burro — um homem do campo — e
Branca Dias — uma cristd-nova — representam alegorias de um momento
historico brasileiro. Assim, para melhor se compreender essa alegorizagdo, em
um primeiro momento, expde-se uma visdo panoramica da suposta evolucao
do conceito de alegoria e um breve percurso do conceito de nacdo. Tal
comportamento antecipa os principais procedimentos tedricos adotados neste
trabalho, denominados por Fredric Jameson de alegoria nacional. Em um
segundo momento, ha uma contextualizacdo historica dos entornos da década
de 1960, com o intuito de chamar a atencédo para um ambiente ditatorial pelo
qual o Brasil passava, além de se observar que, nas referidas pecas, 0
dramaturgo propde a reescritura de determinados momentos da Historia do
pais através de conflitos e de acdes dramaticas alegodricos. Para tanto, a
linguagem alegoérica foi — e tem sido, ainda, — uma das ferramentas mais
recorrentes. Esse € o perfil que se configura nas duas pecas de Dias Gomes
gue este trabalho propde evidenciar.

Palavras-chave: Dias Gomes, O Pagador de Promessas, O Santo Inquérito,
Estado Autoritario, alegoria nacional.



ABSTRACT

The allegorical concept of an Authoritarian State is discussed in some areas of
knowledge, including History and Social Science. As a field of knowledge that
reproduces "realities" discussed in these areas, Literature can be an area of
tension between these two discursive representations and relates to allegorical
socio-historical creations facts, in research of a resignification of such facts, as
the allegory metamorphoses itself the language and the content of a speech, by
saying one thing but meaning another. In this sense, in O Pagador de
Promessas and in O Santo Inquérito, Dias Gomes, the experiences undergone
by these characters Zé-do-Burro - a country man - and Branca Dias — a new
Christian — represents allegories of a Brazilian historic moment. Thus, to better
understand this allegorization, in the first moment, it exposes a panoramic
vision of the alleged evolution of the concept of allegory and a brief course of
the nation concept. Such behavior anticipates the main theoretical procedures
adopted in this work, called by Fredric Jameson of National Allegory. In the
second moment, there is a historical contextualization of environments of the
1960s, with the aim of drawing attention to a dictatorial environment by which
Brazil went, in addition to observe that, in these parts, the playwright proposes
rewriting certain times in the History of the country through conflict and dramatic
actions. For both, the allegorical language was - and has been - one of the tools
more applicants. This is the profile that is configured in the two plays of Dias
Gomes that this research proposes highlight.

Key-words: Dias Gomes, O Pagador de Promessas, O Santo Inquérito,
Authoritarian State, National Allegory.



RESUMEN

La concepcion alegodrica de estado autoritario es un tema bastante discutido en
algunos ambitos del conocimiento, entre ellos, la historia y las ciencias
sociales. Como una area del conocimiento que reproduce ‘“las realidades”
debatidas por esas areas, la literatura puede ser un espacio de tension entre
esas representaciones discursivas y relacionar hechos socio histéricos a las
creaciones alegodricas, en busqueda de una resignificacion de estos hechos,
una vez que la alegoria metamorfosea el lenguaje y el contenido de un
discurso, por decir una cosa y pretender que se entienda otra. En este sentido,
en O Pagador de Promessas y en O Santo Inquérito, las experiencias vividas
por los personajes Zé-do-Burro — hombre del campo — y Branca Dias — cristiana
nueva — representan alegorias de un momento historico brasileiro. De esta
manera, para mejor comprender esa alegorizacion, en un primer momento, se
expone una vision panoramica de la supuesta evolucion del concepto de
alegoria y una breve trayectoria del concepto de nacion. Tal comportamiento
anticipa los principales procedimientos tedricos adoptados en este trabajo,
denominados por Fredric Jameson de alegoria nacional. En un segundo
momento, hay una contextualizacién historica de los entornos de la década de
1960, con el intuito de llamar la atencion para un ambiente dictatorial por el cual
pasaba Brasil, ademas de observar que en las referidas obras, el dramaturgo
propone la rescritura de determinados momentos de la historia del pais por
medio de conflictos y de acciones dramaticas alegoricos. Para tanto, el
lenguaje alegérico fue — y sigue siendo — una de las herramientas mas
utilizadas. Ese es el perfil que se configura en las dos obras de Dias Gomes
que este trabajo propone destacar.

Palabras-llave: Dias Gomes, O Pagador de Promessas, O Santo Inquérito,
Estado Autoritario, alegoria nacional.
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INTRODUCAO

A leitura e/ou a montagem, principalmente hoje, depois da abertura
politica, de uma peca produzida no fim da década de 1950 até o fim da década
de 1970 provoca, em especial, no publico afeito ao teatro, a sensacao de que o
texto promove abordagens politicas de uma época de repressdo. Sejam textos
de Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Viana Filho, Dias Gomes ou de Plinio
Marcos. As acles dramaticas e os conflitos criados por esses dramaturgos
buscam dar conta dos momentos histéricos que o Brasil vivenciava a época em
gue foram produzidos. Além da qualidade técnica e estética de que os textos
desses dramaturgos disp6em, a representatividade histérica que as pecas
encerram desperta interesse para pesquisas em Teatro, Literatura, Historia e
em Sociologia.

No periodo histérico que antecedeu o Golpe de 64 e nos anos
subsequentes, a producdo artistica deu continuidade estética a discusséo
sobre o problema da identidade nacional. Assim, os artistas buscavam, ao
mesmo tempo, as raizes nacionais e uma critica a nacao e a sua modernidade,
cotejando tais raizes e tal critica pelos conceitos de subdesenvolvimento e de
dependéncia econdmica que compunham os desafios econdmicos de um
Estado Autoritario. Entretanto, a hegemonia desse modelo estava diante de
outra proposta politica cujas formas de resisténcia remontavam inicialmente as
bases do Estado Novo (1937-1945) e, posteriormente, da Ditadura Militar.
Instalados no Brasil mediante momentos historicos diferentes, os dois modelos
de nagao foram contestados por muitos intelectuais, entre eles, Dias Gomes.

A atuacao da censura sobre os meios de comunicacdo deu-se mediante
uma repressao de ordem moralista e cultural para a construgdo de um “pais
livre”, como aponta Leticia Malard (2006). Esse desejo de liberdade norteou as
producbes artisticas dessa época, sobretudo as teatrais, a exemplo de Dias
Gomes, como se pode atestar com O Bergo do Herdi (proibida pela Censura
Federal em 1965 e, apods ser transformada em novela televisiva sob o titulo de
Roque Santeiro, novamente proibida pela Censura em 1975) — producdo na
gual um pseudo-heréi é assassinado, ao voltar a sua cidade natal, porque sua
presenca daria fim a exploracdo comercial gerada por sua falsa imagem.
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O Santo Inquérito (1966) — texto em que se destaca um questionamento
guanto ao poder autoritario da Igreja Catodlica; e Odorico, O Bem-Amado
(escrita em 1962, encenada em 1970 e transformada em novela televisiva em
1973) — em gue se abordam os desmandos de um prefeito corrupto — séo
outros exemplos de producfes artisticas que tematizam a relacdo alegérica
entre o poder hegemonico e a construcdo do Estado Autoritario. E em busca de
(re)visitar e de melhor compreender a relagdo entre a producdo dramatirgica
de Dias Gomes e a representacdo do contexto histérico-social em que tal
producédo estd inserida, que este trabalho objetiva decodificar as estratégias de
resisténcia estética alegorica presentes nas duas pecas do Dramaturgo assim
como discutir conceitos especificos, como o de alegoria nacional. No caso
especial de O Pagador de Promessas (1959) e de O Santo Inquérito (1966), a
compreensao do conceito de alegoria se torna relevante porque esse conceito
dialoga diretamente com o entendimento do processo estético que Dias Gomes
imprimiu a essas duas pecas. Trata-se, nas duas criacdes teatrais, da
representacao alegdrica da situacdo politica enfrentada, a época, pelo pais.

O primeiro capitulo deste trabalho girard em torno da suposta evolugéo
estilistica do termo alegoria, até o conceito de alegoria nacional, cunhado pelo
critico norte-americano Fredric Jameson. Em seu famoso ensaio Third World
Literature in the Era of Multinational Capital, o Critico evidencia o conceito de
alegoria nacional, bastante conveniente para se analisarem algumas produg¢des
literarias em paises colonizados. Embora tenha sofrido determinadas criticas
guanto a uma visédo generalizadora ao afirmar que todas as obras produzidas
no PGs-64, nos paises chamados de Terceiro Mundo, sdo resultado de uma
alegoria nacional, had obras que, indiscutivelmente, se encaixam nesse
conceito, a exemplo de O pagador de promessas e de O Santo Inquérito. A
histéria de vida dos protagonistas dessas duas pecas €, também, a Historia do
Brasil nos entornos da década de 1960.

Fundamentando-se nas pesquisas de Jodo Adolfo Hansen (2006), de
Dante Tringali (1988), de Heinrich Lausberg (2004), de Nicola Abbagnano
(2012), de Fredric Jameson (1986) e de Aijaz Ahmad (2002), buscar-se-a fazer
um levantamento da construgcdo da definicdo de alegoria, sem que se
aprofunde a concepcao de nenhum tedrico. Tal levantamento se faz necessario

para que se entenda melhor o conceito de alegoria nacional discutido por



11

Jameson e se faca um confronto de ideias com a critica de Aijaz Ahmad, o qual
promove uma importante reflexdo acerca das discussdes presentes naquele
ensaio de Fredric Jameson. Em seguida, como Jameson propde uma
discusséo sobre a ideia de nagdo, sera conveniente que se discuta o conceito
de nacdo, o que ocorrerd a partir das discussdes propostas por Homi Bhabha
(2003), o qual define nagdo como narrativa, além das contribuicbes de Marilena
Chaui (2013) e de Eric Hobsbawm (1990).

No segundo capitulo, serdo observadas, de maneira sintética,
concepcdes e referéncias do Estado Autoritéario, principalmente em trabalhos
de dramaturgia. Tal conteddo acentuara que representacbes do Estado
opressor aparecem desde o Teatro Classico Grego, mantendo-se presente no
decorrer da producdo dramaturgica. Em épocas em que a censura limita a
comunicacao social advinda principalmente do jornalismo, a literatura, desse
modo, assume fun¢cdes importantes no registro de determinado contexto
histérico. Nesse sentido, foi o teatro um dos primeiros setores da
intelectualidade brasileira a se manifestar contra a Ditadura Militar.

Foram promovidas assembleias, manifestos, vigilias civicas, além de
uma vigorosa greve de protesto, tudo isso como formas de luta utilizadas pela
gente de teatro para responder aos repetidos golpes disferidos pela ditadura
contra a liberdade de pensamento no pais. Expressando o fato, o depoimento
de Dias Gomes reitera o papel da literatura: “Nado € de mais [...] frisar a
Iniciativa agitacional e organizativa, que sempre coube aos homens do teatro, e
notadamente aos grupos de esquerda” (GOMES: 2012, p. 29). Diante disso,
percebe-se a necessidade que os intelectuais tinham de expressar, mesmo de
forma alegorica, a discusséo sobre questdes politico-ideoldgicas nacionais.

Como um dos fatores que favorecem a propria relacdo entre género e
politica, Dias Gomes relembra que “o carater do ato politico-social é inerente a
toda representagao teatral” (GOMES: 2012, p. 31). Toda arte é politica,
indiscutivelmente, mas, no caso do teatro, os atos politicos sdo praticados
diante do publico e com a participacdo deste. Esta é a caracteristica
fundamental da funcdo dramatica: ela acontece. Trata-se do presente, ndo do

passado.
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Em seguida, ainda no segundo capitulo, sera abordado o contexto
histérico-social referente ao Estado Novo (1937-1945) e ao Golpe Militar de
1964, para que se tenha ideia das questdes politicas e sociais que subjazem as
producdes artistico-culturais da época, em especial, as duas pecas de Dias
Gomes, O Pagador de Promessas (1959) e O Santo Inquérito (1966), as quais
sdo consideradas aqui como alegorias do Estado Autoritario. A primeira tem
uma ambiéncia histérica no Governo de Juscelino Kubitschek, visto como um
momento bastante positivo do ponto de vista econdbmico, mas que ja
apresentava uma tensdo politica como resultado do descontentamento de
setores militares com a vitoria da alianca PSD-PTB e da Unido Democréatica
Nacional (UDN) — partido politico declaradamente antigetulista e, por
consequéncia, contrario as propostas de JK. Afinal, o PTB era representado
por Jodo Goulart, e este era diretamente ligado a liderancas sindicais, a setores
da burguesia industrial mais nacionalistas e a parte dos trabalhadores urbanos
organizados, um posicionamento politico que desagradava a muitos militares e
a udenistas. Em O Pagador de Promessas, por exemplo, a representacao do
carater popular é uma tdénica mimetizada pela figura “ingénua” de Zé-do-Burro,
gue enfrenta o Poder Eclesiastico, o qual tenta dissuadir Zé-do-Burro de
cumprir sua promessa.

Quanto a O santo inquérito, publicado em 1966, o contexto historico
brasileiro é ainda mais conturbado, j& que o pais estava dominado por uma
Ditadura Militar. Nesse contexto, o Governo, em busca de acabar com a
corrupcdo e, principalmente, com a subversdo, a qualquer custo, usava 0s
inquéritos policial-militares (IPMS) como instrumentos para dar fim ao grande
‘mal politico-social”: a subversdo. Tratava-se de uma atitude moralmente
violenta, como a que € exposta por meio da obra da qual é vitima a cristd-nova
Branca Dias. Para a sociedade brasileira, os anos de 1960 foram anos dificeis,
de perseguicoes, de limitagdes quanto aos direitos civis e a concepcéo de
cidadania. O Poder Eclesiastico, mais uma vez — a exemplo do que havia feito
a Zé-do-Burro —, tolhe os direitos da protagonista. Nas duas pecas, entdo, a
imposicao da Igreja representa as relacfes entre um perverso poder politico e
uma parte da sociedade brasileira que parece ndo perceber que esta sendo
manipulada. Diante disso, entende-se que as a¢des dramaticas de O Pagador

de Promessas e as de O Santo Inquérito conseguem estabelecer uma relacéo
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entre a histéria pessoal dos individuos Zé-do-Burro e Branca Dias,
respectivamente, e uma alegoria da situacdo combativa e de ordem publica da
cultura e da sociedade do Brasil.

Essa referéncia, portanto, ao Poder Eclesiastico e as personagens
populares que os protagonistas representam traduz, alegoricamente, a Histéria
do pais em seu momento politico. Dias Gomes, como um artista que oferece ao
povo brasileiro um discurso que possibilita uma tomada de consciéncia
sociopolitica, alegoriza a histéria de vida de Zé-do-Burro e de Branca Dias
como a Histéria do Brasil, mimetizando os percal¢cos pelos quais passava a
nacao por meio dos percalcos pelos quais passam essas duas personagens.

No terceiro capitulo, serdo apresentados, destacadamente, Dias Gomes
e sua producdo. Mesmo ‘vigiado’ pelo governo militar, o dramaturgo né&o
desistiu de fazer do palco um espaco para divulgar suas insatisfagbes e seus
guestionamentos sociopoliticos. Posteriormente, atingindo, inclusive, milhdes
de espectadores, Dias Gomes desenvolveu textos para a televisdo com o
mesmo teor de insatisfacdo e de questionamentos. Para tanto, ndo sé nos dois
casos especificos mas também no teatro e na televisdo, a elaboracdo da
linguagem tomou por base estilistica a alegoria, aliada a refinada técnica na
construcdo de suas tramas e de suas personagens. Desse modo, O Pagador
de Promessas, pelo interesse politico que sua encenacdo motivava, teve
traducdo e montagem em varios paises, e ganhou, inclusive, a palma de ouro
em Cannes, em 1962.

Ainda presente nesse terceiro capitulo estara presente uma investigacao
sobre a tessitura dramatica, a partir do estudo das acbGes dramaticas e do
conflito, para que se possa compreender melhor a qualidade e a sutileza
estéticas das pecas de Dias Gomes. Foi essa sagacidade dramaturgica que
possibilitou ao Dramaturgo expor sua contribuicdo em busca de uma sociedade
mais conscientizada acerca de problemas sociopoliticos sem que a censura
pudesse perceber e proibir, evidentemente, as mensagens que suas
personagens expunham ao povo brasileiro.

Por fim, o quarto capitulo se ocupara em analisar as duas pecas — O
Pagador de Promessas e O Santo Inquérito — demonstrando a essencialidade

do termo alegoria. Sem duvida, o referido capitulo buscara apreciar como a
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elaboracdo sofisticada das acbes dramaticas ndo permitiu que essas duas

pecas fossem censuradas.
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1. ALEGORIA E NACAO

Frente a ideia de que um bom dramaturgo faz da palavra e do palco
espacos que contribuem alegoricamente para a construcédo da Historia de um
pais, nota-se que Dias Gomes construiu um texto que absorve e da sentido a
histérias particulares — como a do camponés Zé-do-Burro, de O Pagador de
Promessas, e a da cristd-nova Branca Dias, de O Santo Inquérito —, que podem
ser relacionadas como alegorias do Estado Autoritario e como respostas
estéticas. Na perspectiva dessa abordagem, os termos alegoria e nacédo
adquiriram, nos ultimos trinta anos, uma relevancia ideolégica. Analisando cada
um deles separadamente, chama-se a atencao para a evolucao estilistica do
termo alegoria, a partir dos estudos de Jodo Adolfo Hansen (2006), de Dante
Tringali (1988), de Heinrich Lausberg (2004), de Nicola Abbagnano (2012), de
Fredric Jameson (1986) e de Aijaz Ahmad (2002).

Quanto a abordagem do termo nacdo, servem de base os estudos de
Marilena Chaui (2013), Eric Hobsbawm (1990) e Homi Bhabha (2003), tendo
em vista a relacdo com o conceito de alegoria nacional, proposto por Fredric
Jameson. O breve percurso da construcéo do conceito de alegoria e de nagéo
se faz necessario para que se possa fundamentar a discussdo do que
representa a ideia de alegoria nacional e suas implicaturas na andlise das

referidas pecas de Dias Gomes.

1.1 - Aconstrucédo do conceito de alegoria

Os gregos empregavam correntemente a palavra alegoria, destacando-
se, por exemplo, Platdo, na Republica, e Plutarco, em Da Leitura dos Poetas,
além de Aristoteles, autores em que o conceito de alegoria estava diretamente

ligado a questdes referentes a elaboracédo, a producao e a efeitos do discurso.
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Nesse aspecto, a Retérical da Antiguidade Classica constituiu a alegoria como
modalidade de elocugdo, ou seja, como ornamento do discurso?. Assim, no
periodo da Antiguidade greco-latina e estendendo-se até a ldade Média, a
expressao alegorica encerra, como destaca Hansen, uma “técnica metaférica
de representar e personificar abstragées” (HANSEN: 2006, p. 7).

Na Retorica da Antiguidade Classica, as figuras ocupavam uma posicao
singular. Vistas como propriedade substancial do discurso, elas sdo, conforme
Tringali, “modificagdes da linguagem seja da palavra, seja da frase e tanto no
nivel da expressdo, como do conteudo (...), tendo como objetivo obter efeito
artistico — poético ou retérico ou estilistico da linguagem” (TRINGALI: 1988, p.
121). Seguindo esse conceito de figuras, a alegoria metamorfoseia linguagem e
contetdo de um discurso por dizer uma coisa e pretender que se entenda
outra. Nessa perspectiva, as fabulas, os apéblogos, as parabolas estéo
diretamente relacionadas a alegoria, a exemplo da célebre alegoria da caverna,
de Platdo (TRINGALI, 1988).

Segundo a pesquisa realizada por Hansen, ndo se pode falar, a rigor, de
uma alegoria apenas, sendo de duas alegorias: uma construtiva ou retérica — a
alegoria dos poetas — e outra interpretativa ou hermenéutica — a alegoria dos
tedlogos. Na verdade, trata-se de uma relacdo de complementaridade entre
elas, ja que, postula Jodo Adolfo Hansen, “como expresséo, a alegoria dos
poetas é uma maneira de falar e escrever; como interpretacdo, a alegoria dos
tedlogos € um modo de entender e decifrar” (HANSEN: 2006, p. 8). A primeira,
de acordo com essa concepcdo, € uma semantica de palavras, apenas, ao
passo que a segunda é, atesta Hansen, uma “seméntica de realidades
supostamente reveladas por coisas, homens e acontecimentos nomeados por
palavras” (HANSEN: 2006, p. 9). A esse respeito, Tzvetan Todorov (1980)
registra que uma das distingdes mais significativas da hermenéutica crista esta

entre allegoria in verbis e allegoria in factis. Designando alegoria como o

1 A Retodrica é uma pratica significante e comunicativa que s6 se efetua na relagio entre dois termos
interdependentes: o orador e o auditdrio, 0 emissor e o receptor da mensagem. Sem um elemento ndo ha o
outro. (TRINGALI: 1988, p. 31)

2 O discurso é um texto que um orador pronuncia diante de um auditorio, para persuadi-lo a respeito de
uma questdo provavel. O audit6rio entra como elemento essencial na atividade retdrica, sem ele ndo se
constitui o discurso retdrico que se destina ao auditério. (TRINGALI: 1998, p. 30)
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conjunto do simbdlico, Todorov aponta que as alegorias verbal e factual (ou
real) sdo espécies desse conjunto.

A concepgao greco-latina de alegoria, tanto no campo da construgéo
guanto no campo da interpretacdo, era essencialmente linguistica. Por seu
turno, a alegoria de cunho hermenéutico e critico — cristd e medieval — visualiza
acOes e atitudes como representacbes de um discurso. De acordo com tal
concepcao, por exemplo, Moisés, que lidera o éxodo dos hebreus do Egito, é
interpretado como aquele que prefigura Cristo, o qual conduzir4 os cristdos.
Hansen destaca que, como Cristo, “Moisés € umbra futurarum, ‘sombra das
coisas futuras™” (HANSEN: 2006, p. 12). Ou seja, nao foram interpretadas as
palavras de Moisés ou as de Cristo, sendo acontecimentos e seres historicos
nomeados por elas. De maneira similar, de acordo com Todorov (1980),
consubstancia-se o comentario de Santo Agostinho, em Da Trindade, a
respeito da interpretacéo alegdrica proposta por Sdo Paulo para o episédio das
duas mulheres e dos dois filhos de Abra&o, vistos como a divisdo de Jerusalém
em duas partes: “quando o Apdstolo fala de alegoria ndo € a proposito de
palavras, mas a propoésito de um fato: na passagem em que mostra que os dois
filhos de Abrado, o da escrava e o da mulher livre (isto ndo sdo palavras, mas
fatos), significam os dois Testamentos” (TODOROV: 1980, p. 40).

Enfim, frente aos exemplos de Cristo e de Moisés e o das duas mulheres
e os dois filhos de Abrado, toma-se aqui a concluséo de Jodo Adolfo Hansen
de que “os padres fizeram a distingdo de sentido literal, expresso por ‘letras’ de
palavras humanas como sentido literal proprio e sentido literal figurado, e
sentido espiritual, revelado por coisas, homens e acontecimentos” (HANSEN:
2006, p. 12). Dito de outra maneira, enquanto os greco-latinos conceberam a
alegoria como fenbmeno linguistico, os padres medievos a pensaram como
simbolismo linguistico revelador de um simbolismo natural, de maneira mais
pragmatica, por estar diretamente relacionado a homens e a acontecimentos.

Importantes para um estudo acerca da funcionalidade e da forca da
palavra — especialmente, em um ambiente teatral, em que a palavra é,
sobretudo, acdo —, nocles de Retoérica dialogando ainda com o conceito e a
aplicabilidade da alegoria sdo observadas aqui, a partir da obra de Lausberg
(2004). Dentro dessas nogoes de Retorica, a persuasao constitui-se fator muito

relevante porque contribui para influenciar e/ou alterar a opinido do receptor,
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em favor do que o emissor apresenta. Tal influéncia ou alteracdo se materializa
pela criacdo de um elevado grau de credibilidade, o qual se busca obter
guando o discurso é dirigido ao receptor. E no que diz respeito a construgao
alegérica em O Pagador de Promessas e em O Santo Inquérito, em
decorréncia de momentos historicos de autoritarismo, os textos de Dias Gomes
em questdo se ocupam, por exemplo, da linguagem como um processo que
permita a palavra e ao pensamento, com propriedade, certa for¢a persuasiva —
uma das esséncias da linguagem — por dialogarem fatos histéricos com
representacdes figurativas. D4&-se, assim, nessas pe¢as uma semantica de
realidades supostamente reveladas pela historia do camponés Zé-do-Burro e a
da cristd-nova Branca Dias, pessoas e acontecimentos nomeados por palavras.

Segundo Lausberg (2004), em nome da persuasdo, para que nao se
corra o risco de um discurso ser mal interpretado, € necessario que 0 emissor
se sirva, no discurso inteiro, de uma construcdo figurativa, com énfase em
pensamentos ou em alegorias, porque 0 medo/receio presente no sujeito que
emite a mensagem — por exemplo, medo/receio em relacdo a um tirano — pode
impedi-lo de promover uma conducdo simples e explicita entre planejamento
das ideias e tema do discurso. Nesse aspecto, alegoria é uma espécie de
metafora® continuada como tropo do pensamento. E nas palavras de Lausberg,
alegoria “consiste na substituichio do pensamento em causa por outro
pensamento, que esta ligado, numa relacdo de semelhanca, a esse
pensamento em causa”’ (LAUSBERG: 2004, p. 249). E em concordancia com
esse conceito, Dante Tringali afirma que a alegoria “é uma ficgdo com duplo
sentido, um literal outro moral ou espiritual. E alusiva a medida que diz uma
coisa e se entende outra” (TRINGALI: 1988, p. 137). Os dois autores, portanto,
convergem para a ideia de que a alegoria consiste em uma construcéo
figurativa.

Ademais, ainda segundo Lausberg (2004), devem-se distinguir dois
graus de totalidade da alegoria: 1) a tota allegoria, a qual, por ser fechada em

si mesma, ndo contém qualquer elemento do pensamento pretendido, e 2) a

3 Embora haja muito a se discutir acerca de diferencas e de semelhancas entre alegoria e metafora, a este
trabalho tal discussdo ndo interessa. Em Teoria da Interpretacdo: o discurso e o excesso de significacao,
Paul Ricoeur (Lisboa: Biblioteca de Filosofia Contemporéanea, 2009) dedica o terceiro capitulo aos
estudos da Teoria da Metéafora.
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permixta apertis allegoria, aquela que esta misturada com sinais reveladores do
pensamento pretendido. Em consonancia com essa segunda acepc¢ao, Heinrich
Lausberg afirma que “a alegoria pode também tornar-se um principio de
interpretagdo, quando, por exemplo, se atribui, devido a modificacdo da
situacdo, um novo sentido ao discurso de uso repetido” (LAUSBERG: 2004, p.
251).

As observacdes feitas por Tringali (1988) e por Lausberg (2004) podem
ser vistas, por exemplo, nestes trechos de O Bem-amado, obra produzida por

Dias Gomes em 1962:

“Calma, seu Dirceu, calma... Todo mundo tem direito de querer ir,
mas somentemente eu tenho o direito de decidir quem vai. E o que se
chama centralismo democratico.” “Alguns desindividuos, maus
sucupiranos, inconformados com meu aberturismo democratico,
grampearam todos os telefones da Prefeitura e da minha residéncia.
Isso é 6timo. Otimamente 6timo, vamos grampear também os outros.
Vamos fazer um grampeamento geral.”

(GOMES: 2009, p. 137).

Ditas pelo homem emblematico que Odorico Paraguagu representa, essas
duas frases denotam que a personagem é uma alegoria de determinados
politicos brasileiros, no estilo e nas praticas. Ele confunde o publico com o
privado, transgride leis com naturalidade. Trata-se de um homem demagogo,
corrupto, maquiavélico, dono de um discurso inflamado e de uma retorica
vazia. Assim, confirmando as referidas observacbes acerca do conceito de
alegoria, o prefeito Odorico Paraguagu representa uma metafora continuada e
um principio de interpretacdo quanto ao lado obscuro da politica brasileira. E,
inclusive, essa acepcdo que ira fundamentar os comentarios e as analises
correspondentes a O Pagador de Promessas e a O Santo Inquérito no decorrer
deste trabalho.

Sob o ponto de vista de uma abordagem filosofica, a alegoria esta
inicialmente relacionada a um significado bem especifico. um modo de
interpretacdo das Escrituras Sagradas. Nesse sentido, ela contribuia para a
descoberta de fatos e de pessoas diretamente relacionadas as Escrituras,
revelando, dessa forma, verdades permanentes de natureza religiosa ou moral.

Na condicdo de primeiro autor de um sistema de filosofia cristd, Origenes
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distinguiu nos textos biblicos trés significados: o somatico, o psiquico e o
espiritual, analogos a trés partes do homem: o corpo, a alma e o0 espirito.
Segundo postula Nicola Abbagnano (2012), na prética, dentro do referido
sistema filosdéfico cristdo, contrapunha-se “ao significado corpoéreo ou literal o
significado espiritual ou alegorico e sacrificava[-se] decididamente o primeiro ao
segundo, visto que sO o significado alegdrico constitui a verdade racional
contida nas Sagradas Escrituras” (ABBAGNANO: 2012, p. 24).

No decorrer do tempo, durante a Idade Média, passou a dominar a
distincdo de quatro significados das Escrituras, o significado literal, o
significado alegérico, o significado moral e o significado anagodgico. Aquele que
nao vai além da propria letra corresponde ao literal; alegorico é aquele que se
esconde sob as fabulas, tendo a verdade ocultada “sob belas mentiras”; o
chamado moral corresponde aquele que os leitores devem atentamente ir
descobrindo nas Escrituras, para ser utilizado por esses leitores e por seus
discipulos; e, por fim, o sentido anagdgico ou do supra-sentido, € aquele que,
nas palavras de Abbagnano, “consiste em ir das coisas visiveis as invisiveis e,
em geral, das criaturas a sua Causa primeira” (ABBAGNANO: 2012, p. 50).
Mas dentre todos esses sentidos, tanto para o te6logo quanto para o poeta, 0
fundamental € o alegdrico. Assim, na Idade Média, a alegoria, mais afeita a
uma visado hermenéutica e critica, tornou-se o modo de se entender a funcéo
da arte.

Para exemplificar a visdo de alegoria defendida com um cunho
hermenéutico e critico e que visualiza acGes e atitudes como representacdes
de um discurso, tome-se este quadro, peca do acervo do Museu do Louvre, Os

Lictores Levam a Brutus os Corpos de seus Filhos, de Jacques-Louis David*.

4 Nasceu em Paris, em 30 de agosto de 1748; morreu em Bruxelas em 29 de dezembro de 1825. Deputado
a Convengdo durante a Revolugdo Francesa, regicida por ter votado a morte do rei de Franga Luis XVI,
pintor historico, principal expoente da reagdo neoclassica contra o estilo Rococo, foi um dos raros grandes
artistas franceses da época. Jacques-Louis David tornou-se um herdi. A sua fama aumentou ainda mais
quando, em 1787, pintou A Morte de Sdcrates; no ano seguinte, 0s Amores de Paris e Helena, e em 1789,
Os Lictores Levam a Brutus os Corpos dos seus Filhos. A popularidade de David e o desenvolvimento do
Neoclassicismo fizeram com que esses quadros fossem fonte de inspiracdo da moda, tanto no vestuario
como na decoragdo de interiores, na Franca revolucionaria, ja que eram considerados reconstituicdes
fidedignas da vida de todos os dias da Roma antiga. Os homens comegaram a usar o cabelo curto, ‘a
Brutus’, e as mulheres comegaram a vestir-se como as filhas.
(http://www.argnet.pt/portal/biografias/david.html, acesso em novembro de 2013)
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Pintado no ano da Revolugdo Francesa, esse quadro de David retrata
bem o espirito alegdrico. A cena pintada por ele € 0 momento exato em que 0s
lictores® levam o corpo dos filhos, mortos por desrespeitarem a situagéo politica
de Roma. Finda a Monarquia, instalou-se a Republica, situacao da qual Brutus
fez parte diretamente. Brutus descobriu que havia conspiradores tentando
embargar a Republica, para restaurar a Monarquia. Sua ordem, entéo, foi que
se cumprisse a lei, isto €, que os conspiradores fossem combatidos e mortos.
Tragicamente, Brutus descobre que seus filhos eram os traidores, em busca de
restaurar o trono. A sentenca de morte por traicdo atesta que nao foi um pai
gue mandou matar os filhos, mas um estadista que pds o Estado-nagédo acima
de lacos familiares. Brutus, portanto, coloca o Estado-nacdo acima de sua
prépria familia, acima até de seus sentimentos paternais. Sera que € assim que
um estadista deve agir?

Mas além de abordar essas questbes ético-politicas, Jacques-Louis
David p6e em relevo o custo de tal atitude. Dessa maneira, percebe-se que o

guadro ndo expde um patriotismo cego, o triunfo da razéo, ja que existe grande

5> De acordo com o dicionario Aurélio, lictores eram oficiais que, na antiga Roma, acompanhavam os
magistrados com um molho de varas e uma machadinha para a execucao da justica.
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carga emocional na imagem. Vé-se Brutus ensimesmado, introspectivo, imerso
em uma sombra, ‘abrigado’ pela Deusa Atena e segurando o decreto em sua
mao esquerda. De costas para a entrada do corpo de seus filhos, a figura de
Brutus lembra circunspecc¢éo. Em oposicdo a essa figura, chamam a atencao
as mulheres, provavelmente a esposa do estadista e suas filhas. Elas formam a
outra metade do quadro, a parte mais iluminada, reveladora da angustia da
perda de entes queridos. H4 uma sugestdo de um ambiente tragico, com
muitos ingredientes de uma tragédia classica grega: o erro tragico, a culpa
tragica, a manipulacdo do Deus Destino, uma revelagéo final chocante. Dentro
dessa concepcéo sobre alegoria, soa muito interessante destacar-se que a
plasticidade alegdrica da pintura sugere uma cercania muito grande com a
plasticidade alegérica do universo dramatico, teatral, cénico, por fim. Nesse
sentido, o quadro de Jacques-Louis David sugere uma tragédia que espera ser
escrita.

Os Lictores Levando a Brutus os Corpos dos seus Filhos é uma alegoria
da supremacia do Estado. O quadro é, também, uma alegoria da justica
politica, sugestdo corroborada pela presenca da deusa grega Atena — Minerva
para oS romanos —, que €, entre muitos atributos, a deusa da sabedoria, da
inteligéncia, da paz e da guerra, protetora da vida politica, das ciéncias e das
artes. No caso do quadro, evidencia-se, portanto, a sabedoria e a protecao da
vida politica como caracteristicas de Atena. A atitude de Brutus, dentro dessa
compreensao, foi, acima de tudo, justa e fiel aos principios politicos do Estado-
nacao ao qual ele devia obediéncia.

O quadro é, finalmente, a alegoria do estoicismo politico de Brutus. E
essa situacao se torna mais interessante em decorréncia do fato de que ele foi
produzido no ano da Revolucdo Francesa, insinuando uma reflexado acerca das
virtudes que foram necessarias para a Revolucdo, fixando a Histéria e
funcionando como uma reescritura, como defende Walter Benjamin (1984).
Logo, a nocdo do sacrificio para o Estado une-se a ideia de que a Revolucdo
Francesa promoveu, supostamente, a igualdade social perante a lei. A alegoria
criada por Jacques Louis-David na obra Os Lictores Levam a Brutus os Corpos
de seus Filhos, portanto, ao encontrar a Revolugdo Francesa em
desenvolvimento, teve nesse momento uma importancia politica inesperada.

Em tal momento histérico, o conceito de nagdo comeca a ganhar contornos
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mais definidos, segundo Marilena Chaui (2013). Em ultima instancia, opondo-
se a visao de alegoria proposta pelos greco-latinos — a de figura que lida
meramente com elementos linguisticos —, no universo medieval, a alegoria é
compreendida de maneira mais pragmatica, por estar diretamente relacionada,
assim como acontece no quadro de David, a homens e a acontecimentos.

No Romantismo, vista como violentamente oposta ao simbolo, a alegoria
€ conceituada como algo do particular para o universal, como um adorno, algo
artificial. Diante de tal percep¢éo, o simbolo ganha a dimenséo de paradigma,
por ser sua significacdo mais imediata e mais direta, ao passo que a alegoria
faria um caminho mais indireto, e provavelmente menos funcional, de
representacdo. Além disso, no universo romantico, segundo informa Hansen
(2006, p. 15), oposta ao simbolo, a alegoria € teorizada como forma
racionalista, artificial, mecanica, arida, fria. Afinal, a alegoria diz algo para
significar outra coisa, e entre um significado e outro, podem caber novos
significados, enquanto o simbolo é direto e certeiro, como o exemplo da
relagéo entre a cruz e o Cristianismo exposto por Hansen.

Entdo, no Romantismo, o ponto de vista era o de que, prossegue 0
Pesquisador, “a alegoria € exterior ao pensamento pretendido, como um luxo
discursivo que se permite dispender signos inudteis para a economia do sentido,
gue poderia ser significado imediatamente” (HANSEN: 2006, p. 15). Sugere-se,
a partir dai, a ideia de que, no Romantismo, a alegoria era considerada forma
inferior, por ser temporalmente sucessiva, por haver um lapso entre a
designacdo figurada e a designacao pragmatica, ou seja, entre o sentido literal
e o sentido figurado. Tal ideia é provavelmente resultado do aspecto artificial e
frio que os romanticos atribuiram a alegoria; afinal de contas, sob o olhar dos
romanticos, ao invés de promover uma aproximacdo entre a palavra e a
representacao, a alegoria, opondo-se ao simbolo, provoca um distanciamento,
permitindo que outros significados possam interferir na compreensao do que se
deseja representar. Assim, para 0S poetas romanticos, representa-se 0
particular através do simbolo, ao passo que a alegoria promoveria o0 inverso: o

poeta deveria partir do universal para chegar ao particular. Visto que o
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Romantismo valorizou imensamente a subjetividade, os poetas romanticos
preferem o simbolo a alegoria, portanto.®

Questionando o posicionamento romantico quanto a alegoria —
defendido especialmente por Goethe — Walter Benjamin’, em Origem do Drama
Barroco Aleméao, postula que é na alegoria que a Histéria é fixada, visto que é
na escrita alegorica em que melhor se retém o passado. Entéo, reescritura e
sobrescritura, na visdo benjaminiana, estdo direta e intimamente relacionadas
ao processo alegérico. Além disso, prossegue Benjamin, a experiéncia do
homem moderno, tal qual ocorria no Barroco, revela-se alegorica e em crise,
por traduzir-se em atrito com a tradicdo e com fundamentos anteriores.

Analisando a obra de Charles Baudelaire e a de Marcel Proust, Benjamin
propde a “conversdo das ruinas do pensamento em objeto de saber”, sugerindo
gue aquelas ruinas sejam redimidas pela escrita alegoérica. Distanciando-se da
visdo defendida na Tradicdo Greco-Latina e aproximando-se da defendida na
Idade Média, Benjamin concebe a alegoria ndo como um modo de ilustracéo,
mas como uma forma de expressao (BENJAMIN: 1984, p. 184). Assim, a
leitura benjaminiana de alegoria apresenta como caracteristica fundamental um
trabalho de construcdo hermenéutica e critica. Ao afastar-se da concepcgéao
greco-latina de alegoria, Benjamin propde, por fim, que se discuta o valor da

alegoria como expressao, como linguagem, como escrita.

6 No que concerne a essa relagdo entre simbolo e alegoria, na leitura de Paul Ricoeur (2009), a
significacdo simbolica constitui-se de um modo que se atinge a significacdo secundaria apenas valendo-se
da significacdo priméria, ja que é o reconhecimento do sentido literal que permite ver-se que um simbolo
apresenta ainda mais sentido. Nas palavras de Ricoeur, essa “significacdo primaria € o Unico meio de
acesso ao excedente de sentido” [pois] “a significacdo primaria fornece a significagdo secundaria como
que o sentido de um sentido” (RICOEUR: 2009, p. 81). Dessa forma, o Autor contribui para que se
assinale a diferenca entre simbolo e alegoria.

7 Sem duvida, quando se trata da discussio em torno do conceito de alegoria, uma das referéncias mais
importantes é a obra de Walter Benjamin. Entretanto, ndo se busca aqui discutir ou aprofundar as ideias
desse pensador alemdo. Na verdade, tomaram-se apenas, de maneira objetiva, as observagdes
benjaminianas que podem ser relacionadas ao discurso histdrico, visto que este trabalho pesquisa o uso do
discurso alegérico em duas pecas de Dias Gomes em dois determinados momentos histéricos brasileiros.
Em seu livro Para ler Benjamin, Flavio Kothe (1985) informa que o pensador alemédo concebe a alegoria
como a ‘maquina-ferramenta’ da modernidade, visto que funciona como um ‘antidoto’ contra o mito.
Para Benjamin, a alegoria representa o outro da Histdria: “Lendo no ‘outro’ da alegoria o reprimido da
Histéria, ele ndo consegue encontrar sua expressdo através dos dominados, mas sO através dos
dominadores” (KOTHE: 1976, p. 36). E para discutir tal pensamento, Benjamin analisa as litanias de
Charles Baudelaire a favor de Satd e de Caim como “uma definigdo inconsciente a favor do proletariado,
representado prototipicamente naquelas figuras por parte dum Poeta ndo pertencente aquela classe”
(KOTHE: 1976, p. 36). Dessa forma, a ‘maldade’ que aquelas duas figuras representam estaria
diretamente ligada ao comportamento dos dominadores. Outro trabalho importante sobre o conceito de
alegoria em Benjamin é o livro O Anjo Melancoélico: Ensaio sobre o Conceito de Alegoria de Walter
Benjamin, de Maria Jodo Cantinho (2002), no qual a autora analisa o conceito de alegoria, tomado como
o eixo fundamental ao longo do qual se desenvolve a obra de Walter Benjamin.
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Um exemplo da concepcéo de alegoria defendida por Tringali (1988) e
por Lausberg (2004) — e nao distante da concepg¢ao benjaminiana —, no que diz
respeito ao cunho hermenéutico e critico e que visualiza a¢fes e atitudes como
representacées de um discurso, pode ser visto na pouco conhecida peca de
Dias Gomes intitulada O Tunel, de 19688 Nas palavras do préprio Autor, o

texto é

uma peca curta em um ato, pequena incursdo no teatro do absurdo
que deveria, com outros textos, fazer parte de um espetaculo do
Teatro Oficina, intitulado Feira Brasileira de Opinido. A ideia era que
cada autor pensasse o Brasil naquele momento. Imaginei um enorme
engarrafamento, que ja durava quatro anos, desde 64, dentro de um
tinel, onde cada qual buscava uma saida, desesperadamente. A
metafora era por demais evidente. O espetaculo foi proibido.
(GOMES: 1998, p. 227)

Ao tomar um engarrafamento — que dura quatro anos — em um tunel como a
representacdo figurativa para propor uma reflexdo sobre liberdade e
democracia, em um periodo historico conturbado da politica brasileira, em
plena Ditadura Militar, Dias Gomes consegue atribuir, devido a modificacdo da
situacdo, um novo sentido ao discurso politico-ideologico-social. Tal
construcdo, portanto, de uma alegoria a respeito da situagcdo que o Brasil
enfrentava toma a alegoria como um principio de interpretacdo, permitindo

visualizar acdes e atitudes como representa¢cdes de um discurso.

& Pouco conhecida do publico afeito ao teatro e pouco estudada, talvez por ser, como o préprio autor
admite, muito evidente, a peca O Tunel busca responder a uma pergunta proposta pelo Grupo de Teatro
Oficina naquele ano de 1968: O que vocé pensa do Brasil hoje? O comportamento engajado e inquietante
com que Dias Gomes sempre encarou a realidade em que vivia fez que ele produzisse um texto que
refletisse seu pensamento e o de parte da intelectualidade brasileira do periodo em relacdo a situagéo do
Brasil nos primeiros anos do Governo Militar, visto que o0 Homem da Mercedes, 0 Homem do Fusca, 0
Homem da Kombi e a Loura, personagens principais, sugerem representar, cada um, categorias
socioecondmicas. A respeito dessa peca e de seu engajamento com o momento histdrico brasileiro,
vejam-se estes dois ensaios: A peca "O Tunel" e as perspectivas sobre o periodo entre 1964-1968 pelo
olhar de Dias Gomes, de Aline Monteiro de Carvalho Silva (Texto integrante dos Anais do XX Encontro
Regional de Histéria: Historia e Liberdade. ANPUH/SP — UNESP — Franca. 06 a 10 de setembro de 2010.
Cd-Rom) e O Golpe de 1964 na dramaturgia de Dias Gomes, de Eduardo Navarrete (Revista Urutagua —
académica multidisciplinar —- DCS/UEM, n° 23, 2011).
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1.2 — Fredric Jameson e a alegoria nacional

No que diz respeito a critica literaria e cultural, o nome de Fredric
Jameson (1986) figurou, especialmente na década de 1980, entre os mais
produtivos quanto a legitimidade da interpretacéo historica atrelada a literatura.
Um de seus ensaios mais comentados criticamente € Third World Literature in
the Era of Multinational Capital. O presente ensaio introduz uma discussao
acerca do poder globalizante que se evidencia quando se confronta a cultura
de paises colonizados e a de colonizadores. Inclusive, mais que uma linha
tedrica, as propostas defendidas por Jameson nesse ensaio vislumbram uma
espécie de paradigma para a interpretacdo de obras literarias produzidas no
chamado Terceiro Mundo.

O principal argumento defendido por Jameson em tal ensaio diz respeito
ao conceito de alegoria nacional. Esse conceito pode ser aplicado a varias
obras literarias produzidas em paises latino-americanos, os quais, além de
apresentarem uma perspectiva que os contrapde ao colonizador como seu
“outro”, passaram por um processo politico conturbado, como uma ditadura, a
exemplo do Brasil, do Chile (1973-1990), da Argentina® (1930-1983), onde esse
processo se deu de maneira mais contundente. Ademais, esses paises ainda
podem ser agrupados a partir de outros critérios, como sua historia colonial e a
mesticagem na formagao de seu povo.

As ideias contidas no ensaio Third World Literature in the Era of
Multinational Capital sugerem que nacBes com esse perfil politico-social
acabaram por desenvolver uma producdo literaria e cultural que buscou
corresponder a condicdo de pais colonizado a um discurso em que se
evidenciasse a formacdo de uma patria que saiu de determinada situacdo
periférica para a condicdo de protagonista, na construcdo de sua propria
histéria, ainda que, muitas vezes, vitima de um processo politico penoso,

autoritario. Em outras palavras, foi necessario que o discurso artistico-cultural

% Um ensaio interessante que analisa o caso argentino é Uma alegoria nacional Respiracion artificial:
vinte anos depois, de Rita de Grandis, professora Titular de literatura hispano-americana na Universidade
da Columbia Britanica (Vancouver, Canada). Em seu ensaio, a professora analisa o romance Respiracion
artificial, de Ricardo Piglia. Esse romance foi composto e publicado durante o Processo (1976-1983) —
denominacéo que o regime argentino recebeu. O relato aborda, direta ou indiretamente, a problematica
politica desse momento histérico da Argentina e pode comparar-se, segundo a professora, sob certos
aspectos, a Cuerpo a cuerpo, de David Vifias, embora este tenha sido publicado no México. (GRANDIS:
2003)
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recontasse/ressignificasse a histéria do povo, a fim de que este se sentisse
conscio de sua proépria identidade. Para tanto, a linguagem alegorica foi — e tem
sido, ainda — uma das ferramentas mais recorrentes na literatura.

Nessa perspectiva, Fredric Jameson defende a ideia de que toda a
literatura produzida no chamado Terceiro Mundo constitui uma alegoria
nacional: “All third-world texts are necessarily, | want to argue, allegorical, and
in a very specific way: they are to be read as what | will call national
allegories'®” (JAMESON: 1986, p. 69). Mas antes de se discutir essa proposta
do tedrico norte-americano, primeiro deve-se conceber que as generalizactes
sdo uma forte tendéncia ao equivoco, por ndo levarem em consideracao
particularidades dos objetos analisados.

Além disso, conforme destaca o ensaista indiano Aijaz Ahmad (2002), o
mundo consubstancia-se como um conjunto em que as partes constitutivas sao
caracterizadas por conflitos entre o capital e o trabalho, logo, essa situacao
ocorre também no Primeiro Mundo. Contudo, tal confronto € abordado de
maneiras diferentes nas producdes artisticas de cada pais, evidentemente.
Ademais, de acordo com Aijaz Ahmad (2002), a no¢cédo de Terceiro Mundo
presente no texto de Jameson € pouco objetiva, frente a uma realidade em que
fronteiras e limitacbes se apresentam de maneira bastante ténue. Some-se
também o fato de que os paises que compdem esse Terceiro Mundo, mesmo
gue apresentem similitudes, sdo muito distintos quanto ao desenvolvimento de
sua formacdo historica, principalmente quanto a concepcdo de pos-
colonialismo?.

Jameson tem consciéncia dessa ambiéncia limitadora que se edifica a

partir de sua contundente afirmacao acerca do Terceiro Mundo. Segundo ele,

It would be presumptuous to offer some general theory of what is
often called third-world literature, given the enormous variety both of
national cultures in the third world and of specific historical trajectories
in each of those areas. All of this, then, is provisional and intended

10 Todos os textos do terceiro mundo sio, necessariamente, quero discutir, alegdricos, e de uma forma
muito especifica: eles devem ser lidos como o que eu chamarei de alegorias nacionais. (Traducao nossa)
11 Embora ndo haja um consenso sobre o contetido do termo “pds-colonialismo”, pode-se tomar o termo
para descrever a cultura influenciada pelo processo imperial desde os inicios da colonizacdo até hoje.
Muitas vezes esse termo é ignorado ou nao entendido assim porque certos grupos que sairam do
colonialismo tém como preocupacdo primaria o nacionalismo cultural e econdmico e ndo querem
sacrificar a especificidade de suas preocupagdes ao termo geral “pds-colonialismo” in BONNICI, T.
Introducéo ao estudo das literaturas pés-coloniais. Mimesis, Bauru, v. 19, n. 1, p. 07-23, 1998.
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both to suggest specific perspectives for research and to convey a
sense of the interest and value of these clearly neglected literatures
for people formed by the values and stereotypes of a first-world
culture!?,

(JAMESON: 1986, p. 68)

Apesar de o Tedrico admitir a enorme variedade de culturas de que o Terceiro
Mundo é composto e de defender uma ideia apenas provisoria para chamar a
atencdo de estudiosos que vivem no Primeiro Mundo, a sensacdo de
generalizagdo nao se atenua suficientemente. Em decorréncia dessa
iImpresséo generalizadora, Friedhelm Schmidt (2000), em seu artigo Literaturas
heterogeneas y alegorias nacionales: ¢paradigmas para las literaturas
poscoloniales?, postula: “hasta hoy, el paradigma de Jameson ha ejercido su
mayor influencia sobre los andlisis de la literatura latinoamericana del siglo XIX,
a pesar de que en este siglo, la nocién de ‘Tercer Mundo’ no existiera'®”
(SCHMIDT: 2000, p.180).

Essa observacdo ganha forca quando se pensa que, embora nao
existisse, no século XIX, a no¢do de Terceiro ou de Primeiro Mundo, as
evidéncias contrastantes se relacionavam a concepc¢édo de Mundo Velho — onde
‘tudo acontecia antes’ e se espalhava pelo resto do mundo — e de Mundo Novo
— espago geografico ‘recém-descoberto’ que recebia os acontecimentos e as
influéncias que chegavam do ‘experiente’ Mundo Velho. A grosso modo, era
assim a relacao entre colonizador e colonizados no século XIX, relacdo que as
propostas de Jameson insistem em manter no século XX. A manutencéo de tal
ideia provocou o posicionamento critico e coerente de Ahmad frente a postura
de colonizador que ha nas propostas do teérico norte-americano.

Ademais, como destaca Schmidt (2000), o paradigma de Jameson
naquele contexto historico seria mais facilmente aceitavel, visto que as criacdes
estéticas surgidas no Mundo Velho serviam de modelo para o Mundo Novo, o

gual as absorvia, mesmo que com adaptacOes locais. Pode-se citar como

12 Seria presuncoso oferecer uma teoria geral do que é muitas vezes chamada literatura do terceiro mundo,
dada a enorme variedade tanto das culturas nacionais no terceiro mundo quanto de trajetdrias historicas
especificas em cada uma dessas areas. Tudo isso, entdo, € provisorio e destinado para sugerir perspectivas
especificas a pesquisa e para transmitir um sentido do interesse e do valor dessas literaturas claramente
negligenciadas por pessoas formadas pelos valores e estereétipos de uma cultura de primeiro mundo.
(Tradugdo nossa)

13 até hoje, o paradigma de Jameson tem exercido sua maior influéncia nas analises da literatura latino-
americana do século XIX, embora nesse século ndo existisse a no¢do de Terceiro Mundo. (Traducao
nossa)
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exemplo no Brasil a estética romantica, que idealizou o heréi nacional brasileiro
a partir de referenciais europeus, ou ainda a criagdo de poemas parnasianos
em que o0 ambiente se distancia da tropicalidade a que os brasileiros estavam
acostumados. E apenas na relacdo que se deu no século XIX de o Mundo
Velho servir de paradigma para o Mundo Novo que Friedhelm Schmidt (2000)
considera a concepcgao neocolonial de Jameson.

Além disso, é muito viavel a observacao de Schmidt (2000) quando este
menciona que alguns paises africanos e outros ao sudeste da Asia —
componentes do que se convencionou chamar de Terceiro Mundo — soé
conseguiram sua independéncia na segunda metade do século XX, apés a
Segunda Guerra Mundial. Por isso que a condicdo prévia para a aplicacao do
conceito de alegoria nacional, de acordo com Schmidt, “en el anadlisis de las
literaturas poscoloniales o en el contexto de las teorias poscoloniales es,
entonces, su separacion del término ‘Tercer Mundo’#” (SCHMIDT: 2000, p.
180). Afinal, essa expresséao utilizada por Jameson, ao invés de esclarecer ou
objetivar a compreensdo da historia dos paises, acaba por colocar em um
mesmo bojo nacdes, condi¢cdes histéricas, econdbmicas e sociais muito
distintas.

Dentro dessa visao critica acerca das concepcdes de Jameson, destaca-
se 0 artigo de Aijaz Ahmad — A Retdrica da Alteridade de Jameson e a
“Alegoria Nacional” (2002), no qual Ahmad contesta, veementemente, a
definicdo do tedrico norte-americano. As consideracfes do artigo de Fredric

Jameson gue mais geraram contestacdes foram estas:

Todos os textos do Terceiro Mundo s&o necessariamente, quero
argumentar, alegéricos, de uma maneira muito especifica: devem ser
lidos como o que vou chamar de alegorias nacionais, mesmo quando,
ou talvez eu devesse dizer particularmente quando suas formas se
desenvolvem a partir de maquinarias de representacdo
predominantemente ocidentais, tais como o romance.

(AHMAD: 2002, p. 96)

A partir de tais consideracdes, Jameson parece nao admitir a existéncia
de diferencas, de subordinacdes diversas e de exercicios de poder opressivo

variados, visto que, para ele, hA uma homogeneidade entre os paises do

14 na andlise das literatura pds-coloniais ou no contexto das teorias pds-coloniais deve ser, portanto, sem o
uso termo Terceiro Mundo. (Tradugéo nossa)
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Terceiro Mundo. Ahmad (2002), ao contrario, faz a leitura dessas diferencas
entre centros e periferias e percebe, de maneira satisfatoria, que tornar
homogéneos vastos espacos culturais acaba por negar a variedade e a
especificidade de cada um. O ensaista indiano ndo “acredita que haja uma
ideologia especifica a qual todos os nacionalismos estejam inevitavelmente
articulados” (AHMAD: 2002, p. 225). O que ira, na verdade, determinar o
conteldo e a caracterizacdo de cada nacionalismo esta diretamente
relacionado aos agentes sociais e as mobilizacdes de poder que compdem o
processo de luta por hegemonia nos campos politico e cultural. A partir dai,
destaca-se que cada nacionalismo estad situado em conjunturas historicas
especificas.

Mas a despeito da expressao Terceiro Mundo, o conceito de alegoria
nacional € bastante relevante a determinadas obras latino-americanas, nas
guais se buscou representar o sujeito histérico dentro de uma coletividade
construtora de uma nacéo, porque, defende Jameson, “as narrativas alegéricas
constituem uma persistente dimensdo dos textos literarios e culturais
exatamente porque refletem nosso pensamento coletivo e nossas fantasias
coletivas referentes a Historia e a realidade” (JAMESON: 1992, p. 30). Ou seja,
como o proprio Jameson (1992) afirma em O Inconsciente Politico, a Historia é
apresentada ao Homem sob a forma de um texto, destacando-se que as
categorias ficcionais ndo reproduzem rigorosamente a realidade historica.
Dessa maneira, ndo é possivel ignorar que Historia e ficcdo estdo intima e
dialeticamente relacionadas.

Ao elaborar, pois, sua contribuicdo teérica a literatura, Jameson
estabelece uma conexdo direta entre a producdo artistica e a historia de
opressao e de violéncia com que o Terceiro Mundo tem convivido. Assim, na
perspectiva do Teorico, arte e engajamento politico sdo inseparaveis, ja que
esses elementos se unem em uma dimensdao em que se imbricam opressao e
resisténcia. A partir dai, pode-se dizer que a percepcao do Tedrico é a de que
um texto literario — ou até mesmo qualquer producao artistica — ndo se limita a
ser uma composicdo estética. Mais que isso, 0 objeto artistico trata-se,
conforme Sérgio Luiz Prado Bellei, de “uma pratica discursiva em intimo
relacionamento com outras praticas discursivas existentes na estrutura social e

histérica” (BELLEI: 1997, p. 2). Dessa forma, pode-se afirmar que a proposta
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de Jameson é a de que a historia pessoal de um individuo seja vista como uma
alegoria da situacdo combativa e de ordem publica da cultura e da sociedade
do Terceiro Mundo.

Por esse prisma, entende-se que Jameson aponta a alegoria nacional
como a capacidade que uma obra artistica tem de
reescrever/reinterpretar/ressignificar a histéria de um individuo, de uma
sociedade, de um pais. Para o teérico norte-americano, a alegoria € “a abertura
do texto a multiplos significados, a sucessivas reescrituras e sobrescrituras que
sdo geradas segundo os muitos niveis e interpretagcbes suplementares”
(JAMESON: 1992, p. 26). Entao, um artista acaba por tentar refazer a historia
de seu pais, mas ndo o idealizando, sendo redimensionando atos,
acontecimentos, para entendé-los melhor ou para extrair deles uma visao mais
critica, portanto, mais madura daquilo que integra a nagédo. Além disso, como
Fabio Lucas (1985) destaca, “o discurso literario, permeado por uma intengao
de apelo, acaba por mover o receptor da mensagem e a estimula-lo a engajar-
se em uma pratica” (LUCAS: 1985, p. 72), principalmente com a manifestagcao
artistica do teatro, por este ser uma arte que € construida frente a frente ao
receptor.

E ainda quanto a ressignificacdo, em seu livro O inconsciente politico,
Jameson (1992) postula que a vida de Cristo narrada no Novo Testamento
acaba por ser o cumprimento das profecias sagradas e sinais anunciatérios do
Velho Testamento, ou seja, este € reescrito naquele. Entdo, entende-se aqui
gue a proposta de Jameson para alegoria nacional € a de que o0 momento
histdrico atual funciona como uma espécie de palimpsesto de fatos historicos
gue ajudam a compor a construgcdo do conceito de nacao*®.

Quanto ao caso brasileiro especificamente, observar as implicaturas do
contexto historico-social das décadas de 1960 e de 1970, destacado no
primeiro capitulo desta pesquisa, possibilita uma amplitude no entendimento do
conceito de nacdo que € construido a partir do olhar do artista, que conta a
historia de seu povo valendo-se da objetividade do discurso histérico, mas com

uma imprescindivel subjetividade presente em seu discurso artistico. Para

15 Essa ideia esta diretamente ligada ao conceito de nagdo defendido por Homi Bhabha (2003), quando
este defende as identificagdes culturais de uma nagdo por meio de uma interferéncia total de forgas do
passado no presente.
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tanto, a linguagem alegdrica é recurso recorrente, conotando relacdes politicas,
sociais, historicas, ideologicas, permitindo-se, ainda assim, ser entendida por
guem se aventura a ser-lhe receptor. Desse modo, a obra de Dias Gomes —
destacando-se O Pagador de Promessas e O Santo Inquérito —ao lado do
discurso da historia oficial, contribui para a construgcdo de uma imagem de
nacdo e de como os brasileiros fazem parte desse processo. Assim, em O
Santo Inquérito, que reconta/refaz/ressignifica a historia oficial de uma crista-
nova perseguida entre Pernambuco e Paraiba, o destino individual de Branca
Dias pode ser tomado como uma alegoria da situagdo em apuros do povo
brasileiro em um determinado momento da Historia do Brasil.

Dentro desse panorama histérico, acredita-se que esses textos
dramaturgicos de Dias Gomes podem também ser ferramentas para, em uma
linguagem alegodrica, denunciar e desmascarar formas de exploracdo e de
poder. Sendo assim, o proprio recurso utilizado pelo Dramaturgo na
composicdo das acOes dramaticas e dos conflitos ja favorece a classificacéo
dessas duas obras como alegéricas. Nesse caso, entdo, a proposta tedrico-
critica de Fredric Jameson ndo se confirma como uma generalizacdo da
literatura do Terceiro Mundo, mas como uma realidade inerente ao préprio
género da obra. Nas acbes dramaticas e nos confltos de O Pagador de
Promessas, por exemplo, a ambientacdo das camadas mais populares, sejam
ligadas ao homem simplério que é Zé-do-Burro, sejam ligadas a prostituta
explorada Marli ou, ainda, ao sincretismo religioso, contribui para a construcéo
da imagem de um Estado desacreditado e marginalizado. Quanto a O Santo
Inquérito, a figura de Branca Dias alegoriza um enfrentamento de parte do povo
brasileiro e um poder ditatorial, a partir do confronto entre o comportamento
ideoldgico e religioso de uma crista-nova e as cobrancas e limitacbes impostas
pelo Poder Inquisitorial.

Ademais, em seu ensaio, Jameson nao trata exatamente de textos
considerados fundadores de uma cultura, como sédo exemplos 6bvios a lliada e
a Odisseia para os gregos antigos. Ele faz referéncia, na verdade, a textos que
dialogam diretamente com o momento histérico em que sdo produzidos. Mas
se a abordagem for acerca de textos fundadores, em relacdo ao Brasil, pode-se

mencionar a trilogia indianista de José de Alencar, uma vez que o Autor, como
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ele mesmo afirma em seu ensaio Como e por que sou romancista (1893),
assume o desejo de escrever uma obra que contemple a formacéo de seu pais.

Assim, Ubirajara — romance que aborda o indio pré-cabralino e tenta,
embora de maneira idealizada, dar conta de uma cultura mais original, antes da
chegada do navegante portugués —, Iracema — 0 momento da miscigenacao e
do nascimento do primeiro brasileiro — e O Guarani — a dominacéo da cultura
indigena pela branca europeia, mimetizadas nas figuras de Peri e de Ceci,
respectivamente — se apresentam como textos fundadores da cultura brasileira.
Mesmo que a ordem de publicacdo tenha sido outra, primeiro O Guarani
(1857), depois Iracema (1865) e por fim Ubirajara (1874), percebe-se
claramente a intencionalidade por parte de Alencar em dar conta do
nascimento de uma nacgdo, bem ao gosto do que propunham os romanticos, ja
gue estes se dedicaram a cantar sua patria, idealizando-a, evidentemente, mas
preocupados com a histéria de seu povo. A trilogia indianista de José de
Alencar, portanto, constitui-se como alegorias nacionais em textos

fundadores?t®.

16 Uraguai, de José Basilio da Gama, e Caramuru, de Frei de Santa Rita Durdo, sugerem-se como
embribes da alegoria nacional, visto que trazem em seu bojo tragos nativistas, mesmo considerando-se a
influéncia camoniana na composic¢ao dos versos. Nas palavras de Antonio Candido, “o Uraguai (1769) se
tornou um dos momentos-chave da nossa literatura, descrevendo o encontro de culturas (europeia e
amerindia), que inspiraria 0 Romantismo indianista, para depois se desdobrar, como preocupa¢do com 0
novo encontro entre a cultura urbanizada e a rustica, até Os sertdes, de Euclides da Cunha, o romance
social e a sociologia. No tempo de Basilio, tratava-se de optar, neste processo, entre a tradicional
orientacdo catequética e a nova direcao estatal, colocando-se ele francamente ao lado desta.” (CANDIDO:
2010, p. 78). “A época e o talento fizeram Frei José¢ de Santa Rita Durdo (1722-1784) buscar, superando a
falsa e afetada epopeia pds-camoniana, um veio quinhentista mais puro, para celebrar a histéria da sua
patria no Caramuru (1781). Resultou um poema passadista como ideologia e fatura, mas fluente e legivel,
com belos trechos descritivos e narrativos, devido a imaginacao reprodutiva e a capacidade de metrificar
as melhores sugestdes das fontes que utilizou. Ele representa uma posi¢do intermediaria importante, por
ter atualizado a linha nativista de celebragdo da terra, abrindo caminho para a sua florescéncia no século
XIX. E curioso que o Caramuru, de Frei José de Santa Rita Durdo, haja sido pouco apreciado no seu
tempo, indo ter, quase meio século depois de publicado, um papel eminente na definicdo do carater
nacional da nossa literatura. Os estudiosos conhecem a abundancia, durante o Romantismo, de referéncias
a Durdo e a Basilio da Gama como verdadeiros poetas nacionais, precursores €, mesmo, segundo alguns,
fundadores da tendéncia que entdo se preconizava. Este ensaio pretende investigar como e por que isto
aconteceu, sugerindo que a funcéo histérica ou social de uma obra depende da sua estrutura literéria. E
que esta repousa sobre a organizagdo formal de certas representacfes mentais, condicionadas pela
sociedade em que a obra foi escrita. Devemos levar em conta, pois, um nivel de realidade e um nivel de
elaboracdo da realidade; e também a diferenca de perspectiva dos contemporaneos da obra, inclusive o
préprio autor, e a da posteridade que ela suscita, determinando varia¢Oes historicas de funcdo numa
estrutura que permanece esteticamente invariavel. Em face da ordem formal que o autor estabeleceu para
sua matéria, as circunstancias vao propiciando maneiras diferentes de interpretar, que constituem o
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No prefacio a O inconsciente politico, Jameson (1992) defende a ideia
de que a interpretacao de textos culturais € “um ato essencialmente alegérico,
gue consiste em se reescrever um determinado texto em termos de um codigo
interpretativo especifico” (JAMESON: 2010, p. 10). Assim, aplicar a defini¢gao
de alegoria de acordo com Jameson a obra de Dias Gomes é observar uma
relacdo dindmica que a literatura nacional das décadas de 1950 e 1960 pode
ter estabelecido e adquirido com o seu contexto historico, a partir de uma linha
de continuidade, consolidacdo e de crise dos processos democraticos
brasileiros, dialogando-os com o quadro internacional de hegemonia que se
desenhava e que afetava, diretamente, o desenvolvimento das democracias
locais e de suas literaturas. O conceito de alegoria nacional, entdo, permite que
se conecte o presente histérico ficcional das duas pecas de Dias Gomes com a
contemporaneidade brasileira em que esses textos foram produzidos. A
proposta de alegoria nacional e a producdo dramaturgica de Dias Gomes,
nesse sentido, podem ser lidas como uma chave para uma critica da relacao
entre literatura e historia.

Ademais, defende-se a ideia de que Dias Gomes conseguiu publicar O
Pagador de Promessas e O Santo Inquérito isentos de censura por conta do
carater alegorico que se depreende das acdes dramaticas, as quais constituem
uma trama que atrai, de maneira mais acurada, leitores/espectadores mais
afeitos a questdes politicas tradutoras de um pensamento de esquerda e, por
isso, mais sensiveis a compreenséao das referencialidades das duas pecas. Por
esse prisma, a construcdo das acdes dramaticas, a partir, principalmente, do
confronto entre o Poder Eclesiastico e personagens simples — como Zé-do-
Burro e Branca Dias — permite vislumbrar uma leitura critica ao poder politico
de um Estado Autoritario. De acordo com Jameson, o leitor/espectador deve ter
tido alguma experiéncia analoga ao que o texto artistico apresenta, de um
mundo vivido e malignamente transformado em realidade e de que ndo se
pode, mesmo mentalmente, escapar. Munido desse entendimento, o
leitor/espectador toma ciéncia de que Dias Gomes, ao encenar a historia de

Zé-do-Burro e a de Branca Dias, esta apresentando uma leitura dos

destino da obra no tempo. (CANDIDO, A. Literatura e sociedade. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul. 9
edicdo, 2010.)
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acontecimentos contemporaneos naquele contexto da esquerda politica.

Assim, estas duas falas das personagens centrais

ZE-DO-BURRO

(Balanga a cabega, na maior infelicidade)

N&o sei, Rosa, ndo sei. H4 duas horas que tento compreender... mas
estou tonto tonto como se tivesse levado um coice no meio da testa.
J& ndo entendo nada parece que me viraram pelo avesso e estou
vendo as coisas ao contrario do que elas sdo. O céu no lugar do
inferno... o deménio no lugar dos santos.

(GOMES: 2012, p. 66-67)

BRANCA DIAS
N&o sei... ndo sei o que eles pretendem. J4 ndo entendo mesmo o
gue eles falam. Deve ter havido um equivoco. Nao sou eu a pessoa...

H& alguém em perigo e que precisa ser salvo, mas ndo sou eu! E
preciso que eles saibam disso! Houve um equivoco!
(GOMES: 2012, p. 86)

nao se referem somente a tragédia que cada um vivencia, mas, sobretudo, a
inteligibilidade de um momento histérico. A relacdo que se estabelece entre
essas duas falas das pecas e a mensagem que as constitui alegoriza uma
leitura da historia politica pela qual o Brasil passava, correspondendo,
inclusive, a um questionamento do discurso da histéria do Estado Autoritario.
Nessa perspectiva, segundo Jameson, “the story of the private individual
destiny is always an allegory of the embattled situation of the public third-world
culture and society”!’ (JAMESON: 1986, p. 69).

Além de tudo isso, a significacdo alegorica que se compreende na obra
de Dias Gomes vai se tornando ainda mais evidente quando o Dramaturgo
explora de maneira especial procedimentos formais tipicos do género
dramatico: ac¢bes dramaticas e conflitos que geram ambiguidades entre
ambientacdo artistica e fatos historicos reais. A tessitura dessas acgbes e
desses conflitos, ao relacionar a trama a ocorréncias historicas brasileiras,
contribui para a edificacdo de uma dramaturgia do que de melhor se produziu
no Brasil. O conceito de alegoria nacional consegue promover uma
redescoberta de perspectivas para as personagens Zé-do-Burro e Branca Dias,

entao.

17 na cultura e na sociedade do terceiro mundo, a histéria do destino particular é sempre uma alegoria da
situacdo de apuros do publico. (Tradugdo nossa)
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Visto que a tendéncia da alegoria dos poetas é a de ser mais criativa, e
a dos tedlogos, mais critica, como ja mencionado, este trabalho da mais énfase
a segunda concepcao, sem levar, evidentemente, em consideracdo as
guestdes teologicas que envolvem tal concepgéo, situagdo que sera destacada
nos conflitos e nas acdes draméticas de O Pagador de Promessas e de O
Santo Inquérito. Claro que o0s elementos de composicdo formal séo
importantes, por contribuirem para a construcdo das intencionalidades
discursivas, mas a énfase que sera dada no capitulo que corresponde a analise
das pecas esta centrada no conteudo do discurso.

Nessa perspectiva, interessa analisar nas referidas pecas a significacéo
figurada, correlacionando o sentido pragmatico dessa significacdo — presente
nos acontecimentos de um contexto em que ha um Estado Autoritario opressor
— ao sentido revelado nas alegorias criadas nos textos de Dias Gomes. Desse
modo, a partir das observacbes de Hansen, entende-se que “a alegoria é
procedimento intencional do autor do discurso; sua interpretacdo, ato do
receptor, também esta prevista por regras que estabelecem sua maior ou
menor clareza, de acordo com o género e a circunstancia do discurso”
(HANSEN: 2006, p. 9).

A andlise das pecas de Dias Gomes interessa 0 conceito de que a
alegoria estabelece a relagdo de um discurso que faz entender outro, que faz
alusdo a outro discurso, uma linguagem que traz uma significacao oculta, que
fala de acdes dramaticas de um homem simples do povo ou de uma crista-
nova querendo referir-se a realidades de toda uma nac&o. Em outras palavras,
como destaca Lausberg, “alegoria € uma espécie de discurso inicialmente
apresentado com um sentido proprio e que apenas serve de comparacéo para
tornar inteligivel um outro sentido que nao é expresso”’ (LAUSBERG: 2004, p.
249).

Dias Gomes, com a historia de Zé-do-Burro e a de Branca Dias, busca,
pois, representar imagens que tornem mais sensivel e mais surpreendente, aos
olhos do leitor e aos do expectador, situagdes sociopoliticas pelas quais o pais
passava. Ao fazer isso, o Dramaturgo ressignifica e reconta a Histéria do Brasil,
ja que o teatro consegue adequar, de maneira funcional, a relacdo mundo
concreto X mundo abstrato, ao expor aos olhos do receptor a recriagdo de
conflitos e de acdes draméticas que ele vivencia na realidade. No espetéculo
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teatral, o receptor I€, ouve e, principalmente, vé — condicdo que faz o teatro ser
munido de grande apelo politico. De acordo com Jaime dos Reis Sant’Anna,
“No propoésito essencial de representar outros que n&o sao eles, os signos da
linguagem nao-verbal do teatro contribuem com uma rica carga de imagens
suficientes para a elucidagao de sua ideologia motivadora” (SANT’ANNA: 2003,
p. 29).

Aplicando-se o0 uso da alegoria ao universo teatral, percebe-se que o
espectador que contempla uma encenacdo de uma peca participa mais
intimamente do pensamento do dramaturgo do que se possa imaginar, visto
gue o0s signos postos em cena — literatura dramatica, marcagdo ceénica,
interpretacdo dos atores, iluminacao, figurino, citando alguns — contribuem para
gue as imagens criadas pelo todo sejam compreendidas e interpretadas na
leitura daquele mundo exposto pelo dramaturgo. Assim, as imagens, nao s as
palavras, alegorizadas dramatizam ainda mais o tema e contribuem para uma
receptividade, sendo mais eficaz, possivelmente, mais impactante.

Ja que Dias Gomes estava diante de uma situacdo de Estado Autoritario
e de limitagcdes acerca da criacdo artistica, condicdo que o impedia de analisar
diretamente a realidade, restava ao Dramaturgo fazer o uso inteligente da
alegorizacéo da linguagem. Dessa forma, as personagens com carater historico
— € 0 caso de Branca Dias — que compdem a trama de suas pecas funcionam
como uma maneira de encobrir a andlise da situagdo histérica real,
encorajando o publico a refletir acerca do “delicado” momento politico pelo qual
o0 Brasil passava. Quanto a Zé-do-Burro, a sua figura alegdrica revela a
desprotecao do homem em um mundo que é dominado por forcas autoritarias,

gue Ihe séo, de tal forma, opressoras.

1.3 - A construcao do conceito de nacéao

Geralmente, a ideia que se tem de nacédo € de “agrupamento humano
cujos membros sdo fixados em um mesmo territério” ou, ainda, de “povo
organizado politicamente sob um mesmo governo”, como registra o dicionario
Aureélio (2010). Nessa perspectiva, depreende-se que nagcdo € mais sinbnimo

de povo do que qualquer outro conceito mais politizado e menos “humanizado”,
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por assim dizer. Dessa forma, quase ndo se tem conhecimento de que o
conceito historico de nacédo como Estado definido pela soberania politica e pela
unidade territorial € algo recente, situado historicamente por volta de 1830. Em
seu livro Manifestacdes ideoldgicas do autoritarismo brasileiro, Marilena Chaui
(2013) faz um levantamento do conceito de nacdo desde a etimologia latina até
a contemporaneidade, trajeto bastante valido a este trabalho, por isso sua
retomada e sua reproducado neste topico.

A palavra “nacédo” é oriunda do verbo latino nascor (nascer) e do
substantivo natio — parto de uma ninhada —, origens que por Si mesmas
cooperam para que se tenha o significado de nacdo como de individuos
nascidos em um mesmo lugar. Em fins da Antiguidade até a Idade Média, a
Igreja Romana estabeleceu seu vocabulério latino e oficializou o plural nationes
(nacdes) para referir-se aos pagaos e para distingui-los do populus Dei, o “povo
de Deus”, em uma atitude claramente politica. Ou seja, o termo “povo”
representava um grupo de individuos organizados institucionalmente, sob o
preceito de normas e de leis comuns a todos, e o termo “nacao” correspondia,
apenas, a um grupo de descendéncia comum, inclusive com o objetivo de
contrapor pagaos a cristdos. Além disso, os termos eram usados também para
diferenciar estrangeiros — designio, em Portugal, para judeus, chamados de
‘homens da nagédo” — de grupos que nao dispunham de um estatuto civil e
politico — a exemplo dos indios na visdo dos colonizadores, visto que estes
falavam em “nagdes indigenas”, “sem fé, sem rei e sem lei"8. Nas palavras de
Marilena Chaui, “Povo, portanto, era um conceito juridico-politico, enquanto
nacdo era um conceito bioldgico” (CHAUI: 2013, p. 156).

A Autora ainda informa que outro termo, além de “povo”, era utilizado
antes que se tomasse como uso histérica e politicamente a palavra nacao

como Estado: “patria”. Derivada do vocébulo latino pater (pai), a acepcao,

18 Referéncia a um trecho do livro Historia da Provincia do Brasil a que vulgarmente chamamos Brasil
(1576), de Pero Magalhdes de Gandavo, o qual, por volta de 1569-1570, apresentou uma segunda versao
dessa obra, intitulada Tratado da Terra do Brasil. A ideia de que os indios eram &grafos e ndo dispunham
dos fonemas /f/, /I/ e Ir/ - 0 que os fazia sem fé, sem lei ou sem rei, conforme sugere Gandavo, na segunda
metade do século XVI, constitui-se uma das justificativas para a necessidade de um processo
“civilizatério”. Inclusive, os comentarios de Gandavo, tidos como verdade indiscutivel, foram retomados
e confirmados posteriormente por Gabriel Soares de Sousa, em seu Tratado descritivo do Brasil, de 1587.
Essas observagdes, portanto, a despeito de serem verdadeiras ou ndo, davam ao colonizador uma grande
sensacdo de superioridade, por isso a imposi¢ao do Catolicismo portugués, das leis portuguesas e do Rei
de Portugal, respectivamente referéncias as letras F, L e R, ditas ausentes do universo indigena brasileiro.
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definida pelo antigo direito romano, dizia respeito ao “senhor”, ao “chefe”, que
possuia terras, propriedades, e cuja vontade era lei, tendo, inclusive, o poder
de vida sobre todos os que estavam sob seu dominio. Dessa forma, “pai” é
uma referéncia direta ao poder patriarcal e “patria” € o que diz respeito ao pai e
esta sob o0 seu jugo. Dai deriva a expressao “Deus € pai”, que sempre deu,
evidentemente, forca e poder a Igreja. Além disso, de pater derivam os termos
“patrimdnio” — aquilo que pertence ao pai —, “patricio” — aquele que tem um pai
nobre e livre — e “patriarcal” — sociedade estruturada a partir do poder do pai.

Tais termos denominavam a divisdo das classes sociais, nas quais
“patricios” equivaliam aos senhores da terra e dos escravos, equivalendo ao
Senado Romano, e “povo” designava os homens livres plebeus, representados
no Senado pelo tribuno da plebe. Os “patricios” eram, pois, os “pais da patria” a
medida que os “plebeus” eram os “protegidos pela patria”. Nesse momento
histérico, a Igreja Romana ja havia se estabelecido como instituicdo e
precisava, portanto, marcar sua diferenca do Império Romano pagao e
substituir os pais da patria por “Deus Pai”, para tanto, ela afirmou que, diante
do Pai ou Senhor universal, todos s&o plebeus ou povo. E a partir disso que
ela, conforme afirma Marilena Chaui, “inventa a expressao ‘Povo de deus’, que
(...) desloca a divisdo social entre patricios e plebeus para a divisao religiosa
entre nacdes pagas e povo cristdo” (CHAUI: 2013, p. 160).

As revolugbes norte-americana, holandesa e francesa configuram-se,
quanto a esse tema, como um periodo em que a palavra “patria” significa o
territorio em que o senhor € o povo organizado sob a forma de Estado
independente. A partir dessa situacédo que, nas revolugcdes ocorridas no Brasil
em fins do século XVIII e inicio do século XIX, os revoltosos passaram a usar
as expressdes “patria mineira”, “patria pernambucana”, “patria americana’.
Apenas mais tarde, com José Bonifacio, o chamado “patriarca da
Independéncia”, que o pais ira fazer uso da expressao “patria brasileira”.
Quanto ao termo “nagéo”, este era usado apenas para designar indios, negros
e judeus.

Chaui (2013) se vale das propostas de Eric Hobsbawm (1990), quanto
ao percurso historico do conceito de Estado-nacdo, para situar no tempo a
primeira vez que a palavra “nac¢ao” foi arrolada ao vocabulario politico. Trata-se

do ano de 1830, com uma sequéncia que compreende trés etapas: de 1830 a
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1880, usou-se a expressao “principio da nacionalidade”, vinculando nacao e
territério; de 1880 a 1918, falou-se em “ideia nacional’, articulando nagcao a
lingua, a religido e a raca; e de 1918 aos anos 1950-1960, falou-se em
“‘questdo nacional”, enfatizando a consciéncia nacional, concebida a partir de
um conjunto de lealdades politicas. Ademais, 0 que se sugere a partir do que
mencionam Chaui (2013) e Hobsbawm (1990) € que, em busca de
uniformidade na divisdo econbmica, social e politica, fez-se necesséario o
conceito de nagao.

Conforme os estudos de Homi Bhabha (2003), nacao se constitui como
uma ‘estratégia narrativa’. Sendo assim, povo e nagao se configuram como
uma ‘comunidade imaginada’, e a nacionalidade seria, nas palavras do Autor,
uma “forma de afiliagdo social e textual” (BHABHA: 2003, p. 199). De acordo
com essas ideias, deduz-se que nacdo ndo é algo a priori, mas um construto
narrativo criado a partir de, segundo o Autor, “estratégias complexas de
identificacao cultural e de interpelacéo discursiva que funcionam em nome 'do
povo' ou 'da nacdo' e os tornam sujeitos imanentes e objetos de uma série de
narrativas sociais e literarias” (BHABHA: 2003, p. 199). E essa construgao se
consubstancia quando se articulam o passado e o presente, como um fio que
vai se tecendo e, concomitantemente, construindo existéncias comuns, sociais,
as quais compdem a ideia de nagdo. Edward Said também afirma que “as
proprias nagdes sao narrativas” (SAID: 2011, p. 11). Ademais, prossegue
Edward Said, as histérias “se tornam o método usado pelos povos colonizados
para afirmar sua identidade e a existéncia de uma histéria prépria deles” (SAID:
2011, p. 11).

No capitulo VIII do livro O local da cultura, sob o titulo de O tempo, a
narrativa e as margens da nagdo moderna, Bhabha (2003) propde que se
observem as identificacdes culturais de um grupo através de uma disputa de
forcas entre o passado e o presente. O dinamismo que se encontra no
presente é resultado de articulagbes realizadas no passado, visdo que sugere
ser uma narrativa nacional construida a partir de signos que compdem uma
tradicdo e a ressignificacdo desses signos. Sendo assim, pode-se pensar a
nacdo como narrativa — em consonancia com Bhabha — e como alegoria,
partindo da ideia de ressignificacdo, de releitura que a alegoria pode realizar da
formacao histérica de uma nacado. Tal leitura, que apreende o tempo narrativo
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dividido, questiona a visdo homogénea e horizontal sobre a nacéo e valoriza as
intervencdes subjetivas, politicas e ideoldgicas. Portanto, as relacdes de poder
sociopolitico, a exemplo de um Estado Autoritario, tém uma interferéncia muito
grande na formacdo de uma nacgdo, jA que essas relagbes acabam por
determinar quem sao 0s protagonistas dessa narrativa e quais os paradigmas a
serem seguidos.

Entrecruzando o conceito de nacédo proposto Bhabha (2003) e o de
alegoria nacional, pode-se afirmar, por exemplo, que Dias Gomes alegoriza a
origem do povo brasileiro na trajetéria feita por Zé-do-Burro do campo para a
cidade, em O Pagador de Promessas. Poder-se-ia dizer, também, que essa
ideia de trajeto € importante, porque o povo brasileiro é resultado de trajetos
em sua formacao, ou seja, o elemento indigena ja estava nas terras brasileiras,
mas o portugués e o0 negro chegaram depois. Na relagdo colonizador-
colonizado, também discutida por Bhabha (2003), o homem simples do campo
representado na figura de Zé-do-Burro seria o0 elemento colonizado, ao passo
gque os homens da cidade, representados principalmente na figura das
personagens Bonitdo e Jornalista, que inclusive ludibriam Zé-do-Burro e sua
mulher, estariam relacionados ao colonizador. Nessa perspectiva, submerge o
conceito de nacdo enquanto narrativa no que diz respeito a alegorizacdo que
Dias Gomes faz das relacdes sociais e politicas nas a¢cdes dramaticas de O

Pagador de Promessas.
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Tabela comparativa entre as mencionadas concepcdes de

alegoria

Referéncia

Concepcao de alegoria

Joao Adolfo Hansen

técnica metaforica de representar e
personificar abstracoes.

Heinrich Lausberg

substituicdo do pensamento em causa por
outro pensamento, que esta ligado, numa
relacdo de semelhanca, a esse
pensamento em causa. A alegoria pode
também tornar-se um principio de
interpretacao, quando, por exemplo, se
atribui, devido a modificacdo da situacéo,
um novo sentido ao discurso de uso
repetido.

Dante Tringali

€ uma ficcdo com duplo sentido, um literal
outro moral ou espiritual. E alusiva a
medida que diz uma coisa e se entende
outra.

Nicola Abbagnano

Sob o ponto de vista filosofico, a alegoria
esta inicialmente relacionada a um
significado bem especifico: um modo de
interpretacdo das Escrituras Sagradas.

Walter Benjamin

€ na alegoria que a Histéria é fixada, visto
gue é na escrita alegdrica em que melhor
se retém o passado.

Fredric Jameson

discurso artistico-cultural que
reconta/ressignifica a historia do povo.
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2. ESTADO AUTORITARIO: CONCEPCOES HISTORICAS E ESTETICAS

2.1- - ConcepcOes sobre Estado Autoritario —uma breve discusséo

O teatro é a Unica arte (...) que usa a criatura
humana como meio de expressao. Este carater de
ato politico-social da representacdo teatral, ato
gque se realiza naquele momento e com a
participacao do publico, ndo pode ser esquecido.

(Dias Gomes)

Uma das mais evidentes caracteristicas de um Estado Autoritario é o
gue se pode chamar de desmobilizacdo social. De acordo com Ricardo Silva
(2001), desmobilizacdo social constitui-se uma estratégia em que se nega
gualquer organizacdo por parte das camadas mais populares, para que se
tenha um controle total sobre o povo e suas atitudes. Ainda em relacdo a essa
ideia, Silva destaca que “o sonho do autoritarismo desmobilizador é a
passividade dos cidadaos, e a possibilidade, correlativa, de obrar para o bem
deles” (SILVA: 2001, p. 9). A partir das observacdes de Silva, nesse caso, vé-
se que um dos objetivos do Estado Autoritario € evitar qualquer mobilizacéo
social, especialmente das camadas mais populares, por isso que a formacgao e
a informagdo oferecidas por tal Estado sdo alienadoras, em busca de
obediéncia e de passividade sociais. O Autor destaca, ainda, que “A
restauracao e a reproducgao da ‘disciplina social’ séo a razao de ser do Estado
autoritario” (SILVA: 2001, p. 8). Nesse sentido, o Estado se impde como o
Unico sujeito histérico capaz de moldar a sociedade, organizar a nacdo e de
disciplinar o povo.

Buscando levar a sociedade a uma obediéncia passiva e a uma
despolitizacdo, o Estado Autoritario tem como uma das principais metas a
subordinacdo dos poderes Judiciario e Legislativo ao poder Executivo,
posicionamento que autoriza a repressao a toda e qualquer oposi¢éo politica e
ideolégica ao governo em vigéncia. A instauracdo de um Estado altamente

centralizado tem inicio na Constituicdo de 1934 e consolidacdo na de 1937.
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Ademais, a partir desta Constituicdo, quem controla o Legislativo € o Executivo,
a Unido, além de controlar, também, os estados federativos e os direitos do
cidaddo. Dessa maneira, ao atribuir ao Presidente da Republica o poder de
intervir livremente nos estados e de expedir decretos-leis, a Constituicdo de
1937 consolidou as bases para a realizacdo de um Estado Autoritario (SILVA,
2010). Ou seja, a vivéncia de um processo de total repressdo durante a
Ditadura Militar a partir de 1964 tem seus prolegdmenos no Estado Novo de
Getulio Vargas, momento historico preparatorio para aqueles ‘anos de
chumbo’.

Muito embora essa discussao possa parecer hoje ‘superada’, desde que
nos anos de 1980 a expressao ‘Estado Autoritario’ serviu a uma série de
discussbGes socioldgicas, ela ainda € vdlida, principalmente para que a
sociedade esteja sempre alerta e melhor compreenda a formacdo do Estado
Brasileiro a partir dos anos da Era Vargas, especialmente, o Estado Novo, até
os anos finais da década de 1970, quando a transicdo politica garantiu,
teoricamente, o estabelecimento de um ‘Estado Democratico’.

Marilena Chaui (2013), em seu livro ManifestagBes ideologicas do
autoritarismo brasileiro, destaca alguns tracos gerais que provocaram a
formacado daquele Estado: a auséncia de uma burguesia nacional plenamente
constituida; a auséncia de uma classe operaria madura, autbnoma e
organizada, preparada para propor e opor um projeto politico que desbaratasse
o das classes dominantes fragmentadas; a presenca de uma classe média
desatinada, ao oscilar entre uma oposicdo a classe dominante e um entrave a
classe operaria. Tudo isso gerou um vazio em relacdo a tomada de poder,
espaco que serd preenchido pelo Estado, o qual, nascido do vazio politico,
entdo, passa a assumir-se como o sujeito historico do Brasil.

Frente a esse contexto, era necessario que o pais se organizasse em
um conjunto de representacdes e normas por meio do qual 0s sujeitos sociais e
politicos se representassem a si mesmos e a coletividade, em busca de defesa
dos direitos & cidadania (CHAUI: 2013). Era preciso mostrar resisténcia e
demonstrar que nem todos eram alienados, que as percepcdes ideoldgicas de
autoritarismo estavam sendo notadas. Para tanto, a contribuicdo de uma
producéo cultural voltada a essas questdes era bem-vinda e funcional. E varios

artistas se engajaram em causas de sua época, sobretudo os envolvidos com o
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teatro — manifestacdo artistica que, histérica e especialmente, tem
demonstrado grande envolvimento politico, em busca de conscientizar, de
esclarecer seu publico. A existéncia de um Estado Autoritario ndo foi suficiente
para estagnar o florescimento artistico-cultural que acompanhou as questdes
politicas e sociais desde o final dos anos de 1950, a exemplo do Teatro de
Arena, do Teatro Oficina, do Cinema Novo. A partir de entdo, os ‘donos do
poder’ ndo sabiam como desfazer ou evitar toda a movimentagao cultural que
se espalhava pelo pais e que s6 teria fim ap6s o Al-5 (RIDENTI, 2000).

Importante mencionar-se que a producgdo artistico-cultural ndo pode ser
vista de maneira salvacionista; mas a provocacao que ela consegue promover
€ imprescindivel a toda e qualquer sociedade. A arte nasceu para
desacomodar instancias; e em determinados momentos politicos, ela pode
representar a mais funcional saida de toda uma sociedade. Relacionando arte
e 0 momento politico da década de 1960, Marcelo Ridenti acentua que “as
artes ndo poderiam deixar de expressar a diversidade e as contradicdes da
sociedade brasileira da época, incluindo, por exemplo, a reacao e o sentimento
social ante o Golpe de 1964” (RIDENTI: 2000, p. 73). Relacionar a produgao
artistico-cultural e o Estado Autoritario provocaria variadas pesquisas, contudo,
0 propoésito deste trabalho € apenas evidenciar essa relacdo, para que se
possam estabelecer alguns referenciais historicos e estéticos que interferiram
na producdo de O Pagador de Promessas e de O Santo Inquérito. Afinal, cada
uma dessas pecas dialoga diretamente com seu contexto histérico-politico e
estético, revelando uma das funcbes do teatro e de dramaturgos engajados
ideologicamente, como Dias Gomes. Além disso, é preciso que se diga que o
uso da arte para reprimir manifestacées de autoritarismo por parte do Estado
nao é um gesto incomum.

O teatro com perspectivas alegoricas ocorre desde a Grécia antiga.
Acerca desse carater, Kathrin Rosenfield afirma que “O teatro grego nado é
lazer privado, nem liturgia, mas uma espécie de contemplacao do fundamento
da religido, da politica e da sociabilidade” (ROSENFIELD: 2002, p. 9). Nesse
sentido, as questdes de cidadania e as referentes ao universo sociopolitico
estavam diretamente relacionadas as questdes estéticas. Os enredos
estabeleciam ligacao direta entre os mitos, a fundacéo e o desenvolvimento da

civiizagdo humana e as linhagens que dai resultavam. Dessa forma, tais
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enredos punham em destaque valores e regras de sociabilidade, mimetizados
nas figuras mitolégicas, que sado reescritas e reinterpretadas nas pecas. Nas
palavras de Rosenfield, “Nessa reescritura, o passado remoto da lenda heroica
transforma-se em pano de fundo para uma reflexdo sobre problemas atuais”
(ROSENFIELD: 2002, p. 9).

Em tal ambientac&o alegorica do teatro grego, percebe-se a imbricacéo
de trés concepcbes acerca da alegoria: 1) a exposta por Lausberg — um
principio de interpretacdo, quando se atribui um novo sentido ao discurso em
nome da modificagdo de uma situacdo; 2) por Benjamin — o discurso alegorico
contribui para que a Historia seja fixada, ja que € nele que melhor se retém o
passado; e, finalmente, a exposta por Jameson — o discurso artistico-cultural
contribui para que se reconte/ressignifigue a histéria do povo. E essa
imbricacdo que compde o estratagema tomado por Dias Gomes na criagao, por
exemplo, da personagem Branca Dias — uma cristd-nova que viveu no Brasil
colonial —, para pér em destaque situacfes problematicas do tempo histérico
em que o Autor produziu a peca: a Ditadura Militar. Assim, alegorizou-se na
tragédia grega, visto que esta refletia sobre a organizacdo social e sobre
modos de governar a partir de lendas mitolégicas, e Dias Gomes alegorizou em
O Santo Inquérito, ao discutir questdes sociopoliticas da Ditadura a partir da
vida de uma crista-nova que enfrentou o Poder Eclesiastico.

Tome-se como exemplo do teatro grego alegérico Prometeu
Acorrentado, de Esquilo (525 a 456 a.C.). Nessa tragédia grega, Zeus, que
acabara de assumir o trono apés ter vencido a Guerra dos Titds, manda
acorrentar Prometeu em uma rocha como punicdo por este ter dado aos
humanos uma centelha de fogo. Opressor, Zeus se vinga de seu tio Prometeu
de maneira cruel. Alegoria das relacfes de poder, a peca expde aos olhos do
espectador um embate entre um deus obstinado, firme, que é capaz de tudo
para conseguir o que deseja, e um deus tirano, inflexivel, injusto e ingrato, que

esqueceu, inclusive, a ajuda de Prometeu para ter chegado aonde chegou.

PODER

(...) Ele roubou uma flor que era tua, o brilho do fogo, vital em todas
as artes, e deu-a de presente aos mortais; € preciso que pague aos
deuses a pena desse crime, para aprender a acatar o poder real de
Zeus e renunciar o mau vezo de querer bem a Humanidade.
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HEFESTO

(...) Eis 0 que te rendeu o vezo de querer bem & Humanidade. Tu, um
deus, ndo te encolheste de medo a célera dos deuses e entregaste,
com violacdo da justica, as suas prerrogativas aos mortais; em paga,
montaras guarda a este penhasco desprezivel, de pé, sem dormir,
sem dobrar os joelhos. Debalde exalards gemidos e ais sem fim,
porque inexoravel € o coracdo de Zeus; todo poder recente é
implacavel.

(ESQUILO: 2005, p. 19)

Embora Zeus ndo apareca fisicamente em nenhum momento na peca, a
referéncia a sua presenca é constante, e sua figura funciona como a de um
déspota que age em siléncio e a distancia. Nesse caso, ele se consubstancia,
pois, como a representacdo de um Estado Autoritario e assume o papel de
sujeito histérico que oprime aqueles que lhe tentam obstruir o caminho para a
conguista do poder absoluto?®®.

Fora do ambito divino, outra tragédia classica grega em que se pode
encontrar a concepcado de um Estado Autoritario, desta vez representado por
personagens humanas, € Antigona, de Sofocles (495 a 406 a. C.), em que

Creonte ganha contornos de um tirano.

CREONTE
O que importa € que havia uma guerra e a guerra tem dois lados.
Polinices escolheu o lado errado.

ANTIGONA

N&o é o que dizem os cidaddos de Argos. Tu sabes muito bem que
eles perderam a batalha, mas ndo se consideram derrotados.
Afirmam que usas 0 cadaver para aterrorizar os que poderiam se
passar para o lado deles.

CREONTE
Assim, andas ouvindo o inimigo?

ANTIGONA
O povo fala. Por mais que os tiranos apreciem um povo mudo, 0 povo
fala. Aos sussurros, a medo, na semiescuriddo, mas fala.

CREONTE

Pois diga a esses que chamas de povo que ndo falem mais. E o que
aconselho aos que amam a vida.

(SOFOCLES: 2003, p. 29)

19 A esse respeito, veja-se, por exemplo, Prometheus Desmotes: um «olhar» no titd, de Carmen Isabel
Leal Soares, Universidade de Coimbra, 1995; e a dissertacdo A histeria como desordem mimética no
Prometeu Acorrentado: uma leitura psicanalitica, de Patricia Vivian Von Benkd Horvat, Universidade
Veiga de Almeida, 2009.
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Inicialmente, é preciso que se diga que o confronto entre Antigona e Creonte
esta relacionado a um conflito politico e dinastico. A Antigona é atribuida n&o
apenas a referéncia a ideais humanitérios abstratos, como a justica, mas uma
figura com peso politico. Afinal, pertencente a linhagem dos Labdacidas,
Antigona, como seu proprio nome sugere (Anti = no lugar de, gone = a
progenitura), é aquela que substitui os descendentes de Edipo. Nessa
perspectiva, Antigona, por representar a linhagem de todo um povo, a partir de
Edipo, pode ser tomada como uma alegoria nacional daqueles que pertencem
a linhagem dos Labdacidas. Ademais, a heroina tem consciéncia de seu papel
politico e social, a partir da sucessdo que lhe cabe?. Quanto a Creonte,
representando Tebas — o Estado —, ele quer fazer valer as leis que regem
Tebas, mas abusa do poder.

Assim, um Estado Autoritario, como a figura de Creonte alegoriza,
aprecia um ‘povo mudo’?!, que precisa dos ‘sussurros’, da ‘semiescuridao’, para
poder falar.22 E notavel a figura autoritaria de Creonte, quando este afirma:
“diga a esses que chamas de povo que n&o falem mais. E o que aconselho aos
que amam a vida’. Tal imagem pode ser relacionada alegorica e
comparativamente a soberania que nasce no Estado Novo e que ganha
dimensdes gigantescas na Ditadura Militar brasileira. Do mesmo modo, o
‘conselho’ de Creonte pode ser tomado como as bases dos Atos Institucionais,
especialmente do Al-5. Ndo que Dias Gomes haja feito uma intertextualidade
direta entre o texto de Séfocles e sua producdo dramatlrgica, mas a
referencialidade aos textos gregos se faz presente nos grandes dramaturgos
contemporaneos, seja na construcao das acdes dramaticas, seja na concepcao
das personagens. No caso de Antigona, Séfocles constréi acdes draméaticas
gue conduzem progressivamente 0s espectadores a associarem a trajetéria da

descendente de Edipo frente ao posicionamento politico de Creonte com a

20 Como destaca Rosenfield, desde as primeiras palavras no Prologo, Antigona fala com inaudita altivez,
com uma superioridade surpreendente para uma moga tdo jovem, comparavel apenas a aura dos herois
lendarios. (ROSENFIELD: 2002, p.15)

21 Embora a Grécia antiga seja o berco da democracia (demo=povo, kracia=governo), mulheres,
estrangeiros, escravos e criangas ndo tinham participacao ativa nas decisdes politicas da cidade. Enquanto
em suas origens historicas a democracia era uma condi¢do limitada, hoje se busca uma participagdo mais
efetiva ndo de uma minoria, mas da maioria do povo. Acerca da construcdo do conceito de democracia na
Grécia antiga e a comparacdo com o uso atual, veja-se o artigo O ideal de S6lon e a democracia na
Grécia Antiga, de Orly Kibrit, Mackenzie, 2012.

22 Vale lembrar Chico Buarque e a cangdo Apesar de vocé: “Hoje vocé é quem manda / Falou, ta falado /
Nao tem discussdo / A minha gente hoje anda / Falando de lado / E olhando pro chéo, viu”.
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realidade dos gregos da época classica (ROSENFIELD: 2002). No que diz
respeito a O Pagador de Promessas e a O Santo Inquérito, Dias Gomes
também conduz, progressivamente, 0s espectadores a associarem a trajetéria
de Zé-do-Burro e a de Branca Dias, respectivamente, com a realidade
sociopolitica por que o Brasil passava a época da producdo das pecas.

Ademais, o posicionamento emblematico de Antigona chama a atencéo
e pode ser comparado, conotativamente, ao posicionamento de todos aqueles
gue ndo temeram e nao se curvaram diante das condigOes adversas pelas
guais o Brasil passou nos referidos momentos historicos. Para elucidar tal
posicionamento, veja-se a coragem de Antigona ao chamar Creonte de ‘tirano’
e de contraria-lo: ‘Aos sussurros, a medo, na semiescuriddo, mas fala’. O
vocabulo ‘mas’, nesse contexto, € mais que uma conjungéo adversativa; ganha
uma forca politico-ideolégica imensa, tanto que a resposta de Creonte é de
guem se incomodou com o desafio e, por isso, fez uma ameaca. E essa
ameaca se traduz no falso conselho — “aos que amam a vida” — e no falso
desdém do ‘poderoso tirano’ em relagdo ao povo: “Pois diga a esses que
chamas de povo que ndo falem mais”. Ou seja, ‘esses’ a que Antigona faz
referéncia ndo tém representatividade; foi preciso, entdo, que a heroina os
nomeasse.

Mesmo que essa abordagem tenha virado lugar comum, por ter sido
repetida inUmeras vezes, ndo se pode deixar de mencionar que a heroina
Antigona enfrenta, sozinha, o tirano Creonte, defendendo o direito de enterrar o
irméo Polinice, em nome de uma liberdade e de direitos de cidada que lhe
cabiam. Nas palavras de Kathrin Rosenfield, “Nés a admiramos por ter-se
insurgido contra regras arbitrarias que contrariam o direito natural da familia e
por defender a consciéncia religiosa contra a opressdo do Estado”
(ROSENFIELD: 2002, p. 12). O decreto de Creonte ao corpo de Polinice €,
para a cultura grega antiga, um dos maiores desrespeitos ao ser humano, o
gue, de certa forma, justifica o posicionamento extremado de Antigona. Nao se
trata de uma simples rebeldia a ordem da podlis grega. A heroina defende, na
verdade, direitos naturais, costumes imemoriais; sao leis ndo escritas, mas que

representam um direito inalienavel ao ser humano.
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Por outro lado, a atitude de Antigona alegoriza uma luta pelo poder. Ou,
como defendia o poeta Holderlin?3, uma luta pelo palacio de Tebas — simbolo
de poder. Nos estudos que o poeta alemdo desenvolve sobre essa peca
sofocliana, destaca-se o0 enfrentamento das linhagens representadas por
Antigona, que é a de Edipo, e a de Creonte, que assume o poder pelo
parentesco mais proximo — ja que ele € irmédo da rainha Jocasta. Qual das duas
linhagens € mais capaz e mais digna de assumir o governo de Tebas? A
presenca do conflito & imprescindivel ao género dramético: o confronto entre
Antigona e Creonte esta presente do inicio ao fim da peca. Ademais, na
tragédia, afirma Aristételes, a reviravolta é essencial. O perfil de um “ser
superior’ que se pode notar inicialmente em Creonte vira ruina, situagao que
atesta vitéria a figura de Antigona, concedendo-lhe uma enigmatica
superioridade?*.

Além da presenca de alegorias do Estado Autoritario no Teatro Classico,
exemplificadas em Prometeu Acorrentado e em Antigona, pode-se dar
sequéncia a essa presenca com o teatro vicentino, na ldade Média. Dentro
dessa perspectiva, em seu livro Literatura e ldeologia, Jaime dos Reis
Sant’Anna (2003) analisa o trabalho politico-literario de Almeida Garret — autor
do Romantismo portugués — e o de Luis de Sttau Monteiro — autor portugués
do século XX. Este, com o desejo de construir uma forte critica ao regime
ditatorial salazarista vigente em sua época, recria o Auto da Barca do Inferno,
de 1517, através do seu texto Auto da Barca do Motor Fora da Borda, escrito
em 1966; ao passo que Garret, movido pelo saudosismo e em nome da
restauracao do teatro nacional portugués, toma como base a fantasia alegorica
Cortes de Jupiter, de 1521. Esses dois dramaturgos retomam, sem dlvida, a
obra de Gil Vicente, por este ter manifestado seu descontentamento com a
situacdo socioecondmica portuguesa de sua época e por ter desafiado seus
espectadores a reflexdo acerca do que lhes acometia.

O trabalho de Sant’Anna tem como eixo central a intertextualidade, visto
gue a peca de Sttau Monteiro — Auto da Barca do Motor Fora da Borda —

propde o fim de um sistema social de exclusdo. Segundo o Autor, iSso ocorre

23 HOLDERLIN, Friedrich. Observagdes sobre Edipo; Observagdes sobre Antigona/Friedrich Halderlin.
Precedido de Hdlderlin e Séfocles/Jean Beaufret. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2008.

24 Essa discussdo ¢ sugerida por Kathrin Rosenfield, em seu livro Séfocles e Antigona. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 2002.
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ao se tomar “o dialogismo com a obra vicentina como instrumento para criticar
duramente a estrutura da sociedade portuguesa, geradora das injusticas
sociais que a caracterizam” (SANT'ANNA: 2003, p. 15). Quanto a de Almeida
Garret, o objetivo é restaurar a dramaturgia lusitana e o passado de uma
monarquia e de uma nobreza virtuosas, que o Dramaturgo acredita, de acordo
com Sant’Anna, “capazes de servir de modelo para uma melhor coroa e uma
mais aperfeicoada burguesia, dentro de um sistema social do século XIX que
ele deseja se mantenha basicamente inalterado” (SANT’ANNA: 2003, p. 15).
Ou seja, mais uma vez, o teatro, diante de um desalentador contexto de
autoritarismo, contribui para que a sociedade busque se conscientizar de seus
direitos e questione o poder politico despético vigente. Por esse prisma, na
procura dos motivadores ideoldgicos que conduzem os momentos histéricos
em questdo, Esquilo, Sofocles, Gil Vicente, Almeida Garret, Sttau Monteiro e
Dias Gomes oferecem aos espectadores, de maneira alegdrica, uma
necessaria discussao acerca de ideologias que os circundam. Analisando o
papel do texto literario na discussao sobre o Estado Autoritario, Sant’/Anna
afirma que esse papel deve ser compreendido “de modo n&o desassociado do
elemento utépico que garante ao texto literario o seu carater proponente diante
da sociedade que ele critica e deseja ver transformada” (SANT’ANNA: 2003, p.
15). Esse ‘carater proponente’ a que Sant’Anna faz referéncia diz respeito a
uma das funcdes da arte, o papel social que lhe cabe. Nessa perspectiva, uma
literatura engajada, que represente a esperanca de um mundo melhor, ao
evidenciar a luta pelos direitos de liberdade de expressdo, nasce de uma
indignacéo e de um desejo de expor a sociedade a repressao generalizada em

governos autoritarios.
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2.2— Ambientacdo socio-historica: os entornos dos anos 1960

Lembremos a inesquecivel ordem do general Joao
Figueiredo, ao deixar o palacio: “Que me
esquecam!”. E os vencidos, pelo contrario,
continuaram o confronto, na “guerra da memdoria”.
(Martins Filho)

Particularmente, paises enfrentaram mudancas sociopoliticas e
obtiveram reacbes a essas mudancas de maneira bem especifica,
evidenciando contradicdes proprias, de acordo com a realidade politica e
cultural com que estavam envolvidos: Maio de 1968, na Franca; a Primavera de
Praga; a Passeata dos 100 mil, no Rio de Janeiro, e a Caminhada Pacifista a
Casa Branca foram reacdes que representaram o Ultimo anseio utépico e
libertario. Essas reac6es conheceriam o siléncio definitivo na década de 1970
(MADEIRA, VELOSO: 2000). Como é nesse contexto histérico-social nacional
em que sao produzidas as pecas O Pagador de Promessas (1959) e O Santo
Inquérito (1966), € importante que se observem 0s acontecimentos politicos e
sociais que determinaram 0s eventos nos entornos dos anos 1960 na nacao
brasileira, a fim de relaciona-los as alegorias criadas nessas pecas.

E jA& que a imprensa tinha seu poder de informacdo limitado,
especialmente pelos militares, a arte passou a representar, sobretudo nesse
cenario, um importante meio de informacao e de formagcdo de uma consciéncia
politico-social, ndo de maneira messianica, mas como contribuinte para uma
visdo com mais criticidade. “Se nos jornais e meios de comunicagado de massa
a informacdo era controlada, cabia a literatura exercer uma fungéo
parajornalistica” (SUSSEKIND: 1985, p. 10). Entretanto, para lograr tal
conscientizacao critica, cabia ao artista buscar uma linguagem que driblasse os
limites impostos por censuras, fossem as linguagens quais fossem. Logo, uma
linguagem mais alegérica passou a constituir obras artisticas, a exemplo do
gue Dias Gomes fez em sua dramaturgia, particularmente em O Pagador de
Promessas.

Janio Quadros, que havia sido eleito em 1961, renunciou sete meses
depois e passou o poder a seu vice — Jodo Goulart —, contexto que abriu
espaco para uma crise politica. Esse periodo foi, entdo, permeado por
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instabilidade e tensédo. Isso porque a direita conservadora e as esquerdas viam
Janio Quadros como incompetente e como mero instrumento das classes
dominantes, respectivamente. Dentro desse ambiente politico, Janio Quadros

pensava que a rendncia seria um excelente ardil.

A rigor, a rendncia constituia-se no primeiro ato de uma trama
golpista. Julgava o demissionario que 0s ministros militares nao
apenas impediriam a posse de seu vice Jodo Goulart, como também
procurariam impor, juntamente com o massivo (sic) e sonoro ‘clamor
popular, o retorno do ‘grande lider. Na sua fantasia, Quadros
voltaria, pois, nos ‘bragos do povo'.

(TOLEDO: 2004, p. 8)

A estratégia teatralizada de Quadros nao funcionou; a ‘encenagao teatral’ do
Presidente ndo convenceu a sociedade, e tudo n&do passou, na verdade, de um
equivoco politico e pessoal. Mais do que isso: uma tentativa de golpe, por ter
preparado a volta do ‘grande lider’ para se impor como presidente. De acordo
com Caio Navarro de Toledo (2004), se na década de 1960 a dendncia de
golpe por parte de Janio Quadros foi vista como mera especulagdo, hoje
restam poucas duvidas a esse respeito. O povo brasileiro, enfim, ndo promoveu
o ‘clamor’ que Quadros esperava e o Congresso Nacional ndo se opds em
nenhum momento a atitude da renuncia. Na realidade, “os setores populares e
democréticos sairiam as ruas para defender, isto sim, a posse de Joao Goulart,
ameagada por um arbitrario veto militar” (TOLEDO: 2004, p.8). Jodo Goulart,
ainda vice-presidente, no momento da renuncia de Janio Quadros, estava em
missdo diplomatica na China comunista, o que desagradou fortemente aos
militares, embora Jango, em uma atitude sagaz, tenha ido visitar, ao sair da
China, os Estados Unidos, suavizando, desse modo, a alcunha de comunista
gue Ihe impunham. Em consequéncia disso, durante seu governo, Jango teria,
pelo perfil comunista que lhe atribuiam, um acompanhamento sorrateiro por

parte de militares?>.

25 O governo de Jodo Goulart (1961-1964) foi pontuado pelo signo de golpe de Estado, do inicio ao fim.
Na sequéncia dos acontecimentos dessa época, 0 Congresso Nacional havia decidido impor uma medida
inconstitucional: instalar o regime parlamentarista no pais, em busca de limitar os poderes do novo
presidente, o qual teria a presenca intermediaria de um Conselho de Ministros, “a quem caberia a diregéo
e a responsabilidade da politica do governo, assim como a administragdo federal” (TOLEDO: 2004, p.
20). Ou seja, a Jango caberia apenas a fungdo de chefe de Estado, sem o poder, por exemplo, de elaborar
leis, de orientar processos politicos, de interferir em or¢camentos. Junto a essa medida inconstitucional, o
Congresso havia estabelecido um plebiscito, para que o povo escolhesse entre o regime parlamentarista e
o presidencialista. Com mais de 80% dos votos, o presidencialismo foi reestabelecido em 1963, o que
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Ainda Conforme Toledo (2004), a associacdo entre as manifestacdes
populares e as de politicos democréaticos e de militares nacionalistas havia
impedido o golpe militar que germinara em agosto de 1961. Entretanto, essa
associacgao representava fatalmente um prego muito elevado que esses setores
sociais teriam de pagar. Pagaram trés anos depois, quando se alcangou uma
forte coesdo ideologica dentro das Forcas Armadas, juntamente com a
mobilizagdo politica das classes dominantes, e se impds uma nova ordem
politico-institucional no Brasil. E como Jango havia estabelecido medidas
nacionalistas que se opuseram aos interesses dos Estados Unidos e dos
grandes latifundiarios brasileiros, o golpe era esperado. Além do mais, setores
da direita se empenharam em uma campanha contra o governo de Jango, por
este ter proposto a diminuicdo do limite maximo de envio de remessas das
empresas estrangeiras para o exterior e por ele ter proposto uma ampla
reforma agraria. Isso era o suficiente para que o Presidente fosse tachado de
comunista e desagradasse muito aos norte-americanos. Alias, no cenario
politico internacional, a Guerra Fria estava instalada: Estados Unidos e URSS
se confrontavam, estabelecendo a oposi¢cdo ‘mundo livre’ e comunismo. Com o
objetivo de conter o regime comunista na América Latina, os Estados Unidos
afirmavam categoricamente que um processo democratico seria incapaz de
evitar o desenvolvimento desse tipo de regime, ardil que justificaria a presenca
dos golpes militares em varios paises da América Latina?®.

motivou Jango a adotar o Plano Trienal, medida econémica que objetivava conter a inflagdo e promover o
crescimento do pais, atitude que funcionou como uma espécie de resposta aquela expressiva votacdo.
(GASPARI: 2011). Além desses dois objetivos, o Plano teria a missdo de lograr uma melhor distribuicéo
de renda, em busca de se diminuirem as desigualdades sociais. Porém, se a inflagcdo ndo fosse reduzida a
um nivel toleravel, toda a atividade econdmica brasileira seria paralisada, o que geraria,
consequentemente, ameacgadoras e indesejadas lutas sociais. Assim, foram feitos grandes investimentos
no mercado interno e se esperava um crescimento de cerca de 70% na &rea industrial brasileira. Os
péssimos resultados, todavia, eram mais reais que as expectativas em torno de uma proposta econdmica
mal pensada: aumento de impostos, de tarifas e busca de recursos externos em meio a uma politica de
combate ao produto estrangeiro. O resultado da experiéncia com o Plano foi um amplo nimero de greves
sendo deflagradas em vérias partes e a direita culpando Jango por ter desestabilizado o pais.

% A participacio dos Estados Unidos no golpe de 1964 esta diretamente associada ao fato de que o
ambiente econdmico brasileiro apresentava-se desfavoravel aos norte-americanos. Essa situagdo pode
justificar a intervencdo dos Estados Unidos e sua participacdo direta no golpe, em nome dos rentaveis
interesses econdmicos que o Brasil poderia oferecer e principalmente porque o pais poderia ser um grande
entrave para a hegemonia do poder norte-americano sobre a América Latina. Era necessario, por isso, ter
0 Brasil como aliado e sob controle. Segundo Gaspari (2011), no dia 31 de marcgo de 1964, foi aprovada
uma operacdo sigilosa chamada de Brother Sam. Tal operacdo representava apoio logistico, material e
militar aos precedentes do golpe: o envio para o Brasil de porta-avides de ataque pesado, transportando
armas, muni¢des e outros recursos. Mas para a retirada de Jodo Goulart da presidéncia, esses recursos ndo
foram necessarios, o que fez a operacdo Brother Sam ser cancelada antes mesmo de ela comegar. A
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Além disso, a representativa ocorréncia de protestos, passeatas e de
atos publicos realizados por estudantes, trabalhadores e grupos sociais no
governo de Jango provocou uma imensa preocupagao nos militares e na ala
conservadora do pais, pois estes julgavam que aquelas manifestacbes
representavam um enorme perigo comunista. O clima no pais era bastante
tenso, situacdo que se tornou mais grave quando Jodo Goulart resolveu
realizar, no dia 13 de marco, na Estacdo Central do Brasil, no Rio de Janeiro,
um grande comicio que reuniu mais de duzentas mil pessoas. Nesse momento,
diante da multiddo, o Presidente assinou decretos de forte impacto popular, a
exemplo da nacionalizacdo das refinarias de petroleo privadas e a
desapropriacdo de terras, para a reforma agraria, situadas as margens de
ferrovias e de rodovias federais (TOLEDO: 2004). Em consequéncia dessa
situacdo social, politica e econdmica, varios grupos ligados aos militares, a
movimentos religiosos conservadores e a setores do empresariado e da classe
média nacionais promoveram, em Sao Paulo, a “Marcha da Familia com Deus
pela Liberdade”?’.

Indiscutivelmente, essa marcha ja indicava o clima tenso instalado no
pais e denotava que um golpe militar poderia ser legitimado por parte da
populacdo. O estopim se deu no dia 30 de marco, quando Jango resolveu dar
apoio a manifestacdo dos marinheiros, que reivindicavam por planos de
carreira e maiores possibilidades de ascensao dentro das Forgas Armadas. O
Alto Comando Militar, entdo, acusou Joao Goulart de ser conivente com uma
atitude de insubordinacédo a hierarquia militar e resolveu tomar o poder, para

melhor controle do Brasil. No dia seguinte, portanto, os militares tomaram o

respeito dessa intervencdo norte-americana, 0 embaixador dos Estados Unidos da América no Brasil no
periodo de 1961 a 1966, Mr. Lincoln Gordon, foi entrevistado pela Revista Veja, em 1997, e afirmou o
seguinte: “a melhor solugdo era mesmo a substitui¢do do presidente Goulart. Temia muito que ele fosse
engolido pelos comunistas, a quem ele dava as maiores liberdades” (VEJA, 15/10/1997). A entrevista
completa pode ser conferida neste link: http://veja.abril.com.br/151097/p_040.html . Além dessa, ha uma
outra entrevista concedida por Lincoln Gordon, desta vez a Revista Epoca, acessivel neste link:
http://epoca.globo.com/edic/20001225/brasil3a.htm . Além das entrevistas, pode-se conferir o livro A
Segunda Chance do Brasil a Caminho do Primeiro Mundo (traducéo de Sérgio Bath e Marcelo Raffaelli;
Editora Senac; 415 péginas), lancado por Gordon em 2002.

27 Sobre esse tema, conferir Thomas Skidmore — O Brasil visto de fora (Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1994); Octavio lanni — A formacdo do Estado populista na América Latina (Rio de Janeiro: Civilizagéo
Brasileira, 1975); René Armand Dreifuss — 1964: a conquista do Estado. A¢do politica, poder e golpe de
classe (Petropolis: Vozes, 1981).
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controle do pais, e Jango, com quase nenhuma resisténcia por parte de seu
governo, seguiu para o exilio no Uruguai.

Na sequéncia ao golpe, o que se sucedeu foi um ambiente cadtico, o
gue, devido ao contexto, ja era esperado. Os setores ligados a esquerda se
mobilizaram, a exemplo do Comando Geral dos Trabalhadores (CGT), da
Unido Nacional dos Estudantes (UNE), da Acdo Popular (AP), das Ligas
Camponesas e de grupos catélicos, como a Juventude Universitaria Catdlica
(JUC). A partir dai, houve um expressivo numero de prisdes que apresentavam
claramente abuso de poder, por serem irregulares, além de casos de tortura.
Um emblemético caso da opressdo dos militares foi o que ocorreu ao lider
comunista Gregorio Bezerra, o qual foi amarrado e arrastado pelas ruas do
Recife, de modo semelhante a uma cena cruel e antolégica da lliada, quando
Aquiles, em sua furia, arrasta por Troia o corpo de Heitor. Essa cena epopeica
revela-se alegoricamente como a representacdo da humilhacdo daqueles que
encontram um algoz impiedoso, inescrupuloso, que ndo se contém em tirar do
inimigo a vida; deseja, além disso, tiranizar o poder, a superioridade. O gesto
alegorico de Aquiles € mais que a confirmacédo da vitoria; é, por assim dizer, a
confirmacdo de uma superioridade e de um poder supremo sobre aqueles que
lhe foram contrarios a vontade.

A despeito de se afirmar no decorrer da histéria, em diversos meios de
formacédo e de informacéo, que o motivo do golpe de 1964 tenha sido um
somatorio de fatores, como o discurso de Jodo Goulart na Central do Brasil, a
proposta das reformas de base, da reforma agraria e a de um plebiscito para
aprovar uma nova Constituicdo e a nacionalizacdo das refinarias estrangeiras
de petréleo, certamente apoiado pelo povo brasileiro, Rodrigo Patto S& Motta?®
defende que a causa € outra. Ao discutir o Golpe de 1964 e o Regime Militar
sob novas perspectivas, Motta (2006) afirma que, na verdade, o anticomunismo

€ que foi o principal elemento que provocou o golpe, pois a possibilidade de o

2 Autor do livro Em guarda contra o perigo vermelho: o anticomunismo no Brasil. Sdo Paulo:
Perspectiva/Fapesp, 2002. Segundo Motta, em 1966, descobriu-se que o anticomunismo havia sido
relegado a segundo plano por historiadores e cientistas sociais. Na verdade, o assunto fora abordado, mas
ndo com atencdo e profundidade necessarias. Os poucos trabalhos que tratavam do tema eram obras
dedicadas ao Estado Novo ou ao movimento de 1964, tendo o anticomunismo como questdo subsididria,
desdobramento analitico operado a partir do enfoque em que conjunturas historicas mais abrangentes, que
compdem o centro da abordagem. Poucos estudos foram dedicados integralmente a questdo anticomunista
e, entre eles, quase todos enfocaram um Gnico periodo histdrico, normalmente as décadas de 1930 e 1960,
e/ou uma Unica regido (MOTTA: 2006, 9).
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Brasil ser dominado pelos comunistas constituiu-se como principal justificativa
para a derrubada de Goulart (MOTTA: 2006).

O discurso apresentado por aqueles que eram favoraveis a saida de
Jango do poder era o de que o Presidente tinha a intengédo de implantar no pais
um regime autoritario de esquerda. Afinal, quando da renuncia de Janio
Quadros, Jango, o vice-presidente, havia visitado a antiga URSS e a China
comunistas. A suspeita, entdo, de que ele estava diretamente ligado a
esquerda revolucionaria apavorava conservadores e militares, assumidamente
anticomunistas. Foi, portanto, a percepgéo de que Jango poderia implantar no
pais um regime autoritario de esquerda e a divulgacdo disso por jornais,
televisdo, manifestagbes populares que permitiu, segundo Motta, “a formacgéao
da grande coalizdo pro-golpe, bem como a desmobilizacdo ou a conquista de
setores que antes viam com simpatia os projetos governamentais” (MOTTA:
2006, p.13)%°.

Sem duvida, todo esse ambiente de instabilidade politica e de
dominagdo sobre o povo brasileiro instigou artistas a enviarem ‘mensagens’
para a sociedade, com o objetivo de conscientizar e de despertar aqueles que
se deixavam levar por um discurso que, sorrateira e intencionalmente,
disfarcava o carater opressor. Parece verdadeira a relacdo entre opresséo e
provocacao ao ato da criacao artistica, principalmente quando o autor se vé
obrigado a disfarcar, com sutileza poética, as denuncias a que se propde
realizar, cosendo-as com uma linguagem alegédrica, na qual o povo,
geralmente, se vé refletido. Sdo construidas contestacdes de escritores e de
artistas as estruturas de supremacia, com diferentes estratégias e taticas de
acdo, no teatro, na musica, no cinema, na literatura, enfim. Esses artistas
enfrentam pressdes politicas para adequar seus propositos a realidade social,

desenvolvendo estratégias artisticas que conciliem ideologia e uma producéo

29 Essa proposta de revisdo feita por Motta é bastante relevante, para que se possa compreender a historia
do Brasil de maneira mais critica e ciente de detalhes que permitem uma grande diferenca quanto a
postura que se pode tomar em relacdo a determinados temas. E fato que ndo se deve afirmar
categoricamente que o objetivo principal da coalizdo golpista tenha sido o combate ao comunismo.
Porém, pode-se afirmar, a partir de uma analise mais apuradamente critica, que “alguns atores politicos
manipularam efetivamente ou ‘industrializaram’ o anticomunismo no contexto do golpe. Mas ndo todos”
(MOTTA: 2006, p.13). Conforme Motta, “a ‘ameaca comunista’ serviu como pretexto para justificar
golpes, reprimir movimentos populares, garantir interesses imperialistas ameagados pelas campanhas
nacionalistas” (MOTTA: 2006, p.10), tal qual aconteceu no governo de Jodo Goulart, para que se
mantivesse inalterado o status quo.
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alegérica. Essas observacGes podem ser corroboradas, por exemplo, com a
contribuicdo do teatro, na figura de Dias Gomes, contra as limitagées politico-
sociais impostas pelo golpe de 1964. Em um depoimento publicado pela

Revista Civilizacao Brasileira, em 1968, assim se manifestou o Dramaturgo:

E 6bvio que a nossa luta pela liberdade de pensamento insere-se e é
parte inalienavel da luta pela liberdade do povo brasileiro. Entenda-se
ai a palavra liberdade no seu sentido mais amplo. Liberdade
individual e coletiva.

(...)

Dentro da estreita faixa de liberdade controlavel foram deixados o
teatro, o livro e o cinema. Este, apesar de atingir grandes massas, por
ser ainda diminuto o nimero de filmes feitos no Brasil. Os dois
primeiros por agirem sobre um publico reduzido, pelo menos em sua
acao imediata. E o processo de acdo mediata do teatro e do livro
concede ao Governo tempo suficiente para neutraliza-la no momento
oportuno. Foi por isso que ainda em fins de 1964 o0s primeiros
protestos comecaram a surgir em cena.

(GOMES: 2012, p.30)

As observacgdes de Dias Gomes demonstram sua consciéncia no engajamento
artistico: para ele, o teatro, a arte é sempre um ato social. Sua concepcéao
artistica deixa clara a ideia do envolvimento politico do teatro. Lembra,
inclusive, o teatro politico de Bertolt Brecht, quando este afirma que o mundo
atual s6 pode ser reproduzido para os homens do presente se for descrito
como um mundo em transformacéo®°. E essa transformacdo é operada, em
1964, fundamentalmente, por iniciativa de dois grupos teatrais, o Oficina — em
torno de seu diretor José Celso Martinez Corréa (no exilio de 1974 a 78) — e o
Arena — em torno de Augusto Boal (no exilio a partir de 1969) —, que se
dedicaram a criar uma dramaturgia brasileira e emprestaram o palco a um
momento historico para refazer a Histéria de um povo. Ademais, essas
observagobes revelam um governo bastante equivocado, por ndo saber e nem
perceber o poder social/coletivo que emana do teatro, do livio e do cinema.
Entretanto, esse equivoco ou 0 que gira em torno dele ser& revertido com a
imposicdo de Atos Institucionais, instrumentos de represséo e de controle

social, especialmente o Ato n° 5.

30" Acerca do teatro épico e politico de Brecht, conferir Bertolt Brecht — Estudos sobre teatro (Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 2005); Anatol Rosenfeld — Brecht e o teatro épico (S&o Paulo: Perspectiva,
2012); Ingrid Dormien Koudela — Brecht na pés-modernidade (Sdo Paulo: Perspectiva, 2001); Gerd
Bornheim — A estética do teatro (Rio de Janeiro: Graal, 1992).
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O Ato Institucional n° 1, em 1964, cassou direitos politicos e promoveu
eleicbes indiretas para a Presidente da Republica. Quem votava e elegia o
presidente era um Colégio Eleitoral, para que se tivesse a ideia,
completamente falsa, de que havia, sim, democracia no pais, pois se mantinha
uma imagem de votacdo, embora esta fosse indireta. Esse Ato n° 1 serviu, em
realidade, para legitimar a Ditadura instaurada no Brasil. Em 1965, Castelo
Branco, o primeiro general a assumir a presidéncia do Brasil, apos criar o SNI —
Servigo Nacional de Informacdes —, 6rgdo responsavel por manter o Governo
informado acerca de tudo que se passava a sua volta, decretou o Ato
Institucional n° 2, o qual extinguia os partidos politicos, promovendo, assim,
uma verdadeira ditadura militar. Schmidt afirma que “Os soldados armados de
fuzis prendiam milhares de pessoas: dirigentes populares, intelectuais, politicos
democratas. (...) A ordem era calar a boca de qualquer oposi¢do” (SCHMIDT:
1997, p.328-329). Esses atos representaram exatamente a repressao politica.
E ndo era mais a ‘caca’ aos apenas identificados como comunistas. Qualquer
um que estivesse dentro das fronteiras do pais e sugerisse a minima ideia de
discordancia do que era estipulado pelos militares no poder poderia passar por
um interrogatdrio, muitas vezes sinbnimo mais de tortura do que de um
conjunto de perguntas.

Nesse processo, 0 Governo se atribuia a tarefa de acabar com a
corrupgao e, principal e essencialmente, com a subversdo, a qualquer custo.
Para tanto, usava os inquéritos policial-militares (IPMS), justificados por serem
um instrumento para dar fim ao “grande mal” politico-social: a subversao. Era
tdo fixa essa ideia, que o Governo acreditava que, nas palavras de Elio
Gaspari, “perseguir subversivos era tarefa bem mais facil do que encarcerar
corruptos, pois se os primeiros defendiam uma ordem politica, os outros
aceitavam quaisquer tipos de ordens” (GASPARI: 2006, p.135). Pode-se
estimar que centenas de IPMS foram abertos entre 1964 e 1966 e que eles,
acentua Gaspari, “apuravam desde a subversdo nas universidades até a
corrupgéo no governo federal” (GASPARI: 2011, p.134).

Provavelmente, varios dos interrogatérios que aparecem na literatura
pb6s-64 sejam a versao alegérica desses inquéritos. Em O Santo Inquérito, por
exemplo, além do titulo imensamente sugestivo, Dias Gomes abre a peca com

um interrogatério que apresenta caracteristicas cruéis de acusacfes que nao
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deixam a personagem Branca Dias nhenhuma saida. Fazem-se perguntas muito
mais afirmativas e acusatérias que propriamente interrogativas. Em outras
palavras, a existéncia do interrogatorio € mais um disfarce da falsa democracia
— a qual daria direitos a personagem Branca Dias de se defender — que
exatamente o direito que ela teria de ser ouvida, para depois ser julgada.
Branca Dias, nessa perspectiva, ja surge em cena com sua condenacgao
instaurada.

No ano de 1966, Costa e Silva foi empossado e contribuiu para o
enrijecimento do regime militar, a consolidacdo do Estado Autoritério,
promovendo a cassacao de mandatos politicos e o representativo aumento de
prisbes e de perseguicbes. No ano seguinte, em janeiro, foi aprovada a
Constituicdo de 1967, e, em seguida, a nova Lei de Imprensa instituiu a
censura. No que diz respeito a Constituicdo, o Governo promoveu um
ambiente sociopolitico bastante conturbado, ja que a Lei defendia o uso da
pena de morte para crimes ligados a seguranca nacional. Ademais, a Carta
retirava qualquer direito dos trabalhadores de realizarem greves ou de
organizarem sindicatos e lancava as bases necessarias para outras leis que
instituiriam a censura e o enfraquecimento dos direitos dos cidad&os. Além
desse ambiente conturbado, a situacdo politica, em 1968, se agravou ainda
mais: contrariando as limitacdes impostas pelos militares no poder, greves e
manifestacdes de rua eclodiram no pais, situacdo que se consubstanciou como
pretexto para a decretacdo do Ato Institucional n° 5, o qual assegurou poderes
de um ditador ao Presidente. As liberdades individuais, entdo, foram sendo
eliminadas, pois um Estado autoritario, centralizador, apoiado, por exemplo,
pelo Departamento de Ordem Politica e Social — DOPS —, perseguiu, prendeu,
torturou e exilou aqueles que eram favoraveis a reformas e a mudancas
daqguela situacdo de opressao.

Na perspectiva de maior coercao social, o Al-5 representou 0 mais longo
e mais vergonhoso periodo ditatorial na historia do Brasil. Para Jarbas
Passarinho, Ministro do Trabalho e Previdéncia Social da época, a luta armada
€ que gerou o Al-5, e ndo o contrario. Ainda de acordo com o Ministro, o Ato
Institucional n. 5 se justificava porque, segundo postulam Bittar e Ferreira Jr.,
“era necessario combater os ‘guerrilheiros e terroristas’ comunistas que haviam
mergulhado o pais no ‘estado de guerra subversiva’ (BITTAR, FERREIRA JR.:
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2006, p. 215). A verdade é que tudo ja estava tracado e o Governo ansiava por
um instrumento de controle total da situacdo. Assim, grande parte da sociedade
ficou dominada pelo medo, pela angustia e pelo sofrimento. Foi um momento
em que as emissoras de televisdo, as radios e os jornais foram ocupados por
censores. Era muita ousadia dizer o que se pensava e, sobretudo, questionar
atitudes tomadas pelo Governo, o qual, de acordo com Gaspari, “comecara
sinalizando um interesse na volta dos intelectuais e cientistas exilados”, mas
que “expulsaria das universidades 66 professores” (GASPARI: 2011, p.342).

Junto a Mdusica, manifestagdo artistica mais popularizada, a Dramaturgia
era um grande espac¢o de questionamento e de provocacgdo3!. Por isso, era
necessaria uma linguagem mais conotativa, ndo explicita, que fomentasse, no
minimo, uma reflexdo acerca do que ocorria no pais. Nesse sentido, o
estratagema de Dias Gomes em utilizar a historia de uma cristd-nova que é
perseguida e condenada pela Inquisicdo a fogueira para denunciar e
desmascarar aqueles que utilizam a caréncia e a falta de perspectiva do outro
como formas de exploracédo e de poder revela-se uma grande contribuicdo do
dramaturgo a Historia nacional.

Comentando, quase vinte anos depois, a reunido que definiu a
instituicho do Al-5, Antonio Delfim Netto, Ministro da Fazenda do governo

Costa e Silva, fez a seguinte declaragao:

Naquela época do Al-5 havia muita tensdo, mas no fundo era tudo
teatro. Havia as passeatas, havia descontentamento militar, mas
havia sobretudo teatro. Era um teatro para levar ao Ato. Aquela
reunido foi pura encenacgdo. O Costa e Silva de bobo néo tinha nada.
Ele sabia a posicdo do Pedro Aleixo e sabia que ela era in6cua. Ele
era muito esperto. Toda vez que ia fazer uma coisa dura chamava o
Pedro Aleixo para se aconselhar e, depois, fazia o que queria. (...) O
gue se preparava era uma ditadura mesmo. Tudo era feito para levar
aquilo.

(GASPARI: 2011, p.339)

31 Os dois jovens atrevidos que cantavam “E proibido proibir”, Caetano Veloso e Gilberto Gil, “tiveram a
cabeca raspada, foram confinados em Salvador ¢ exilados para Londres” (GASPARI: 2011, p.342). Nesse
mesmo ambiente artistico, em janeiro de 1968, o Teatro Oficina, sob a direcdo de José Celso Martinez,
estreou a peca Roda Viva, de Chico Buarque, espetaculo que fazia provocagdes e questionamentos
considerados atrevidos para a época e que discutia o papel da classe média no contexto autoritério
brasileiro. De acordo com as pesquisas de Elio Gaspari (2011), durante uma das apresentacfes da peca,
cerca de vinte homens, todos encapuzados com o distintivo do CCC — Comando de Caga aos Comunistas,
armados de cassetetes e soco inglés sob as luvas, invadiram o teatro, quebraram todo o cendrio,
destruiram os equipamentos utilizados no espetaculo e espancaram os atores, principalmente as mulheres.
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Como se pode perceber, segundo Delfim Netto, que estava presente a reuniao,
portanto, fonte direta de informacéo, Costa e Silva armou todo um roteiro de
encenacao para por em pratica os proprios desejos, as préprias intengcbes. O
objetivo ja havia sido determinado: o enrijecimento total da ditadura no Brasil a
partir da instituicdo do Al-5. Ou seja, fazer valer a voz de quem manda, de
quem tem o ‘poder divino’ sobre o outro.

O Poder Executivo da Ditadura Militar instituiu a censura nao so as artes
mas também a cultura de um modo geral, para ‘salvaguardar’ a moral e os
bons costumes da sociedade brasileira. Embora ndo se tratasse de um
procedimento exclusivo desse periodo ou de apenas regimes autoritarios, ja
gue a censura sempre foi exercida na histéria do homem, o que houve a partir
do Al-5 se configura de maneira muito intensa na histéria do Brasil pela forma e
pela intensidade. Ndo se tratava de algo local, setorizado, regionalizado;
tratava-se de toda uma nacéo sob a égide do medo e da desconfianca, porque
gualquer um, por mais inocente que pudesse parecer, poderia ser um
alcaguete disfargado de ‘companheiro’. Muitos cidad&dos brasileiros foram
cooptados para delatar intelectuais, professores, artistas, embora aqueles
fossem, aparentemente, insuspeitos. Uma das piores sensacodes/situacdes
provocadas pelos chamados ‘anos de chumbo’ era a falta de confianga: fosse
um conhecido apenas, um amigo, um companheiro ou até mesmo parente.
Todos eram, em potencial, suspeitos. Como poderia haver um convivio sadio
nesse contexto sécio-politico?

Importante também mencionar-se que a censura no campo
artistico/cultural ja existia, mesmo no periodo pré-1964, embora de maneira

mais suave®. Antes da instituicdo do Al-5, na verdade, a perseguicédo ferrenha

32 Segundo Miliandre Garcia, em sua pesquisa A censura de costumes no Brasil: da institucionalizagdo
da censura teatral no século XIX & extingdo da censura da Constituicdo de 1988 (Rio de Janeiro:
Fundac¢do Biblioteca Nacional, 2009), “como pratica social, a censura no Brasil remete aos tempos da
Coldnia, quando a Igreja Catolica conduzia os processos inquisitoriais, mas como pratica institucional
tem raizes no Império, quando D. Jodo VI inaugurou a censura de livros e jornais e, depois, D. Pedro
oficializou a censura teatral. Em meados do século XIX, a criagdo do Conservatorio Dramatico Brasileiro
(CDB) tinha como principio incentivar o desenvolvimento do teatro nacional, mas na préatica assumiu o
papel de guardido da Igreja Cat6lica, dos poderes politicos, da moral vigente e da lingua portuguesa. Em
linhas gerais, essa nova configuracdo ndo s6 desviou-se dos propositos fundadores de desenvolvimento do
teatro como também se constituiu em obstaculo a formacéo da dramaturgia brasileira. A partir de entdo, a
censura oficial nao so6 invadiu a cena brasileira como também se expandiu para as diversdes publicas e
transformou-se em ‘caso de policia’. No Estado Novo, a estrutura da censura apresentou alteracdes
consideraveis quando Getulio Vargas criou um 6érgdo responsavel para a realizagdo da censura que, por
sua vez, subordinava-se a Presidéncia da RepuUblica. A criacdo do Departamento de Imprensa e
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existente era quanto aos movimentos populares e aos denominados de
esquerda, que soavam aos militares como subversivos e ameacadores a
ordem nacional, considerados ‘comunistas’. Os movimentos culturais e as
producdes artisticas passaram a ser vistos e a funcionar como uma ‘valvula de
escape’ para a critica politica e o protesto especialmente no pos-64, a
perseguicdo em torno deles foi intensificada. Por isso, a interferéncia da
Ditadura, por exemplo, na muasica popular brasileira com seus temas de
protesto, no Teatro Opinido, na dramaturgia questionadora, no Cinema Novo:
prisdo e exilio de muitos e a intensa censura a quase todos®3.

Embora a censura seja considerada a vilda no contexto do periodo pés-
64, Flora Sussekind (1985) chama a atencao para o fato de que se considera a
producdo literaria como se o seu grande interlocutor fosse efetivamente a
censura. A autora enfatiza que “Esquece-se assim o dialogo que ao mesmo
tempo mantém com a tradicdo e com o seu publico” (SUSSEKIND: 1985, p.
10). A partir dai, informa-se que a censura nao foi a Unica estratégia utilizada
pelos militares no campo da cultura e da arte no pds-64 para tentar fazer calar
0S questionamentos sociais. Ardilosamente, o sistema de poder instalado no
Brasil a partir de 1964 associava, também, duas caracteristicas que, a primeira
vista, parecem antagonicas: a durabilidade e a mutabilidade, destacadas por
Carlos Estevam Martins e por Sebastido Velasco e Cruz (2008), em seu ensaio
De Castelo a Figueiredo: uma incursdo na pré-historia da abertura.

De acordo com esses autores, mencionados por Sussekind (1985), o
duradouro era a permanéncia do Regime Militar no poder e o mutavel era a
forma assumida pelo Estado para lidar com questdes politico-sociais da época.
Assim, Martins e Cruz destacam que “Esses dois aspectos — 0 quem e 0 cComo
— longe de se antagonizarem, se complementam: as mudancas (do regime)
viabilizaram a conservacao (do poder)’ (CRUZ; MARTINS: 2008, p. 13). Ou
seja, para se manterem no poder, os militares articularam estratagemas a partir

dos quais cediam aqui ou ali, embora de maneira minima, desviando atencdes

Propaganda (DIP), portanto, inaugurou uma nova fase da censura oficial, pois, além de retird-la da
competéncia da policia, atribuiu-lhe fungdes especiais como as de controlar a comunicacdo social e
impedir a contrapropaganda da oposigdo.” Sobre a censura pré-64, veja-se também Maria Luiza Tucci
Carneiro (org.) — Minorias silenciadas: a historia da censura no Brasil (Sdo Paulo: EDUSP: Imprensa
Oficial do Estado: FAPESP, 2002)

3 Veja-se 0 artigo de Leonor Souza Pinto — O Cinema Brasileiro face a censura imposta pelo regime
militar no Brasil — 1964/1988, 2006, e o livro de Ana Cabrera — Censura nunca mais!, ALETHEIA,
2013.
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da sociedade e garantindo a permanéncia no poder da coalizdo que, desde
1964, assumira o controle do Estado.

Das artimanhas dos militares, Flora Sussekind (1985) ressalta trés
estratégias especificas adotadas nesse periodo: 1) o desenvolvimento de uma
estética do espetaculo, 2) uma estratégia repressiva ladeada pela
determinacdo de uma politica nacional de cultura e 3) um habil jogo de
incentivos e cooptacdes. No que diz respeito a primeira, por mais curioso que
possa parecer, até 1968, houve certa liberdade para a producdo cultural
engajada. No governo de Castelo Branco, a urdidura dos que detinham o poder
era, por um lado, superdesenvolver os meios de comunicacdo de massa,
principalmente a televisdo; e por outro, posicionarem-se liberais com relacéo a
arte de protesto e a intelectualidade de esquerda; para tanto, enfatiza Flora
Sussekind, “desde que cortados seus possiveis lagcos com as camadas
populares” (SUSSEKIND: 1985, p. 13).

No ensaio Cultura e politica, 1964-1969, publicado em 1970, Roberto
Schwarz (1978) tece estes comentarios quanto a essa primeira estratégia posta
em pratica pelo Estado:

Torturados e longamente presos foram somente aqueles que haviam
organizado o contato com operarios, camponeses, marinheiros e
soldados. Cortadas naquela ocasido as pontes entre 0 movimento
cultural e as massas, o governo Castelo Branco ndo impediu a
circulagdo tedrica ou artistica do ideario esquerdista, que embora em
area restrita floresceu extraordinariamente.

(SCHWARZ: 1978, p. 62)

Como sugere Schwarz, limitar o campo de agdo a uma “area restrita” foi
Imensamente conveniente ao Estado, pois dessa forma o discurso
guestionador e conscientizador circularia entre 0os seus produtores e entre
agueles que ja sabiam a importancia de tal discurso. Com um movimento
circular, as provocagdes teriam sempre 0S MesmosS emissores € 0S Mesmos
interlocutores, ndo atingindo as massas, que poderiam sublevar-se e colocar
em perigo o poder do Regime Militar/Estado Autoritario. Essa situagao
provocou certa dificuldade no tom da abordagem e no trato com as palavras
dos intelectuais ligados a producéo ideoldgica, visto que eles estavam mais

acostumados a um didlogo com os seus companheiros.
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Quanto a isso, Flora Sussekind destaca que “Quando se imaginavam em
didlogo com a massa operaria ou camponesa, seus interlocutores eram bem
outros” (SUSSEKIND: 1985, p. 14). Tal condi¢do pode explicar o fato de que,
ainda acentua a autora, “a maior parte da arte de protesto de fins dos anos 60
e inicio da década de 70 encaminha-se para um vazio ideoldgico”
(SUSSEKIND: 1985, p. 14). Essa nao parece ser a situacdo, como veremos na
sequéncia desta pesquisa, da producdo dramatiurgica de Dias Gomes. As
alegorias utilizadas tanto em O Pagador de Promessas quanto em O Santo
Inquérito estdo mais préximas de uma maior compreensado, ja que O
dramaturgo opta por situacdes cotidianas e por personagens pertencentes a
setores mais populares no momento em que as pecas foram produzidas, isto é,
personagens “criveis”, diretamente ligados ao dia-a-dia do povo brasileiro.

Além da relacdo circular do discurso politizante, outro elemento
destacado na estratégia inicial do Governo dizia respeito a situacdo das
camadas mais populares da sociedade brasileira. O que de verdade deveria
ser oferecido a elas era um instrumento que, além de poder alienar, tinha a
funcdo de divulgar uma imagem conveniente aos que estavam no comando: a
televisdo. Dessa maneira e nessa perspectiva, conforme destaca Flora
Sussekind, “‘com a expansao nacional das redes de televisdo concedidas pelo
Estado, haveria a certeza de um controle social efetivo em cada casa que
possuisse o seu aparelho transmissor’ (SUSSEKIND: 1985, p. 13).

Somado ao espetaculo via televisdo, o governo de Castelo Branco fez
um investimento na area do cinema, popularizando a sétima arte. Sussekind
ressalta que um profissional de cinema, entusiasmadissimo, afirmou, em 1967:
“Jamais o cinema no Brasil contou, como no governo Castelo Branco, com téo
nitido apoio” (SUSSEKIND: 1985, p. 13). Em decorréncia do entusiasmo e das
oportunidades reais de se produzir cinema possibilitadas pelo Estado, esse
profissional mencionado por Flora Sussekind talvez ndo tenha percebido que
estava diante de uma estratégia do Governo, a de desenvolver a politica do
espetaculo, a velha formula do ‘pao e circo’, para alienar o povo e manter-se no
poder: tratava-se de se colocar em pratica a tal durabilidade.

Nesse panorama, a literatura dramaturgica, caracterizada como teatro
de resisténcia, optou por um enfoque mais politico que social. Nas palavras de

Caio Prado Jr., “Se ndo era esse todo, nem talvez o melhor teatro, foi sem
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duvida aquele em que a comunidade teatral, representada por suas fac¢cdes
mais combativas, melhor se reconheceu” (PRADO JR: 1966, p. 95). Essa visao
se configurou principalmente pelo fato de que muitos artistas, de maneira geral,
ndo desejavam ficar a margem dos acontecimentos que 0s circundavam.
Desse modo, buscavam uma arte engajada, mesmo que o Estado Autoritario
tivesse, de certa forma, dificultado a producéo teatral, por conta da hegemonia
da censura. Porém, alguns dramaturgos, a exemplo de Dias Gomes, instigados
pela inquietude da contestagcdo, investiram em uma dramaturgia de forte teor
politico e com uma linguagem esteticamente bem elaborada. Conforme Sébato
Magaldi, nesse momento histérico, “o florescimento da literatura dramatica
brasileira tornou-se signo da nossa maturidade artistica” (MAGALDI: 1997, p.
315), visto que tal literatura buscou-se inimiga das injusticas e advogava a
igualdade entre os brasileiros.

A maioria das manifesta¢cdes culturais desse periodo apresentava a ideia
do ‘nacional-popular’ como forma de resgatar as origens do que se concebia
como nacgdo brasileira, a qual estava sob dominio do imperialismo e do sistema
capitalista. Segundo Caio Prado Jr (1966), o PCB defendia a visdo de que a
concepcao do feudalismo medieval ainda se fazia presente no Brasil,
especialmente no campo. Para modificar essa situacdo absurda, seria
necesséaria uma revolucdo nacional e democratica, contra a imposi¢cdo de um
subdesenvolvimento insuportavel, defendido pelo imperialismo, pelos
latifundiarios e por setores diretamente ligados a multinacionais. Essa
‘revolucao’ teria como arautos jovens, artistas, grupos sociais interessados em
um pais mais justo e democratico — idealistas e revolucionérios, sem duavida.
Inclusive, muitos artistas dessa época estavam diretamente ligados ao PCB, o
qual viu suas atividades serem ainda mais dificultadas, porque a represséo ao
partido e a sua clandestinidade se acirraram com o Al-5. As manifestacdes
tinham a frente uma juventude que buscava, por fim, a liberdade e refletia um
periodo de intensa contestacdo, a partir de ideais contraculturais, politicos e
revolucionarios.

Com o afastamento de Costa e Silva da Presidéncia, jA& em 1969, por
conta de problemas de saude — trombose cerebral —, uma Junta Militar assumiu
0 poder no pais. Foi exatamente essa junta que escolheu o novo presidente: o

general Emilio Garrastazu Médici, considerado o mais repressivo do periodo, 0
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‘linha dura’ que faria daqueles tempos ‘anos de chumbo’. O governo de Médici
agiu severamente contra a luta armada de uma juventude resistente e crente
de que poderia obter resultados positivos contra a Ditadura. Tratava-se de um
governo, segundo as observacdes de Del Vecchio, “com um sistema politico
gue aliava a baixa participacdo da cidadania a grande eficiéncia dos
mecanismos de controle politico” (DEL VECCHIO: 2006, p. 129). Ademais, a
politica de censura foi radicalmente executada, o que intensificou a patrulha a
jornais, revistas, musicas, a pecas de teatro, e provocou o exilio e a tortura de
muitos intelectuais, escritores, professores, politicos, muasicos, artistas.

A partir de 1969, a Ditadura se sedimentou e fez uso do Al-5 para
centralizar e fortalecer o poder dos militares e vetar qualquer tipo de voz
dissonante ao que eles consideravam como desenvolvimento do Brasil dentro
das regras da seguranca nacional. Juliana Gazzotti destaca que “Nesse
periodo, a tortura passou a ser o principal método de obtencdo de informacao
dos prisioneiros” (GAZZOTTI: 2006, p. 69), embora o Governo negasse a
existéncia desse método. Quando assumia, dizia se tratar de um desvio de
conduta de policiais militares de baixo escaldo.3* Em Brasil nunca mais, Dom
Evaristo Arns (1987) afirma que no governo ‘linha dura’ de Garrastazu Médici,
“‘desenvolve-se um aparato de ‘6rgaos de seguranga’, com caracteristicas de
poder autbnomo, que levara aos carceres politicos milhares de cidadéos,
transformando a tortura e o0 assassinato numa rotina” (ARNS, 1987, p. 63).
Ultraje a humanidade, vergonha nacional, negacdo aos Direitos Humanos, a
tortura na Ditadura militar modificou o cotidiano da sociedade brasileira, uma
vez que o Estado Autoritario instalado, fazendo uso desse perverso
instrumento de controle, subtraiu de varios cidaddos o direito a participacao
popular da vida nacional. E esse processo de subtracdo de direitos era posto
em pratica pelos ‘6rgaos’ a que Dom Evaristo Arns faz referéncia, dos quais se
destacam o DOPS (Departamento de Ordem Politica e Social) e o DOI-CODI
(Destacamento de Operacgdes e Informacdes — Centro de Operacdo e Defesa

34 A esse respeito, vale a pena registrar aqui a sugestdo de leitura da pesquisadora Juliana Gazzotti, a
pagina 69 (GAZZOTTI: 2006): “Ao contrario, para Elio Gaspari (2000, p. 16), ‘A tese segundo a qual as
violéncias e mortandades foram obras de oficiais agindo a margem da estrutura do Estado é falsa.
Covarde mistificacdo. Os torturadores eram agentes qualificados do governo. Se em alguns episddios
mostraram-se indisciplinados, esse era um problema que a ditadura tinha comprado ao supor que poderia
resolver o conflito politico por meio da violéncia’. Ver Alice e o camaledo, in Gaspari et al. (2000, p.
16)”.
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Interna)3®. Ambos eram responsaveis por interrogar, reprimir e torturar qualquer
suspeito de ser contrario as ordens estabelecidas pelo Governo militar. Era,
assim, mais ‘facil’ conter a resisténcia a Ditadura, principalmente quando se
‘cacavam’ os lideres ‘revolucionarios’.

E nesse ambiente historico-social que Alfredo de Freitas Dias Gomes
(19/10/1922 — 18/05/1999) desenvolve sua obra no teatro e na televisao,
influenciando, sem duvida, o pensamento politico-ideolégico do povo brasileiro.
Com uma agucada percepcdo acerca das imbricacbes sociopoliticas, o
Dramaturgo fez valer a ideia de que o palco e a palavra cedem o espago de
que dispéem para contribuir com a construgéo da Histéria do pais. ‘Mais do que
um subversivo’, Dias Gomes, como frisam Luana e Mayra Dias Gomes, filhas
do Dramaturgo e organizadoras do livro Encontros — Dias Gomes, o Autor
deixou um legado que registra e denuncia a “Historia do Brasil melhor do que
qgualquer historiador fiel a sua imparcialidade, pois contém uma necessaria
parcialidade e um fervor indispensavel para um homem que fala com o povo”
(GOMES: 2012, p. 11). Afinal, como ele mesmo defendia, “quem n&o veio ao

mundo para incomodar nao devia ter nascido”.

Tabela comparativa entre as obras mencionadas e o Estado Autoritario

Obras Representa¢cdo do Estado Autoritario

Prometeu Acorrentado A figura de Zeus, deus cruel, obstinado, firme,
capaz de tudo para conseguir o que quer,
tirano, inflexivel,  injusto e ingrato,

desprezando a ajuda que Prometeu havia Ihe
dado para conseguir chegar aonde chegou.

Antigona Creonte, com desejo de reerguer Tebas,
nega a linhagem dos Labdacidas e impde,
tiranamente, sua prépria linhagem, buscando
anular o direito natural e inalienavel de
Antigona para enterrar o seu irmdo Polinice.

Cortes de jupiter/ Auto da Retomando o teatro aleg6rico de Gil Vicente,
Barca do Motor Fora da Borda | essas obras estabelecem uma relacdo com a
ideia de um Estado Autoritario para proporem
o fim de um sistema social de excluséo,
gerador de injusticas sociais, por ser
Autoritario.

% Segundo lldeu Manso Vieira, em seu livio Memdrias torturadas (e alegres) de um preso politico
(Curitiba: SEEC, 1991) o DOI-CODI se infiltrou também na Bolivia, no Chile, no Uruguai e na
Argentina.
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3. DRAMATURGIA E REPRESENTACAO ALEGORICA

3.1 — Producao dramaturgica brasileira: aspectos historicos

O teatro é a arte por exceléncia da luta, do amor e
da paixdo do homem.
(Dias Gomes)

O homem engajado permanece um homem livre,
isto €, que se liberta permanentemente pela
humanizacao.

(Paul-Louis Landsberg)

A grande produgdo dramaturgica brasileira inserida no contexto
histérico-social e politico das décadas de 1960 e de 1970 dialoga diretamente
com a producdo dos anos de 1950. Trata-se de uma criacdo artistica que
alegoriza anseios de parte de uma sociedade que comecava a dar sinais de
insatisfagdo e que, por consequéncia, buscava saidas: os ‘antenados’, tais
como alguns artistas, alguns intelectuais e alguns membros da sociedade, ja
percebiam que, por tras das cortinas de uma aparente tranquilidade soécio-
politica nacional e de um controle social, havia manipuladores sinalizando
acOes em seu préprio beneficio, em busca de um discurso hegeménico. E essa
percepcéao era reflexo de um ambiente em que, nacionalmente, havia a luta de
classes e muitas outras questbes concernentes a grupos que enfrentavam
dificuldades de insercao social, a exemplo de pobres, de negros, de mulheres,
de homossexuais — membros de classes sociais que nado tinham assegurada
sua cidadania. Quanto ao cenario internacional, destacavam-se os conflitos
entre os paises capitalistas — liderados pelos Estados Unidos — e os paises
socialistas — que tinham a frente a URSS.

Dentro desse ambiente historico-social, o teatro se desenvolve e se
fortalece ndo apenas como um produto de diversao publica, de entretenimento.
Na verdade, a producéo teatral no Brasil assume, dos anos de 1950 aos de
1960, um papel mais sociopolitico, motivo que mobiliza a censura a observa-la

e a cerca-la de maneira mais rigorosa. Entéo, lado a lado aos primeiros passos
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da maturidade politica e de uma pratica mais conscientizadora e direcionada do
teatro brasileiro, a censura estabeleceu uma relacao dificil para dramaturgos e
produtores artisticos com o Estado. Em decorréncia desse contexto censaorio,
0s textos teatrais desse periodo passaram a refletir, de maneira alegérica, as
modificacBes da conjuntura social e politica do pais.

Nessa perspectiva, um ambiente assim, de confronto, instiga a
criatividade de dramaturgos, visto que choque entre visdes que se opdem &
ponto de partida e elemento essencial para o género dramatico, terreno em que
a dramaturgia tem gerado, desde o Teatro Classico grego, os melhores frutos.
Afinal, como destaca Eric Bentley, “Ver el aspecto dramatico de un
acontecimiento significa tanto percibir los elementos en conflicto como
reaccionar emocionalmente ante ellos™® (BENTLEY: 2001, p. 16). Para tanto,
principalmente naquele contexto sociopolitico nacional, era necessaria uma
linguagem que representasse figurativamente os elementos concretos que
molestavam a sociedade brasileira, além, é claro, dos elementos “invisiveis”,
dos “fragmentos invisiveis” — problemas culturais e morais que nao eram
discutidos. Eram, na verdade, deixados de lado, por determinados segmentos
sociais e politicos, mas que transbordavam nas pecas de teatro, como, por
exemplo, o fato de o médico protagonista de Dr. Ninguém ser negro e o de
Branca Dias ser cristd-nova. Assim, o esquema de relacionar o triunfo do bem
social aos acontecimentos histéricos se apresentava como urgentemente
conscientizador. Quanto a isso, Décio de Almeida Prado observa que
“‘Nenhuma peca reproduzia exatamente tal esquema. Mas todas o tomavam
tacitamente como guia ideoldgico” (PRADO: 2003, p. 64).

E no caso especifico do teatro, questdes politicas e sociais passaram a
compor com mais constancia as a¢cdes dramaticas entre as décadas de 1950 e

de 1960. Nessa perspectiva, em 1955, surgiu A moratéria, de Jorge Andrade®’.

3 Ver o aspecto dramatico de um acontecimento tanto significa perceber os elementos em conflito como
reagir emocionalmente diante deles. (Traducéo nossa.)

37 Aluisio Jorge Andrade Franco (Barretos/SP, 1922 — Sao Paulo/SP, 1984). Por ter vivido a cultura do
meio rural, esse ambiente aparece fortemente marcado em sua obra, especialmente a derrocada e a
adaptacdo ao meio urbano, fonte de conflitos que atravessam a maior parte de suas criagdes. Algumas
obras dramaticas: O Telescopio (1951); A Moratdria (1955); Pedreira das Almas (1957); Vereda da
Salvacédo (1958); Os Ossos do Bardo (1962); A Senhora da Boca do Lixo (1963); As Confrarias (1969);
Sumidouro (1970); Milagre na Cela (1977); Labirinto (1978).
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No ano seguinte, Ariano Suassuna3? lancou o Auto da Compadecida, texto que,
por meio do riso provocado pelas acfes dramaticas e pela construcdo das
personagens, busca a criacdo de um — na expressdo de Sébato Magaldi —
“populario religioso” (MAGALDI: 2001, p. 236), ndo menos politizante, porém
menos explicito. Na sequéncia, em 1958, Eles ndo usam black-tie, de
Gianfrancesco Guarnieri®®; em 1959, Chapetuba futebol clube, de Oduvaldo
Vianna Filho*°; em 1960, duas pecas, dois autores: O Pagador de Promessas,
de Dias Gomes, e Revolucdo na América do Sul, de Augusto Boal*!. Com a
média de um autor por ano, essa representativa producdo dramaturgica
apresentava em comum a militancia teatral e a posicdo “nacionalista”. A
producdo dramatdrgica desses autores esta diretamente relacionada aos
anseios das producdes culturais que almejavam a manutencao e a restauracao
de condi¢cdes democraticas no pais. A proposta presente nos textos desses
dramaturgos era, pois, a de persuadir 0s espectadores a promoverem reflexdes

acerca da situacéo imposta a sociedade.

38 Ariano Vilar Suassuna (Jodo Pessoa/PB, 1927). Em sua dramaturgia, busca unir o espontaneo ao
elaborado, o popular ao erudito, a linguagem comum ao estilo terso, o regional ao universal (MAGALDI:
2003, p.237). Algumas obras dramaticas: Uma Mulher Vestida de Sol (1947); Torturas de um Coracao
(1951); Auto da Compadecida (1955); O Casamento Suspeitoso (1957); O Santo e a Porca, imitagéo
nordestina de Plauto (1957); A Pena e a Lei (1959); Farsa da Boa Preguica (1960); A Caseira € a
Catarina (1962); As Conchambrancas de Quaderna (1987).

39 Gianfrancesco Sigfrido Benedetto Martinenghi de Guarnieri (Mildo/Italia, 1934 — Sdo Paulo/SP, 2006).
Chegou ao Rio de Janeiro aos dois anos de idade, quando seus pais decidiram sair da Italia, por causa da
onda fascista que tomava conta do pais. O publico recebe bem a estreia do novo dramaturgo, que coloca
em cena, pela primeira vez na historia do teatro brasileiro, a vida de operérios durante uma greve. A
montagem, dirigida por José Renato, transforma-se em um sucesso estrondoso e Guarnieri passa para a
histéria como um autor preocupado com a realidade, com densidade dramatica e coragem de abordar
problemas sociopoliticos. Algumas obras dramaticas: Eles Ndo Usam Black-Tie (1958); Gimba (1959); A
Semente (1960); Arena Conta Zumbi (1965); Arena Conta Tiradentes (1967); Basta! (1972); Um Grito
Parado no Ar (1973); Ponto de Partida (1976); Que Pais E Esse, Que Zorra! (1979); Anjo na Contram&o
(1998); Luta Secreta de Maria da Encarnagéo (2001).

40 Oduvaldo Vianna Filho ou Vianninha (Rio de Janeiro/RJ, 1936 — Rio de Janeiro/RJ, 1974). Participante
ativo do Teatro de Arena, fundador do Centro Popular de Cultura da UNE e do Grupo Opinido, Oduvaldo
Vianna Filho personifica a trajetéria de uma luta contra o imperialismo cultural. Sua dramaturgia coloca
em cena a realidade brasileira através do homem simples e do trabalhador. Dramaturgia: Bilbao, Via
Copacabana (1957); Chapetuba Futebol Clube (1959); A Mais-Valia Vai Acabar, Seu Edgar (1960);
Brasil, Versdo Brasileira ( 1961); Opinido (1964); Se Correr o Bicho Pega, Se Ficar o Bicho Come
(1966); Brasil & Cia.(1970); Corpo a Corpo (1971); Rasga Corac¢do (1979); Moco em Estado de Sitio
(1981); Mé&o na Luva (1984).

41 Augusto Pinto Boal (Rio de Janeiro/RJ, 1931 — Rio de Janeiro/RJ, 2009). Por ser um dos Unicos
homens de teatro a escrever sobre sua pratica, formulando teorias a respeito de seu trabalho, torna-se uma
referéncia do teatro brasileiro. Principal lideranca do Teatro de Arena de Sdo Paulo nos anos 1960.
Criador do teatro do oprimido, metodologia internacionalmente conhecida que alia teatro a acdo social.
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Apesar de a imprensa ter feito alertas quanto ao processo ditatorial que
se consolidava no pais, a exemplo do jornalista Carlos Heitor Cony?*?, o
primeiro setor da intelectualidade brasileira a, de fato, se organizar para
protestar contra a ditadura que havia se instalado em 1964 foi o teatro. Foi,
portanto, nos palcos brasileiros que se deu o inicio de denuncias organizadas
contra a situacdo sociopolitica criada pelo golpe militar direitista. Dias Gomes
afirma que “No palco, abriu-se a primeira trincheira. Nas salas de espetaculos
[...] se efetuaram as primeiras reunifes de intelectuais inconformados com o
terrorismo cultural desencadeado no pais” (GOMES: 2012, p. 28). Nesse
sentido, foram os ‘homens de teatro’ que lideraram os movimentos de protesto
da intelectualidade brasileira no cenario politico nacional, situacdo que, em
varios momentos, incomodou os que estavam a frente do poder.

A chamada ‘classe teatral’ se uniu, com cartazes e faixas, nas
escadarias do Theatro Municipal do Rio de Janeiro e enfrentou um choque com
a policia do Exército. Inclusive, todos os teatros da cidade foram fechados por
72 horas, em sinal de protesto, obtendo, a ‘classe teatral’, assim, “um atestado
publico da sinceridade de seus propésitos e do vigor de sua indignacdo”, nas
palavras de Dias Gomes (GOMES: 2012, p. 29). Ou seja, a classe teatral teve
a coragem de se expor aos desmandos de um Estado Autoritario, em nome de
uma funcdo politica, insubordinando-se e buscando saidas para aquelas
atitudes de arbitrariedades e de perseguicoes.

A luta pela liberdade de pensamento empunhada pelos ‘homens de
teatro’ e pelos dramaturgos de entdo estava diretamente relacionada a luta
pela liberdade do povo brasileiro. Nesse sentido, a arte teatral era um espaco
aberto de apoio a lutas individuais — de cada dramaturgo — e coletivas — de

toda uma nacdo. Logo, a luta era indivisivelmente do povo brasileiro, jA que

42 Carlos Heitor Cony nasceu no Rio de Janeiro em 1926, fez humanidades e curso de filosofia no
Seminario de Sao José. Estreou na literatura ganhando por duas vezes consecutivas o Prémio Manuel
Antonio de Almeida (em 1957 e 1958) com os romances “A Verdade de Cada Dia” e “Tijolo de
Seguranga”. Cony trabalha na imprensa desde 1952, inicialmente no Jornal do Brasil, mais tarde no
Correio da Manhd, do qual foi redator, cronista e editor. Depois de varias prisdes politicas durante a
Ditadura Militar e de um periodo no exterior, entrou para 0 grupo Manchete. Atualmente, é colunista da
Folha de S. Paulo, comentarista da rddio CBN. Como diretor da teledramaturgia da Rede Manchete,
apresentou 0s projetos e as sinopses das novelas “A Marquesa de Santos”, “Dona Beija” ¢ “Kananga do
Japdo”. Em 1998, o governo francés, no Saldo do Livro, em Paris, condecorou-0 com a L'Ordre des Arts
et des Lettres. Foi eleito para a Academia Brasileira de Letras em marco de 2000. “O Ventre” romance de
estreia de Cony fez em 2008 cinquenta anos. (www.carlosheitorcony.com.br, acessado em outubro de
2013)
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naquele abril de 1964 havia se iniciado no pais um processo implacavel que
tinha como objetivo final enquadrar, conforme Dias Gomes, o “povo dentro de
limites de liberdade que tornassem essa mesma liberdade um perigo facilmente
controlavel pelo poder militar constituido” (GOMES: 2012, p. 30).

A prova desse controle era a imobilidade dos sindicatos, o conveniente
desentendimento dos partidos politicos e o dominio sobre os meios de
comunicagcdo de massa — radio e televisdo. Diante disso, cabia ao teatro o
papel de pér em cena protestos e indignacdes; incialmente, de maneira
indireta, nos subtextos das montagens de pecas estrangeiras, como Antigona,
Electra ou Andorra®® e, sem seguida, mesmo que de maneira néo téo explicita,
das producbes brasileiras, com o show Opinido e as pecas Liberdade,
Liberdade e Arena Conta Zumbi. Tais espetaculos, por meio de uma linguagem
alegodrica, punham em cena diferentes formas de opressdo que marcavam a
histéria do Brasil, contribuindo, desse modo, para o combate as desigualdades
sociais e buscando reflexdes em torno da luta de classes.

A boa e crescente presenca do publico para esses espetaculos chamou
a atengdo dos encarregados de manter o controle da ‘liberdade’ dentro dos
limites impostos pela Ditadura. Resultado inevitavel: uma sucesséo de atitudes
repressoras com o0 objetivo principal de silenciar o teatro. A partir desse
encontro entre ‘homens de teatro’ e publico, comecou a se tornar visivel aos
militares o carater politico-social inerente a toda representacédo teatral. A uniao
de um grupo que preparou um espetaculo para ser visto e um grupo que vai ver
esse espetaculo €, indiscutivelmente, um ato social e politicamente alegorico
inerente ao proprio poder de contestacdo que o teatro exerce. E fato que essas
observagfes servem para toda e qualquer manifestagdo artistica, mas no teatro
tal condicdo se torna mais especial por ser uma manifestacdo artistica que se
exprime diante da plateia, ao vivo. Ou seja, o0 teatro é uma arte que, ao invés
de ser entregue ao publico depois de realizada, acontece diante do publico.

No que concerne ao conteldo de problemas politicos e sociais

brasileiros, a maioria dos grupos teatrais buscavam representa-lo em seus

43 Antigona, de Sofocles, utiliza como base de suas a¢des dramaticas o debate a respeito da opressdo do
Estado sobre o individuo e a condicdo de alguém que enfrenta esse Estado opressor. Na verdade, com as
personagens Antigona e Electra Sofocles privilegiou a luta dos herdis contra o destino e a influéncia que
os deuses possuiam na vida dos homens. Quanto a Andorra, do alemdo Max Frisch, em memoravel
montagem do Grupo de Teatro Oficina, discutem-se questdes de xenofobia e de antissemitismo.
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espetaculos, seja por inclinacdo politica, seja por retratar em cena aspectos
menos conhecidos ou menos explorados dramaticamente no Brasil. Ou, ainda,
pelo fato de as Companhias de Teatro produzirem espetaculos de autores
nacionais, ja que o comum eram as montagens de autores estrangeiros. Esse
momento € extremamente importante para o teatro brasileiro, principalmente
por haver, nesse sentido, um incentivo ao surgimento de dramaturgos
nacionais, que nao produziam antes e passaram a produzir ou aqueles que
pouco produziam e ndo mostravam a ninguém, em decorréncia da falta de
procura por textos nacionais e por autores desconhecidos.

Assim, aos poucos, os palcos foram abrasileirando-se, especialmente
em virtude do apoio do Teatro de Arena, que tinha a frente o inquieto Augusto
Boal, mas também pelo préprio momento histérico que o Brasil enfrentava, de
guestionamentos politicos, e pela necessidade de se estabelecerem novos
referenciais estéticos e sociais para a renascente dramaturgia nacional.
Ademais, o nacional ganhou, segundo Guinsburg e Patriota, a feicdo de
“nacionalismo critico, e as formas artisticas passaram a perseguir uma
consciéncia critica em relagdo ao aceleramento historico vivenciado pelas
décadas subsequentes” (GUINSBURG; PATRIOTA: 2012, p. 134). Ou seja, a
medida que a situacdo sociopolitica se tornava mais complexa, o0 teatro
cumpria seu papel como instrumento de conscientizacdo e de espaco para
debates de questdes politicas e culturais do pais.

A contribuicdo do teatro para o0 momento histérico e sociopolitico em
torno da década de 1960 foi grande e proficua, mas era necessario que se
estabelecesse um elo com outras instancias, em busca de melhores resultados
no campo ideoldgico brasileiro. Entdo, abrir didlogos com instancias do
movimento estudantil e com representantes politicos de esquerda representava
um fortalecimento dos ideais democraticos que se buscavam. Compartilhavam
dessa percepcdo militantes do Movimento Estudantil e integrantes do Partido
Comunista Brasileiro, a exemplo de Gianfrancesco Guarnieri e de Oduvaldo
Vianna Filho, os quais haviam criado o Teatro Paulista do Estudante (TPE).

Segundo Guarnieri,

Era quase um exercicio de viver brigando por ideais, mas tudo muito
fechado, muito entre nés. Depois de uns trés anos de movimento
estudantil firme, percebemos que realmente estavamos errando.
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Depois de uns trés anos é que chegamos a conclusdo de que
precisdvamos ampliar aquilo, que o movimento estudantil ndo era sé
nosso, ndo era s6 de uma capula e sim de grupos que se formavam
em varias capitais, grupos pequenos, mas que praticamente se
identificavam. E que era necessério entdo fazer um trabalho sério
entre todos os estudantes. Chegamos a conclusdo de que o
movimento cultural e principalmente o movimento artistico seriam um
meio eficaz de organizacdo, onde se poderia discutir, reforcar os
grémios, estruturar diretorios e procurar criar um debate cultural no
meio estudantil.

(GUINSBURG; PATRIOTA: 2012, p. 138, grifos nossos.)

A partir das observacgbes de Gianfrancesco Guarnieri, percebe-se que havia
claramente a busca por caminhos que estabelecessem uma ligacao direta e
cumplice entre questdes politicas e questdes artisticas. Entdo, essa proposta
cultural em que se possa ter a arte como agente em favor de um ideério politico
possibilitou que, em determinados segmentos do teatro brasileiro, se
desenvolvessem atividades artisticas que almejavam estar em total sintonia
com o momento historico pelo qual o Brasil passava.

Se as ideias e os ideais ja existiam no pensamento daqueles que
militavam e/ou simpatizavam com posicionamentos de esquerda, era
imprescindivel que tais ideias e ideais fossem postos em pratica, para
dissemina-los, para fazé-los ganhar materialidade. E o teatro se constituiu uma
ferramenta funcional, visto que se trata, destacadamente, de uma arte em que
a apreciacdo € sempre coletiva. Nesse sentido, prosseguem Guinsburg e
Patriota, “no ambito da atividade teatral comecou-se a vislumbrar estimulos
para o desabrochar de uma consciéncia histérica” (GUINSBURG; PATRIOTA:
2012, p. 139). Frente a esse compromisso, a construcdo de uma dramaturgia
nacionalizada nunca tinha sido tdo conveniente, pois a atividade teatral havia
assumido compromissos publicos, os quais ndo estavam apenas relacionados
a principios gerais de cultura e de civilizacdo, mas também a um processo que
contribuisse para que se impulsionasse a luta pela igualdade social.

Da dramaturgia que gira em torno da década de 1960, destaca-se Eles
ndo usam black-tie (1958). Sabato Magaldi (2001) chama a atencédo para o fato
de que o baluarte do movimento nacionalista no teatro foi a atuacdo do Grupo
de Teatro de Arena, em Sao Paulo, o qual produziu a peca de Guarnieri,
permanecendo doze meses em cartaz, embora ocupasse uma sala de 150

lugares apenas. Espantosa a recepcdo do publico, que considerou a peca
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como um sucesso indiscutivel. Conforme Sabato Magaldi, “Acreditou-se [a
partir dessa receptividade] que o0s espectadores quisessem ouvir seus
problemas em linguagem brasileira”, (MAGALDI: 2001, p. 214). E a peca
expunha no palco os problemas sociais provocados pela industrializacao, junto
a lutas reivindicatorias por melhores salarios. Pela abordagem que o autor lhe
imprimiu, informa Magaldi, “a peca de Gianfrancesco Guarnieri se definia como
a mais atual do repertério brasileiro, aquela que penetrava a realidade do
tempo com maior agudeza” (MAGALDI: 2001, p. 245), promovendo a
concepcao de que o palco era um funcional espaco de debate em torno do
momento historico brasileiro.

Um dos elementos mais destacaveis do texto € a tese segundo a qual o
individuo que despreza o coletivo e anseia salvar-se sozinho enfrentard uma
soliddo e um desprezo enorme dos demais componentes da sociedade. As
observacbes de Magaldi acerca de Eles nd&o usam black-tie deixam
transparecer que a ideia de solidariedade presente no texto, portanto, dialoga
diretamente com a visdo marxista de que o povo deve unir-se em torno do bem
social. Mas se o argumento pode soar ingénuo ou simplista demais, postula
Magaldi, o proprio texto se incumbe de filtrar a ideologia em questdo e dar-lhe
um carater verossimil e conveniente ao contexto historico-social: “Na
contextura da peca, a simplicidade é elemento obrigatorio, sem o qual as
personagens nao teriam razdo de ser’ (MAGALDI: 2001, p. 246). As
personagens, na verdade, sao bastante criveis, retiradas do cotidiano, para que
se mantivesse a espontaneidade e se promovesse a identificacdo do publico
com as acbes dramaticas. Acredita-se que tenha sido essa estratégia
dramatica que garantiu 0 espantoso sucesso da peca.

Sendo assim, a perspectiva nacionalista explicitada pelo teatro se
apresentou de maneira bastante funcional, por apresentar, na visdo de Décio
Almeida Prado (2003), uma missdao imediata e cumpri-la, ao restituir aos
brasileiros o lugar que Ihes competia, restabelecendo o equilibrio
momentaneamente perdido. Desse modo, o grande éxito de Eles ndo usam
black-tie possibilitou que o publico voltasse, novamente, sua atencéo para a
dramaturgia nacional. Talvez essa situacéo tenha impulsionado Augusto Boal a
realizar o que ele chamou de “a nacionalizacdo dos classicos”. imprimir ao

espetaculo, independente da nacionalidade do autor do texto, uma intencdo
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nacionalizante. Ou seja, imprimir as montagens das pecas um estilo brasileiro,
buscando e preservando peculiaridades nacionais, a partir de peculiaridades
idiomaticas e gestuais, a despeito de ser um texto de Moliére ou de Lope de
Vega. Como defende o proprio Boal: “Pensavamos naqueles a quem nos
gueriamos dirigir, e pensavamos nas inter-relacbes humanas e sociais das
personagens, validas em outras épocas e na nossa” (BOAL: 1967, p. 19). O
resultado dessa proposta foi uma linha teatral politicamente engajada que
permitiu ao publico brasileiro se reconhecer em cena.

Tais posicionamentos politico-ideolégicos que o teatro desse periodo
propunha, observa Décio de Almeida Prado (2003), soam como populismo na
abordagem dramaturgica. Nado que fosse a primeira vez que gente humilde
tenha sido destaque nos palcos brasileiros, haja vista a producéo de Viriato
Corréa** e a de Oduvaldo Vianna*® (o pai) para a comédia de costumes, entre
1920 e 1930. Mas as entrelinhas do que ocorria nas producdes do Teatro de
Arena sugeriam — como uma espécie de compensagcao — que 0s pobres tém
uma inocéncia, uma pureza de sentimentos, uma alegria de viver e uma
felicidade superiores a tudo o que 0s ricos possam ter. Essa percepc¢ao limitada
de luta de classes atribuia um valor natural ao povo, visto, em uma perspectiva
marxista, como resultado da soma do operariado e do campesino, do pobre
oprimido que necessita de defesa. Quanto a ideia de nacao, esta se encontrava
restrita ainda as camadas populares, excluindo-se, conforme Décio de Almeida
Prado, a burguesia — “o antipovo e a antinagao por exceléncia” (PRADO: 2003,
p. 65).

Trata-se de uma visdao lirica, romantica. O povo, Prado (2003) chama a

atencao, € visto, na verdade, enquanto seu modo de viver, e ndo enquanto

4 Viriato Corréa (Manuel V. C. Baima do Lago Filho), jornalista, contista, romancista, teatrélogo e autor
de cronicas historicas e livros infanto-juvenis, nasceu em 1884, em Pirapemas, MA, e faleceu no Rio de
Janeiro, RJ, em 1967. O meio teatral, que frequentou como critico de jornal e mais tarde como professor
de histéria do teatro, propiciou a Viriato Corréa amplo dominio das técnicas dramaticas, transformando-o
num dos mais festejados e fecundos autores teatrais em sua época. Escreveu perto de 30 pecas, entre
dramas e comédias, que focalizam ambientes sertanejos e urbanos, vinculando-o a tradicdo do teatro de
costumes que vem de Martins Pena e Franca Junior. (ACADEMIA BRASILEIRA DE LETRAS)

45 Nasceu em 1892, em Séo Paulo, e faleceu no Rio de Janeiro, em 1972. Suas primeiras comédias de
costumes de temas regionais e urbanos, lancadas no Teatro Trianon, foram Terra Natal (1920), A Casa do
Tio Pedro (1920), Manh&s de Sol (1921) e A Vida é um Sonho (1921). Entretanto, 0 ano promissor para o
autor foi 1919, com nove pecas encenadas, entre elas, Amor de Bandido, que rendeu mais de cem
representacdes. Depois vieram: O Almofadinha, O Clube dos Pierrots, Viva a Republica e Flor da Noite.
Foi no Teatro Trianon que teve inicio o movimento pela nacionalizacdo do nosso teatro, e Oduvaldo
Vianna era, certamente, o seu grande lider. Tanto que, em 1921, estava ele a frente de uma campanha pela

A

adogdo da prosddia brasileira no palco, substituindo o “tu” lusitano pelo “vocé” brasileiro. (FUNARTE)
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classe social. Esse é o teor, por exemplo, de Eles ndo usam black-tie, embora
se perceba que o tom romantico € diminuido a proporcédo que as personagens
se veem arrancadas do universo idilico e jogadas em plena luta social,
enfrentando greves, manifestacbes coletivas, repressdes policiais violentas,
caracterizando, em resumo, a situacao sociopolitica do Brasil nas décadas de
1950 e de 1960. Eram operarios em luta contra o patrdo, o oprimido em luta
contra o opressor. Diante desse tratamento artistico, percebe-se que o Grupo
de Teatro de Arena desejava mostrar ao pais o Brasil dos oprimidos, inclusive
nas montagens dos classicos, que eram, além de nacionalizados,
reinterpretados em termos populares. Décio de Almeida Prado (2003) destaca,
ainda, que tdo grande era esse anseio, que se chegou a uma alteracdo
drastica: na adaptacdo de O melhor juiz, o rei, de Lope de Vega, o melhor juiz
deixou de ser o rei, encarnando-se na figura de um homem do povo. Nesse
sentido, antes de tudo estava a militAncia revolucionéria marxista, com sua
tradicdo de luta, e s6 depois interessavam as questdes teatrais (PRADO:
2003).

Conforme as observacdes de Prado (2003), o Arena, ao conceber seus
espetaculos, mais do que propor uma discussdo acerca de questdes de cunho
nacional, transpds para o palco o confronto entre a burguesia e o proletariado,
classes sociais compostas pelo modo de producéo capitalista e pela militancia
como meio de luta politica revolucionaria. Na verdade, acima da divisdo de
classes deveria estar a questdo nacional, independentemente, e ao teatro,
tanto quanto manifestacdo artistica como espaco fisico onde ocorre tal
manifestacdo, caberia, defendem Guinsburg e Patriota, “ser um dos
amalgamas na construgdo de elementos de identidade entre os cidad&os”
(GUINSBURG; PATRIOTA: 2012, p. 150). Afinal, a concepcédo de elementos
nacionais deveria ser capaz de aliar em torno de si quaisquer segmentos
politicos e sociais.

Esse tratamento dado ao teatro fez que o Arena trocasse seu publico,
gue antes era composto em sua maioria por burgueses para ser composto
agora por estudantes, 0s quais eram mais abertos as reivindicacfes sociais e
politicas propostas pelas montagens do Grupo. Assim, se 0 Teatro de Arena
desejava ser popular por inspirar-se no povo, ndo era o0 que sucedia, ja que

ndo congregava a todos, sem distingdo de classes. Ao contrario, insinuava-se
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em seu trabalho mais uma divisdo que propriamente uma unido. Nao se dirigia,
dessa forma, ao povo brasileiro de maneira integral, por representar claramente
seus interesses particulares. Segundo Décio de Almeida Prado, “Teatro de
intelectuais de esquerda, agiu sempre de cima para baixo, através da
propaganda doutrinaria” (PRADO: 2003, p. 68).

Mas, indiscutivelmente, o Arena contribuiu bastante para uma renovacao
no teatro brasileiro, principalmente com o Semindrio de Dramaturgia,
promovido, em 1958, em S&ao Paulo. Acerca dessa contribuicdo, a atriz e
jornalista Vera Gertel afirma que (apud. RIDENTI: 2000)

Esse Seminario foi muito importante, porque o Arena se propds a —
durante dois anos, pelo menos — sé montar pecas nacionais. E ai
aconteceu o que se poderia chamar de novo salto do teatro brasileiro;
tem gente que o chama de revolugéo, eu ndo diria tanto. (...) A partir
dai [do Seminario de Dramaturgia do Teatro de Arena], colocaram-se
em cena problemas da favela, de greve.

(RIDENTI: 2000, p. 105)

Vé-se, conforme esse depoimento, que o Teatro de Arena e o Seminario, por
consequéncia, buscavam uma dramaturgia auténtica, que representasse
verdadeiramente o Brasil. Além disso, essa dramaturgia deveria ndo apenas
tematizar assuntos referentes ao Brasil, sen&o lograr uma linguagem brasileira.
E os frutos desse investimento do Arena fizeram surgir outro grupo teatral de
importante atuacdo nas décadas de 1960 e de 1970, o Teatro Oficina, atuante
até hoje. Mas se o Arena proporcionou ganhos significativos, promoveu
também limitacbes. As montagens traduziam uma visao romantica em relacéo
ao morro e a greve, atitude reducionista para uma representacdo da cultura
nacional. “O resultado é que n&o era um teatro participante” (RIDENTI: 2000, p.
106), frisa Vera Gertel. Esse teor esti presente ndo s6 em Eles ndo usam
black-tie (1958) mas também em Chapetuba futebol clube (1959), de Oduvaldo
Vianna Filho, texto que denuncia a corrup¢cdo no meio futebolistico, e em
Revolucdo na América do Sul (1960), de Augusto Boal, peca que coloca em
cena todo o processo eleitoral corrupto que havia no Brasil.

Construido como um show musical, mas concebido a partir de principios
claramente teatrais, o show Opinido foi, apos o golpe de 1964, uma das mais
importantes manifestagbes culturais de protesto contra a Ditadura Militar.

Artistas e militantes do Centro Popular de Cultura ligados ao PCB — Denoy de
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Oliveira, Oduvaldo Vianna Filho, Ferreira Gullar, Jodo das Neves, Armando
Costa, Paulo Pontes, Pichin Pla e Tereza Aragdo — conceberam e montaram o
show. Mas como ndo poderiam aparecer, porque eram procurados pelos
militares, tidos como subversivos, recorreram a Boal, que dirigiu o espetaculo,
enfatizando, pois, o enfoque teatral/cénico do show. Para caracterizar a cultura
brasileira e dar um toque mais nacionalizante, juntaram-se trés elementos
sociais: de acordo com Marcelo Ridenti, “um homem do campo, que era o Jodo
do Vale, o malandro urbano — era o Zé Kéti — e a menina da Zona Sul carioca,
a Nara Ledo” (RIDENTI: 2000, p. 125), que foi substituida posteriormente por
Maria Bethania. Um dado importante € que nenhum desses artistas era ligado
ao PCB.

Assistente de direcdo de Augusto Boal no espetaculo, lzaias Almada

avalia que

O show Opinido é um marco do teatro no Rio de Janeiro e no Brasil.
O sucesso foi grande: era a primeira manifestacdo mais publica, mais
midiatica — para usar um termo de hoje — contra o golpe de 64. Um
ano depois dele, tinha um show num teatro bem localizado no Rio de
Janeiro, que superlotava diariamente. As pessoas iam fazer uma
catarse ali, contra a represséo violenta que se iniciava no Brasil.
(RIDENTI: 2000, p. 125)

N&o muito diferente é a visao de Ferreira Gullar, o qual afirma que

O show teve uma enorme repercussao; era feito com habilidade, uma
coisa engracada, cheia de muasica, Narinha Ledo, lindinha,
conquistando as pessoas, 0 Jodo do Vale, que era um compositor do
Nordeste e Zé Kéti, um compositor do morro. Ninguém com
compromisso politico, com marca politica nenhuma, mas o contetdo
do show, no meio das brincadeiras, era contra a ditadura mesmo. No
fundo, reafirmar o plano da reforma agraria, a luta de classes, contra
a exploracdo. O povo, a intelectualidade toda e o pessoal de classe
média se identificaram, viram que aquilo era a expressao contréria a
ditadura e o teatro era lotado com meses de antecedéncia. Quando a
ditadura se deu conta, ndo pdde fazer nada, porque néo podia fechar
um espetéculo que era o sucesso do teatro na época.

(RIDENTI: 2000, p. 125-126)

Embora lzaias Almada e Ferreira Gullar tenham posto em destaque a meritoria
contribuicdo do espeticulo Opinido para a sociedade no periodo imediato ao
golpe de 1964, especialmente quanto as questdes de envolvimento politico e
politizante, dois pontos de vista contrariam essa analise. Para Paulo Francis,

um jornalista de esquerda,
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qualquer protesto é util [...] pois, desde 1° de abril, o pais parece
imerso em catatonia, precisando de ser sacudido (sic). Mas Opinido,
guando chega ao publico, pelos intérpretes e a musica, nada contém
de indutivo a acéo politica. Basta-se a si préprio, € muito agradavel
[...]. Mas dai a considera-lo como um evento politico vai uma certa
disténcia, pois, nesse terreno, 0 espetaculo nunca sai do
Kindergarden sentimental da esquerda brasileira.”

(apud. RIDENTI: 2000, p.126).

Para Roberto Schwarz (1978), embora haja um tom “quase civico” no
espetaculo de “conclamagdo e encorajamento, era inevitavel certo mal-estar
estético e politico diante do total acordo que se produzia entre palco e plateia
[...].-. Nenhum elemento de critica ao populismo fora absorvido” (SCHWARZ:
1978, p. 80). Conforme a analise de Paulo Francis, o espetaculo cumpre seu
papel de entretenimento, no qual a plateia, se entra passiva quanto aos
problemas politicos nacionais, sai do evento com a sensa¢do de que passou
momentos em que a arte correspondeu a sua fungcdo de lazer, de
entretenimento.

Mais suave na forma de expor sua critica, Schwarz denota um
posicionamento pouco entusiasmado, morno até, em relacdo as propostas
apresentadas durante o espetdculo, chamando a atencdo para o fato de que os
artistas e o publico apresentaram a mesma leitura acritica. Dessa maneira,
aguela proposta de unir elementos da sociedade brasileira que o espetaculo
desejava e a de ser uma criacdo de protesto a Ditadura Militar, no
entendimento de Schwarz, ndo passaram de uma intencionalidade que deve ter
ficado na cabeca dos idealizadores, mas n&o aconteceu no palco.

Em realidade, o que tais observacfes ndo podem negar € a imensa
contribuicdo das artes cénicas quanto a producao cultural nos idos da década
de 1960. E essa situacao pode ser justificada pelo fato de o teatro representar
uma arte que requer um trabalho coletivo, de grupo. Desde a escritura do texto
até a montagem do espetaculo, varias modalidades artisticas interpenetram-se,
exigindo a contribuicdo de dramaturgo, diretor, ator, produtor, figurinista,
maquiador, cendégrafo, iluminador e de outros profissionais, o que gera
comunhdo de ideias. A propria esséncia dessa arte, portanto, permite uma
inter-relacdo de teatro e politica. Em um periodo sociopolitico conturbado,

Guinsburg e Patriota comentam que “o olhar critico e histérico continuou
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voltado para a dramaturgia, em seu status de escritura e da palavra
propriamente dita” (GUINSBURG; PATRIOTA: 2012, p. 154). E isso porque o
teatro permite uma situacdo pragmatica que torna a palavra forte e funcional.
Ademais, a palavra ndo € apenas escrita ou lida. Principalmente, ela é dita,
pronunciada, escutada, crivada no palco e na plateia. O teatro assinala, assim,
mais que uma luta: um compromisso sociopolitico.

A dramaturgia brasileira seguia, desde Eles ndo usam black-tie (1958),
sem muitos problemas em sua abordagem das questdes nacionais.
Gianfrancesco Guarnieri, por exemplo, lancou, em 1959, Gimba, o Presidente
dos Valentes, texto que retrata personagens faveladas, mas sem o matiz
politico do texto anterior, e, em 1961, A semente, que tematiza a autocritica da
militdncia de esquerda, perdida nos desvios do fanatismo. De parceria com
Augusto Boal, Guarnieri ainda produziu, sucessivamente, em 1965 e em 1967,
Arena conta Zumbi e Arena conta Tiradentes*®, espetaculos em que os heréis
histéricos servem para que se conotem questdes politicas da época, sugerindo
ao publico uma resisténcia ao regime que |lhe era imposto. Percebe-se nessas
duas pecas que Guarnieri deixou de lado a linguagem direta presente em Eles
ndo usam black-tie para investir, de maneira mais inteligente, em uma
linguagem alegérica. Essa foi a atitude dos dramaturgos mais sagazes e com
mais maturidade artistica, a exemplo de Dias Gomes. O uso da alegoria
nacional como linguagem teatral era, desse modo, uma atitude politica de
combate e de resisténcia a um Estado Autoritario.

Em suma, os dramaturgos que produziram nas décadas de 1950 e 1960,
de maneira geral, imprimiram a seus textos uma forma de conhecimento da
realidade nacional, pondo em prética um papel decisivo na formacdo da
consciéncia de que liberdade e arte devem estabelecer entre si e para o
publico uma relacdo intrinseca. Tal consciéncia foi um fator determinante na
resisténcia a um Estado repressor e a uma infame censura. Importante frisar
gue a producdo dramatirgica desse periodo historico revelou que uma
producéo teatral, feita com honestidade e respeito, leva, inevitavelmente, ao

46 Arena conta Tiradentes é a histéria da Inconfidéncia Mineira revista como autocritica da esquerda em
face da politica de hoje. Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri sublinharam, nos episodios de 1791, as
correspondéncias com a situacdo brasileira atual, de modo a explicar a derrota em 1964. O texto conclui
com uma exortacdo para o0 aparecimento de herois que proclamem a liberdade, sempre que necessario.
(MAGALDI: 2008, p. 124)
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engajamento politico. Esse um dos motivos por que 0s componentes da
Ditadura Militar no Brasil tenham imposto especialmente censura as producdes
teatrais, por perceberem que o teatro € um ato de conhecimento coletivo e, por
essa natureza, uma forte ameaca ao controle de uma sociedade. Ou, como diz
o proprio Dias Gomes, em uma entrevista ao Jornal Opinido, em 1973: “[...]
penso que, se o teatro ndo pode transformar o mundo, através dele, podemos,
sem duvida, transmitir a consciéncia da necessidade de transformé-lo”
(GOMES: 2012, p. 46).

3.2 — Dias Gomes e o teatro como resisténcia politico-social

O estudo apaixonado da natureza humana do
homem faz parte da esséncia de toda literatura e
de toda arte auténtica; dai que toda boa arte e
toda boa literatura sejam humanistas, ndo s6 ao
estudarem apaixonadamente o homem e a
verdadeira esséncia da natureza humana, mas,
também, por defenderem apaixonadamente a
integridade humana do homem contra todas as
tendéncias que a atacam, a envilecem e a
adulteram.

(George Lukéacs)

Considerado um dos mais importantes dramaturgos de sua geracao,
Alfredo de Freitas Dias Gomes nasceu a 19 de outubro de 1922, em
Salvador/BA, e faleceu a 18 de maio de 1999, em S&o Paulo. Foi romancista,
contista e teatrélogo. Em sua trajetoria artistica, Dias Gomes sempre buscou
defender a visdo de um mundo mais justo e igualitario. Suas pecas de teatro
revelam essa defesa, principalmente quando se percebe a constante busca do
Dramaturgo por liberdade de expressdo, por direitos sociais assegurados.
Mesmo em um pais censurado — pelo governo de Getulio Vargas, pela Ditadura

Militar e até pela Nova Republica —, acabou transformando suas obras em
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criticas sociais atemporais, que povoam o subconsciente do pais inteiro e séo
lembradas até hoje.

O primeiro texto teatral de Dias Gomes — A comédia dos moralistas
(1939) —, quando ele tinha apenas dezessete anos, foi imediatamente premiado
pelo Servico Nacional de Teatro, mesmo o Autor ndo tendo quase nenhum
contato com o universo teatral. Segundo ele, chegou a ver, nessa época,
algumas operetas vienenses e um par de Operas. “De teatro dramatico, em
prosa, eu nada tinha visto, e o que tinha lido resumia-se a uma Unica peca — A
noite dos reis, de Shakespeare”, confessa Dias Gomes. Em seguida, ele
reforca que “era essa toda a minha cultura teatral, ao tentar minha primeira
experiéncia de dramaturgia” (GOMES: 2012, p. 67). Sua sensibilidade, seu
poder de observacdo da realidade e sua indignagcdo frente a esta, portanto,
foram guias na escritura de sua obra.

Na sequéncia, o Dramaturgo enfrentaria uma situacdo delicada: seu
segundo texto teatral, Amanha sera outro dia (1941), foi julgado um grande
risco literario por apresentar um conteddo antinazista no periodo em que a
Segunda Guerra Mundial estava em plena vigéncia. Na visdo de Dias Gomes,
o defeito maior era ser um drama e o menor, o fato de a humanidade estar
mergulhada ‘no drama universal’ da Segunda Guerra. Na verdade, o problema
era a alienacdo dos palcos brasileiros, observa o Dramaturgo, “dominados
pelas comédias francesas e pelas chanchadas nacionais, [entdo,] era preciso
certa dose de loucura visionaria para alguém se aventurar a encenar um drama
naqueles tempos” (GOMES: 2012, p. 9). Percebe-se, assim, que a justificativa
de Dias Gomes para o conflito em torno de seu texto era, na verdade, resultado
mais da escolha do género teatral e menos do contetdo da pec¢a. Ou seja, 0
publico, segundo o Dramaturgo, tinha se acostumado com a massificacao
apresentada nos palcos, e quebrar essa mesmice instaurada era muito dificil,
sobretudo a um dramaturgo iniciante.

Entretanto, sabe-se que durante a Segunda Guerra Mundial o Brasil se
posicionou, inicialmente, de maneira neutra. Essa atitude de Getulio Vargas foi
reprovada pelo entdo presidente dos Estados Unidos, Franklin Roosevelt, que
cobrou ndo apenas um posicionamento do presidente brasileiro mas também
total apoio aos norte-americanos. De acordo com Leticia Pinheiro (2004), “a

neutralidade brasileira foi por diversas vezes manipulada em favor da causa
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aliada, ou mais precisamente em favor dos Estados Unidos, donde o préprio
conceito de neutralidade fica (...) comprometido” (PINHEIRO: 2004, p. 110). Ou
seja, a partir de 1940, o governo Vargas, em busca de obter alguma
compensacgao, consolidou a aproximagdo com Washington. Diante disso,
deduz-se que o texto de Dias Gomes tenha sido, sim, um incémodo, por
guestionar e desafiar o posicionamento neutro de Getualio Vargas, e nao por ser
um drama, como justifica o Dramaturgo.

Aos 19 anos, Dias Gomes tem sua primeira peca encenada — Pé de
cabra — e banida, no dia da estreia, pelo DIP (Departamento de Imprensa e
Propaganda). A liberacdo veio apenas duas semanas depois. O DIP alegou
que havia proibido a apresentacao da peca porque ela era marxista, “quando
ele [Dias Gomes], até aguele momento, ainda n&o havia lido uma s6 linha de
Marx” (GOMES: 2012, p. 9). Quanto a isso, mais tarde, em uma entrevista a
Ferreira Gullar e a Moacyr Félix, para a Revista Civilizacdo Brasileira, o
Dramaturgo admitiria que naquela peca havia “certo esquerdismo que nao
deveria ter boa acolhida na censura estado-novista” (GOMES: 2012, p. 69).
Dias Gomes continuou fazendo dos palcos seu espaco de consideracgdes e de
indignagdes sociais, posicionamento perceptivel nos dois textos seguintes: Dr.
Ninguém (1943) e Um pobre génio (1943).

O primeiro texto questionava o mito de que nédo havia preconceito racial
no Brasil e apresentava um her6i negro. O pais ndo estava preparado para
admitir um heroi negro, situacdo que provocou uma mudanca fulcral: o ator e
produtor mais famoso da época, Procopio Ferreira, quando da montagem de
Dr. Ninguém, transformou o her6i da peca em um homem branco pobre, um
filho de lavadeira, mantendo o apelo socioecondmico, mas descartando
completamente a discussdo em torno da questdo racial. Com essa
modificacdo, para Dias Gomes, a peca virou uma tolice, perdeu seu objetivo
sociopolitico. Porém, o Dramaturgo nao acusa Procopio Ferreira pelo resultado
negativo. Era realmente a mentalidade teatral e a social da época, das quais
Dias Gomes discordava e as quais ele ndo queria se moldar*’. Criou-se, dessa

forma, um impasse. “Impasse que nao era entre mim e Procopio, mas entre

47 Acerca desse tema, sugere-se a leitura do livro Entre Orfeu e Xangd: a emergéncia de uma nova
consciéncia sobre a questdo do negro no Brasil 1944/1968, de José Jorge Siqueira, Pallas: 2006,
sobretudo o capitulo I1I.
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mim e o teatro da época, e que iria determinar meu afastamento dos palcos por
varios anos” (GOMES: 2012, p. 71), declarou o Autor.

O ja consagrado dramaturgo Nelson Rodrigues produziria, em 1946,
uma pegca com a mesma tematica, Anjo negro*®, dedicada ao ator e ativista
negro Abdias Nascimento, que havia fundado, em 1944, o Teatro Experimental
do Negro*. O teatro, portanto, cumprindo um de seus papeis — 0 sociopolitico,
punha frente a sociedade questdes mais que necessarias: urgentes. Tratava-se
de um periodo em que o Brasil passava por transformacdes politicas e sociais,
em busca de um pais mais livre, mais desenvolvido, que deveria, nessa
perspectiva, respeitar valores que concedessem cidadania a todos, sem

discriminacdes. Assim, a pratica do respeito as classes desfavorecidas deveria

8 Em Anjo negro, Nelson Rodrigues enfrenta corajosamente o problema racial, pondo a nu o preconceito,
que, ndo obstante todas as recusas, existe velado na sociedade brasileira. Nelson ndo faz estudo
sociolégico sobre a questdo racial. N&o Ihe interessa apontar um caminho para a solu¢do do problema —
essa é tarefa de outra natureza, ndo projeto dramaturgico. Incumbe a ficgdo ir ao cerne das motivacdes
humanas, e Anjo negro desnuda o conflituoso relacionamento da mulher branca e do homem de cor. Ao
invés de indicar um desfecho prosaico, a tragédia termina depois que o casal encerra num timulo de vidro
a filha de Virginia e de Elias, o irmdo de criacdo (branco) de Ismael, personagem central. O coro sabe que
o ventre de Virginia foi de novo fecundado pelo marido e pressagia o “futuro anjo negro que morrera
como os outros”. O ritual se repete, imutavel. O Autor, em véarias ocasides, afirma ter criado a
personagem para seu amigo Abdias Nascimento representar, pois, de acordo com Nelson Rodrigues, era o
“Unico negro do Brasil”. (MAGALDI: 2008, p. 25-26) O poeta Vinicius de Moraes produziu, em 1954, a
peca Orfeu da Conceicdo, uma adaptacdo do mito grego de Orfeu, aqui transposto a realidade das favelas
cariocas. Mas a pega de Vinicius so estreou no dia 25 de setembro de 1956, no Teatro Municipal do Rio
de Janeiro. A montagem foi realizada pelo Teatro Experimental do Negro, de Abdias Nascimento, e
corresponde a primeira vez que um elenco de atores negros ocupava 0 mais famoso teatro brasileiro.
Ademais, em 1959, baseado na peca e sob a dire¢do de Marcel Camus, foi langado o filme Orfeu Negro,
premiado com a Palma de Ouro, o Oscar e o Globo de Ouro. Curiosamente, em 1956, Ariano Suassuna,
ao lancar Auto da Compadecida, punha em cena a personagem Manuel — Cristo se apresentando negro e
suscitando o preconceito do Bispo, do Padre Jodo e de Jodo Grilo, o Unico que tem coragem de admitir
seu preconceito em relagdo a negritude de Cristo. Ou seja, se as outras instancias sociopoliticas ndo se
preocupam em discutir determinadas temaéticas, a arte, nesse sentido, se mostra um canal aberto e
funcional.

49 Em 1944, Abdias Nascimento funda, no Rio de Janeiro, o Teatro Experimental do Negro (TEN), do
qual é o principal dirigente e porta-voz até 1968, quando essa experiéncia se dissolveu com o exilio de
Abdias nos Estados Unidos. A proposta do TEN era mais vasta que o simples incentivo a um ‘teatro
negro brasileiro’: na verdade, esse seria 0o meio principal de sensibilizar o ptblico — tanto negro, quanto
branco — para os problemas sociais, politicos e existenciais que marcavam e ainda marcam a populacéo
dita negra em nosso pais. O sentido educador parece ressaltar ai como o eixo intencional mais importante
dessa iniciativa: transformar as mentalidades do povo negro, de que ele espertando-lhe a consciéncia de
seu valor préprio, de sua cultura particular, inculcar-lhe uma dignidade perdida, reabilita-lo antes de mais
nada de si mesmo. Para os brancos, enfatizar sua responsabilidade na produgdo e reproducdo desse
problema, convocé-los a partilhar do esforco na mudanca dos padrdes de relacionamento inter-étnico, mas
sobretudo desfazer a ideologia racista cristalizada entre eles, mesmo entre os ‘bem-intencionados’. O
carater pedagdgico do TEN era, por fim, a énfase em um esforco de localizagdo do homem negro em uma
sociedade que se sublinha ser sua também, em um propésito de coloca-lo como beneficiario pleno e
equalizado de um patrimdnio de que ele € um dos principais criadores. (Revista Dionysos,
MINC/FUNDACEN - N° 28, 1988)
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ser uma constante nacional, e ndo apenas um guestionamento levantado por
dramaturgos brasileiros®°.

Embora se mencione apenas Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco
Guarnieri, lancada em 1958, como o grande texto impactante em torno da
tematica da greve operaria no Brasil, em Um pobre génio (1943), Dias Gomes
ja havia abordado tal assunto, bastante perigoso para aquele momento
histérico. Desde muito cedo, Dias Gomes percebeu o teatro como um ato social
e como uma arte que permite a participacdo direta de pessoas que sdo, na
verdade, alheias ao processo de construgdo do espetaculo pelo artista, mas
gue, quando estdo diante da encenacéo, transformam-na em um ato coletivo.

Nesse sentido, desde Dr. Ninguém e de Um pobre génio, mais
especificamente, o Autor ja punha em pratica a ideia de que “do mesmo modo
gue o espetaculo atua sobre a plateia, esta atua sobre o espetaculo que,
assim, € uma resultante de fatores ponderaveis e imponderaveis, previsiveis e
imprevisiveis” (GOMES: 2012, p. 14). Tal relagdo se da porque, no género
dramatico, a realizacdo artistica corresponde ao tempo presente, possibilitando
a plateia o testemunho ndo da obra realizada, mas em realizagdo. Por esse
motivo, por utilizar o homem realizando diante de seus semelhantes, o teatro
se torna um meio de expressdo, afirma Dias Gomes, “mais poderoso que

qgualquer outro, [...] a mais social de todas as artes, aquela que, de maneira

%0 Esta pesquisa ndo tem o objetivo de discutir questdes raciais e do mito da democracia racial. Mas vale a
pena uma mencdo a essa tematica, afinal, a dramaturgia da época ndo deixou passar ao largo essa
realidade brasileira. Segundo Joaze Bernardino, a partir do momento de se encarar como racista aquele
que separa, evitou-se no Brasil, do ponto de vista oficial, reconhecer o tratamento diferenciado de
brasileiros em decorréncia da raga, mesmo se este reconhecimento pudesse significar uma oportunidade
para a correcdo de desigualdades. Assim, por exemplo, 0 movimento social dos negros é acusado de
racista, uma vez que diferencia os negros dos brancos. Em outras palavras, a regra no que diz respeito ao
enfrentamento das desigualdades raciais no Brasil serd uma "disposicdo para 'esquecer o0 passado’ e
'deixar que as coisas se resolvam por si mesmas™, segundo afirma Florestan Fernandes, uma vez que,
conforme acreditam, ndo existem racas no Brasil. E, consequentemente, como ndo existem racas, ndo
cabe falar de populacdo negra. Diante dessa realidade social estruturada pelo mito da democracia racial e
pelo ideal de branqueamento, manteve-se intacto o padrdo de relagdes raciais brasileiro, ndo sendo posto
em préatica nenhum tipo de politica que pudesse corrigir as desigualdades raciais. Isso aconteceu dessa
forma simplesmente porque a interpretacdo hegeménica acerca das relacdes raciais brasileira, até mesmo
entre setores progressistas, ndo identificava nenhum problema de justica racial. Estava vedada, portanto, a
possibilidade de intervencdo organizada na realidade, restando & populacdo de cor a via da infiltracéo
pessoal, que obviamente ndo possui alcance coletivo. Assim, 0 mito da democracia racial e o ideal de
embranquecimento deram origem a uma realidade social em que a discussdo sobre a situacdo da
populacdo negra foi identificada como indesejavel e, até mesmo, perigosa. A recusa de reconhecer a
realidade da categoria raca, tanto em um sentido analitico quanto de intervencéo publica, fez do regime de
relacBes raciais brasileiro um dos mais nefastos e estaveis do mundo ocidental. (Joaze Bernardino,
Estudos Afro-Asiaticos — vol.24 n ° 2, Rio de Janeiro, 2002)
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mais intima e reconhecivel, pode apresentar o0 homem em sua luta contra o
destino” (GOMES: 2012, p. 16), desde os embates do Rei Edipo até os
embates do homem do século XXI.

Mas a consagracédo do Dramaturgo baiano se daria exatamente no ano
de 1959, em pleno governo de Juscelino Kubitschek, com o langamento de O
Pagador de Promessas. Segundo o critico Sabato Magaldi, o retumbante
sucesso dessa peca se deu porque “na formagao dos frequentadores habituais
de teatro pesou, fundamentalmente, a defesa contra as violéncias da
personalidade, caracteristicas dos regimes politicos dominantes” (MAGALDI:
2008, p. 133), naquele periodo em que o Brasil se encontrava. Até porque,
prossegue Magaldi, “quaisquer que sejam as convicgdes intelectuais, a
sensibilidade moderna esta impregnada de horror as tiranias, as ditaduras, as
prepoténcias” (MAGALDI: 2008, p. 133). Dessa forma, pode-se dizer que o
teatro, mesmo que em propor¢cdes menores, desempenhava, como sugere
Décio de Almeida Prado (2003), o papel que, mais tarde, com o advento da
democracia, caberia a praca publica.

O Pagador de Promessas ganhou projecao internacional, traduzida para
varios idiomas e encenada em todo o mundo. Ruggero Jacobbi, por exemplo,
traduziu e publicou a peca, em 1966, para uma transmissdo radiofénica e
sucessivamente encenou o texto, em 1973, na escadaria da Igreja de San
Miniato, em Florenca, com o titulo Il pellegrino del Nordest (JACOBBI: 2012, p.
166). Além disso, adaptada para o cinema pelo préprio Dias Gomes e dirigida
por Anselmo Duarte, essa consagrada peca ganhou a Palma de Ouro no
Festival de Cannes em 1962, tornando-se o Unico filme brasileiro premiado em
Cannes, e depois o primeiro filme brasileiro a concorrer ao Oscar.
Indiscutivelmente, a consagracao de O Pagador de Promessas iria exigir muito
do Dramaturgo, j& que se cobraria dele um texto de igual impacto dramético e
dramatuargico, nunca menos que isso.

Ao clima tenebroso e de instabilidade sociopolitica estabelecido no Brasil
apos o Golpe de 1964 correspondiam atitudes autoritarias, que buscavam
controlar os meios de comunicacdo e inviabilizar qualquer atitude que lhes
fosse contraria. Por uma relacdo sugestivamente logica, varios artistas
nacionais foram censurados e filmes interditados, a exemplo de O Pagador de

Promessas, evidentemente, por seu tom contestatorio e conscientizador dos
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embates entre forcas populares e um poder estabelecido e repressivo,
alegorizado na imagem de uma Igreja menos religiosa e mais politica.

N&o obstante ocorrerem tais proibicdes, a palavra e o palco de Dias
Gomes néo deixaram de imiscuir-se diante da indignacéo social e politica. Esse
posicionamento contribuiu para que sua fama de comunista se tornasse de
conhecimento geral, principalmente depois de sua viagem a antiga Unido
Soviética, em visita ao tumulo de Stalin. Consequéncia fatal: sua imagem foi
convertida em inimiga pelo Estado, situacdo que forcou o Dramaturgo a
escrever, varias vezes, sob pseuddénimos, mas nao a desistir de suas
convicgodes ideoldgicas: “Eu fiquei em uma espécie de lista negra, e durante um
ano, eu nao consegui trabalhar’ (GOMES: 2012, p. 10).

Em consequéncia dessas limitagcdes impostas pelo Governo Militar, Dias
Gomes, inclusive para pagar suas contas, aceitou trabalhar para a televisao.
Conquanto se vejam as concessodes as redes de televisdo feitas pelo Estado
COMO um processo que visava a uma massa alienada ou, ainda, conforme
Flora Sussekind, como um “iro certeiro” de estratégia autoritaria, o qual
deixava “a intelectualidade bradar denuncias e protestos, mas os seus
possiveis espectadores tinham sido roubados pela televisao” (SUSSEKIND:
1985, p. 14), com a qual se manipularia de forma mais facil e mais abrangente
0 povo brasileiro, o texto televisivo de Dias Gomes contraria tais
consideracdes. Na verdade, ele viu que esse veiculo de massa poderia dar a
ele e a seu discurso uma amplitude maior em busca da conscientizacao politica
que seus textos buscavam transmitir, até porque, conforme Flora Sussekind, “a
utopia do ‘Brasil Grande’ dos governos militares pés-64 € construida via
televisdo, via linguagem do espetaculo” (SUSSEKIND: 1985, p. 14). E essa
construcdo fez que a producdo artistica e ensaistica de esquerda se visse
transformada, prossegue Sussekind, em uma “espécie de Cassandra. Podia
falar sim, mas ninguém a ouvia. A nado ser outras idénticas cassandras”
(SUSSEKIND: 1985, p. 14).

O processo de mudancga e de renovacao do texto televisivo que a Rede
Globo veiculava era urgente; Dias Gomes, entdo, fez que as novelas dessa
emissora passassem por esse processo, ao abordar, de maneira alegorica,
guestdes de enfrentamento politico e ideologico da sociedade brasileira. Nessa

perspectiva, o Autor buscou encontrar uma linguagem comum a um publico de
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milhnGes de pessoas e bastante heterogéneo, composto de todas as classes
sociais, que contemplava desde o intelectual ao marginal. Como ele mesmo
disse, “Faco parte de uma geracdo de dramaturgos que levantou, entre 0s anos
de 1950 e de 1960, a bandeira quixotesca de um teatro politico e popular’
(GOMES: 2012, p. 51). Mas esse teatro a que ele se refere convivia com uma
contradicdo basica: mesmo que dirigido a uma plateia popular, era, realmente,
visto por uma plateia de elite. Sendo assim, Dias Gomes conclui: “De repente,
a televisdo me ofereceu essa plateia popular. Recusar, virar as costas, seria
incoerente, burro e reacionario” (GOMES: 2012, p. 51).

Dessa forma, surge a primeira novela da Rede Globo que falava sobre o
Brasil: Verdo vermelho®! (1970), ao abordar o desquite, atitude polémica a
época, vista com preconceito e muitas ressalvas. O divorcio s6 foi instituido
legalmente no Brasil em 1977. Em seguida, Assim na terra como no céu (1970-
1971) — que abordava o consumo de drogas e o celibato, tomando como pano
de fundo o dia-a-dia da juventude do bairro de Ipanema — e Bandeira 2 (1971-
1972) — que retratou o submundo do jogo do bicho, com todos os problemas
que esse universo pode conter. O objetivo de Dias Gomes “sempre foi de
envolvimento nacional: revelar a sua propria realidade para que pudesse
conscientizar sua plateia, ou, no minimo, informa-la, para que ela pudesse, por
fim, causar impacto social’ (GOMES: 2012, p. 10).

Nessa perspectiva, cada novela tinha sua finalidade. Saramandaia
(1973), por exemplo, na qual se apresenta um confronto politico encabecado
por duas faccdes: os tradicionalistas, que usam argumentos histéricos para
manter o nome atual da cidade, Bole-Bole; e os mudancistas, que alegam
vergonha do nome, querendo muda-lo para Saramandaia, revela o universo
popular do nordeste. Usando uma linguagem popular, préxima ao cordel, e um
realismo fantastico, a novela parece dar voz a uma cultura regional tida como
‘menor’ diante do pais.

Além disso, os elementos fantasticos e a linguagem diferente, um pouco
cifrada, bastante alegorizada, parecem lidar com a defesa de uma cultura local
a invasores estranhos que |he tentam tolher a vida. Ou quem sabe, ainda, a

novela traduza a ideia de que a realidade é tdo insuportavel, que precisa,

1 O registro das informacgdes acerca dessa novela e das outras comentadas nesta pesquisa estd em
www.memoria.globo.com, site acessado em 2 de outubro de 2013.
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muitas vezes, ser fantasiada. Junto a Saramandaia (1973), outro grande
sucesso também de 1973 é a primeira novela em cores da Rede Globo: O bem
amado, que apresenta uma cidade ficticia, Sucupira, a qual € na verdade uma
alegoria do Brasil, e a personagem Odorico Paraguagu — imagem de todos os
politicos corruptos e demagogos que ja assumiram o poder no Brasil. Vé-se,
portanto, que o Autor utilizou o veiculo televisivo ndo como fator alienante, mas
sim como um grande comunicador de ideias ‘subversivas’, ‘contestatorias’,
‘conscientizadoras’, contrariando a estratégia do Estado em oferecer
concessoes televisivas como forma de massificar o pensamento e as a¢des do
povo brasileiro.

Retomando-se a producéo teatral de Dias Gomes, duas pecas merecem
destagque, mesmo que ndo seja por sua eficiéncia dramatdrgica, mas por sua
tematica: A invasdo (1960) e a Revolugcdo dos beatos (1961). Nessa primeira
peca, o Autor desenvolve, paralelamente, histérias de familias distintas,
reunidas por um denominador comum — a falta de um teto. Sao, na verdade,
trés ndcleos desenvolvendo-se em situacdes tipicas de moradores de
comunidades carentes: uma familia ligada a um passado de glérias no futebol,
cujo filho é operéario, uma familia de retirantes nordestinos e um casal de
negros, do qual ele se destaca, por estar em busca da consagracédo por meio
do samba. A aproximacdo com Eles n&o usam black-tie (1958), de
Gianfrancesco Guarnieri, é inevitavel, ja que este foi, segundo informa Sabato
Magaldi, “o primeiro dos nossos jovens dramaturgos a tratar de conflitos sociais
sob a perspectiva das camadas menos favorecidas” (MAGALDI: 2008, p. 134).

No caso da Revolucdo dos beatos, percebe-se certa aproximacao com
O Pagador de Promessas, no sentido que os dois textos abordam o sincretismo
religioso, embora de forma diferente, ja que na primeira peca se discute o culto
ao Padre Cicero e a um boi. Em busca de um melhor desenvolvimento das
acOes dramaticas, Dias Gomes vai além da histéria dos ‘milagres’ do Juazeiro
e Ihes acrescenta, segundo observa Sabato Magaldi, “os ‘milagres’ do boi e
pbs no primeiro plano a figura de um politico inescrupuloso, para extrair as
ilagcdes queridas” (MAGALDI: 2008, p. 134). Em decorréncia dessa estratégia, o
Autor produziu uma nota explicativa para a publicacdo do texto, definindo-o
como “uma tentativa de Teatro Popular”, que é “também politico — ndo poderia

deixar de sé-lo”. Se a agdo dramatica da promessa feita ao boi sugere uma
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ligagdo com a agdo dramatica da promessa feita por Zé-do-Burro a lansd em O
Pagador de Promessas, tal ligacdo € apenas sugestiva, jA que, destaca o
critico Sdbato Magaldi, “o tratamento da realidade e das personagens procura
afastar o mais possivel as duas obras” (MAGALDI: 2008, p. 135).

Segundo Décio Almeida Prado, quando Dias Gomes se aproxima muito
da realidade, “buscando interpreta-la a luz da psicologia [...] ou da politica, [...]
nao aprofunda devidamente o debate de ideias ou das relagcbes entre as ideias
e 0s homens”, visto que o Autor “tende a simplificagdes” (PRADO: 2003, p. 90).
Entéo, a obra do Dramaturgo baiano ganha em for¢ca dramética e em qualidade
estética quando ele faz uso de uma linguagem mais alegérica; afinal, a
simplificacdo acaba por deixar de lado a possibilidade de aprofundamento de
guestdes que interferem diretamente na formacao e no dia-a-dia da sociedade
brasileira. Ademais, o investimento em questdes psicolégicas ou politicas de
maneira ‘desnudada’, direta, sem a alegorizagdo provocadora, parece nao
chamar a atencdo do receptor. Isso porque o discurso tende a ficar
pedagdgico, instrutivo, menos artistico, por conseguinte. Provocar o receptor,
estimular nele a visao critica a partir de alegorias e analogias é fazé-lo se sentir
tentado a descobrir, a desvendar, a construir, por fim. Ao invés de receber
instrucbes, sentir-se capacitado a entender a si € a0 mundo em que esta
inserido parece ser um desafio mais interessante.

E no que diz respeito especificamente a questao politica, Dias Gomes
deixa entrever aspectos que podem ser tomados como alegorias nacionais, a
exemplo da atmosfera dramatica que ha na personagem Zé-do-Burro, de O
Pagador de Promessas, e na atmosfera da personagem Branca Dias, de O
Santo Inquérito. A histéria de vida dessas duas personagens pode ser tomada
como a Historia do Brasil, naguele periodo de represséo politica e de lutas
sociais, construcdo dramatica que sera analisada na sequéncia deste trabalho.
O proprio Autor sugere essa concepg¢ao, quando afirma que teve de recorrer,
em muitas pecas suas, a elementos antirrealistas, porque nem sempre um
realismo formal é a melhor maneira de refletir a realidade. “Principalmente
quando esta apresenta conotagdes grotescas, como € o0 caso da nossa”
(GOMES: 2012, p. 47). Portanto, a linguagem alegédrica se revela bastante

funcional na construcdo da atmosfera dramatica das pecas de Dias Gomes.
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No que se refere a inquietagBes sociais e politicas, O Santo Inquérito
também representa bem as relacdes de poder e de repressdo presentes nos
anos ditatoriais, de um Estado Autoritario. Nessa peca, Dias Gomes mostra
mais uma vez o terror estabelecido, deturpador do sentido das palavras, que
tentava silenciar os gritos dos inconformistas. A exemplo do que ja ocorrera em
O Pagador de Promessas, em O Santo Inquérito a tematica da
incomunicabilidade humana vem a tona e consegue dialogar alegoricamente
com aqueles chamados ‘anos de chumbo’, em que falar o que se pensava e
questionar o que era imposto significavam atos heroicos, mas que cobravam
um preco inestimavel — a prépria vida. Dessa maneira, nas duas referidas
pecas, a tentativa de silenciar o discurso dos protagonistas € a grande arma
usada por uma atmosfera autoritaria, em uma flagrante similitude entre a
ficcionalidade dessas obras e a propria realidade que o Brasil estava

vivenciando.

3.3 — Estratégias dramaturgicas: o teatro grego como paradigma

De acordo com Patrice Pavis (2001), estratégia dramaturgica é a atitude
e 0 modo de proceder do autor ante o assunto a ser tratado, ante a acdo
alegorica a ser exercida sobre o leitor/espectador. Trata-se de uma construcao
em que o dramaturgo busca determinada recepcao do publico a partir da forma
dada a construcdo dramatica. Dito de outra maneira, a comunicacao
dramaturgica ndo é pensada para ser meramente lida, mas consubstanciar-se
como uma simbiose entre palavra, acdo, imagem, simbiose a qual o publico é
exposto na hora da apresentacdo. Ainda segundo as palavras de Patrice Pavis
(2001), “a arte do teatro consiste em levar o espectador a efetuar uma série de
acOes simbolicas e em travar com ele um diadlogo gracas a interacdo das
taticas e a partir da descoberta paulatina das regras do jogo” (PAVIS: 2001, p.
148).

Nessa perspectiva, quem |é a dramaturgia de Dias Gomes se depara
com uma obra em que as estratégias dramaturgicas chamam a atencéo pelo
fato de o Dramaturgo colocar em cena conflitos muito semelhantes aqueles

vivenciados pela sociedade em geral. O periodo historico vivido por Dias
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Gomes foi marcado por situacfes politicas e sociais que incomodaram nao so
ao Dramaturgo, mas ao mundo contemporaneo a ele (alias, até hoje). Sendo
assim, a obra desse dramaturgo constitui-se uma comunicacdo dramaturgica
funcional por mostrar as crencas, as instituicdes, as praticas que se encontram
em conflito umas com as outras e por apresentar como esse conflito expde
nocdes tdo centrais a uma sociedade, como as de autoridade, soberania e as
de sujeito social, por exemplo.

Apdés uma breve e necessdria visdo panoramica acerca do contexto
historico-social da dramaturgia das décadas de 1950 e 1960 e da producéo
dramaturgica de Dias Gomes, propfe-se aqui estudar a acdo dramatica e o
conflito como categorias importantes na construcao do texto dramatico. Nesse
sentido, tomando-se como base os textos fundadores do teatro classico grego
— prolegbmenos da dramaturgia de qualidade —, busca-se destacar, no capitulo
referente a analise das pecas, a maneira alegorica e funcionalmente artistica
como Dias Gomes construiu as acdes dramaticas, os conflitos e as
personagens em sua dramaturgia, condicdo que, de certa maneira, dificultou a
percepcdo da censura no que diz respeito ao conteudo de carater politizante e
conscientizador presente nas duas referidas pecas.

Quanto a acdo dramatica, Hegel (2012) a define, de maneira clara e
objetiva, como a vontade humana que persegue seus objetivos. Nas palavras
dele, “Os sentimentos determinados da alma humana tomam, [...] no drama, o
carater de moveis internos, de paixfes que se desenvolvem em uma
complicagdo de circunstancias exteriores que assim se objetivam [...]” (HEGEL:
2012, p. 147). Nesse sentido, a construcdo do dramatico esta diretamente
atrelada ao envolvimento entre vontade e finalidade, integradas em uma
totalidade que tem por fim a acdo dramatica. Tal acdo é revelada através do
gue as personagens realizam e das situacdes vivenciadas em cena. Nessa
perspectiva, pode-se entender que a tédo referida e discutida Lei das Trés
Unidades, atribuida a Aristételes — de tempo, de lugar e de acdo -,
corresponde, na verdade, apenas a de acdo, jA que essa unidade
consubstancia-se na realizacdo de um objetivo determinado, tecido em um
conjunto de conflitos que visa ao final do texto. O tempo e o lugar, de maneira

geral, acabam por ser suportes e cooperar para a efetivacdo da acédo
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dramatica. A acao é, pois, o elemento transformador e dinAmico que contribui
para a passagem légica e temporal de uma situacao a outra (Pavis: 2001).

Diferentemente da narrativa, no universo teatral ndo ha, de maneira
geral, uma histéria a ser contada, e sim a ser mostrada. Nao se trata de um
didlogo, de uma conversa sobre o palco. Trata-se de uma situacdo em que as
personagens falam em funcdo de acdes, de atitudes, ja que as intencdes
surgem antes da palavra. Mais do que as palavras, sdo as acfes dramaticas
gue mostram quem e 0 que é a personagem. Apenas dizer-se que tal
personagem € insegura ou que aquela é determinada ndo é suficiente no
universo teatral; € preciso que essa ou que aguela personagem aja como
insegura e como determinada, ja que, segundo Hegel, “O herdi dramatico traz
em si o fruto de seus proprios atos” (HEGEL: 2012, p. 148). Pavis (2001)
destaca que, conforme a teoria classica do teatro dramético, a principal
finalidade do teatro € a apresentacdo das acdes humanas, promovendo a
evolucdo de uma crise, o0 surgimento e a resolucdo de conflitos. Assim, a
medida que a personagem age, ela vai se mostrando, se revelando, pois a
cada acdo, a cada motivagao interior, a cada desejo, a cada conflito, constroi-
se a personagem dramatica.

Tomando acdo dramatica como, principalmente, motivacéo, diz-se que o
dramaturgo, em geral, pode desenvolver a sequéncia de seu texto a partir de
uma sensagao da personagem interferindo e modificando o mundo exterior,
como, também, o contrario disso. Na verdade, essas duas mudancas estédo
necessariamente ligadas entre si. No caso de Edipo Rei, de Séfocles, a
transformac&o de Edipo se realiza porque no interior dele travam uma luta a
sua ignorancia dos fatos e o seu desejo de saber a verdade. E essa situacao
interna € motivada, destacadamente, pela peste que assolou a cidade de
Tebas, fato que ira desencadear na personagem uma busca por conhecer a
verdade acerca de tudo que esta relacionado a ocorréncia da peste. As acoes
dramaticas internas de Edipo, entdo, foram acionadas por uma agdo dramatica
externa.

Toda fala no palco é acéo, e nele, mais do que em qualquer outro lugar,
dizer é fazer (Pavis: 2001). Assim, a palavra deve, além de gerar imagens,
cenas, suscitar no publico um incobmodo ou um prazer que s6 poderia ter sido

gerado naquele instante, dito pela boca de um ator, pois, se lida, o impacto
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seria menor ou menos direcionado. Essas observacfes parecem tedricas
demais, entretanto, cabe ao dramaturgo pensar a palavra como uma atitude
para desacomodar o publico, principalmente quando ela serve de elo entre as
cenas, entre as agbes draméticas ou mesmo ela representa o prenuncio de
uma acentuacao dramatica. Essa conexdo da acdo dramatica via palavra pode
ser vista em Edipo Rei, por exemplo. Logo no inicio do texto de Séfocles, as
palavras acionam e preparam uma ambientacdo dramatica geradora de
enorme expectativa no publico/leitor. Essa sensacdo esta presente nestes

trechos do dialogo de Edipo com o Corifeu e, posteriormente, com Tirésias:

EDIPO

Creonte, meu cunhado (...), foi por mim enviado ao templo de Apolo,
para consultar o oraculo sobre o que nos cumpre fazer para salvar a
cidade.

(..)

Que nenhum habitante deste reino, onde exer¢co o poder soberano,
receba esse individuo, seja quem for; e ndo lhe dirija a palavra, nem
permita que ele participe de preces ou de holocaustos, ou receba a
agua lustral. Que todos se afastem dele, e de sua casa, porque ele é
uma nodoa infamante, conforme acaba de nos revelar o oraculo do
deus. Eis ai como quero servir a divindade, e ao finado rei. E, ao
criminoso desconhecido, eu quero que seja para sempre maldito!

(..

. deveriamos realizar todas as pesquisas possiveis! Para tanto
esforcar-me-ei agora, eu, que herdei o poder que Laio exercia, eu que
tive o seu lar, que recebi sua esposa como minha esposa, e que teria
perfilhado seus filhos, se ele os tivesse deixado!

(..

TIRESIAS

Oh! Terrivel coisa é a ciéncia, quando o saber se toma inutil! Eu bem
assim pensava; mas creio que 0 esqueci, pois do contrario nao teria
consentido em vir até aqui.

EDIPO
Que tens tu, Tirésias, que estas tdo desalentado?

TIRESIAS
Ordena que eu seja reconduzido a minha casa, 6 rei. Se me
atenderes, melhor serd para ti, e para mim.

EDIPO

Tais palavras, de tua parte, ndo sdo razoaveis, nem amistosas para
com a cidade que te mantém, visto que Ihe recusas a revelagdo que
te solicita.

TIRESIAS
Para teu beneficio, eu bem sei, teu desejo é inoportuno. Logo, a fim
de ndo agir imprudentemente...
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EDIPO
Pelos deuses! Visto que sabes, ndo nos ocultes a verdade! Todos
nés, todos nés, de joelhos, te rogamos!

TIRESIAS
Vés delirais, sem divida! Eu causaria a minha desgraca, e a tual

EDIPO

Que dizes?!... Conhecendo a verdade, ndo falaras? Por acaso tens o
intuito de nos trair, causando a perda da cidade?

(SOFOCLES: 1968, p. 54-58)

Ignorando as reais consequéncias de suas palavras, Edipo prediz o seu
desgragcado destino, acusa a si mesmo; atribuindo todos os males ao infame
assassino de Laio, condena-se aos infortinios. As palavras iniciais das
personagens foram escolhidas por Sofocles como fortes indicios que ligam as
acOes dramaticas e preparam uma grande revelacdo. O confronto entre a
cegueira de Tirésias e a de Edipo atribui as palavras ‘ver, ‘saber’, ‘conhecer’,
‘verdade’ um peso dramatico que atinge diretamente o publico/leitor.
Principalmente nos trechos “(...) Esta bem; havemos de voltar a origem desse
crime, e po-lo em evidéncia; (...) E, ao criminoso desconhecido, eu quero que
seja para sempre maldito!; (...) Pelos deuses! Visto que sabes, ndo nos ocultes
a verdade!”, a palavra é agao por suscitar no publico, j& conhecedor do
infortinio de Edipo, uma sensacdo de incdmodo, por estar diante de fortes
referenciais do grande conflito da peca. Trata-se de palavras que ndo sO
revelam o estado psicolégico da personagem, mas, sobretudo, estabelecem
conexdes entre as a¢des dramaticas mais intensas do texto.

Hegel (2012) compreende que o conflto é essencial ao bom
desenvolvimento da acdo dramética. Elemento basico do dramético, o conflito
se consolida no confronto de diferentes forcas, dando um direcionamento,
principalmente por meio do dialogo, & acdo dramatica. Quando, na realizacao
de seu intento, uma personagem é interceptada por outra ou por qualquer
obstéaculo, inclusive moral, geram-se acdes e reacdes que vao se conectando e
conduzindo toda a tenséo para o desfecho. Nessa perspectiva, a consolidacéo
da acdo dramética se da nas tentativas de se embargarem as atitudes de uma
personagem — geracao e desenvolvimento de conflitos.

O conflito pode ser gerado antes da exposi¢cao das agoes, e estas serem
a exposicao analitica do que ocorreu. O caso mais classico em que o0 passado

€ gerador do conflito que move as a¢des dramaticas presentificadas em cena é
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Edipo Rei, de Séfocles. Nessa tragédia, toda a movimentacdo dramatica é
gerada por atitudes que antecedem a primeira cena. Essa mesma estratégia
ocorre em Prometeu acorrentado, de Esquilo, pois a provocacdo para o
desenvolvimento do conflito estimulador da agdo dramatica nasce de atitudes
anteriormente tomadas por Prometeu: o roubo do fogo divino e a entrega deste
aos mortais, principalmente. A partir dai, Zeus se sente traido e, por isso, pune
Prometeu, o qual se julga inocente e injusticado, por conceber sua atitude
como nobre, ao invés de algo vilipendioso. E desse conflito que se
desenvolverd a acdo dramatica dessa tragédia esquiliana.

Embora os textos teatrais apresentem um conflito central, para o qual
todas as acOes draméticas acorrem, nao € dificil que os autores criem conflitos
paralelos, os quais dialogam diretamente com o conflito central. Na verdade,
essas situagbes conflituosas paralelas funcionam n&o apenas como
coadjuvantes, sendo como elementos intensificadores do drama central. Pode-
se até dizer que tais situactes espargem dramaticidade as personagens que
convivem com o her6i da trama. E o que ocorre, por exemplo, a Tirésias, de
Edipo Rei. O adivinho inspirado, como é chamado o cego Tirésias pelo
Coreuta, se vé diante de Edipo e diante de uma verdade que ele ndo desejaria
saber, muito menos ter que revelar. A metafora da cegueira nessa tragédia
sofocliana é um dos elementos mais intensificadores da a¢do dramatica, ja que
se constitui um paradoxo: Tirésias, o cego, ‘enxerga’ toda a verdade sobre
Edipo; este, o que enxerga e consegue vencer a Esfinge, é ‘cego’ quanto a sua
propria histéria, mas quando conhece os infortinios de sua vida, cega-se,
como uma metafora de ‘desconhecer’ o conhecido e tentar viver isolado, em
sua soliddo sem luz.

Nesse sentido, Tirésias vive o conflito de conhecer, mas de perceber
que é melhor Edipo n&o saber a verdade. A insisténcia de Edipo acentua essa

sensacao conflituosa em Tirésias:

EDIPO

O Tirésias, que conheceis todas as coisas, tudo 0 que se possa
averiguar, e 0 que deve permanecer sob mistério; os signos do céu e
os da terra... Embora n&o vejas, tu sabes do mal que a cidade sofre;
para defendé-la, para salva-la, s6 a ti podemos recorrer, 6 Rei®!

2 Por ser respeitado como sacerdote, Tirésias tinha um tratamento especialmente diferenciado, de
reveréncia. 1sso explica a altivez e o desassombro com que falava, muitas vezes, a Edipo.
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Apolo, conforme deves ter sabido por meus emissérios, declarou a
nossos mensageiros que sO nos libertaremos do flagelo que nos
maltrata se os assassinos de Laio forem descobertos nesta cidade, e
mortos ou desterrados. Por tua vez, Tirésias, ndo nos recuses as
revelacGes oraculares dos passaros, nem quaisquer outros recursos
de tua arte divinatéria; salva a cidade, salva a ti préprio, a mim, e a
todos, eliminando esse estigma que provém do homicidio. De ti nds
dependemos agora! Ser (til, quando para isso temos 0s meios e 0s
poderes, € a mais grata das tarefas!

TIRESIAS

Oh! Terrivel coisa é a ciéncia, quando o saber se toma inutil! Eu bem
assim pensava; mas creio que o0 esqueci, pois do contrario ndo teria
consentido em vir até aqui.

EDIPO
Que tens tu, Tirésias, que estas tdo desalentado?

TIRESIAS
Ordena que eu seja reconduzido a minha casa, 0 rei. Se me
atenderes, melhor sera para ti, e para mim.

EDIPO

Tais palavras, de tua parte, ndo sao razoaveis, nem amistosas para
com a cidade que te mantém, visto que lhe recusas a revelagao que
te solicita.

TIRESIAS
Para teu beneficio, eu bem sei, teu desejo é inoportuno. Logo, a fim
de nao agir imprudentemente...

EDIPO
Pelos deuses! Visto que sabes, ndo nos ocultes a verdade! Todos
nés, todos nds, de joelhos, te rogamos!

TIRESIAS
V6s delirais, sem duvida! Eu causaria a minha desgraca, e a tua!
(SOFOCLES: 1968, p. 56-57)

Melhor seria para Tirésias a ignorancia. O conflito que se abate sobre ele
deixa-o numa grande davida: contar o que sabe ou sair rapidamente dali, para
ndo ser o responsavel pela revelacdo do cruel destino de Edipo? As palavras
do Rei de Tebas acentuam o desconforto do adivinho, principalmente estas:
(...) salva a cidade, salva a ti préprio, a mim, e a todos, eliminando esse
estigma que provém do homicidio. De ti nés dependemos agora! Ser (til,
guando para isso temos 0s meios e 0s poderes, € a mais grata das tarefas!
Nesse sentido, embora menor que o de Edipo, o conflito de Tirésias é um forte
componente para que se acentue a acdo dramatica dessa tragedia.

E similar a situacdo de Hefesto, em Prometeu acorrentado:
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HEFESTO

Poder e Violéncia, a incumbéncia de Zeus para vés esta terminada;
nada mais vos embarga. Eu, porém, ndo me animo a agrilhoar a forca
um deus meu parente a um pincaro aberto as intempéries. Todavia, é
imperioso criar essa coragem; é grave negligenciar as ordens de meu
pai. Filho de Témis bem avisada, cheio de ousados intentos, vou,
grado meu, mau grado teu, prender-te com cravos de bronze
impossiveis de arrancar a este penhasco deserto, onde ndo ouviras a
voz nem veras o vulto de nenhum mortal. (...)

PODER

Basta! Para que te atardares em lastimas perdidas? Por que nao
abominas o deus mais odioso aos deuses, que entregou aos mortais
um privilégio teu?

HEFESTO
O parentesco e a amizade sdo forgas formidaveis.
(ESQUILO: 1968, p. 19-20)

Forcado a realizar o seu trabalho, Hefesto vivencia momentos de grande
incdbmodo frente as suas convicgdes, sintetizadas nesta fala: O parentesco e a
amizade sao forcas formidaveis. Assim, a exemplo de Tirésias, embora,
também, em menor grau, pode-se falar que ha uma sugestdo de conflito
paralelo na personagem do deus ferreiro. Mas por ordem de Zeus e por seu
oficio, Hefesto, mesmo a contragosto, deve realizar a incumbéncia a que foi
determinado. Sua vontade lhe dita que ele tome outras atitudes, mas sua
obrigacdo |he impde o cumprimento de obrigacdes. Tirésias e Hefesto,
portanto, vivem conflitos paralelos que estdo, necessariamente, atrelados ao
conflito central; dessa maneira, cooperam para que a acdo dramdtica seja

intensificada.
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4. ALEGORIZACAO DO BRASIL EM O PAGADOR DE PROMESSAS E EM O
SANTO INQUERITO

A obra de Dias Gomes tem provocado interesse por parte de criticos
literarios, criticos teatrais e de pesquisadores. Destacam-se, nesse sentido, 0s
estudos de Anatol Rosenfeld (1982), em O Mito e o Herdi no Moderno Teatro
Brasileiro, em que o autor analisa as semelhancas entre O Pagador de
Promessas e a tragédia antiga; Sabato Magaldi (1996) e seu Panorama do
Teatro Brasileiro, no qual ele situa a obra de Dias Gomes; Arnaldo Niskier
(2007), com Branca Dias: o martirio, apresentando informacfes que situam
historicamente a personagem criada por Dias Gomes em O Santo Inquérito, e
Décio de Almeida Prado (2008), com O Teatro Moderno Brasileiro, livro que
analisa 0os mais representativos dramaturgos no Brasil do século XX.

Além disso, ultimamente, a producdo dramatargica de Dias Gomes tem
se constituido em tema de dissertacbes de Mestrado, a exemplo de
Denunciagdes e Confissdes em Ritos de Alteridade: O Santo Inquérito de Dias
Gomes, defendida em 2007, na Universidade Estadual de Feira de Santana,
pela pesquisadora Patricia Fialho Cerqueira, a qual analisa como o advento da
intolerancia pode ter interferido no julgamento de Branca Dias. Em 2009, na
Universidade Federal da Paraiba, Sebastiana Siqueira e Silva defendeu a
dissertacdo O Pagador de Promessas — um drama trdgico em tempos
modernos, trabalho que discute o texto de Dias Gomes como uma tragédia
moderna. Na mesma Universidade, no ano de 2010, Roberta Vanessa Crispim
Pinheiro, apresentou a dissertacdo O Pagador de Promessas: dramaticidade e
tragicidade, da literatura ao cinema, pesquisa que fala dos efeitos dramaticos e
tragicos na peca e na adaptacdo filmica. Em O Pagador de Promessas no
contexto do dramal/teatro brasileiro moderno: discussdo sobre a tragédia
nacional-popular, de Josué Pereira dos Santos, na Universidade Estadual da
Paraiba, trabalho apresentado em 2012, o pesquisador estuda, também, o
paradigma aristotélico de tragédia. Como se pode notar, os estudos tém sido
mais frequentes em relacdo a O Pagador de Promessas, e giram em torno da

classificagcdo da peca como tragédia moderna. Este trabalho, por sua vez,
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investiga a relacdo entre concepcbes de Estado Autoritario e alegorizacao

desse Estado nas pecas O Pagador de Promessas e O Santo Inquérito®3.

4.1 — A trama de dois momentos histéricos

A relacdo entre quem manda e dispde do poder de punir e a vitima
desse exercicio de poder e de punicdo se torna evidente nas duas referidas
pecas de Dias Gomes. No caso de O Pagador de Promessas, 0 texto
apresenta uma trama bastante simples. Trata-se da historia de um homem do
campo, Zé-do-Burro, o qual, para salvar a vida de seu fiel companheiro — um
burro chamado Nicolau — que sofrera um acidente, faz uma promessa a
lansd/Santa Barbara: dividir suas terras com lavradores pobres e levar nas
costas uma cruz pesada como a de Cristo até a igreja de Santa Barbara, na
cidade de Salvador, para deposita-la no altar, em agradecimento pela salvacéo
de Nicolau. Acompanhado da esposa, Rosa, que o trai com outro homem, Zé-
do-Burro caminha sete léguas em nome de suas convic¢des, mas se depara
com um universo de intolerancia e autoritarismo por parte da Igreja Catélica. Ao
amanhecer, nas escadarias da igreja, Padre Olavo ouve toda a historia que Zé-
do-Burro lhe conta e nega a permissao para adentrar na igreja com a cruz,
impedindo-o de cumprir plenamente a promessa. Assim, a intolerancia da
Igreja, a incapacidade da policia — como representante do Estado — de
compreender a situacdo daquele homem e a falta de escrupulos da imprensa —
interessada apenas na audiéncia que o caso pode provocar — chegam ao limite
e levam ao desfecho tragico: a morte de Zé-do-Burro.

O Santo Inquérito, por sua vez, consiste na histéria de Branca Dias,
moca simples e ingénua que, para salvar um homem de um afogamento —
Padre Bernardo —, faz-lhe respiracdo boca a boca, seu erro tragico, que lhe
custara a paz, a liberdade e, por fim, a vida. Proveniente de uma familia de
cristdos-novos, filha de Simdo Dias e noiva de Augusto, Branca Dias ira

desenvolver uma amizade com o Padre Bernardo, o qual sera, entdo, seu

58 Ana Cristina Simdes dos Santos defendeu, na Universidade Federal da Paraiba (UFPB), em 2013, o
Trabalho de Conclusdo de Curso intitulado Uma critica a ditadura militar, por meio de alegoria, na pega
o0 Santo Inquérito.
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confessor. Deixando-se levar pelo poder eclesiastico do Padre, Branca Dias ira
se confrontar com um ambiente imposto por ele, em que tudo soa pecaminoso
e ela deve pagar peniténcias. Na verdade, o Padre projeta suas angustias e
suas frustracdes, seus pensamentos pecaminosos na mocga. A partir dessa
perigosa relacdo, varias acbes dramaticas sdo desencadeadas: a Inquisicdo
julga o pai de Branca Dias, o qual abjura, assumindo-se culpado de todas as
acusacdes de judaismo e de heresia que a Igreja lhe impunha, embora fosse
inocente; Augusto é torturado até a morte e Branca Dias é queimada na
fogueira inquisitorial. A morte deles, inclusive, € resultado de um
posicionamento politico-ideoldgico: ndo assumem uma culpa que nao tinham,
visto que esta, na verdade, era fruto de artimanhas e imposi¢cdes do Santo
Oficio.

Zé-do-Burro e Branca Dias sao acusados pelos poderosos da Igreja de
estarem muito proximos ao Demdnio, de estarem sendo tentados por ele.
Vejam-se estes trechos de O Pagador de Promessas e de O Santo Inquérito,

respectivamente:

PADRE

Lucifer iludiu o Senhor até o Ultimo momento!

(Leva o dedo em riste)

Mas eu conhec¢o seus adeptos! Mesmo quando se disfarcam sob a
pele do cordeiro! Mesmo quando se escondem atrds da cruz de
Cristo! A mesma cruz que querem destruir! Mas ndo destruirdo! Nao
destruirao!

(GOMES: 2012, p. 99)

PADRE BERNARDO

Aqui estamos, senhores, para dar inicio ao processo. Os que invocam
os direitos do homem acabam por negar os direitos da fé e os direitos
de Deus, esquecendo-se de que aqueles que trazem em si a verdade
tém o dever sagrado de estendé-la a todos, eliminando os que
qguerem subverté-la, pois quem tem o direito de mandar tem também
o direito de punir. (...) Devemos deixar que continue a propagar
heresias, perturbando a ordem publica e semeando os germes da
anarquia, minando os alicerces da civilizacdo que construimos, a
civilizacdo cristd? N&o vamos esquecer que, se as heresias
triunfassem, seriamos todos varridos! Todos! Eles nédo teriam
conosco a piedade que reclamam de nés! E € a piedade que nos
move a abrir este inquérito contra ela e a indicia-la. Apresentaremos
inmeras provas que temos contra a acusada. Mas uma € evidente,
esté a vista de todos: ela esta nua!

(GOMES: 2012, p. 29-30)
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Sugere-se nessas falas uma correspondéncia direta com o contexto histérico
contemporaneo em que as pecas foram produzidas, pois o demonio, nos dois
casos, pode ser tomado, sob a andlise da Igreja/Estado, como a figura do
subversivo, daguele que ndo aceita o0 que Ihe é imposto e, por conseguinte,
tem coragem de desafiar o poder. Zé-do-Burro e Branca Dias, nesse sentido,
estariam se deixando levar por ideias revolucionarias — ‘demoniacas’ — que
ameagavam o poder ‘divino’ que o opressor julga ter, sempre, em relagdo ao
oprimido. Dentro dessa representacdo alegdrica, as duas personagens
mimetizam a condic&o histérica do povo brasileiro frente a um poder politico
com o qual a Histdria do pais teve de conviver durante anos. Tomando-se a
Igreja como a representacao do Estado, e o padre como o lider dominador que
nao deve ser contrariado, as duas pec¢as podem ser consideradas alegorias da
situacdo politico-social por que o Brasil passava nas décadas de 1950 — no
caso de O pagador de Promessas — e de 1960, em relagdo a O Santo
Inquérito.

Tal situacdo politico-social se vé refletida e figurada no cuidado, por
exemplo, que o Dramaturgo dispensou as constru¢des cénica e textual. No
primeiro caso, o ‘dedo em riste’ do Padre apontado para Zé-do-Burro lembra
uma imagem de imposicdo, de autoritarismo, como a do cartaz para a

campanha de recrutamento de soldados nos Estados Unidos, em 1917°*:

S4Em 1917, o artista James Flagg desenhou Tio Sam em um cartaz com o dedo em riste e com a frase "I
Want You for U.S. Army" ("Eu Quero Vocé para o Exército dos EUA"), encomendado pelas Forcas
Armadas norte-americanas, que recrutavam soldados para a Primeira Guerra Mundial. Esse cartaz foi
inspirado pelo de Lord Kitchner, feito trés anos antes do Tio Sam. Kitchener era o Secretario de Guerra
da Gra-Bretanha quando estourou o conflito. (pt.wikipedia.org) Vejam-se estes artigos acerca da analise
desse cartaz: 1. ALVES, Heverton Cristian Maia. “I Want You for the U.S Army”: Um estudo sobre a
construcdo ideoldgica do cartaz e sua andlise semi6tica. Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos
Interdisciplinares da Comunicacdo XVI Congresso de Ciéncias da Comunicacdo na Regido Nordeste —
Jodo Pessoa — PB/2014 2. BORTULUCCE, Vanessa B. O uso do cartaz como propaganda de guerra na
Europa - 1914-1918. IN: Observatério Journal, v.4. Campinas: Unicamp, 2010. 3. DE AZEVEDO, Aline
F.; PONSONI, Samuel; RUBIO, Virginia. "I WANT YOU": ACONTECIMENTO, MEMORIA E
IDEOLOGIA. Campinas: Unicamp, [s. d.], 13p. 4. MALHEIRQS, Irlena; LIMA, Monalisa; CAMERINO,
Andréa. O Patriotismo nos Estados Unidos. IN: World Tensions. Fortaleza: UECE, s.d., p.119-140.
VIANA, Fernanda. O cartaz e o outdoor ao servico da comunicacéo politica: uma abordagem sobre a
propaganda politica vs. "publicidade politica". Porto: Universidade Fernando Pessoa, 2003.
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| WANT YOU
FOR U.S.ARMY

NEAREST RECRUITING STATION

(pt.wikipedia.org.wiki/Tio_Sam)

Essa imagem do Tio Sam com o dedo em riste parece dizer Tenha
consciéncia! Defenda sua nacdo!, com o desejo de tocar nos brios
nacionalistas dos jovens norte-americanos. A construcdo discursiva que a
imagem encerra serviu de inspiracdo para o cartaz que promoveu o chamado
para o alistamento de jovens soldados brasileiros, a fim de que fossem para as
frentes de combate dos conflitos da Revolucdo Constitucionalista de 19325,

% Anos de Incerteza (1930 - 1937) Revolugdo Constitucionalista de 1932. Um dos mais importantes
acontecimentos da historia politica brasileira ocorridos no Governo Provisério de Getulio Vargas foi a
Revolucdo Constitucionalista de 1932 desencadeada em S&o Paulo. Foram trés meses de combate, que
colocaram frente a frente nos campos de batalha forgas rebeldes e forgas legalistas. A revolta paulista
alertou o governo de que era chegado o momento de p6r um fim ao caréater revolucionario do regime. Foi
0 que ocorreu em maio do ano seguinte, quando finalmente se realizaram as elei¢Bes para a Assembleia
Nacional Constituinte, que iria preparar a Constituicdo de 1934.

(cpdoc.fgv.br/producao/dossies/ AEraVargas1l/anos30-37/RevConstitucionalista32)
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(http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/AEraVargasl/anos3037/RevConstiucionalista32/)

A proposta do cartaz brasileiro, repetindo o dedo em riste, era convencer, a
partir de Sdo Paulo, o restante do pais para a derrubada do governo provisoério
de Getulio Vargas. Nota-se que a imagem do Tio Sam, a do soldado
constitucionalista e a cena do Padre Olavo com Zé-do-Burro trazem a memodria,
por analogia, obrigatoriedade e autoritarismo. Sao, dessa forma, alegorizacées,
por se construirem em uma relacdo entre um discurso literal e um discurso
figurativo. De maneira objetiva, ‘econdmica’ em seu conteudo, as trés imagens
camuflam a ideia de autoritarismo e de cobranca de um dever a ser cumprido,
visto que ndo ha explicitamente nenhuma palavra agressiva ou alguma
sugestdo de punicdo. Mais suavemente, conta-se com a tomada de
consciéncia dos receptores da mensagem. No caso da acado dramética, o peso
ditatorial se esparge por estar em um discurso com referencialidades religiosas,
cristds. Nao é por acaso que a cena da peca de Dias Gomes pode ser
associada alegoricamente as duas referidas imagens, quando se pensa que a
peca O Pagador de Promessas foi produzida — embora no segundo — durante o
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governo de Getulio Vargas e no teor alegorizante que o dramaturgo imprimiu a
peca.

No que tange ao segundo excerto, correspondente a O Santo Inquérito,
destacam-se expressdes gque evocam imagens comumente relacionadas ao
universo juridico. E o caso de processo, subverter, ordem publica, anarquia, as
guais, isoladamente, se distanciam do ambiente religioso, por estarem, quase
sempre, atreladas a um espaco de uso linguistico em que cabem questdes
politico-sociais: a situagdo-exemplo de alguém que, em um momento de
ditadura, tem seu processo julgado, por ter sido acusado de promover a
subversdo e ameacar a ordem publica, com atitudes ditas anarquistas. Em
plena efervescéncia do pds-64, o texto acaba por trazer em seu bojo alegorias
de tal momento historico brasileiro. Afinal, Branca Dias foi indiciada por ter sido
acusada de cometer um crime contra o Poder Eclesiastico: a cristd-nova
desejava ter liberdade em suas atitudes, condicdo que a leva a julgamento e a
condenacdo. Tal situacdo se repetiu varias vezes, com muitos brasileiros,
durante a Ditadura Militar, e a cena da peca parece figurativamente representar
esse momento historico.

Em O Pagador de Promessas, 0 que se percebe também é o confronto
entre um Brasil rural e um Brasil urbano e a caracterizacdo messianica de uma
revolucdo social. No fim da década de 1950, as Ligas Camponesas
propunham, com a tese “Reforma agraria, na lei ou na marra!”, transformacdes
na situacdo do homem do campo, em busca de uma politica que garantisse
melhores condi¢des e a organizacao de trabalhadores assalariados.

Neste outro trecho da peca, a imprensa, pela figura da personagem
Reporter, intervém na situacdo de Zé-do-Burro e busca tirar proveito da
ingenuidade daquele homem que queria apenas cumprir sua palavra, pagar

Sua promessa.

ROSA
E néo foi sé isso. Ele prometeu também repartir o sitio com aquela
cambada de preguigosos.

ZE-DO-BURRO
Que preguicosos. Gente que quer trabalhar e ndo tem terra.

REPORTER
Repartir o sitio... diga-me, o senhor é a favor da reforma agréaria?
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ZE-DO-BURRO
(Nao entende)
Reforma agréaria? Que é isso?

REPORTER

E o que o senhor acaba de fazer em seu sitio. Redistribuicdo das
terras entre aqueles que ndo as possuem.

(GOMES:2012, p. 71-72)

O Reporter, de maneira inescrupulosa, para explorar uma reportagem de
destaque, atribui a atitude de Zé-do-Burro intencionalidades politicas e sociais
vistas como subversivas, 0 que irA despertar o 6dio dos representantes do
Estado que aparecem na frente da igreja e acionar uma atitude de repressao e
contencdo por parte da policia. Assim, a defesa da ordem publica assumida
pela policia e a intransigéncia da Igreja, representada pela atitude de Padre
Olavo, acabam por promover a morte do homem Zé-do-Burro e o nascimento
do mito que luta por seus ideais e néo desiste nunca.

Quanto a O Santo Inquérito, pode-se mesmo dizer que ha uma
correspondéncia com a Ditadura Militar p0s-64, jA que durante esse periodo
histérico e durante a presenca da Inquisicdo no Brasil, época em que a peca €
situada — 1750, o ambiente era de tortura e de perseguicdo aqueles que se
posicionavam contrarios ao regime imposto. Dessa maneira, pode-se afirmar
gue a relacdo dos dois momentos histéricos e da peca revela-se no confronto
entre opressores e oprimidos. Afinal, como acentua Elio Gaspari, “0 governo
acreditava em bruxas, elas efetivamente existiam, e ele se dispunha a caca-las;
mas o problema n&o estava nas bruxas, e sim na maneira como as cagavam”
(GASPARI: 2011, 222). Portanto, é possivel defender a ideia de que a trajetoria
de Branca Dias identifica-se com a trajetoria de muitos brasileiros vitimas da
Ditadura Militar.

Em decorréncia desse ambiente sdcio-politico brasileiro, diversos

trabalhos artisticos foram censurados®®; por isso, era necessario que se

% Durante a ditadura militar brasileira (1964-1985), cerca de 140 livros de autores brasileiros foram
oficialmente vetados pelo Estado. O livro Represséo e resisténcia: censura a livros na ditadura militar,
de Sandra Reiméo, publicado pela Edusp/Fapesp, em 2011, apresenta resultados de um projeto que visou
fazer o levantamento sistematico das obras censuradas e tragcar um panorama da atuagdo censoria do
governo militar em relagéo a livros, destacadamente obras de autores brasileiros, com énfase no periodo
posterior a 1970. Além de fontes bibliogréficas, foi utilizado o arquivo de pareceres do Departamento de
Censura de Diversdes Publicas (DCDP), 6rgdo do Ministério da Justiga, que a partir de 1970 passou a
exercer a censura a livros e a revistas.
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buscasse uma linguagem que ndo abrisse mao de denuncias, mas que se
revestisse de componentes conotativos, alegoéricos, 0s quais permitissem um
drible na censura e uma comunicacdo com a sociedade brasileira. Nesse
universo, além da Mdsica, a Dramaturgia se revelou como importante espaco
artistico para a resisténcia alegérica e a conscientizacdo da sociedade. Nao
gue os censores fossem incapazes de perceber a alegorizacdo das situacdes
gue os textos artisticos representavam. Mas, segundo o0s autores que
escreveram sobre a censura nesse periodo, a exemplo de Flora Sussekind
(1985), Marcelo Ridenti (2005), Cristina Costa (2006) e de Elio Gaspari (2011),
0s censores tinham uma visdo fechada quanto aos recursos linguistico-
poéticos presentes nas producfes artisticas. Apenas as situacdes alegoricas
mais evidentes eram percebidas, ou, ainda, outras situagdes em que nem havia
a intencionalidade denunciativa eram Vvistas equivocadamente como
subversivas. Sem sombra de davida, a censura tinha um qué de obtusa.

Dentro dessa perspectiva, além de Augusto Boal renovar, em 1956, o
Teatro de Arena, revelam-se grandes autores nacionais, como Dias Gomes,
Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Viana Filho, Ariano Suassuna e Jorge
Andrade, principalmente, os quais passam a desenvolver uma obra de forte
teor politico e nacionalista. Acerca dessa producao artistica, o historiador Mario
Schmidt (1997) afirma:

De 1964 a 1968 a cultura brasileira viu o surgimento de novos
valores, que direta ou indiretamente anunciavam certa contestacéo
ao que acontecia no pais e no mundo. A censura ainda aceitava
algumas brechas (ela se tornou mais feroz a partir do final de 1968).
O teatro foi claramente de protesto, buscando conscientizar (...) o
publico através de choques culturais, usando recursos como (...
cenario cadtico, falas e gestos agressivos ou com sentido vago e uma
tematica abertamente politizada. (...) autores como Oduvaldo Viana
Filho, Plinio Marcos, Augusto Boal e Joao Cabral de Mello Neto
(Morte e Vida Severina) marcaram época.

(SCHMIDT: 1997, p. 331)

No caso de Dias Gomes, segundo a critica especializada, sobretudo Anatol
Rosenfeld (1982), essa ‘contestacdo’ de ‘tematica abertamente politizada’ &
mais evidenciada a partir de 1959, com O Pagador de Promessas. Na
sequéncia, o dramaturgo produz, ainda sob o carater politizado, A Invasao, O
Santo Inquérito, A Revolucdo dos Beatos, Odorico, o bem-amado, O Berco do

Heroi, O Tunel e Vamos Soltar os Demonios. Nas palavras de Rosenfeld, "Dias
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Gomes pertence aos rebeldes sadios, aos dramaturgos que fazem de sua obra
focos de perturbacdo” (ROSENFELD: 1982, 56). A situacdo de Zé-do-Burro,
em O Pagador de Promessas, e a de Branca Dias, em O Santo Inquérito,
permitem que se percebam relagdes entre a vigéncia de um Estado Autoritario
e a pretensdo do dramaturgo em denunciar justamente as arbitrariedades das
autoridades brasileiras. Para tanto, Dias Gomes faz uso, principalmente, de
uma linguagem alegérica, levando-se em consideracao que a alegoria pode ser
tomada como uma maneira de se interpretar o mundo, a partir do momento em
gue se atribui, em decorréncia da modificacdo de uma determinada situacgéo,
um novo sentido ao discurso, como Lausberg (2004) sugere.

N&o havia uma obrigatoriedade de abordagem politizante na dramaturgia
produzida no Brasil dos anos de 1950 aos de 1960, mas era praticamente
impossivel o ndo envolvimento com determinadas teméticas e realidades
impactantes como as vivenciadas nesses anos. Assim, quase todos o0s
dramaturgos desse periodo abordaram questdes socio-politicas em suas
pecas. Nessa perspectiva, esses autores se apresentaram como artistas
cientes da historicidade de seu tempo, promovendo um engajamento politico
muito importante, por assumirem a responsabilidade de produzirem uma obra
com diretrizes que apontavam para o esforco da formacdo de uma sociedade
mais justa e igualitéria.

Embora ndo fosse um esquema preestabelecido, a maioria dos
dramaturgos demonstrou tal envolvimento, a exemplo de Jorge Andrade, em A
Moratoria (1955), peca na qual se abordam reflexdes sobre a realidade paulista
e a decadéncia dos latifundios cafeeiros, apés a crise econdmica de 1929 e a
ordem social imposta por Getulio Vargas. No caso de Ariano Suassuna, em
Auto da Compadecida (1955), o texto se destaca pela focalizacdo da
estratificacdo social e do poder autoritario, representado pelo coronelismo t&o
presente no nordeste brasileiro. Outra peca que serviu de marco decisivo para
uma dramaturgia de carater mais politizante, pela tematica ligada a greves e a
manifestacbes populares de resisténcia a um poder repleto de autoritarismo €
Eles ndo usam black-tie (1958), de Gianfrancesco Guarnieri, drama urbano que
mostra a formacédo dos grandes centros. Mas € com O Pagador de Promessas
(1959) que se encontra alegoricamente elaborada uma critica contundente a

um poder esmagador, opressor, representada por eventos politicos ocorridos
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entre o Estado Novo de Getulio Vargas e o Governo de Juscelino Kubitschek.
Essas pecas, de certa forma, antecipam tematicamente a producéao literaria
mais engajada politicamente produzida nos chamados ‘anos de chumbo’.

Em relacdo a esse assunto, Dias Gomes, em um depoimento a Revista

Civilizacéo Brasileira, em 1968, assim se manifestou:

O artista, ao engajar-se, ndo abdica da menor parcela de sua
liberdade, ao contrario, ele a ganha, permanentemente. Pois a
liberdade ndo € um estado, mas um ato. O artista engajado exerce a
liberdade sob a forma de libertacdo continua. E a exerce de uma
maneira integral, como artista € como homem, ja que o homem pode
existir sem o artista, mas o artista jamais pode abdicar de sua
gualidade e de sua experiéncia humana.

(GOMES: 2012, p. 39)

Em uma primeira leitura, essa citacao resgata a relacao entre a experiéncia do
artista e a sua relagcdo com a politica de seu tempo. Desse modo, o artista, de
certa forma, ganha a liberdade pelo fato de poder, por meio da obra, expressar-
se esteticamente, situacdo em que o homem também esta presente. Afinal, a
influéncia de um no outro € permanente e continua. Dessa maneira, emerge na
obra o cidadéo Dias Gomes — que paga seus impostos e tem direitos e deveres
— somado ao dramaturgo Dias Gomes — que langa m&o de uma obra a qual
contribui diretamente para a discusséo acerca da liberdade de toda uma nacéo,
metaforicamente assegurada a todos os componentes da sociedade, uma
liberdade alegorizada pelos direitos e pelos deveres como uma condicdo
representada pela existéncia assegurada ao individuo, o seu engajamento
pessoal e o social.

Ao ser censurado em um de seus primeiros textos — Pé de cabra, de
1942 —, Dias Gomes parece ter se sentido provocado a buscar uma
dramaturgia em que a liberdade de pensamento fosse uma das tonicas. Mas
sua obra ndo pode ser reduzida a uma leitura limitada de mero engajamento
politico; pelo contrario, ha uma gama de questdes sendo abordadas, e a busca
pela liberdade acaba por dialogar com outras questdes de carater existencial.
Esse “engajamento humano” foi entendido por Dias Gomes como uma
condicdo inerente a propria historicidade humana. Além disso, o Dramaturgo
declarou o seguinte: “... minha visdo do teatro, desde os primeiros textos, me

levava inevitavel e compulsivamente ao engajamento, pois eu nunca entendi o
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teatro fora de sua historicidade humana” (GOMES: 2012, p. 85). E sua
producdo dramaturgica atesta esse posicionamento, ja que suas pecas tém
como protagonistas pessoas simples, como O Pagador de Promessas, que fala
do homem brasileiro, das promessas bem brasileiras, envolvidas por um
sincretismo bem popular.

Anatol Rosenfeld (1989) aponta que um dos temas mais recorrentes na
obra de Dias Gomes € o de “herdis vencidos”, dos quais se destacam Zé-do-
Burro e Branca Dias. Mesmo que “vencidos”, ndo sao perdedores, ja que
representam o imaginario coletivo brasileiro em busca de liberdade, e a morte
deles, cada vez que encenada, concentra em si um incentivo a luta por um pais
melhor. Essas duas personagens, inclusive, sdao compreendidas aqui como
alegorias nacionais, por estarem em luta contra um impiedoso Estado
Autoritario e em consonancia com a situacdo real do povo brasileiro. E
conveniente afirmar-se que ndo se buscam aqui os elementos ideoldgicos das
pecas de forma explicita, porém visa-se ponderar os artificios estéticos, tais
qguais as alegorias, os confltos e as acBes dramaticas, que permitem
transformar o texto em um dispositivo critico alegoricamente politico. Ademais,
principalmente, almeja-se estabelecer uma relacao entre esses elementos e a
construcdo dramaturgica de O Pagador de Promessas e de O Santo Inquérito.

Tal estratégia dramatirgica dialoga diretamente com as estratégias
utilizadas por Séfocles em Antigona e por Esquilo em Prometeu Acorrentado,
apresentadas no terceiro capitulo deste trabalho. Logo, defende-se aqui a ideia
de que, do Teatro Classico, além da criacdo da figura do herdi tragico — tema
muito evidenciado por estudos académicos —, Dias Gomes incorporou também
o estratagema dramatico de confrontar individuos que alegorizam uma nacéo
com a representacdo de um Estado Autoritario. A heroina Antigona,
mimetizando a linhagem dos Labdéacidas, enfrenta a figura tiranica de Creonte;
0 corajoso Prometeu enfrenta o poder opressor de Zeus; o simples camponés
Zé-do-Burro enfrenta a intolerancia opressora de membros da Igreja Catdlica; a
ingénua Branca Dias enfrenta a tirania do Santo Oficio. Podem-se, entdo,
conceber essas figuras heroicas como representacfes de alegorias nacionais e
seus opositores como representacdes de um Estado Autoritario.

Conforme discutido no primeiro capitulo deste trabalho, a concepcao de

alegoria absorve um conceito especifico através das coloca¢des do critico
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marxista Fredric Jameson. Embora o conceito de alegoria de Jameson tenha
sido visto por Aijaz Ahmad como universalizante, o presente conceito pode ser
aplicado as referidas obras de Dias Gomes, por particularizar determinadas
situacdes historicas circunscritas por uma situacdo politica especifica cujo
objeto de representacdo é a propria nacao. Alias, um aspecto beneficiado pela
propria definicdo de nagcdo como uma narrativa, através da qual a historia da
nacao sera contada sob a visdo de um narrador livre, cujo espaco de liberdade
formaliza-se no proprio texto, como se referiu o autor.

Por essa razdo, o conceito de alegoria nacional utilizado por Fredric
Jameson, nesse caso especifico, atende as prerrogativas do texto, como um
proposito bem especifico. Dessa forma, tal conceito pode ser relacionado tanto
a O Pagador de Promessas quanto a O Santo Inquérito como a representacao
de uma resposta alegérica a situacdes politicas referentes as décadas de 1950
e de 1960. Frente a isso, podem-se tomar as personagens Zé-do-Burro e
Branca Dias como alegoricas de um determinado momento histérico brasileiro.
Nas duas referidas pecas, dessa forma, tem-se um discurso literério
ressignificando momentos da Histéria do Brasil.

Dentro dessa concepc¢do, analisar a producdo dramatargica brasileira a
partir dos conflitos criados em consequéncia do Estado Novo e da Ditadura
Militar pressupde, como ressalta Ginzburg, “romper com a tradicdo nacionalista
idealista, com a submissao ao colonialismo, a historiografia evolutiva e a nogao
de progresso” (GINZBURG: 2012, p. 13). Logo, seguindo-se tais pressupostos,
€ interessante que se busque a reflexdo acerca de como a intensa presenca de
um Estado Autoritario na formacao do Brasil pode ter se articulado com temas,
formas, modos de producao e de recep¢do no que concerne aos conflitos e as
acOes dramaticas de O Pagador de Promessas e de O Santo Inquérito. Além
disso, € preciso que se discuta o alcance da importancia, para o estudo da
dramaturgia brasileira, da consideracdo de questbes ligadas ao campo
referencial do autoritarismo, da represséo, da tortura, a fim de que se mostre,
também, como destaca Ginzburg, que “ndo se trata apenas de um campo de
interesse para levantamento de temas, mas estético, isto €, um campo de
implicagdes formais” (GINZBURG: 2012, p. 14). Para tanto, foi relevante que se

tivesse, ao menos, uma visdo panoramica do contexto historico nos entornos
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da década de 1960 e de suas implicacbes com a producdo cultural,
principalmente em relacéo a dramaturgia brasileira.

Nesse sentido, conforme a primeira pega:

MONSENHOR
Com a autoridade de que estou investido, eu o liberto dessa
promessa, ja disse. Venha fazer outra...

PADRE

Monsenhor estd dando uma prova de tolerancia cristd. Resta agora
vocé escolher entre a tolerdncia da Igreja e a sua propria
intransigéncia.

ZE-DO-BURRO

(Pausa)

O senhor me liberta... mas n&o foi ao senhor que eu fiz a promessa,
foi a Santa Barbara. E quem me garante que como castigo, quando
eu voltar pra minha ro¢a ndo vou encontrar meu burro morto.

MONSENHOR
Decida! Renega ou ndo renega?

(...)
ZE-DO-BURRO

N&o! N&o posso fazer isso! N&o posso arriscar a vida do meu burro!

PADRE

Entdo € porque vocé acredita mais na forca do demdnio do que na
forca de Deus! E porque tudo que fez foi mesmo por inspiragdo do
diabo!

MONSENHOR
Nada mais posso fazer entéo.
(Atravessa a praca e sai)

ZE-DO-BURRO

(Corre na dire¢cdo de Monsenhor)

Monsenhor! Me deixe explicar! (No auge do desespero) Me deixe
explicar!

PADRE

Que ninguém agora nos acuse de intolerantes. E que todos se
lembrem das palavras de Jesus: “Porque surgirdo falsos cristos e
falsos profetas, e fardo tdo grandes sinais e prodigios, que, se
possivel fora, enganariam a muitos”.

ZE-DO-BURRO
Padre, eu ndo quero enganar ninguém.

PADRE
Enganaria a muitos, sim. E muitos o seguiriam ao sair daqui.

ZE-DO-BURRO
Eu ndo quero que ninguém me siga!

PADRE
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Mas seguiriam, como j& o seguiram pelas estradas, sem saber que
seguiam a Satanas!
(GOMES: 2012, p.102-103)

Com base nesse excerto, pode-se perceber que Zé-do-Burro, ingenuamente,
nao compreende as jogadas politicas e os ditames daqueles que detém o
poder. A imposicdo da Igreja, como se fora um Estado Autoritario, e a reacao
de Zé-do-Burro parecem representar as relagdes entre um perverso poder
politico e uma ingénua parte da sociedade que ndo percebe estar sendo
manipulada. Dentro dessa perspectiva, para Sabato Magaldi (2001), “o apego a
certas aparéncias e o culto rigoroso da razdo”, no caso de O Pagador de
Promessas, “tornam-se, inevitavelmente, formas de intolerancia (...) e essa
intoleréncia erige-se, na peca, em simbolo da tirania de qualquer sistema
organizado contra o individuo desprotegido e s6¢” (MAGALDI: 2001, p. 267). As
acOes dramaticas da obra fariam, portanto, uma relacdo entre a historia
pessoal do individuo Zé-do-Burro e uma alegoria da situagcdo combativa e de
ordem publica da cultura e da sociedade de um pais, pois, dominado por um
Estado Autoritario.

Situacdo analoga ocorre em O Santo Inquérito: com caracteristicas de
‘pura encenacgao’, o Santo Oficio constréi um discurso, por meio da
personagem Padre Bernardo, para justificar o poder da Santa Inquisicdo como

forma de defesa da fé crista:

PADRE BERNARDO

(...) Os que invocam os direitos do homem acabam por negar os
direitos da fé e os direitos de Deus, esquecendo-se de que aqueles
gue trazem em si a verdade tém o dever sagrado de estendé-la a
todos, eliminando os que querem subverté-la, pois quem tem o direito
de mandar tem também o direito de punir.

(GOMES: 2012, p.29)

O discurso do Santo Oficio, de resguardar os direitos divinos e vé-los como
incompativeis com os direitos humanos, justifica o posicionamento do Poder
Eclesiastico. Tal situacdo consubstancia-se como a preparacdo da sentenca
condenatodria de Branca Dias a fogueira. No julgamento de Branca Dias, tudo
eram acusacdes e interrogatérios dos quais a moca inutimente tentava se
inocentar. Era ignorada sua versado dos fatos, uma vez que seu destino ja havia

sido definido pelos Inquisidores, confirmando a ideia de que “quem tem o
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direito de mandar tem também o direito de punir’. Esse discurso do Santo
Oficio, portanto, exprime alegoricamente o discurso de um Estado Autoritario,

um poder gque se julga divinamente superior aqueles que o contestam.

4.2 — Leituras sobre a personagem Zé-do-Burro

O elemento fulcral do conflito que movimenta O Pagador de Promessas
€ exatamente o confronto entre o desejo de Zé-do-Burro de pagar a promessa
feita e o impedimento desse ato pelo Poder Eclesiastico, representado nas
figuras de Padre Olavo e de Monsenhor, principalmente. Levando-se em
consideracdo o fato de que, no ambito religioso, promessa € um pedido feito
por determinada pessoa, mediante um juramento e uma recompensa, a um ser
julgado superior, pode-se dizer que no texto de Dias Gomes esse acordo entre
um individuo e uma instancia maior ndo se consolida, como se pode perceber
neste momento da peca, em que Zé-do-Burro se vé cercado pela policia,

acuado, pressentindo seu destino tragico, sua iminente morte:

ZE-DO-BURRO

(Balanca a cabeca, sentindo-se perdido e abandonado)
Santa Barbara me abandonou! Por qué, eu néo sei... nédo sei!
(GOMES: 2012, p. 133)

Ou seja, a relagdo de troca que se presume em uma promessa Nao se
consubstancia, situacdo que implica um enfraquecimento da fé de Zé-do-Burro
no Poder Eclesiastico, alegorizado, nesse excerto, pela referéncia a Santa
Béarbara. Ainda que a personagem Minha Tia tenha dito, exatamente na fala

anterior a essa de Zé-do-Burro, que "E a mesma coisa, meu filho! lans&>” é

57 O Orixa lansa (Oia) esta relacionado diretamente com as tempestades, ventos fortes, furacGes e raios.
Representada na natureza pelo relampago, lansd é uma guerreira que alegoriza o violento e o0 impetuoso.
E também o orixda do rio Niger, chamado Oya. BARBOSA JUNIOR, Ademir. O Essencial do
Candomblé. S&o Paulo: Universo dos Livros, 2011. No sincretismo brasileiro, lansa foi associada a Santa
Barbara, correlacdo que se justifica, inclusive, pela orag@o, presente nos breviarios, a essa Santa: “Santa
Barbara, sois mais forte que a violéncia dos furacGes e o poder das fortalezas. Fazei que 0s raios ndo me
atinjam, os trovdes ndo me assustem. Ficai sempre ao meu lado para que eu possa enfrentar de fronte
erguida e rosto sereno todas as tempestades e batalhas de minha vida, para que, vencedor de todas as
lutas, com a consciéncia do dever cumprido, possa agradecer a v0s, minha protetora, e render gragas a
Deus, criador do céu, da terra e da natureza: Este Deus que tem o poder de dominar o furor das
tempestades e abrandar a crueldade das guerras. Ficai sempre comigo para me dar forcas. Conservai meu
coracdo em paz. Que em todas as lutas da vida, eu saiba vencer, sem humilhar ninguém. Santa Barbara,
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Santa Béarbara. Eu lhe mostro |4 no ‘peji’®® a imagem da santa” (GOMES: 2012,
p. 133), chama a atencdo o fato de que Zé-do-Burro ndo diz “lansd me
abandonou!”, visto que assim seria uma referéncia ao povo, representado pela
entidade afro-brasileira, que teria abandonado o pagador de promessas. A
referéncia textual € a um santo da Igreja Catdlica, alegorizando, portanto, o
Poder Eclesiastico. Tomando-se as relacdes entre eles como representativas
de um determinado momento histérico, é possivel afirmar-se que o povo
brasileiro n&do consegue estabelecer aquela relacdo de troca com o Estado,
enfraquecendo sua fé, j& que Zé-do-Burro — alegoria do povo brasileiro — ndo é
autorizado a cumprir sua promessa. Assim, a promessa se manifesta na
consciéncia do individuo Zé-do-Burro, embora ela exista na consciéncia
coletiva dos membros sociais®®. E nesse caso da referida peca, ao invés de o
Estado se posicionar como aquele que protege, ele se manifesta como um

poder tirano e castrador, condicdo que se pode perceber neste trecho:

PADRE
(...) nesta igreja vocé nao entrard com essa cruz!
(Da as costas e dirige-se a igreja. O sacristdo trata logo de segui-lo).

ZE-DO-BURRO

(Em desespero)

Mas Padre... eu prometi levar a cruz até o altar-mor! Preciso cumprir
a minha promessa!

PADRE
Fizesse-a entdo numa igreja. Ou em qualquer parte, menos num
antro de feiticaria.

ZE-DO-BURRO
Eu ja expliquei...

PADRE
N&o se pode servir a dois senhores, a Deus e ao diabo!

minha protetora, ensinai-me a louvar a Deus no fundo do meu coracdo. Intercedei junto a Ele, quando eu
me encontrar em meio a tempestade. Alcancai-me Dele, para todos nés, a protecdo nos perigos. E
alcancai, para todo mundo, a paz, fazendo desaparecer todo rancor e toda a guerra.Santa Barbara rogai
por nos e pela paz dos coragdes, das familias, das comunidades, das nagdes e do mundo inteiro. Amém!”
%8 No rito do candomblé, é o santuéario onde sdo colocados os fetiches dos orixas e diante dos quais se
colocam tigelas com a comida especial de cada um, ou outras oferendas. O peji pode ser externo (sob
arvores sagradas ou em casinholas) ou interno (armado no interior da casa do candomblé). A pessoa
encarregada de olhar por ele recebe o titulo de pejiga e deve ser escolhida entre os 0gds (protetores ou
patrocinadores) da casa. (www.dicio.com.br/peji)

59 A partir da obra de Emile Durkheim, Sebastido Faustina Pereira Filho discute as concepcdes de religifo
no ambito das préaticas socioculturais do sujeito em seu artigo Promessas: Contrato Individual e Social
com Seres Superiores, no VI Congresso Portugués de Sociologia — Universidade Nova de Lisboa, 2008.
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ZE-DO-BURRO
Padre...

PADRE
Um ritual pagéo, que comegou num terreiro de candomblé, ndo pode
terminar na nave de uma igreja!

ZE-DO-BURRO
Mas Padre, a igreja...

PADRE
Aigreja é a casa de Deus. Candomblé é o culto do diabo!

ZE-DO-BURRO
Padre, eu ndo andei sete léguas para voltar daqui. O senhor néo
pode impedir a minha entrada. A igreja ndo é sua, é de Deus!

PADRE
Vai desrespeitar a minha autoridade?

ZE-DO-BURRO
Padre, entre o senhor e Santa Barbara, eu fico com Santa Barbara.

PADRE

(Para o Sacristdo)

Feche a porta. Quem quiser assistir a missa que entre pela porta da
sacristia. La ndo da para passar essa cruz.

(Entra na igreja)

(GOMES: 2012, p. 52)

A fala “Vai desrespeitar a minha autoridade?” sintetiza e representa o carater
de Estado Autoritario e castrador a que se faz referéncia. Além disso, o
discurso de Padre Olavo a porta da igreja, impedindo que Zé-do-Burro entre,
evidencia intolerancias entre classes sociais distintas e demonstra que a Igreja
Catdlica, nessa peca, ndo reconhece a religido afro-brasileira, por esta ser
popular e estar ligada as camadas socioeconomicamente desprivilegiadas da
sociedade. Tal posicionamento prepotente da Igreja pode ser atestado por este
momento da peca:

ZE-DO-BURRO
Mas mesmo que soubesse, eu ndo deixava de fazer a promessa.
Porque quando vi que nem as rezas do preto Zeferino davam jeito...

PADRE
Rezas?! Que rezas?!

ZE-DO-BURRO

Seu vigario me disculpe... mas eu tentei tudo. Preto Zeferino é
rezador afamado na minha zona: sarna de cachorro, bicheira de
animal, peste de gado, tudo isso ele cura com duas rezas e trés
rabiscos no chdo. Todo o mundo diz... e eu mesmo, uma vez, estava
com uma dor de cabeca danada, que ndo havia meio de passar...
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Chamei preto Zeferino, ele disse que eu estava com o Sol dentro da
cabeca. Botou uma toalha na minha testa, derramou uma garrafa
d’agua, rezou uma oragao, o sol saiu e eu fiquei bom.

PADRE
Vocé fez mal, meu filho. Essas rezas sdo ora¢fes do demo.

ZE-DO-BURRO
Do demo, nao senhor.

PADRE

Do demo, sim. Vocé néo soube distinguir o bem do mal. Todo homem
€ assim. Vive atrds do milagre em vez de viver atras de Deus. E nédo
sabe se caminha para o céu ou para o inferno.

ZE-DO-BURRO

Para o inferno? Como pode ser, Padre, se a oracdo fala em Deus?
(Recita)

“‘Deus fez o Sol. Deus fez a luz, Deus fez toda a claridade do
Universo grandioso. Com sua Graca eu te benzo, te curo. Vai-te, Sol,
da cabeca desta criatura para as ondas do Mar Sagrado, com 0s
santos poderes do Padre, do Filho e do Espirito Santo”. Depois rezou
um Padre Nosso e a dor de cabega sumiu ho mesmo instante.

(..)

PADRE
Meu filho, esse homem era um feiticeiro.

ZE-DO-BURRO
Como feiticeiro, se a reza € pra curar?

PADRE
N&o é pra curar, é para tentar. E vocé caiu em tentacéo.

ZE-DO-BURRO
Bem, eu s6 sei que fiquei bom. (...)
(GOMES: 2012, p. 47-49)

Na sua simplicidade de povo, Zé-do-Burro consegue argumentar, contra-
argumentar, justificar seu posicionamento. Ele busca nos exemplos do dia a dia
fatos, intencdes que atestem como verdadeiro aquilo que ele afirmou. Ele tem
sua sabedoria proveniente de uma atemporalidade de procedéncia quase
mitica, enquanto as acusacdes de Padre Olavo sdo contextualizadas em uma
racionalidade cujo apogeu foi representado por um poder eclesidstico munido
de dimensfes autoritarias, as quais extinguem as liberdades religiosas de
determinadas pessoas. Ou seja, nesse excerto, Padre Olavo exerce o poder de
guem ndo quer escutar o outro, ja que o outro nao tem direito de expor o que
pensa, por ser visto como inferior, menos sabio. Ouvir a sabedoria popular é

admitir-se igual ou inferior, posicionamento abominado pela classe privilegiada.
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Nesse sentido, Zé-do-Burro é o povo brasileiro, 0 homem simples, a ‘massa’, e
Padre Olavo, ao conotar a elite, demoniza a sabedoria popular. Afinal, a elite
precisa de elementos que a tornem distinta daqueles que vivem a margem da
sociedade.

Ainda sob a dtica da simplicidade de Zé-do-Burro explicitada nesse
trecho da peca, destaca-se o rezador Preto Zeferino. Normalmente sdo as
mulheres as conhecidas como rezadeiras ou benzedeiras, que buscam
reestabelecer a quem as procura o equilibrio espiritual ou material. Trata-se de
um ritual bastante popular, transmitido de geragao a geracdo, como um grande
legado familiar. Especificamente no caso de O Pagador de Promessas,
apresentar uma figura masculina como rezadeira sugere esta situacéo
dramatica: Padre Olavo parece sentir-se desafiado em seu poder eclesiastico,
j& que, segundo o relato de Zé-do-Burro, se atribuem a Preto Zeferino a¢gdes de
cura que o Padre julgava caber somente a si ou a Igreja tradicional, que via
Deus como a unica fonte de todos os milagres.

Trata-se de uma situacdo dramética que tematiza a disputa de poder,
acentuada pela recitacdo que Zé-do-Burro faz da reza de Preto Zeferino e,
principalmente, pela informacédo da cura que este tem conseguido na regidao em
que vive. Afinal, o preto, ‘feiticeiro’ — como o Padre o acusa — foi capaz de
resolver um grande problema na vida de Zé-do-Burro, por ter-lhe tirado o Sol —
alegoria de algo grandioso e quente — de dentro da cabeca do camponés.
Alias, a referéncia a africanidade de Preto Zeferino consubstancia-se como a
reiteracdo de um discurso que perpetuou estereoétipos contra a religido popular
(indigena, afrodescendente, cabocla) e seus sujeitos, normalmente iletrados e,
portanto, aquém do projeto de modernizacdo almejado como modelo de nacéo.
Mais uma vez, constata-se que Zé-do-Burro é compreendido por alguém
simples, suas palavras estabelecem comunicacdo com pessoas como ele.

Ainda sobre a presenca de Preto Zeferino, elucida-se nessa personagem
um sincretismo® — muito comum nas sociedades colonizadas — resultante de
um catolicismo popular, desacreditado e marginalizado. Uma vez que Preto
Zeferino representa a fusdo de dois sistemas religiosos — tradicdo cristd e

conhecimentos de influéncia africana —, Padre Olavo o demoniza, sobretudo

60 Veja-se 0 ensaio Sincretismo em O Pagador de Promessas, de Dias Gomes, de Silvio Ruiz Paradiso
(UEL/CNPq) — Revista Dialogo e Interagdo, vol. 3, 2010.
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por entender que a africanidade daquele alterou a pureza da eurocéntrica
religido catdlica que este representa. E possivel se perceber essa leitura a
partir desta fala do Padre: “Vocé fez mal, meu filho. Essas rezas sao oracoes
do demo.” Tais palavras revelam resquicios do discurso jesuitico colonial, o
gual considerava as religides indigenas e africanas como demoniacas. O
controle de manifestacGes de crenca, entdo, que essa atitude de Padre Olavo
representa esta alegoricamente relacionado ao controle de ideias, isto é, esta
relacionado a censura que eclodia naqueles anos ditatoriais do governo de
Getulio Vargas, momento histérico em que a peca foi produzida. Presente no
Brasil desde o periodo colonial, através da Igreja e do Estado, o autoritarismo
religioso e politico vem combatendo dissidentes politicos, negros, mesticos,
pobres.

Na verdade, Zé-do-Burro ndo vé maldade ou problema em juntar lansa,
Santa Barbara, Igreja Catolica, benzedeiro, padre; para ele, € tudo povo, € tudo
nacao, independente dos limites socioeconémicos que os distanciam. Ou, em
outra possibilidade de interpretacéo, sua atitude pode ser entendida como a de
alguém para quem essas expressfes do popular tornam-se idénticas quando
se leva em consideracdo o processo discriminatorio. Ingenuidade de Zé-do-
Burro. Enquanto este ndo concebe a dicotomia bem x mal, Catolicismo x
Candomblé, religiosidade popular x religiosidade castica, Padre Olavo faz
guestao de estabelecer essa relagdo como um elemento diferenciador entre os
componentes de uma sociedade. Dessa maneira, as negociacdes criam e
confirmam um ambiente de intolerancias, as quais sao instituidas na peca
como, segundo Sabato Magaldi (1996), simbolo da tirania de qualquer sistema
organizado contra o individuo desprotegido e s6. Ou seja, pode-se afirmar que
Dias Gomes alegoriza a desprotecdo de um homem simples e ingénuo em um
mundo dominado por forcas que sao superiores a esse homem.

Seguindo-se essa perspectiva hermenéutica, o conflito central de O
Pagador de Promessas faz uso de um confronto religioso entre Zé-do-Burro e
Padre Olavo para alegorizar o confronto entre aquele que detém o poder e
aguele que é obrigado a aceitar o que |he é imposto ou morrer em nome de
uma ideologia. Desse modo, Dias Gomes aponta para uma analise marxista,
na qual a Igreja se metamorfoseia no Estado, suscitando o fato de que

momentos histéricos demonstram que a Igreja, por séculos, substituiu o Estado
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na coercado de individuos. Nesse sentido, durante o periodo colonial, a Igreja
Catodlica e a Monarquia Absoluta, com objetivos civilizatérios de expansédo
europeia, imprimiram, de forma hegemaonica, mecanismos coercitivos ao Brasil.
Estariam nesses momentos histéricos, portanto, os referenciais que se
manteriam presentes nos processos censorios de periodos historicos
posteriores, como 0 apresentado na experiéncia de Zé-do-Burro, o qual se
encontra diretamente marcado para ser destruido pelas forcas de opress&o®?.

Conquanto haja em Zé-do-Burro, assim como em Branca Dias, um teor
universalizante, jA que os dois poderiam figurar em outras culturas, pois a
relacdo opressor x oprimido ndo conhece delimitacbes geograficas, como se
observou, por exemplo, em Antigona e em Prometeu Acorrentado, a
brasilidade das personagens de Dias Gomes salta aos olhos do publico. Em O
Pagador de Promessas, o protagonista convive com uma discussdo ética
universal, mas com uma dramaticidade que dialoga diretamente com um
momento historico de um “atraso social” na zona rural e com um sincretismo
conflituoso presente na cultura brasileira, sobretudo porque reulne
historicidades em choque, como as matrizes afro-brasileiras e cristds. Ademais,
a brasilidade passeia também pela solidarizacdo do povo nas ruas e pela
invasdo a igreja, no final da peca, indicando uma vitoria popular sobre uma
estrutura castradora dos direitos de parte da sociedade. Veja-se a rubrica que
descreve o final da pega:

(...) Mestre Coca consulta os companheiros com o olhar. Todos
compreendem a sua intencdo e respondem afirmativamente com a
cabeca. Mestre Coca inclina-se diante de Zé-do-Burro, segura-o
pelos bragos, os outros capoeiras se aproximam também e ajudam a
carregar o corpo. Colocam-no sobre a cruz, de costas, com 0s bragos
estendidos, como um crucificado. Carregam-no assim, como numa
padiola e avancam para a igreja. (...) Intimidados, o Padre e o
Sacristdo recuam, a Beata foge e 0s capoeiras entram na igreja com
a cruz, sobre ela o corpo de Zé-do-Burro. O Galego, Dedé e Rosa
fecham o cortejo. S6 Minha Tia permanece em cena. Quando uma
trovoada tremenda desaba sobre a praga.

(GOMES: 2012, p. 140)

A partir dessa rubrica, entdo, verifica-se a vitéria aleg6rica do povo,

consolidada pelo povo. A personagem em questao mimetiza um Brasil oprimido

61 Um importante estudo acerca de se ter a Igreja substituindo o Estado durante a colonizagdo é O diabo e
a terra de Santa Cruz, de Laura de Mello e Souza. Cia. das Letras: 1986.
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desde a esséncia dela. O fato de a promessa de Zé-do-Burro, por exemplo, ter
sido feita em um terreiro, mesmo que em intencdo de uma santa da Igreja
Catdlica, traz a cena um Brasil discriminado, alijado socialmente, ja que o
Candomblé é uma religido dos escravos e de seus descendentes, perseguidos
e discriminados por uma tradicdo eurocéntrica e hegemonica. Logo, o confronto
entre Zé-do-Burro e Padre Olavo alegoriza também o confronto entre lansa e
Santa Barbara. Em outros termos, entre Candomblé e Igreja Catdlica ou, ainda,
entre cultura negra e cultura branca, povo e elite, entre oprimido e opressor.
Mais do que uma abordagem religiosa, o texto de Dias Gomes expde a
necessidade de se lutar por uma ideologia em que todos possam ter acesso a
todos 0s espacos sociais, sem que alguém feche a porta e impeca a
participacdo social do outro, pela interdicdo dos direitos constitucionais.

Se o0 Poder Eclesiastico proibe Zé-do-Burro de concretizar sua
promessa, € o “Poder Popular’ que lhe dara permissao para que ele realize seu
intento. Mimetizado sobretudo na figura de Minha Tia, esse “Poder Popular”
guebra as amarras que separam Santa Béarbara de lansd e propbe que a
contenda tenha fim, ao se trocar a igreja pelo terreiro de Candomblé como local
de pagamento da promessa. Ou seja, enquanto Padre Olavo fecha as portas
da igreja para Zé-do-Burro, denotando uma atitude de intolerancia tiranica, o
Candomblé as abre, revelando-se essa atitude como um apoio do povo ao
povo. Minha Tia mimetiza 0 apoio necessério para a realizagcdo da promessa
feita a uma entidade que, conquanto apresente duas faces — Santa Barbara e

lansa —, trata-se de uma so6 na concepc¢ao de fé sincrética do povo.

MINHA TIA

(Assume uma atitude de extrema cumplicidade)

Meu filho, eu sou “ekédi” no candomblé da Menininha. Mais logo o
terreiro esta em festa. Vocé fez obrigagdo pra lansa, lansa esta la pra
receber!

ZE-DO-BURRO
(Ele nédo entende)
Como?

MINHA TIA
Eu levo vocé la! Vocé leva a cruz e a santa recebe! Vocé fica em paz
com ela!

ZE-DO-BURRO
lansa...
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MINHA TIA
Foi ela quem Ihe atendeu!

ZE-DO-BURRO
Mas a igreja...

MINHA TIA
Mande o padre pro inferno! Leve a sua cruz no terreiro! Eu vou com
voceé!

ZE-DO-BURRO

(Hesita um pouco e por fim reage com veeméncia)

N&o, ndo foi num terreiro que eu disse que ia levar a cruz, foi numa
igreja. Numa igreja de Santa Béarbara.

MINHA TIA

Santa Béarbara é lansa. E lansa esta la! Vai baixar nos seus cavalos!
Vamos!

(GOMES: 2012, p. 79)

Demonstrando sua autoridade, visto que é uma “ekedi”, ou seja, aquela que
tem um cargo importante dentro do Candomblé, por prestar assisténcia aos
Orixas®?, Minha Tia tenta dar fim ao sofrimento de Zé-do-Burro, ao passo que
Padre Olavo e Monsenhor, demonstrando seu autoritarismo, aumentam o
sofrimento do pagador de promessas. Assim, do ponto de vista hierarquico, as
acOes dramaticas opdéem Minha Tia e sua religiosidade popular a Padre
Olavo/Monsenhor, com seu “Catolicismo castigo”®.

Esse confronto se esparge por todo o texto: estd na abertura e no
fechamento da peca, sugerindo uma circularidade draméatica, uma volta ao
comeco ou, ainda, a ideia de que a historia de Zé-do-Burro ndo tem fim, pois se
repete, todos os dias, pelo pais a fora, como uma sina popular que tem de
enfrentar um discurso hegemaonico, que deixou de ser colonial, mas que se
tornou neocolonial; de um controle coercitivo que se manifesta ora de maneira
explicita, ora de maneira silenciosa, obrigando a sociedade brasileira a viver

sempre em estado de alerta. No inicio do texto, as rubricas informam:

Devem ser, aproximadamente, quatro e meia da manha. Tanto a
igreja como a vendola estdo com suas portas cerradas. Vem de longe
0 som dos atabaques dum candomblé distante, no toque de lansa.
Decorrem alguns segundos até que Zé-do-Burro surja, pela rua da

62 Ekedi é a mulher que ndo entra em transe e presta assisténcia aos Orixas. No Gantois, casa de Mae
Menininha, a que o texto de Dias Gomes faz referéncia, a ekedi é conhecida como lyarob4, com a fungédo
de auxiliar a Mae de Santo na preparacdo das comidas e das vestimentas para os Orixas. BARBOSA
JUNIOR, Ademir. O Essencial do Candomblé. S&o Paulo: Universo dos Livros, 2011.

63 Essa ideia esta sugerida no ensaio Sincretismo em O Pagador de Promessas, de Dias Gomes, de Silvio
Ruiz Paradiso, mas com outro foco de discussdo, o do especificamente sincrético.
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direita, carregando nas costas uma enorme e pesada cruz de
madeira.
(GOMES: 2012, p. 13, grifos nossos)

A peca se abre, entdo, com um toque para lansd, anunciando uma
ambientacdo draméatica em que se destaca a religiosidade popular, e s6 depois
surge a presenca de um Catolicismo mais castico. Ademais, o conflito central

também se inicia com uma referéncia ao Orixa:

ZE-DO-BURRO
Foi. Nicolau foi ferido, seu Padre, por uma arvore que caiu, num dia
de tempestade.

SACRISTAO
Santa Barbara! A arvore caiu em cima dele?!

ZE-DO-BURRO

S6 um galho, que bateu de raspéo na cabeca. Ele chegou em casa,
escorrendo sangue de meter medo! Eu e minha mulher tratamos dele,
mas o0 sangue ndo havia meio de estancar.

(GOMES: 2012, p. 45)

A alusédo a tempestade dialoga com a figura de lansa, visto que esse Orixa é
considerado, segundo a cultura de matriz africana, deusa dos raios e dos
trovbes e tem seu poder manifestado através de tempestades. Estratégia para
dar forca a a¢gGes dramaticas e a conflitos, Santa Barbara também esta ligada a
imagem de tempestades, ja que, conforme a Igreja, no momento em que ela foi
morta, seu carrasco foi fulminado por um raio®*. Nas palavras de Mestre Coca —
mestre dos capoeiras, gente do povo — e nas de Minha Tia, confirma-se essa
referéncia:

COCA
(..)

(Ouvem-se trovdes longinquos) Dia de Santa Barbara... tem que
roncar trovoada.
(GOMES: 2012, p. 87)

MINHA TIA
(Para Zé-do-Burro)

64 Conferir Festa de Santa Barbara, Caderno IPAC, n° 5, Salvador - BA, 2010; Sincretismo em O
Pagador de Promessas, de Dias Gomes, de Silvio Ruiz Paradiso.
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N&o desanime, mogo. Hoje é dia de lansd, mulher de Xangd®®, Orixa
dos raios e das tempestades. Mais nos terreiros, ela estd descendo
no corpo dos seus cavalos®®. Vai falar com ela mogo, vai pedir a
protecdo de lansd, que tudo quanto € porta ha de se abrir!

(Ouvem-se trovBes mais fortes que da vez anterior)

Oial...

(Aponta para o céu)

lansé est4 falando!...

(Abaixa-se, toca o chdo com a ponta dos dedos, depois a testa e
salda lansa)

Eparrei®’, minha méael!

(GOMES: 2012, p. 129)

Explorando esses recursos dramaticos, Dias Gomes dimensiona e valoriza a
alegorizacdo de um confronto entre Estado Autoritdrio e um anseio de
liberdade, metamorfoseados no discurso cristdo e na afro-brasilidade religiosa,
respectivamente. Quanto ao final da peca, as ultimas palavras sédo ditas por
Minha Tia:

(...) S6 Minha Tia permanece em cena. Quando uma trovoada
tremenda desaba sobre a praca.

MINHA TIA

(Encolhe-se toda, amedrontada, toca com as pontas dos dedos o
chéo e a testa)

Eparrei, minha mae!

(GOMES: 2012, p. 139)

Mostra-se, diante da importancia dada a saudacao a lansd como elemento que
conclui o texto e que representa a uUltima comunica¢cdo do Dramaturgo com o
publico, que é a visdo popular que prevalece. Portanto, o Candomblé,
manifestacdo religiosa popular e atrelada as camadas menos privilegiadas
socialmente, porque advinda dos escravos e de seus descendentes, que
alegoriza o povo, se destaca frente ao Catolicismo, eivado de autoritarismo e
de superioridade. Essa situacdo € tdo alegorica que se transforma no elemento

8 Um dos Orixas mais populares do Brasil, provavelmente por ter sido a primeira divindade iorubana a
chegar as terras brasileiras, com os escravos. Além disso, especialmente em Pernambuco e em Alagoas, 0
culto aos Orixds recebe 0 nome genérico de Xangb. Orixd da Justica, representa a decisdo, a
concretizacdo, a vontade, a iniciativa e, sobretudo, a justica (que ndo deve ser confundida com vinganca).
BARBOSA JUNIOR, Ademir. O Essencial do Candomblé. S&o Paulo: Universo dos Livros, 2011.

% O mesmo que médium, Filho de Santo, que serve de instrumento para que o Orixa nele se incorpore,
em certas ocasides do culto. BARBOSA JUNIOR, Ademir. O Essencial do Candomblé. S&o Paulo:
Universo dos Livros, 2011.

87 Eparrei é a saudagio ao Orixa lansa e significa “Ol4”, com admiracio. Esse espanto de grandeza e de
admiracdo ao ver a Orixa esta relacionado & importancia dessa deusa africana. BARBOSA JUNIOR,
Ademir. O Essencial do Candomblé. Sdo Paulo: Universo dos Livros, 2011.
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provocador de toda a estrutura dramatica da peca: € um raio, o qual derruba
uma arvore, que fere Nicolau e motiva Zé-do-Burro a fazer a promessa, em um
terreiro, a lansd/Santa Barbara e € também com um trovdo que se fecha a
peca, de maneira ciclica.

Por outro lado, a trovoada que fecha a peca também pode estar
relacionada a outra alegoria, dessa vez, de conotacéo cristd. Segundo relatos
biblicos, também houve trovdes e relampagos na hora da morte de Jesus
Cristo. Entdo, é possivel dizer-se que o efeito natural da cena em O Pagador
de Promessas retoma, alegoricamente, o efeito que ocorre na morte de Cristo —
trovoada enquanto o véu do templo se rasgava. Mais um elemento que lembra

a Paixdo de Cristo esta presente neste momento da peca:

Subitamente, abre-se a porta da igreja e entram o Delegado, o
Secreta, o0 Guarda, o Padre e o Sacristéo.

SECRETA

(Aponta para Zé-do-Burro)

E esse al.

(Avancga para Zé-do-Burro, seguido do Delegado e do Guarda).
(GOMES: 2012, p. 134)

Aparentemente simples, o gesto de apontar que o Secreta faz em relacéo a Zé-
do-Burro carrega em si uma grande forca dramatica. Tal gesto parece trazer a
morte-anunciada de Zé-do-Burro, pela intertextualidade com a Paixdo e a
Morte de Cristo reveladas nestas palavras: ‘E esse ai’, & semelhanca das
palavras de Poncio Pilatos entregando Jesus a multiddo e as de Judas
Iscariotes entregando-O aos sacerdotes. Ademais, esta fala do Delegado: ‘Se
ele reagir, pior para ele. Nao estou disposto a perder tempo e conheco de
sobra esses tipos. SO se entregam mesmo € a bala.” sugere prendncio do
destino tragico da vitima.

Zé-do-Burro, nessa perspectiva, pode ser metaforizado como o proprio
Cristo porque, nesse caso, ele representa a alegoria do sacrificio de alguém
gue, a semelhanca de Jesus, morre inocentemente. E as similitudes com o
universo cristdo se revelam em outros elementos, a exemplo da figura do burro
Nicolau. E preciso que se diga inicialmente que a presenca do jumento nas
narrativas biblicas estd diretamente ligada a Cristo, seja nas cenas do

nascimento de Jesus, seja na fuga dEle para o Egito ou ainda em Sua entrada
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em Jerusalém. Nessas trés situacdes e nas acdes draméticas de O Pagador de
Promessas, o0 jumento alegoriza, indiscutivelmente, a humildade. Além disso, o
nome Nicolau também é referéncia biblica: um dos sete homens habilitados
para auxiliar os apoéstolos para a tarefa de distribuir alimentos, a fim de
assegurar um tratamento justo e equitativo entre os da primitiva congregacéao
de Jerusalém apés o Pentecostes. O nome Nicolau significa o conquistador do
povo®. Diante dessa leitura, pode-se afirmar que a referida peca traz em seu
bojo o essencial ao género dramatico, que € o conflito. Nesse caso, um
discurso sob influéncia cristd e um discurso sob influéncia candomblecista.
Com isso, mais uma vez, constata-se que Dias Gomes cria determinadas
estratégias dramaticas, de maneira alegorica, para alertar o publico sobre

relacdes de poder. Veja-se esta cena:

GUARDA

(Como que se desculpando)

Eu j& cansei de pedir a ele pra sair daqui, seu Delegado, néo
adiantou...

DELEGADO
(Faz o Guarda calar com um gesto autoritario)
Seus documentos.

ZE-DO-BURRO
(Estranha)
Documentos?...

DELEGADO
Carteira de identidade.

ZE-DO-BURRO
Tenho néo...

DELEGADO
Outra carteira, outro documento qualquer.

ZE-DO-BURRO

Moco, eu vim sO pagar uma promessa. A Santa me conhece, ndo

precisava trazer carteira de identidade.

(GOMES: 2012, p. 134)
Outro elemento de forte alegorizacdo sdo os documentos, ou a falta deles. Zé-
do-Burro néo tem ‘identidade’, até seu nome |Ihe é concedido a partir de um
animal, que inclusive tem nome — Nicolau — e € motivo da promessa geradora

do conflito principal da peca. Sem ‘identidade’, Zé, um dos nomes mais

%8 Dentre os sete, Nicolau é o tinico chamado de “prosélito de Antioquia”, o que sugere que ele talvez
fosse o Unico ndo-judeu do grupo. http://www.bibliacomentada.com
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populares do Brasil, alegoriza toda uma parte da sociedade que é alijada
socialmente, que tem seus direitos negados, que vive a margem de garantias
sociais e desrespeitada, sem cidadania. Nem ‘outro documento qualquer’ ele
tem. Isto €, faltam-lhe referéncias a uma origem social digna de respeito, falta-
lhe uma pertinéncia a uma sociedade que distingue os individuos por sua
identidade social, étnica, regional.

Em seu universo rural, Zé-do-Burro estabelece com os santos uma
relacdo de amizade intima. E bastante comum que se encontrem nas casas do
interior do pais altares para os santos da Igreja Catdlica, para os quais os fiéis
acendem velas, fazem pedidos e com que se relacionam diretamente. Em
nome de sua intimidade com Santa Barbara, a quem ele pode se dirigir
também por meio de lansad, como agradecimento pela salvacdo de seu melhor
amigo, o burro Nicolau, Zé-do-Burro faz a promessa de carregar e de depositar
dentro de uma igreja que leve o nome da Santa uma cruz, como a que Cristo
carregou na via crucis. Se a promessa € grandiosa, é porque grandiosas sao a
amizade por Nicolau e a intimidade com a Santa/o Orixa. E na condicdo de
pessoa justa e ética que é Zé-do-Burro, sua palavra tinha de ser cumprida a
risca. Se era para levar a cruz até a igreja e deposita-la no interior do templo,
ele ndo poderia deixa-la, como Ihe foi sugerido, na escadaria. Isso ndo estava
certo. Palavra é palavra. Afinal de contas, havia o0 medo de se “sujar” com a
Santa/o Orixa e, por consequéncia, chegar a casa e encontrar Nicolau morto.

O que soa para Padre Olavo e para os moradores da cidade como
asneira, para Zé-do-Burro, palavra empenhada é lei que devera ser cumprida.
Trata-se, entdo, de um homem que sabe valorizar sua palavra como um cédigo
de honra:

ZE-DO-BURRO

N&o, nesse negdécio de milagres, é preciso ser honesto. Se a gente
embrulha o santo, perde o crédito. De outra vez o santo olha,
consulta 14 os seus assentamentos e diz: - Ah, vocé é o Zé-do-Burro,
aquele que jA& me passou a perna! E agora vem me fazer nova
promessa. Pois va fazer promessa pro diabo que o carregue, seu
caloteiro duma figa! E tem mais: santo € como gringo, passou calote

num, todos os outros ficam sabendo.
(GOMES: 2012, p. 15 — grifo nosso)

O Pagador de Promessas nao corresponde, como o proprio Autor fez questao

de destacar, a uma peca religiosa, em que se dicotomizam Igreja Catdlica e
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Candomblé. Esta pesquisa defende que, na verdade, o conflito € entre um
posicionamento tiranicamente prepotente, que ndo compreende a simplicidade
e a ingenuidade de alguém bastante crente de suas convic¢bes, e a acao de
alguém que ndo recua e cegamente avanga no cumprimento da palavra
investida. Até porque ha de se admitir que se o Padre Olavo € intransigente,
Zé-do-Burro também o é.

A referida pegca de Dias Gomes ndo se compde de uma situagdo
dramatica de herdéi contra vildo, mas de discussdes acerca de posicionamentos
e compreensdes que poderiam se “solidarizar’, “fraternizar”, construir um pais
em gue coubessem todos, sem distingdes. Isto é, a busca e a confirmacéo da
verdadeira democracia®. Entretanto, como é entrevisto na obra, as forcas
divergentes constituem perspectivas que remontam a ideologia colonial da
Igreja sob diferentes perspectivas religiosas. Nesse sentido, Zé-do-Burro é uma
personagem alegodrica por representar a tensdo entre o popular e o erudito,
entre o cristianismo popular e o predominio de antagonismos culturais e
modelos impostos pelo cristianismo tradicional e religiGes sincréticas, como os
cultos afros e influéncias indigenas.

Ademais, a ‘burrice’ de Zé-do-Burro — por ser teimoso e empancar como
uma mula —, seja mimetizada na figura do animal ou em suas atitudes de
insisténcia e de resisténcia, sem ceder um sé milimetro do que havia prometido
a lansé@/Santa Barbara, demonstra, além de ingenuidade, uma fé implacavel em
seus principios, algo bem caracteristico de quem é simples, de quem quer tirar
seus conhecimentos das licbes da vida, do dia a dia, e ndo das teorias
religiosas apresentadas pela Igreja. Nesse contexto, a ‘burrice’ de Zé-do-Burro
€ considerada principalmente por Padre Olavo e pelo Monsenhor e se

configura por ele ndo ceder, por ele levar a risca a palavra dada, empenhada.

89 A figura de Zé-do-Burro faz mencéo a um Brasil simples e rural, que buscava espaco na cidade grande
e ansiava ser aceito como integrante da sociedade, reconhecido e respeitado pelas camadas mais abastadas
e mais privilegiadas. Inclusive, no contexto histérico em que a peca foi produzida, o Plano de Metas de
Juscelino Kubitscheck proporcionou ao pais um desenvolvimento significativo, mas quase que
exclusivamente as &reas urbanas, privilegiando a industrializacdo. Houve, portanto, um favorecimento a
indastria e a bens de consumo durdveis e a abertura a capital estrangeiro, posicionamentos
governamentais que contribuiram para a modernizacéo do pais, privilegiando a populag¢do urbana. Uma
das mais imediatas consequéncias desse panorama econémico foi o éxodo rural. A expectativa de
empregos promoveu o deslocamento de muitas familias do campo para a cidade, gerando um excesso de
oferta de mao-de-obra barata, a qual correspondiam baixos salarios e precarias condi¢bes de vida.
(FERNANDES; PRADO JUNIOR: 2005) Frente a esse contexto, entende-se que a historia pessoal de Zé-
do-Burro esta diretamente ligada a uma alegoria de situacdo cultural e social por que grande parte dos
brasileiros passava. Zé é o povo brasileiro.
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Ainda é possivel entender Zé-do-Burro como personagem alegorica pelo
fato de que as autoridades eclesiasticas e policiais ndo compreendem as
palavras, as atitudes e as crencgas populares que ele representa, mas o povo o
entende. No campo, ele é um homem respeitado. Na cidade grande, algumas
pessoas simples que pararam na frente da igreja para ver aquele pagador de
promessa — a vendedora de acarajé, 0s capoeiristas — compreenderam as
intencbes da personagem. O povo, mimetizado por essas personagens
andnimas, se reconhece em Zé-do-Burro, ao passo que a elite deseja ignora-
lo"©.

Além do confronto com Padre Olavo e com Monsenhor, outro conflito
demonstra a opressao sofrida por Zé-do-Burro: a incompreensdo da policia,
representante — naquele momento e naquele espaco — do Estado. Uma
situacdo multicultural é interpretada como um caso de policia, e um simples

camponés passa a ser visto como um criminoso:

COCA
(A Zé-do-Burro)
Meu camarada, trate de ir embora! Estao lhe arrumando uma patota!

ZE-DO-BURRO
O qué?

COCA
Chegou um carro da Policia! Eles estdo com o Padre, na sacristia.

MINHA TIA
Vieram por causa dele?

0 Quanto a isso, Yan Michalski, no prefacio a 302 edicio de O Santo Inquérito, comenta que a grande
arma usada contra Zé-do-Burro é a sistematica e conveniente exploragdo das palavras e dos atos da
personagem para a distor¢do da esséncia do que ela deseja, de suas intencBes. Afigura-se nesse contexto
uma atitude tipica de autoritarismo. Na otica de Michalski, “a capacidade de comunicagdo dos homens
entre si é muito relativa e (...) a linguagem, em vez de ser um elo entre os homens, pode se transformar
numa terrivel fonte de mal-entendidos e de destruigao” (In GOMES: 2012, p. 7). Para comprovar essas
observagdes e o esforco que Zé-do-Burro faz para convencer seus antagonistas, Yan Michalski destaca
este trecho da peca: ZE-DO-BURRO — NAo sei, Rosa, no sei... Ha duas horas que tento compreender...
mas estou tonto, tonto como se tivesse levado um coice no meio da testa. J4 ndo entendo nada... parece
que me viraram pelo avesso e estou vendo as coisas ao contrario do que elas sdo. O céu no lugar do
inferno... o Dembdnio no lugar dos santos... (GOMES: 2012, p. 8). Este trabalho entende que a
personagem parece estar sob efeito de tortura, pressionada por um poder que Ihe nega a compreensao a
fim de lhe negar a liberdade, a isencéo de culpas, ou até o direito de se defender. Oprimido e sem direito a
defesa, Zé-do-Burro acaba por perder a vida em nome da ideologia que defende individualmente. Morre
um homem. Nasce um martir. No que diz respeito a dramaticidade, o uso das exclamacgdes e das
reticéncias revela um ambiente conflituoso, atestado, por exemplo, por antinomias, como céu e inferno,
Deus e Dem6nio, compreensdo e incompreensao. Funcionando como a¢des dramaticas internas, essa fala
destacada confirma o perigo do uso das palavras diante de um poder autoritario, pois, nesse tipo de
confronto, estas tendem a ser a fonte de destrui¢do dos oprimidos.
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COCA
Entao!

ZE-DO-BURRO
Mas eu néo roubei, ndo matei ninguém!

DEDE
Quer um conselho? Experiéncia propria, com a policia, é melhor fugir
do que discutir.

COCA
Ande depressa que nés aguentamos eles aqui até vocé ganhar o
mundo!

ZE-DO-BURRO
N&o, eu ndo vou fugir como qualquer criminoso, se estou com a
minha consciéncia tranquila.

DEDE
Ele ndo se separa da cruz.

COCA
A gente esconde a cruz.

MINHA TIA
E de noite ele leva ela pra lansa.

COCA
Vamos todo mundo levar! Todos os capoeiras da Bahia!

MINHA TIA
E a mesma coisa, meu filho! lansd é Santa Barbara. Eu lhe mostro 14
no “peji” a imagem da santa.

COCA
E preciso se decidir, meu camarada! Antes que seja tarde.

ZE-DO-BURRO
(Balanga a cabecga, sentindo-se perdido e abandonado)
Santa Barbara me abandonou! Por que, eu nao sei... ndo sei!

ROSA

(Desce a ladeira correndo)

Zé! Nao adianta... ndo adianta mais... Falei com ele, mas nao adianta.
A Policia ja estéa ai! Vem cercar a praca!

COCA
Eu nao disse?

DEDE
E preciso andar depressa, meu irmao!

MINHA TIA
Some daqui, meu filho!

ROSA
Vamos, Zé!

ZE-DO-BURRO
Santa Barbara me abandonou, Rosa!
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ROSA
Se ela abandonou vocé, abandone também a promessa. Quem sabe
se ndo é ela mesma que ndo quer que vocé cumpra o prometido?

ZE-DO-BURRO

N&o... mesmo que ela me abandone... eu preciso ir até o fim... ainda
gue ja ndo seja por ela... que seja so pra ficar em paz comigo mesmo.
(GOMES: 2012, p. 132-134)

Percebe-se por esse trecho da peca que a policia julgou Zé-do-Burro pelo
prisma do Padre Olavo e do Monsenhor. Ela deveria, no minimo, ter feito uma
investigacdo do caso. Mas o poder concedido a Padre Olavo isenta-o de
qualquer possibilidade de dar uma versao que nao fosse a ‘verdadeira’ dos
fatos. Nesse sentido, para que escutar Zé-do-Burro, se ele era realmente
culpado? Apesar de ele nem saber que crime havia cometido, encontra-se
encurralado. Em sua consciéncia de ndo haver desrespeitado nada e ninguém,
sentencia: ‘Mas eu nao roubei, ndo matei ninguém!” ‘N&o, eu nao vou fugir
como qualquer criminoso, se estou com a minha consciéncia tranquila.” A
situacdo € insustentavel, e Zé-do-Burro lamenta: ‘Santa Barbara me
abandonou, Rosa!l’ Entretanto, a dignidade que lhe ¢é caracteristica se
evidencia: ‘... eu preciso ir até o fim... ainda que nao seja por ela... que seja sb
pra ficar em paz comigo mesmo.’

Tal qual um filho que n&o foge a luta’, Zé-do-Burro sustenta a densidade
semantica de um ponto de vista, cuja diversidade de sentidos pode ser
resultado de uma amplitude de experiéncias humanas e ideoldgicas, nas quais
a dimensao das atitudes é componente central. Assim, um mesmo ponto de
vista guarda significados que, trabalhados de modos distintos, podem tornar-se
referéncias a mais de uma experiéncia e estabelecer nexos entre momentos
histéricos distintos. O fosso social entre o homem do campo e a gente da
cidade, nesses termos, ganha dimensfes atemporais, e o0 discurso literario
consubstancia-se mais como complemento da Histéria e menos como ficcéo.
Nas palavras de Aristételes, a literatura é o discurso sobre o que poderia ter
acontecido. Dentro dessa perspectiva, salientam-se as observacdes de Dias

Gomes acerca da relacéo entre si mesmo e a figura de Zé-do-Burro:

O Pagador de Promessas nasceu, principalmente, dessa consciéncia
gue tenho de ser explorado e impotente para fazer uso da liberdade
que, em principio, me é concedida. (...) Zé-do-Burro faz aquilo que eu
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desejaria fazer — morre para ndo conceder. Nao se prostitui. E sua
morte ndo é indtil, ndo é um gesto de afirmacéo individualista, porque
da consciéncia ao povo, que carrega o seu cadaver como bandeira.
(GOMES: 1972, p. 11)

Como bem destaca o Dramaturgo por meio da citacdo, Zé-do-Burro nao é
homem de recuar, pois tem certeza de suas boas intencdes e ndo deseja nada
além de cumprir uma promessa feita a Santa Barbara/lansa. Refletindo sobre
seu trabalho, sobretudo no universo teatral, Dias Gomes ndo se furta de
realizar uma autocritica e de admitir que, na condi¢do de cidadao, teve, muitas
vezes de ceder e de se deixar explorar. Todavia, ja que essa exploracao foi
realizada com seu consentimento, conscientemente, caberia ao artista
perscrutar, no ambiente estético, relacdes sociopoliticas e alegoriza-las em
suas criacdes literarias, a exemplo do que fez com a trajetéria de Zé-do-Burro.
Se ao homem sao impostas limitagdes no plano da realidade, cabe ao artista
dribla-las no mundo ficcional. Ciente de seu papel sécio-histérico, Dias Gomes
demonstra uma lucidez acerca da criacao artistica.

Na sequéncia das acOes dramaticas, Zé-do-Burro, vitima de limitacdes,

caminha para seu fim tragico’:

PADRE

Este homem teve todas as oportunidades para arrepender-se. Deus é
testemunha de que fiz todo o possivel para salva-lo. Mas ele ndo quer
ser salvo. Pior para ele.

DELEGADO

(Que ganhou decisdo com o serméo do Padre)

Sim, pior para ele.

(Avangca um passo na diregdo de Zé-do-Burro, que recua e fica
encurralado contra a parede).

ZE-DO-BURRO
(Decidido a resistir)
N&o! Ninguém vai me levar preso! Nao fiz nada pra ser preso!

DELEGADO
Se ndo fez ndo tem o que temer, sera solto depois. Vamos a
Delegacia.

ROSA
Nao, Zé, nao va!

1 Mesmo que este trabalho reconheca a forte relagdo entre Zé-do-Burro e o heroi tragico, ndo ¢ fruto de
discussdo neste momento, ja que o foco incide sobre a alegorizacdo da personagem frente a um Estado
Autoritario.
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GUARDA
E melhor... na Delegacia o senhor explica tudo.

DEDE
Nao caia nessa, meu camarada.

ZE-DO-BURRO
Agora eu decidi: s6 morto me levam daqui. Juro por Santa Barbara,
s6 morto.

SECRETA
(Vé a faca na méao de Zé-do-Burro)
Tome cuidado, Chefe, que ele esta armado!

(..

ROSA
zé!

ZE-DO-BURRO
Me deixe, Rosa! N&o venha pra cé!

Zé-do-Burro, de faca em punho, recua em direcdo a igreja. Sobe um
ou dois degraus, de costas. O Padre vem por tras e da uma pancada
em seu brago, fazendo com que a faca va cair no meio da praca. Zé-
do-Burro corre e abaixa-se para apanha-la. Os policiais aproveitam e
caem sobre ele, para subjuga-lo. E os capoeiras caem sobre os
policiais para defendé-lo. Zé-do-Burro desapareceu na onda humana.
Ouve-se um tiro. A multiddo se dispersa como num estouro de
boiada. Fica apenas Zé-do-Burro no meio da praca, com as maos
sobre o ventre. Ele da ainda um passo em direcdo a igreja e cai
morto.

ROSA

(Num grito)

Zé!

(Corre para ele)

PADRE
(Num comeco de reconhecimento de culpa)
Virgem Santissimal

DELEGADO

(Para o Secreta)

Vamos buscar reforco

(Sai, seguido do Secreta e do Guarda)

O Padre desce os degraus da igreja, em dire¢do do corpo de Zé-do-
Burro.

ROSA
(Com rancor)
N&o chegue perto!

PADRE
Queria encomendar a alma dele...

ROSA
Encomendar a quem? Ao Deménio?
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O Padre baixa a cabeca e volta ao alto da escada. Bonitdo surge na
ladeira. Mestre Coca consulta os companheiros com o olhar. Todos
compreendem a sua intencdo e respondem afirmativamente com a
cabeca. Mestre Coca inclina-se diante de Zé-do-Burro, segura-o
pelos bragos, 0s outros capoeiras se aproximam também e ajudam a
carregar o corpo. Colocam-no sobre a cruz, de costas, com os bragos
estendidos, como um crucificado. Carregam-no assim, como huma
padiola e avancam para a igreja. Bonitdo segura Rosa por um braco,
tentando leva-la dali. Mas Rosa o repele com um safando e segue os
capoeiras. Bonitdo da de ombros e sobe a ladeira. Intimidados, o
Padre e o Sacristdo recuam, a Beata foge e os capoeiras entram na
igreja com a cruz, sobre ela o corpo de Zé-do-Burro. O Galego, Dedé
e Rosa fecham o cortejo. S6 Minha Tia permanece em cena. Quando
uma trovoada tremenda desaba sobre a praca.

MINHA TIA

(Encolhe-se toda, amedrontada, toca com as pontas dos dedos o
chéo e a testa)

Eparrei, minha mae!

(GOMES: 2012, p. 136-139)

A fala do Padre dizendo que fez tudo para salvar Zé-do-Burro € o tipico
discurso de quem procura se isentar de qualquer culpa, situacdo confirmada
pelo lamento, pela intencdo de encaminhar a alma do camponés e pelo siléncio
diante do questionamento de Rosa — ‘Encomendar a quem? Ao Demoénio?’. As
perguntas ferinas de Rosa — as quais funcionam como um contradiscurso/uma
recusa aos sacramentos catélicos — parecem desequilibrar Padre Olavo,
silenciando prepoténcia e poder. Até porque, além de toda a resisténcia para
aceitar a promessa e a nao-compreensao daquele homem simples e ingénuo, a
pancada dada no braco de Zé-do-Burro, fazendo com que a faca fosse cair no
meio da praca, foi o elemento deflagrador para a morte do camponés. Dessa
forma, o siléncio do Padre contribui imensamente para uma maior carga
dramatica ao texto.

Muitas vezes, o siléncio de uma personagem consegue traduzir, de
maneira mais funcional que as palavras, a intencionalidade da cena. E o que
ocorre nesse momento final de O Pagador de Promessas, quando o Padre
baixa a cabeca, sugerindo uma reflexdo, uma introspeccéo, evidenciando que o
siléncio no teatro € um grande incbmodo dramatico. Em Ultima instancia, no
texto de carater dramatico, a acdo precede a palavra, porque a fala da
personagem é construida em funcdo do que ocorre em cena. As acbes das
personagens, como a cabeca baixa de Padre Olavo, revelam muito mais o que

elas sdo do que suas préprias palavras.
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No auge da tensdo, Zé-do-Burro se transforma, e aquele homem
tranquilo, que até entdo usava apenas as palavras, 0s argumentos para
cumprir o que havia determinado para si mesmo, abre espa¢o para uma acao
fisica. Desde o comunicado ‘Agora eu decidi: s6 morto me levam daqui. Juro
por Santa Barbara, s6 morto.’, aparece em cena um homem modificado, que é
capaz de puxar uma faca e ameacar quem se aproximar dele, contrariando-lhe
as vontades.

Pode-se dizer que a mudanca no comportamento de Zé-do-Burro
apresenta uma ligacdo direta entre acgdo interna e acdo externa. Em
decorréncia de acOes externas — o0 impedimento de entrar na igreja, a
incompreensao das autoridades, a tentativa do Delegado de Ihe levar preso —,
a personagem se modifica completamente. Abandona a insisténcia
argumentativa, as justificativas e se depara com angustias, incertezas,
pressdes sociais e politicas. De um homem tranquilo, com uma vida simples e
cotidiana, a personagem se transforma em alguém amargurado, desnorteado,
sem perspectivas. Da fortuna ao infortinio, Zé-do-Burro apresenta suas acoes
dramaticas internas modificadas por acfes dramaticas externas.

Nesse sentido, o camponés tem suas atitudes alteradas por
consequéncia de posicionamentos de outrem. Um elemento marcadamente
dramatico que ja vinha sendo delineado e que explode nessa cena, portanto, é
a relagao transformadora entre a mudanca externa e a mudanga interna do
personagem. Trata-se de um homem que vai mudando sua qualidade como
personagem quando vai recebendo e aceitando sua realidade. Entdo, néo é
absurdo se dizer que a morte de Zé-do-Burro, como resultado do confronto
entre um Brasil oprimido e um Brasil opressor, era inevitavel, alegorizando uma
espécie de abismo que separava o universo rural do universo urbano.

Reconhecido pela gente simples, Zé-do-Burro tem o apoio do povo.
Assim, em sua defesa vao os capoeiristas, que ndo se negam a enfrentar, junto
ao camponés, a policia. Literalmente nos bracos do povo, embora morto,
cumpre sua promessa: entra na igreja de Santa Barbara em sua cruz. E se nas
escadarias ele era sozinho em seu propoésito, dentro da igreja ele € uma
realidade coletiva, ele é o povo. Diferente do povo real, que parece ter
permanecido alienado, o povo representado pelo pagador de promessas

adquire consciéncia e resisténcia. Desse modo, o sentido de alegoria nacional
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materializa-se através da resisténcia alegérica do texto como um espaco
nacional. Portanto, Zé-do-Burro “da consciéncia ao povo, que carrega seu
corpo como uma bandeira”.

Paralelamente a representacdo figurada de Estado Autoritario que o
confronto entre Padre Olavo e Zé-do-Burro encerra, percebe-se outra
representacdo alegoérica opressora: a autoridade lasciva de macho que a
personagem Bonitdo exerce sobre as mulheres. Dessa forma, impondo-se
como um dominador que ndo d& chance de reagdo a quem subjuga, Bonitéo, a
exemplo das personagens Padre Olavo e Monsenhor, também se configura
como uma alegoria do Estado Autoritario, concepcéo que pode ser percebida

nas rubricas que apresentam o cafetédo e a prostituta Marli:

(...) Seus gestos e atitudes [de Marli] refletem o conflito da mulher que
quer libertar-se de uma tirania que, no entanto, é necessaria ao seu
equilibrio psiquico - a exploracéo de que é vitima por parte de Bonitdo
vem, em parte, satisfazer um instinto maternal frustrado. (...) Bonitéo
€ insensivel a tudo isso. Ele é frio e brutal em sua “profisséo”. Encara
a exploracéo a que submete Marli e outras mulheres como um direito
gue lhe assiste, ou melhor, um dom que a natureza lhe concedeu,
juntamente com seus atributos fisicos. Em seu entender, sua beleza
mascula e seu vigor sexual, aliados a um direito natural de subsistir,
justificam plenamente seu modo de vida. (...).

(GOMES: 2012, p. 19)

A frieza e a insensibilidade de Bonitdo acentuam sua tirania sobre a prostituta,
figura fragilizada e submissa. Na condigdo de cafetdo e de macho “sensual e
irresistivel”, Bonitdo explora sexual e financeiramente Marli e outras mulheres.
Exerce sua tirania de maneira impiedosa e vé nas mulheres um objeto de
desejo e uma fonte de dinheiro. Ele tem consciéncia de seu poder libidinoso, e
por essa razao, ele o usa conscientemente, crente dos resultados positivos que
alcancara. Dessa tiranica lascivia, Rosa, a mulher de Zé-do-Burro, também
sera vitima. Inclusive, Zé-do-Burro, da mesma forma que tem a razédo
obliterada frente ao Poder Eclesiastico, em sua ingenuidade e convicto de
pagar sua promessa, ndo percebe as artimanhas maliciosas de Bonitdo em

relacdo a Rosa.
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BONITAO

Eu espero. Sua esposa me contou a caminhada que fizeram, o
senhor carregando nas costas essa cruz através de léguas e léguas,
para cumprir uma promessa. ISsso me comoveu.

ZE-DO-BURRO
Mas nao € justo. Nao foi o senhor quem fez a promessa.

ROSA
Ele esta querendo ajudar, Zé.

ZE-DO-BURRO
Mas néo é direito. Eu prometi cumprir a promessa sozinho, sem ajuda
de ninguém. E essa historia de dormir no hotel ndo esta no trato.

BONITAO
E sua senhora esta no trato?

ZE-DO-BURRO
Rosa? N&o, ela pode ir.

BONITAO
Nesse caso, se quiser que eu leve sua senhora... a0 menos ela
descansa enquanto espera pelo senhor.

ZE-DO-BURRO

Vocé quer, Rosa? Quer ir esperar por mim no hotel?
(Volta-se para Bonitéo)

E hotel decente?

BONITAO
(Fingindo-se ofendido)
Ora, o senhor acha que ia indicar...

ZE-DO-BURRO
Desculpe, € que sempre ouvi dizer que aqui na cidade...

BONITAO
Pode confiar em mim.
(GOMES: 2012, p.

Envolvido com a ideia fixa de pagar sua promessa e de cumprir sua palavra,
Zé-do-Burro ndo entende as inten¢des de Bonitdo. A ingenuidade se evidencia
até quando o pagador de promessas pensa estar sendo esperto e pergunta,
timidamente, se o “hotel é decente”, para, imediatamente em seguida,
desculpar-se da suposta ofensa. Rosa, ao contrario, percebe a malicia do
cafetdo:

ZE-DO-BURRO

Que é que vocé diz, Rosa?

ROSA
(Percebendo o jogo de Bonitdo)
Quero néo, Zé. Prefiro ficar aqui com vocé.
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ZE-DO-BURRO
Ainda agora mesmo vocé estava se queixando.

BONITAO
N&o é pra menos. Deve estar exausta. Sete léguas.

ZE-DO-BURRO
Afinal de contas, vocé tem razdo, a promessa é minha, ndo é sua. Va
com 0 mo¢o, ndo tenha acanhamento.

BONITAO

Eu vou com ela até |14, apresento ao porteiro, que € meu conhecido -
sim, porque uma mulher sozinha, o senhor sabe, eles ndo deixam
entrar - depois volto para lhe dizer o nimero do quarto. Daqui a
pouco, depois de cumprir a sua promessa, 0 senhor vai pra la.

ZE-DO-BURRO
Se o0 senhor fizesse isso, era um grande favor. Eu ndo posso me
afastar daqui.

BONITAO
Nem deve. Primeiro, Santa Barbara.

ROSA
Zé, é melhor eu ficar com voceé...

ZE-DO-BURRO
Pra que, Rosa? Assim vocé vai logo descansar numa boa cama, ndo
precisa ficar ai deitada nesse batente frio...

BONITAO
Um perigo! Pode pegar uma pneumonia.

ROSA

(Inicia a saida. Para, hesitante. Pressente o perigo que vai correr.
Procura, com o olhar, fazer Zé-do-Burro compreender o seu receio)
Zé...

ZE-DO-BURRO

Ahn, sim.

(Enfia a mé&o no bolso, tira um mago de notas)
Pode ser que precise pagar adiantado...

ROSA

(Recebe o dinheiro. Encara o marido)

Talvez seja melhor, depois de entregar a cruz, vocé mandar também
rezar uma missa em acdo de gracas...

ZE-DO-BURRO
(Sem entender o alcance da sugestao)
E, ndo é ma ideia.

(Rosa sobe a ladeira e Bonitdo a segue.)
BONITAO

(Saindo)
Volto num minuto.
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ZE-DO-BURRO

Est4 bem.

(Senta-se ao pé da cruz e procura uma maneira de apoiar o corpo
sobre ela. Aos poucos, é vencido pelo sono. As luzes se apagam em
resisténcia)

(GOMES: 2012, p. 36-37)

Embora Rosa exprima uma reacdo, sua resisténcia € tdo timida, que pouco
convence. A seducdo a que ela é submetida mescla sensualidade e

necessidades — fisicas, psicologicas, quicé existenciais:

ROSA
N&o fale em cama pra quem tem o corpo moido, como eu.

BONITAO
T&o cansada assim?

ROSA
Duas noites sem dormir, sete Iéguas no calcanho...

BONITAO
Sete Iéguas? Quantos quildmetros?

ROSA
Sei l4... s6 sei que sete vezes amaldigoei aquele dia em que fui
roubar caju com ele na roca dos padres...

BONITAO
Ah, foi assim...

ROSA
A gente faz cada besteira...

BONITAO
Quanto tempo faz?

ROSA
Oito anos...

BONITAO
E vocé casou com ele?

ROSA
Casei.

BONITAO
Sem gostar?

ROSA

(Depois de um tempo)

Gostava, sim. Sabe, na roga, o homem ¢é feio, magro, sujo e mal
vestido. Ele até que era dos melhores. Tinha um sitio...

BONITAO
E dai?
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ROSA

Dai, eu achei que ele garantia tudo que eu queria da vida: homem e
casa. A gente quando é franga, com licenca da palavra, tem merda
na cabeca.

(..

BONITAO
(Senta-se junto dela)

ROSA
N&o chegue perto, estou muito suada.

BONITAO
No hotel tem banheiro... para quem andou sete léguas, um banho de
chuveiro e depois uma cama com colchao de mola...

ROSA
Colchao de mola mesmo?

BONITAO
Entdo...

ROSA
Nunca dormi num colchao de mola. Deve ser bom.

BONITAO
Uma delicia...
(GOMES: 2012, p.

Rosa também € vencida pelo poder autoritario. Mas nesse caso, diferente de
Zé-do-Burro, ela é vencida por necessidades e anseios, construidos por uma
vida simples a que & submetida. Bonitdo percebe essa condi¢cdo da mulher de
Zé-do-Burro e investe em oferecer as realizagbes que a mulher anseia. Para o
cafetdo, ndo passam de coisas simples, comuns; mas para ela, trata-se de algo
quase inalcangavel, como um ‘colchdo de mola’, desejo de consumo que talvez
ela ndo tenha outra oportunidade de realizar. Dessa forma, o cafetdo realiza
seu exercicio de poder: revela-se como o ‘homem esperto’, cheio de
artimanhas e de uma capacidade persuasiva que consegue seduzir e dominar
as mulheres frageis, ja que estas, em uma sociedade machista, se posicionam
de uma maneira submissa, além daquelas que estao ‘fadadas’ a uma vida
simples no campo, mas que sonham com algumas ‘maravilhas’ que a cidade
grande oferece.

Assim, o conflito paralelo vivenciado por Rosa e pelas mulheres

subjugadas por Bonitdo dialoga direta e dramaticamente com o conflito central,
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funcionando ndo apenas como uma situacédo dramatica coadjuvante, mas como
um elemento intensificador do drama vivenciado por Zé-do-Burro. A partir
dessa perspectiva hermenéutica, o conflito central de O Pagador de Promessas
atrita ndo s6 o conflito religioso entre Zé-do-Burro e Padre Olavo/Monsenhor
mas também o exercicio de lascivia de Bonitdo e a condicdo de mulheres
submissas a ele, para alegorizar o confronto entre aquele que detém o poder e
aquele que é obrigado a aceitar o que lhe é imposto. Portanto, pode-se afirmar
gue na referida peca de Dias Gomes a alegoria, tal qual exposta por Lausberg,
representa um principio de interpretacdo, porque atribui um novo sentido ao
discurso em nome da modificacdo de uma situacdo. Em consonéncia com essa
concepcao, Jameson defende que o discurso artistico-cultural contribui para

gue se recontem, que se ressignifiquem histérias.

4.3 -0 tribunal de Branca Dias

Sabendo-se que Dias Gomes desenvolveu uma literatura dramaturgica
de denudncia e tradutora de uma indignacéo politico-social, O Santo Inquérito,
ao utilizar a figura de Branca Dias sendo perseguida, julgada e condenada pelo
Santo Oficio, representa, de maneira alegorica, a situagéo politica pela qual o
Brasil passava na época da Ditadura Militar pés-64. Acredita-se, assim, que a
perseguicao inquisitorial a Branca Dias — um fato historico do Brasil Col6nia —
equivale ao presente histérico em que o Dramaturgo escreveu a obra. Ou seja,
equivale ao Estado opressor imposto pela Ditadura Militar nos anos de 1960.
Branca Dias, dentro dessa compreensdao, funciona como personagem alegoérica
através da qual a Histéria sera narrada.

A heroina sofre perseguicéo por questdes religiosas. O fato de Branca
Dias ser crista-nova, ter sido discriminada, perseguida e, de certa forma,
torturada no periodo da colonizag&o brasileira parece ser o argumento ideal de
gue Dias Gomes precisava para alegorizar a situacéo politica pela qual o pais
passava, com um regime ditatorial. A personagem, por esse prisma, representa
uma alegoria de resisténcia a um ambiente opressor. O engajamento politico

do Dramaturgo imprime a sua peca, portanto, uma alegorizacdo daquele
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periodo marcado por um desejo reprimido de liberdade e pela valorizacdo do
humano.

As informag6es acerca do mito histérico de Branca Dias aqui abordadas
estdo pautadas, principalmente, no artigo Duas faces de um mito, de Bruno
FEITLFER (2004). De acordo com esse autor, Branca Dias nasceu no ano de
1515, em Portugal, e foi casada com Diogo Fernandes, um dos primeiros
cristdos-novos que se instalaram no Brasil, no século XVI. Estabelecidos em
Pernambuco, dedicaram-se aos engenhos de cana-de-acucar. Outra versao
situa Branca Dias na Paraiba, onde teria nascido, em 1734, e morrido na
fogueira, em 1761. Essa é a versdao em que Dias Gomes se baseou para
escrever O santo inquérito.

Na verdade, os dois relatos contribuiram para a criagdo do mito em torno
dessa cristd-nova, e todas as pessoas que eram perseguidas pelo Santo Oficio
no Brasil Coldnia tiveram nela um paralelo, ocorréncia historica que ajudou a
preservar a memoria da figura de Branca Dias, apesar de haver alguns
desencontros quanto a sua existéncia. Esse paralelo entre a historia da crista-
nova e as pessoas perseguidas constitui-se como um dos mais representativos
motes para que Dias Gomes pudesse denunciar as barbaridades de um Estado
Autoritario sem ser direto, 6bvio e, por consequéncia, censurado.

A ideia de que a trajetoria de Branca Dias alegoriza 0 momento historico
em que Dias Gomes estava inserido sugere uma espécie de palimpsesto, ja
gue nessa relacdo o presente historico é reescrito ‘por cima’ de um fato
histérico passado. Em outras palavras, superpdem-se e entrelacam-se Historia
e ficcdo, sendo esta a alegorizacdo daquela, visto que o discurso literario
reinterpreta e ressignifica o discurso historico. A esse respeito, o Autor se

manifestou da seguinte maneira:

A mim, como dramaturgo, o que interessa é que Branca existiu, foi
perseguida e virou lenda. A verdade histérica, em si, no caso, é
secundaria; o que importa é a verdade humana e as ilagfes que dela
possamos tirar. Se isto ndo aconteceu exatamente como aqui vai
contado, podia ter acontecido, pois sucedeu com outras pessoas, has
mesmas circunstancias, na mesma época e em outras épocas. E
continua a acontecer.

(GOMES: 2012, p. 16)
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Segundo o capitulo IX da Poética de Aristételes (2005), “é evidente que nao
compete ao poeta narrar exatamente o que aconteceu; mas sim o que poderia
ter acontecido, o possivel, segundo a verossimilhanca ou a necessidade”. Dias
Gomes confirma, entéo, esse principio aristotélico, quando diz que o enredo de
O Santo Inquérito se ndo aconteceu poderia ter acontecido, além de deixar
clara a ideia de que as situacdes vivenciadas por Branca Dias continuam
acontecendo, referéncia, como vem sendo defendido neste trabalho, aquela
época de perseguicfes e de torturas que marcou, principalmente, a década de
1960 no Brasil.

Inclusive 0 uso da palavra nesse periodo conturbado da Histéria do
Brasil era um temor, por isso a necessidade de se alegorizarem ideias, de se
alegorizarem situacdes, de se alegorizarem histérias. Em O Santo Inquérito, a
perseguicdo ao uso palavra pode ser comparada a que ocorria na Ditadura
Militar. As palavras de Branca Dias sdo distorcidas pelo Poder Eclesiastico —
analogamente ao que ocorre a Zé-do-Burro, em O Pagador de Promessas —,
assim como muitos cidadaos tiveram suas palavras distorcidas durante a
Ditadura. O Governo Militar afirmava que era necessario dar fim ao grande mal
politico-social: a subversdo, a qualquer custo. Para tanto, usava os inquéritos
policial-militares (IPMS), justificados por ser um instrumento que estabeleceria
a ordem social.

Diante de tal panorama, podem-se estabelecer, analogicamente, pontes
entre 0 momento histérico contemporaneo da Santa Inquisicdo, o momento
histérico da Ditadura Militar e o momento historico ressignificado no enredo de
O Santo Inquérito. De acordo com Anita Novinsky, a Inquisicdo “procurou
hereges (...), perseguiu, torturou, puniu homens e mulheres (...) por crerem,
pensarem ou se comportarem de maneira diferente dos padrées morais e
religiosos impostos pela Igreja” (NOVINSKY: 1982, p. 8). Quanto a Ditadura,
Dom Paulo Evaristo Arns informa que, nesse periodo, “Desenvolve-se um
aparato de ‘6rgaos de seguranga’, com caracteristicas de poder autbnomo, que
levava aos cérceres politicos milhares de cidadaos, transformando a tortura e o

assassinato numa rotina” (ARNS, 1987, p. 63). No texto de Dias Gomes:

NOTARIO
(Apresenta-lhe os Evangelhos.) Jura sobre os Evangelhos dizer toda
a verdade?
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BRANCA

(Hesita.) Toda a verdade? Como posso prometer dizer toda a
verdade, se nem sequer sei sobre que vao interrogar-me? N&o tenho
a sabedoria dos padres jesuitas, sou uma pobre criatura ignorante.

NOTARIO )
(Tem um gesto de contrariedade.) Mas tem de jurar. E praxe.

BRANCA
Jurar o que nao sei se vou poder cumprir?

NOTARIO
Se néo jura, ndo tem valor o depoimento.

PADRE
Branca, sO se exige que vocé diga a verdade que for de seu
conhecimento.

BRANCA
Bem, se é assim... (Coloca a méao sobre o livro.)

NOTARIO
Jura?

BRANCA
Juro.
(GOMES: 2012, p. 96-97)

Percebe-se, de inicio, que Branca Dias ndo tem a menor consciéncia do que a
conduziu aquele tribunal. Na verdade, ela foi perseguida, presa e acusada de
herege sem que ela mesma tivesse referenciais em seu comportamento que a
levassem a ser acusada de praticar heresias. Insinua-se, nesse contexto, que
houve manipulagdo e distorcdo das palavras e das atitudes de Branca Dias,
para que o Santo Oficio pudesse justificar suas arbitrariedades. Essa
insinuacéo se fortalece com a observacédo da acusada: “Heresia... Atos contra
a moralidade... Talvez essas palavras tenham outra significacdo para o0s
senhores.” e é corroborada pela adverténcia de Padre Bernardo: “Branca,
pense bem no que esta fazendo, meca com cuidado suas palavras e atitudes.
Como disse o0 senhor bispo, estamos aqui para tentar reconcilid-la com a fé.
Mas isso depende muito de vocé.”
Na sequéncia do texto:

VISITADOR

N&o se justifica, Branca, sua prevencao contra este Tribunal. Nenhum
de nos deseja a sua condenacdo, acredite. Ao contrario, 0 que
gueremos € tentar ainda salva-la, recupera-la para a Igreja. Tudo
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faremos para isso. E serd sempre nesse sentido que orientaremos
este inquérito, no sentido da misericordia.

BRANCA

Misericordia. Mas € um ato de misericérdia deixar uma pessoa dias e
dias encerrada numa cela sem luz e sem ar, sem ao menos lhe dizer
por qué, de que a acusam?

O Notario tem um gesto de contrariedade, enquanto o Padre
Bernardo acompanha as reac6es de Branca em crescente angustia.

VISITADOR
Vocé conhece as obras de misericordia?

BRANCA
Conheco.

VISITADOR
Recite em voz alta.

BRANCA

Dar de comer a quem tem fome; dar de beber a quem tem sede;
vestir os nus; dar pousada aos peregrinos; visitar os enfermos e os
encarcerados; remir os cativos; enterrar os mortos; dar bom conselho;
ensinar os ignorantes; consolar os aflitos; perdoar as injarias; sofrer
com paciéncia as fraquezas do proximo; rogar a Deus pelos vivos e
defuntos.

VISITADOR
Vocé saltou uma: castigar os que erram.

BRANCA
E verdade. Desculpe-me.

VISITADOR
Sim, Branca, castigar os que erram é uma obra de misericordia.

BRANCA
E comecam logo a castigar-me; isto quer dizer que j& me consideram
culpada antes de ouvir-me.

PADRE

Vocé ainda ndo sofreu nhenhum castigo, Branca; a priséo é uma
medida exigida pelo processo.

(GOMES: 2012, p. 97-98)

O tom do dialogo apresenta tensdes e insinuacfes que cabem perfeitamente
em um momento da Ditadura Militar. Para tanto, é bastante significativa a
referéncia aos atos de misericérdia, exigidos, em voz alta, pelo Visitador e o
esquecimento, por parte de Branca Dias, exatamente daquele que fala dos
castigos aos que erram. Conduzindo-a a autoacusacao, o Visitador € sagaz no
uso das palavras, buscando isentar o Santo Oficio de agir de maneira
desumana, antirreligiosa. Quanto a isso, alias, os dialogos em que Branca Dias

esta sendo julgada sao cuidadosamente elaborados por Dias Gomes, para que
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se tenham ambiguidades e sutilezas construindo acdes dramaticas e conflitos,
constituicdo textual que coloca O Santo Inquérito entre as grandes producdes
dramaturgicas brasileiras. Ainda sobre essas sutilezas, ndo pode passar
desapercebida esta fala do Padre Bernardo: “Vocé ainda ndo sofreu nenhum
castigo, Branca; a prisdo é uma medida exigida pelo processo.” Como nao é
um castigo alguém ser privado de sua liberdade?

A peca prossegue na insinuacdo de que nao se trata de um

interrogatdrio, e sim de um processo de acusacao:

NOTARIO
Essa medida foi tomada com base nas denlncias e provas que temos
contra ela.

BRANCA
Denuncias e provas? De qué?

VISITADOR
De heresia e pratica de atos contra a moralidade.

BRANCA

(Mostra-se perturbada com a acusagdo.) Heresia... Atos contra a
moralidade... Talvez essas palavras tenham outra significacdo para
os senhores. Pelo que eu entendo que querem dizer, ndo posso, de
modo algum, aceitar a acusacao.

O Notério tem um gesto de reprovacéo.

PADRE

Branca, pense bem no que esta fazendo, meca com cuidado suas
palavras e atitudes. Como disse o senhor bispo, estamos aqui para
tentar reconcilia-la com a fé. Mas isso depende muito de vocé.

BRANCA
Mas que querem? Que eu me considere uma herege, sem ser?

PADRE

De nada lhe adiantard negar-se a reconhecer os proprios pecados.
Essa atitude s6 podera perdé-la.

(GOMES: 2012, p. 99)

A Inquisicao e os agentes da Ditadura Militar ja levavam aos tribunais as
acusacdes prontas. Os inquéritos em um e no outro caso ndo passavam de
encenacoes teatrais, em busca de uma suavizacdo do autoritarismo com que
agiam. Isso fica claro nas observacdes da acusada: “E comegcam logo a
castigar-me; isto quer dizer que ja me consideram culpada antes de ouvir-me.”
e “Mas que querem? Que eu me considere uma herege, sem ser?”, embora o

Visitador destaque que “N&o se justifica, Branca, sua prevengao contra este
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Tribunal. Nenhum de ndés deseja a sua condenacdo, acredite. Ao contrario, o
gue queremos € tentar ainda salva-la, recupera-la para a Igreja. Tudo faremos
para isso. E sera sempre nesse sentido que orientaremos este inquérito, no
sentido da misericordia.”. Mas como uma pessoa poderia ficar tranquila e achar
gue estava tudo bem, se era “dias e dias encerrada numa cela sem luz e sem
ar, sem ao menos lhe dizer por qué, de que a acusam?”. Segundo varios
registros, muitos presos politicos passaram por essa situacdo durante o
Regime Militar. Tomar o autoritarismo eclesiastico para analisar o poder da
Ditadura pela qual o Brasil passou é bastante valido, visto que a Inquisicdo
parece constituir um excelente exemplo para estados autoritarios ao redor do
mundo. Portanto, os hereges apontados pelo Santo Oficio ddo a entender que
sdo, na verdade, os subversivos apontados pela Ditadura, inclusive o proprio
autor, que foi vitima de investigagdes.

Em sua autobiografia — Apenas um subversivo —, Dias Gomes conta um
episodio constrangedor de sua vida e que fatalmente apareceria em uma de

suas obras:

Tendo minha casa invadida pelo Exército a procura de livros
“subversivos” (durante a constrangedora revista, um oficial chegou a
abrir uma bolsa de Janete, que protestou com veeméncia), indiciado
em varios Inquéritos Policiais Militares, os famigerados IPMs,
novamente desempregado, eu vinha desenvolvendo imperiosa
necessidade de revidar de alguma forma, de denunciar o barbarismo
gue se instalava. Um texto direto, dando nome aos bois, era
impossivel. Teria que apelar para uma metéafora.

(GOMES: 1998, p. 212)

Ha em O Santo Inquérito uma cena analoga a vivida pelo Dramaturgo:

NOTARIO
(Entra com a pilha de livros. Como se encontrasse uma bomba.)
Livros!

BRANCA
Meus livros! S&o meus! Que vai fazer com eles?

VISITADOR
Sabe ler?

BRANCA
Sei.
VISITADOR
Por qué?
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BRANCA
Porque aprendi.

VISITADOR
Para qué?

BRANCA
Para poder ler.

VISITADOR
Mau.

BRANCA
N&o séo livros de religido, sdo romances, poesias...

NOTARIO
Amadis de Gaula! (Passa o livro ao Visitador.)

VISITADOR
Amadis!

BRANCA
Estoérias de cavalaria. Me emocionam muito.

NOTARIO
As Metamorfoses. (Passa o livro ao Visitador)

VISITADOR
Ovidio. Mitologia. Paganismo.

NOTARIO
Eufrésina. (Repete o jogo.)

VISITADOR
Também!

NOTARIO
E uma biblia — em portugués!

VISITADOR
Em portugués!

BRANCA
Foi meu noivo quem me trouxe de Lishoa. Vejam que tem uma
dedicatoria dele para mim.

VISITADOR
Estou vendo...

BRANCA
Fiquei muito contente porque, como néo sei ler latim, pude ler a biblia
toda e ja o fiz varias vezes.

VISITADOR
(Entrega os livros ao Notario.) Todos esses livros sao reprovados
pela Igreja; vamos leva-los.

BRANCA
Também a biblia?!
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NOTARIO
Em linguagem vernacula!

BRANCA
Mas é a biblia!

VISITADOR
Em linguagem vernacula.

Saem o Visitador, o Notario e os guardas. Ha uma grande pausa,
como se eles tivessem cavado um enorme precipicio diante de
Branca e Simédo, que se olham perplexos.

(..)

SIMAO

Em linguagem vernacula. (Depois de uma pausa, volta-se contra ela.)
Eu bem lhe disse... eu bem que me opus sempre... Esses livros —
para qué? Uma moca aprender a ler — para qué? Que ganhamos
com isso? Estamos agora marcados. (Sai.)

(GOMES: 2012, p. 80-83)

Além de a aluséo ao fato da vida do Autor ser evidente, € curiosa no texto de O
Santo Inquérito a comparacdo de livros com bomba, presente na rubrica.
Metaforicamente, nas duas situacdes, a real e a ressignificada, os livros
alegorizam deveras uma bomba para o poder autoritario, por representarem
acesso ao conhecimento, ao esclarecimento, a conscientizacdo, a tudo de que
um ditador ndo necessita. Sabe-se que tanto a Inquisicdo quanto a Ditadura
Militar impuseram uma lista de livros proibidos — “Todos esses livros séo
reprovados pela Igreja; vamos leva-los.”. E quem teimasse em |é-los e fosse
flagrado se incomodaria tal qual Simao: “Estamos agora marcados.”.

A situacdo a que Dias Gomes faz referéncia em sua autobiografia
corresponde a alegorizacdo do contexto histérico brasileiro. Ou seja, a historia
pessoal de um individuo corresponde a uma alegoria da situagdo combativa e
de ordem publica da cultura e da sociedade. Ao enredo da vida de Branca Dias
equivale a histéria de um pais que se quer livre de um Estado Autoritario. E o
palco é um espaco em que essa trajetéria consegue ser comunicada de
maneira bastante efetiva ao povo. Nesse entendimento, o discurso de Branca
Dias reflete um desejo do Dramaturgo em reestabelecer a ordem social, para
gue o povo brasileiro pudesse viver em harmonia e disfrutasse de algo
imprescindivel ao ser humano: a liberdade. Vista por esse prisma,
principalmente, a heroina de O Santo Inquérito confirma a ideia de personagem

alegorica, j& que sua trajetoria de luta, de busca por justica e de resisténcia a
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um poder opressor traduz na ficcdo a real situacdo sociopolitica pela qual o
pais passava naqueles anos da década de 1960.
O inicio da peca consiste em mais um momento textual que confirma a

presenca dessa alegoria:

PADRE BERNARDO

Aqui estamos, senhores, para dar inicio ao processo. Os que invocam
os direitos do homem acabam por negar os direitos da fé e os direitos
de Deus, esquecendo-se de que aqueles que trazem em si a verdade
tém o dever sagrado de estendé-la a todos, eliminando os que
guerem subverté-la, pois quem tem o direito de mandar tem também
o direito de punir. E muito facil apresentar esta moga como um anjo
de candura e a nds como bestas sanguinarias. N6s que tudo fizemos
para salva-la, para arrancar o Dembnio de seu corpo. E se nao
conseguimos, se ela ndo quis separar-se dele, de Satanas, temos ou
nao o direito de castiga-la? Devemos deixar que continue a propagar
heresias, perturbando a ordem publica e semeando os germes da
anarquia, minando os alicerces da civilizacdo que construimos, a
civilizacdo cristd? N&o vamos esquecer que, se as heresias
triunfassem, seriamos todos varridos! Todos! Eles ndo teriam
conosco a piedade que reclamam de nos! E é a piedade que nos
move a abrir este inquérito contra ela e a indicia-la. Apresentaremos
inlmeras provas que temos contra a acusada. Mas uma € evidente,
esta a vista de todos: ela esta nua!

BRANCA
(Desce até o primeiro plano.) N&o é verdade!

(..)

BRANCA
Vejam, senhores, vejam que ndo é verdade! Trago as minhas roupas,
como todo o mundo. Ele é que nado as enxerga!

Padre sai, horrorizado.

BRANCA

Meu Deus, que hei de fazer para que vejam que estou vestida? (...)
N&o, ndo € sO por isso que eles me perseguem e me torturam. Eu
ndo entendo... Eles ndo dizem... s6 acusam, acusam! E fazem
perguntas, tantas perguntas!

(GOMES: 2012, p. 29-31)

Além do recurso cénico da utilizacdo do publico constituindo o tribunal, as
palavras ‘anarquia’, ‘revolucionérias’ e ‘subversivas’, que estdo no discurso de
Padre Bernardo, dao a dimensdo de que se trata de alegorias, ja& que tais
palavras ndo cabem em um discurso inquisitorial, religioso, ou ndo fazem parte
dele. Em realidade, as falas do Padre e as de Branca geram um teor de
ambiguidades, sugerindo que se poderia estar diante de um Tribunal da

Inquisicdo ou de um Tribunal de Seguranca Nacional. Essa ambiéncia de
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ambiguidades confere ao inicio da peca uma grande dramaticidade. Seja dito
de passagem que no discurso do Padre Bernardo as palavras sao téo
acusativas, que ndo dao a Branca Dias a possibilidade de defesa. Nao se tem
propriamente um interrogatério, sendo uma dendncia, sem deixar saidas a
acusada.

Padre Bernardo constréi um discurso de quem se coloca acima de todos
os valores sociais, politicos, religiosos: “E a piedade que nos move a abrir este
inquérito contra ela e a indicia-la”. Ademais, as falas da acusada se dirigem a
plateia de maneira bem explicita — “Vejam, senhores, vejam que nao €
verdade!” e “Eles n&o dizem... s6 acusam, acusam! E fazem perguntas, tantas
perguntas!”, como um recurso de acdo dramatica indutor ao pensamento do
uso da alegoria, por envolver tdo diretamente a plateia, que esta se sente
tocada, ao passo de poder relacionar direta e instantaneamente aquela
situacéo ficcional a sua realidade histérica.

Na sequéncia do texto, a forca draméatica da palavra no palco se
evidencia, também, a partir do momento em que Branca Dias é vista como a
representacdo do proprio povo brasileiro e quando o discurso de Augusto, o
noivo da heroina, por exemplo, apresenta momentos de uma lucidez
correspondente a mensagem de um Dias Gomes politizado — ndo apenas um
subversivo —, que deseja contribuir para uma melhor situacéo sociopolitica em
seu pais. O préprio Dramaturgo, entdo, parece falar pela boca da personagem:
“Por uma causa qualquer, grande ou pequena, alguém tem que sofrer. Porque
nem de tudo se pode abrir mdo. H4 um minimo de dignidade que o homem nao
pode negociar, nem mesmo em troca da liberdade. Nem mesmo em troca do
sol.” (GOMES: 2012, p. 122-123).

Além dessa fala de Augusto, em outro momento, Branca Dias diz que
ninguém pode ser convertido por meio de perseguigdes: “Se alguém converteu-
se, sem estar de fato convicto, é que foi obrigado a isso pela forga.” (GOMES:
2012, p. 101) ou, ainda, esta de Augusto: “A dor fisica ndo € tanta; déi mais o
aviltamento. Vamos nos sentindo cada vez menores, num mundo cada vez
menor.” (GOMES: 2012, p. 120). O efeito dessas palavras em uma leitura
isolada tende a ser imensamente menor do que se elas forem ditas no teatro,
com o auxilio dos elementos que compdem a cena, ao lado das palavras, como

a interpretacao do ator, a luz, o desenho cénico, entre outros recursos teatrais.
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Desse modo, percebem-se as particularidades do texto dramaturgico, que se
move e move o espectador munido de recursos e de estratégias que s6 a cena
revela.

Além de denunciar, de buscar contribuicbes para conscientizar a
sociedade naquele momento de perseguicdes e de limitacbes de direitos
sociais, Dias Gomes, como um arguto dramaturgo, deixa transparecer em sua
obra que se o discurso histérico, por um motivo qualquer, permitir que alguns
elementos da Histéria do pais ndo sejam levados ao conhecimento da
sociedade, o discurso literario, artistico, teatral traz a tona e pée em discusséo
esses elementos, incita o povo a refletir sociopoliticamente, cumpre uma das
funcdes da arte.

A personagem se inscreve, na verdade, entre o fato e a ficgéo,
interpondo-se entre o que realmente aconteceu e o que poderia ter acontecido.
Em uma ou na outra situacdo, Branca Dias sugere-se como um instrumento
funcional para denunciar um ambiente tiranico, principalmente porque a
“transgressdo” de Branca se constitui por duas vias: por ser mulher e por
supostamente desenvolver praticas judaicas em segredo. Ademais, a leitura da
repressao a sexualidade feminina é essencial para se distinguir as formas de
opressao abordadas no texto de Dias Gomes. Diferente do processo de Zé-do-
Burro, o “pecado” de Branca Dias é a “seducao” pelo sexo lida através de um
patriarcalismo que concebe mulheres como santas, como a méae de Cristo.

Lembra bem Mary Del Priore (1993) que “adestrar a mulher fazia parte
do processo civilizatorio, e, no Brasil, este adestramento fez-se a servico do
processo de colonizagdo” (DEL PRIORE: 1993, p. 27). Nessa perspectiva, o
comportamento feminino no Brasil Colonia ndo poderia estar desassociado de
uma estrutura eurocéntrica, formada a partir de limitacdes e de tabus de carater
medieval e acompanhado de perto pelas atividades religiosas exercidas na
Coldnia. Como instrumento de vigilancia e de controle, a Igreja agia, sobretudo,
em relacéo ao papel da mulher na sociedade, com um discurso normativo em
gue o poder androcéntrico era evidente. Sendo assim, o homem e a Igreja
exerciam um poder tirdnico e castrador sobre a figura feminina.

Relacionado a esse contexto e a essa visao, o corpo da mulher era visto
como um espaco de descaminhos, um elemento que punha em perigo toda

uma sociedade. O corpo feminino, desse modo, era um perigo para a
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sociedade, para a Igreja, para o homem e, também, para a propria mulher, por
ser insistente e historicamente associado a luxuria. Quanto a esse tema, Del
Priore destaca que “a mulher luxuriosa, sem qualidades e devassa, opunha-se
a santa-maezinha. E, por extensao, opunha a rua a casa, o ‘trato ilicito’ e a
paixdao ao casamento, o prazer fisico ao dever conjugal’ (DEL PRIORE: 1993,
p. 177-178). Em outros termos, o corpo da mulher era ‘morada’ de Sata. Por
isso que ela, observa Del Priore, “deixava de ser agente do Estado e da Igreja
no interior do lar”, ja que, completa a autora, “a sedugao mefistofélica servia
para que se erigisse um modelo infrator e culpavel, dentro do qual se
enquadrasse a mulher avessa a servir ao povoamento colonial” (DEL PRIORE:
1993, p. 178). Esse discurso historico demonizador do corpo feminino se

esparge por todo o texto de O Santo Inquérito, desde o inicio:

PADRE BERNARDO

(...) N6s que tudo fizemos para salva-la, para arrancar o Demdnio de
seu corpo. E se ndo conseguimos, se ela ndo quis separar-se dele,
de Satands, temos ou ndo o direito de castiga-la? Devemos deixar
que continue a propagar heresias, perturbando a ordem publica e
semeando 0s germes da anarquia, minando os alicerces da
civilizagcdo que construimos, a civilizagdo crista? (...) Apresentaremos
inlmeras provas que temos contra a acusada. Mas uma € evidente,
esta a vista de todos: ela esta nua!

(..)
PADRE BERNARDO

Desavergonhadamente nua!
(GOMES: 2012, p. 30 — grifos nossos)

Ainda que Branca esteja vestida, o Padre a vé nua. As motiva¢gfes acusatérias,
dessa forma, parecem ser outras, e nao as religiosas. Sinaliza-se nesse
momento dramatico um dos pilares de todo o texto: a tentacdo de Padre
Bernardo, mote gerador das a¢des dramaticas que conduzem Branca Dias a
condenacédo e a fogueira. Alias, € o fogo da paixao proibida e impossivel que
arde em Padre Bernardo que ira se metamorfosear no fogo inquisitorial a que
Branca Dias € condenada. Os dois corpos séo, nesse sentido, consumidos pelo
fogo — o primeiro, de maneira alegoricamente afetiva; o segundo, dentro de
uma pratica real da Santa Inquisicao.

Outro ponto do “desrespeito” de Branca diante do sistema tiranico

religioso € o fato de a heroina tomar banho nua, de madrugada. O que para ela
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significa um processo natural, com o qual deseja apenas refrescar-se, aos

olhos dos inquisidores se constitui um simbolo de bruxaria, de satanismo.

BRANCA

(...) E verdade que uma vez — numa noite de muito calor — eu fui
banhar-me no rio... e estava nua. Mas foi uma vez. Uma vez somente
€ ninguém viu, nem mesmo as guriatds que dormiam no alto dos
jeribas! Serd por isso que eles dizem que eu ofendi gravemente a
Deus? Ora, 0 senhor Deus e os senhores santos tém mais 0 que
fazer que espiar mogas tomando banho altas horas da noite. N&o,
nao é so por isso que eles me perseguem e me torturam. (...)
(GOMES: 2012, p. 30)

Evidencia-se, nessas atitudes de Branca Dias, conforme os inquisidores, um
desrespeito ao poder, uma insubordinacdo insuportavel, que devera ser
severamente punida, para que ndo se coloque em perigo toda uma sociedade
cristd construida com tanto sacrificio, desde o periodo colonial. Ao mesmo
tempo, a fala da heroina sugere um subtexto, uma conotacdo com o0 momento
histérico ditatorial: “N&o, ndo é s por isso que eles me perseguem e me
torturam.” Mais uma vez, percebe-se que o texto de Dias Gomes constréi-se de
maneira alegdrica, representando figurativamente o momento historico
contemporaneo da Ditadura Militar.

Em decorréncia de ter sido salvo por Branca Dias de um afogamento,
Padre Bernardo buscara, em sua concepc¢do jesuitica, salvar a jovem das
tentacGes da carne e dos perigos da pratica judaica. Em sua inocéncia, Branca
nao vé as atitudes dela como desrespeitosas, heréticas. Fonte de conflitos, a
concepcao de vida e de Deus que Padre Bernardo e os inquisidores defendem
entra em choque com a concepcéao defendida por Branca Dias. Essa situacdo é
gue promoveu o infortinio a heroina, visto que ela, mesmo que de maneira
involuntaria, confrontou-se com os valores impostos pela Igreja.

Assim, a atitude do Santo Oficio frente a jovem se consubstancia como
uma representacéo alegorica do sistema tiranico da Ditadura Militar contra um
individuo ingénuo e, por isso mesmo, desprotegido. E a evidéncia dessa
alegorizacdo esta na estratégia teatral de Dias Gomes em iniciar a pe¢ca com
um inquérito no qual os comentarios e as palavras do Padre Bernardo sdo mais
coerentes em um inquérito policial do que em um Tribunal da Santa Inquisicao.

Some-se a issO a estratégia dramatica de se utilizar o publico cénica e



157

supostamente como o0s participantes de tal tribunal e se ter4 a estranheza
estética necessaria a reflexao por parte do receptor do texto.

De acordo com o que se viu até aqui, a criagdo dramatlrgica da
personagem Branca Dias representa uma alegoria contra um Estado
Autoritario, a luta contra uma forma de agir com opresséao e torturas. Inclusive,
guem tortura deseja extrair do torturado confissbes que justifiguem a
brutalidade e, principalmente, que possam calar aquela voz
guestionadora/desafiadora, essa voz que nao aceita passivamente o que lhe é
imposto. Por isso, ndo ha limites por parte do torturador; ele é capaz de ir as
ultimas consequéncias para conseguir o que deseja escutar. Assim, aqueles
gue tinham um posicionamento ideoldgico resistente, que acreditavam em suas
ideias, ndo temeram a morte e ndo disseram o que os torturadores desejavam

escutar. E o caso de Augusto Coutinho, o noivo de Branca:

VISITADOR
(Alto, para fora.) Tragam Augusto Coutinho!

O Guarda sai e volta com Augusto. Est4 algemado e seu aspecto é
deploravel. Foi torturado.

BRANCA
(Precipita-se para ele.) Augusto!

VISITADOR
(Enérgico.) Nao, Branca! Afaste-se.

Ela obedece, afasta-se para um canto, enquanto o Guarda traz
Augusto até o meio da cena, deixa-o diante dos inquisidores e volta
ao seu posto.

NOTARIO
(Coloca as méos algemadas de Augusto sobre os Evangelhos.) Jura
sobre os Evangelhos dizer a verdade?

AUGUSTO
Juro.

O Notario volta ao seu lugar.

VISITADOR
Augusto Coutinho, sabe que estd ameagado de excomunhdo?

AUGUSTO
Sei.

VISITADOR
Como cristdo, isso hdo o apavora?
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AUGUSTO
Apavora mais ndo ter a fibra dos primeiros cristaos.

VISITADOR
Para que desejaria ter a fibra dos primeiros cristdos?

AUGUSTO
Para resistir as torturas.

VISITADOR
Ordenei a tortura pela sua obstinacéo em esconder a verdade.

AUGUSTO
E vao acabar obtendo de mim a mentira. Isto € o que me apavora,
mais do que a excomunhao.

VISITADOR
(Ao Guarda.) Durante quanto tempo o torturaram?

GUARDA
(Adianta um passo.) Quinze minutos.

VISITADOR
Lembre-se de que o limite maximo permitido pelas normas do
processo é uma hora.

GUARDA
Paramos porque ele desmaiou.

VISITADOR

(Severo.) Nao deviam ter chegado a tanto. A finalidade da tortura é
apenas obter a verdade. Tenho recomendacfes muito enérgicas do
Inquisidor-mor para evitar 0s excessos.

GUARDA
Mas a culpa foi dele, senhor. Ele assinou a declaragéo.

NOTARIO

E verdade, antes de ter inicio a tortura, ele assinou a declaracdo de
praxe. Tenho-a aqui. (Mostra um papel, que 1&, depois de engrolar
algumas palavras.) “... e declaro que se nestes tormentos morrer,
quebrar algum membro, perder algum sentido, a culpa sera toda
minha e n&o dos senhores inquisidores. Assinado: Augusto
Coutinho.”

GUARDA
Ja veem os senhores que a culpa é toda dele. (Volta ao seu posto.)

VISITADOR

Aquilo que né&o foi obtido por meio de torturas, talvez o simples bom
senso obtenha.

(GOMES: 2012, p. 112-114)

Inicialmente, observa-se que o ato da tortura, embora nesse caso em uma
situacdo ligada a questdes religiosas, denuncia-se como dialogo com o

contexto em que a peca foi produzida. Além disso, o discurso do Visitador €
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permeado por frases que soam cinicas, em um contexto de tortura — “Nao
deviam ter chegado a tanto. A finalidade da tortura é apenas obter a verdade.
Tenho recomendacdes muito enérgicas do Inquisidor-mor para evitar 0s
excessos.” A personagem demonstra certa preocupagao e certo cuidado com o
torturado, a fim de diminuir o ato de desumanidade pelo qual € responséavel, e
fazé-lo na frente de Branca Dias funciona, de maneira ardilosa, como um
processo persuasivo de que as intencdes do Visitador sdo as melhores
possiveis, principalmente para com ela.

Outro fator de destaque nessa cena € a transferéncia de culpa. Os
sofrimentos, as humilha¢cdes de que Augusto € vitima, segundo o Visitador, ndo
sédo provocados pela crueldade do Santo Oficio, mas resultado da insisténcia
do rapaz em esconder a verdade, a verdade que a Inquisicdo desejava escutar.
Além disso, a informagdo do Guarda — “Mas a culpa foi dele, senhor. Ele
assinou a declaracéo.”, reiterada pelo que estava escrito no papel, assinado
por Augusto Coutinho, e por “Ja veem os senhores que a culpa € toda dele.”
sugere-se como sintese dramatica de uma das maiores atrocidades cometidas
pelo Poder Eclesiastico em O Santo Inquérito. A construcao dramatica que ha
nesse trecho do texto contribui para que as palavras ganhem uma dimensao
alegdrica interessante e provocadora para o publico. Ademais, ao assinar a
carta, Augusto Coutinho estava assinando sua sentengca de morte. O
comportamento da personagem, dessa maneira, é dramaticamente moldado
nao por ela mesma, sendo por atos alheios a sua vontade, sintetizados e
metonimicamente representados pela dramaticidade que esta declaracéo “... e
declaro que se nestes tormentos morrer, quebrar algum membro, perder algum
sentido, a culpa sera toda minha e ndo dos senhores inquisidores” imprime a
personagem e, consequentemente, ao texto.

Inclusive, um dos objetivos da tortura era confirmar a culpabilidade de
Branca Dias. Augusto, dessa forma, deveria declarar sua noiva como culpada,
como alguém que cometeu crimes contra o Poder Eclesiastico. E a forca
dramatica da cena se avoluma, principalmente, porque Augusto esta diante da
noiva. Confirma-se, a partir dai, aquela declaracdo de Augusto: “A dor fisica

nao é tanta; déi mais o aviltamento.”
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PADRE
[...] (Para Augusto.) Conhece essa moca, Augusto?

AUGUSTO )
O senhor sabe que sim. E minha noiva e ja seria minha esposa se...
se tudo isso néo tivesse acontecido.

PADRE
Pois ela ainda podera ser sua esposa, se vocé nos ajudar a salva-la.

AUGUSTO
Eu faria tudo para isso.

PADRE

Entdo, salve-a. Diga a verdade. Ainda que possa parecer o contrario,
a Unica maneira de ajuda-la é fazé-la reconhecer os préprios erros e
arrepender-se.

AUGUSTO

Mas que espécie de verdade querem que eu diga? Que a vi nua,
banhando-se no rio? Que a vi invocando os diabos na boca dos
formigueiros? Para salva-la é entdo preciso lancar caltnias e infamias
contra ela? E quem me garante que ndo se aproveitardo disso
justamente para condena-la? N&o, podem arrancar-me um braco,
uma perna, mas ndo me arrancardo uma palavra que ndo seja
verdadeira.

BRANCA
(Grita.) Nao, Augusto, nao! Se o torturarem muito, pode dizer o que
eles quiserem! Nao quero que sofra por minha causa!l

VISITADOR
(Num gesto enérgico para que ela se cale.) Chiiii!

PADRE
(Mostra a biblia apreendida.) E este livro, é também caltnia?

AUGUSTO
Este livro € uma biblia e fui eu quem lhe deu de presente.

PADRE
Uma biblia em portugués. Néo sabia que estava Ihe dando um livro
proibido pela Igreja?

AUGUSTO
Para mim a biblia é a biblia, em qualquer lingua.

VISITADOR
O que esta afirmando é uma grave heresia.

PADRE
N&o se arrepende de té-la arrastado a essa heresia?

AUGUSTO
N&o. Ndo me arrependo porque assim a fiz conhecer a sabedoria e a
beleza dos Evangelhos.

PADRE
Rebela-se entéo contra uma determinagéo da Igreja?
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AUGUSTO
N&o me parece que seja uma determinacao da Igreja, mas de alguns
prelados, que néo séo infaliveis.

E’ADRE
E uma determinacdo do papa.

VISITADOR
(Incisivo.) Nega, por acaso, a autoridade do papa?

AUGUSTO
N&o, ndo nego.

VISITADOR
Nega a autoridade da Igreja?

AUGUSTO
N&o, ndo nego.

VISITADOR
Acredita na justica e na misericordia do Tribunal do Santo Oficio?

AUGUSTO
(Tem uma leve hesitacdo.) Acredito na justica e na misericérdia de
Deus.

VISITADOR
(J& um pouco irritado.) Nega que o Santo Oficio seja justo e
misericordioso?

AUGUSTO
Afirmo que Deus é justo e misericordioso.

VISITADOR
(Nao pode conter um gesto de irritacdo.) Acho que devemos encerrar
aqui esta parte do interrogatorio.

O Padre Bernardo assente com a cabeca.

VISITADOR
Podem leva-lo.

O Guarda avanca para levar Augusto.
(GOMES: 2012, p. 114-118)

Embora o conflito central de O Santo Inquérito seja a perseguicao, a prisao e a
morte de Branca Dias, para o qual todas as a¢Bes dramaticas acorrem, ha
conflitos paralelos que ganham uma dimensdo importante na peca, por
dialogarem diretamente com o conflito central. Destacando-se o conflito
vivenciado por Augusto Coutinho e o vivenciado por Simao Dias, percebe-se
gue essas situagcbes conflituosas paralelas funcionam nao apenas como
coadjuvantes, sendo como elementos intensificadores do drama vivenciado

pela heroina. E significativamente relevante afirmar-se que tais situacées
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espargem dramaticidade as personagens que convivem com a heroina da
trama. As acOes dramaticas que compdem o conflito do noivo e o do pai da
cristd-nova, por estarem diretamente ligadas ao conflito central da peca, estéo
atreladas as reagdes do Estado Autoritario no constructo dramaturgico criado
por Dias Gomes.

As acbes dramaticas desenvolvidas a partir da personagem Augusto
Coutinho séo decisivas para o destino de Branca Dias. O Santo Oficio, para
tentar convencer a heroina a admitir seus pecados e a abjurar de suas origens
e posicionamentos religiosos, usa ndo s6 a tortura fisica com Augusto, como
também a psicoldégica, ao atribuir a ele a capacidade de “salva-la”, isto é,
convencé-la a ceder ao Poder Eclesiastico, a abrir mdo de sua ideologia.
“‘Entdo, salve-a. Diga a verdade.” E para intensificar ainda mais a cena e a
acdo dramatica interna de Augusto, Branca Dias lhe pede que ceda, que diga
‘o que eles quiserem! N&o quero que sofra por minha causa!” Em uma forte
ascensao tensional, Padre Bernardo — algoz de Branca e de Augusto — e 0
Visitador ddo inicio a um micro-interrogatério, no qual as perguntas e 0s
comentarios se constroem como armadilhas argumentativas para culpabilizar
Augusto pela situacdo de Branca Dias. E ferina a acusacdo, em forma de
pergunta, que Padre Bernardo faz ao rapaz: “Ndo se arrepende de té-la
arrastado a essa heresia?”, por ele ter dado de presente a noiva uma biblia, em
portugués. Ao Poder Eclesidstico ndo interessava que Branca Dias tivesse
acesso ao conhecimento; afinal, € mais facil controlar um povo ignorante, que
ndo conhece as leis que regem o seu pais. A leitura da biblia daria a crista-
nova conhecimentos sobre as leis divinas, condicdo que Ihe permitiria
guestionar as imposi¢cdes do Santo Oficio. Essa fora a heresia praticada por
Augusto.

Inicialmente, Banca Dias cede a pressao, que a sufoca:

PADRE
Esta disposta a arrepender-se?

BRANCA
Estou disposta a tudo. Entrego-me em suas maos e nas maos do
Santo Oficio.

PADRE
Entrega-se sinceramente arrependida, Branca?



163

BRANCA

Que importa? Os senhores venceram. Va, diga ao visitador que
reconheco 0s meus pecados e que estou disposta a arrepender-me e
cumprir a peniténcia que me for imposta.

(GOMES: 2012, p. 129-130)

Seja na Inquisicéo, seja na Ditadura, a perseguicao aqueles que ameacavam o
poder atribuido aos que tinham autoridade era implacavel. Era preciso destruir
0S questionamentos e garantir que o opositor ao poder autoritario ndo teria a
menor chance de ataque.

Simdao Dias, pai de Branca, procura esconder, por medo, a ascendéncia

judaica da familia, insistindo em afirmar a todos que é cristdo.

SIMAO
Branca! (Ele traz, pregada a roupa, no peito e nas costas uma grande
cruz de pano amarelo.)

BRANCA
Pai!

SIMAO
(Corre a abraca-la.) Filhinha! Eles a maltrataram?

BRANCA
N&o muito. E o senhor, esta bem?

SIMAO
Estou vivo, pelo menos. E é isso que importa, ndo acha?

BRANCA
Sim, é o principal.

SIMAO

E uma loucura pensar que, num momento desses, se possa salvar
alguma coisa além da vida. Desde o primeiro momento compreendi
gue devia aceitar tudo, confessar tudo, declarar-me arrependido de
tudo. Vamos noés discutir com eles, lutar contra eles? Tolice. Tém a
forca, a lei, Deus e a milicia — tudo do lado deles. Que podemos nés
fazer? De que adianta alegar inocéncia, protestar contra uma
injustica? Eles provam o que quiserem contra n6és e ndés ndo
conseguiremos provar nada em nossa defesa. Bravatas? Também
ndo adiantam. Eu vi 0 que aconteceu com Augusto.

BRANCA
O senhor o viu ser torturado?

SIMAO
Vi. As duas vezes.

BRANCA
Duas vezes? Entao o torturaram novamente!



164

SIMAO
Ele fez mal em nao falar.

BRANCA
Mas queriam que ele me denunciasse. Que me acusasse de coisas
terriveis e absolutamente falsas!

SIMAO
Que importa que sejam falsas? Se vocé e ele confessassem,
salvariam a pele!

BRANCA
Augusto acha que é preciso defender um minimo de dignidade.

SIMAO

Em primeiro lugar, o homem tem a obrigacdo de sobreviver, a
qualquer preco; depois é que vem a dignidade. De que vale agora
para nds, para 0s pais dele, para vocé, para ele mesmo, essa
dignidade?

(GOMES: 2012, p. 131-133)

Em uma evidente oposi¢cdo ao posicionamento de Augusto Coutinho e ao de
Branca Dias, Simao representa, conforme exemplifica esse excerto, a
aceitacdo de imposicoes, a submissdo ao poder opressor. Alegoricamente, o
gesto do pai de Branca faz referéncia a um momento biblico: Pedro Simao
nega a Cristo trés vezes, por medo de ser denunciado como cristédo e correr o
risco de ser preso, torturado, morto. Nas duas personagens, entao, percebe-se
a negacdo de suas crencas e de suas ideologias em decorréncia de uma
flagrante covardia. O uso de alegorias representando homens e a¢des, como
0os medievos concebiam, confere ao texto de Dias Gomes uma imbricacao de
acbes draméticas que dao consisténcia a proposta politizante de sua
dramaturgia.

A atitude de Simé&o Dias deixa transparecer, desse modo, que o medo
implantado no pais, desde a colonizagdo, pela Igreja e pela Monarquia
Absoluta, foi tdo cruelmente forte, que se manteve, sob diversas formas e com
diferentes intensidades, em momentos historicos posteriores. Quanto a
Augusto, seu posicionamento politico-ideologico fatalmente o levaria a mira do

Poder Eclesiastico.

BRANCA
Como? (Ela percebe.) Que fizeram com Augusto?

SIMAO
(Faz uma pausa. As palavras custam a sair.) Ele ndo resistiu...
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BRANCA
(Num sussurro.) Morreu! (Mais forte.) Eles o mataram! (Seus joelhos
vergam, repete baixinho.) Eles o mataram... Eles o mataram...

SIMAO

Eu sabia que ele ndo ia resistir. Estava vendo!... depois de tudo,
ainda o penduraram no teto com pesos nos pés e o deixaram I4...
Quando os guardas voltaram, ainda tentaram reanima-lo, mas...
(GOMES: 2012, p. 133)

Simao Dias é um homem marcado pela Inquisi¢do: traz no peito e nas costas
uma cruz de tecido. Por ter abjurado, ficou “morto em vida”, pois traiu seus
principios. A atitude de Simé&o, portanto, conota aqueles que, por motivos
diversos, acabaram por delatar conhecidos, amigos ou até mesmo parentes:
“Em primeiro lugar, o homem tem a obrigacao de sobreviver, a qualquer preco;
depois € que vem a dignidade.” Longe do texto O Santo Inquérito fazer um
julgamento desses que nao resistiram, mimetizados na figura de Sim&o. Na
verdade, a peca registra um componente historico real, que era facilmente
encontravel. E o discurso literario/artistico contando a histéria de um povo junto
a Historia.

Curioso observar o uso recorrente do pronome Eles para se referir aos
componentes do Santo Oficio. Essa ndo identificacdo aumenta o carater
ambiguo do referente: serdo 0s componentes da Igreja mesmo ou 0S
agentes/representantes da Ditadura Militar? Como arte é sugestao, alegorizar o
uso desse pronome, indefinindo-o, caracteriza-se como uma estratégia
dramaturgica perspicaz.

Decepcionada com a atitude do pai, Branca Dias vé na morte de

Augusto o encorajamento que estava por se esvair dela.

BRANCA
Se eu abjurar... o senhor quer que eu também seja cumplice.

SIMAO
Cumplice de qué?

BRANCA
Da morte de Augusto.

SIMAO
Absurdo! Vocé nao tem nada com isso!

BRANCA
Tenho. Todos nés temos. Quem cala, colabora.
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SIMAO

N&o tem sentido o que vocé esta dizendo! Nao é possivel que vocé
ndo entenda que esta perdida se ndo ceder ao que eles querem, se
ndo confessar e abjurar tudo.

BRANCA
Ha um minimo de dignidade que o homem n&o pode negociar, nem
mesmo em troca da liberdade. Nem mesmo em troca do sol.

SIMAO
(Olha a filha horrorizado.) Que Deus se compadeca de vocé!

O Guarda entra e arrasta Simao.
(GOMES: 2012, p. 138)

Como a alegoria de um momento historico brasileiro, Branca Dias ndo desiste
de sua ideologia e resiste ao poder autoritério, alegorizando o sacrificio por seu
povo, por suas ideias, por suas crencgas, principalmente por aquela que coloca
a vida da heroina como a resisténcia e a esperanca de dias melhores. Com
uma atitude completamente oposta a de seu pai, Branca Dias, afigurando-se
como uma “matria”’?, toma uma atitude de resisténcia, na condicdo de crista-
nova no discurso histérico e na de nacdo no discurso dramatudrgico,
salvaguardando a identidade de seu povo e consolidando a memoria de seu
pais. Dessa maneira, o futuro, alimentado por essa memodria e por essa
resisténcia, devera ser de menos opressao, pois houve o encorajamento de se
buscar algo mais justo, mais igualitario, mais democrético. Mais livre. A fé e a
coragem de Branca Dias alegorizam a luta por um espaco de liberdade maior
do povo brasileiro. Assim, sua morte assume uma alegoria de toda uma parte
da sociedade brasileira da década de 1960 que lutou por um pais melhor.

Até mesmo o preconceito com o fato de Branca Dias ser cristd-nova
alegoriza a opressao de parte da sociedade brasileira na década de 1960.
Nessa perspectiva, muitas acdes dramaticas presentes na trajetéria da Branca
Dias criada por Dias Gomes sdo atemporais. Se se toma, por exemplo, a
discriminagdo a personagem e a perseguicao a grupos minoritarios, pode-se

fazer relacdo, no caso especifico do Brasil, com persegui¢cdes a negros, a

2 Na musica Lingua, que soa como um poema-protesto, Caetano Veloso escreve os seguintes versos: “Eu
ndo tenho patria, tenho matria e quero fratria”. Por conta da referéncia na letra do hino nacional a figura
maternal — “Deste solo és mae gentil, patria amada, Brasil”, entende-se que Caetano Veloso afirma que o
Brasil é uma méae — por ser a casa em que cabem todos —, e ndo um pai — figura mais austera. Em “quero
fratria”, percebe-se a busca pela solidariedade de toda uma nacéo. A musica esta incluida no CD Veld, de
1989.
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nordestinos, a homossexuais, fazendo destes bodes expiatérios. A coragem e
a determinacéo de Branca Dias frente ao comportamento do pai a vislumbra
como uma heroina, a exemplo de Antigona — que desafia o poder alegorizado
na figura de Creonte —, e a figura do pai como um anti-heréi, o acovardado. Os
grandes herdis tragicos, desde o teatro classico, questionam os deuses e as
acOes destes, como, por exemplo, Prometeu e Antigona. Branca Dias também

desafia poderes divinos, representados pelo Santo Oficio.



168

CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho teve a finalidade de evidenciar que as obras O Pagador de
Promessas (1959) e O Santo Inquérito (1966) revelam fortes indicios criticos
sobre a situacdo politica e social pela qual o Brasil passava no periodo das
décadas de 1950 e 1960. A relacdo entre Literatura e Politica se mostra de
forma alegoérica nessas duas pecas, jA que estas permitem que se destaque,
como afirma Fabio Lucas (1985), “o discurso literario (...) permeado por uma
intencdo de apelo, pois visa a mover o receptor da mensagem e estimula-lo a
engajar-se em uma pratica” (LUCAS: 1985, p. 97) sociopolitica, em busca de
uma sociedade mais justa.

Profundamente marcada pela Politica, a dramaturgia nos entornos de
1964 registra a dimensdo de questionamentos sociopoliticos frente a um
Estado cuja formacdo era considerada autoritaria e que acabava, por isso,
tolhendo direitos a cidadania. Nesse sentido, essas duas pecas de Dias Gomes
representam imbricacdes literarias e politico-sociais que podem ser vistas
como alegorias nacionais da realidade brasileira. Tomando-se o termo alegoria
como “a substituicdo do pensamento em causa por outro pensamento, que esta
ligado, em uma relacdo de semelhanga, a esse mesmo pensamento”, conforme
postula Heinrich Lausberg (LAUSBERG: 1976, p. 283), o presente trabalho
discutiu os efeitos estéticos dessas duas pecas de Dias Gomes como resposta
a um espaco autoritario representado nelas. Ademais, o termo alegoria
contempla significados mais especificos que ndo poderiam deixar de ser
levados em consideracdo quando se consideram questdes politicas e
ideoldgicas.

Considerando alegoria, também, como “a abertura do texto a multiplos
significados, a sucessivas reescrituras e sobrescrituras que sdo geradas
segundo os muitos niveis e interpretagdes suplementares” (JAMESON: 1992,
p. 26), este trabalho aplicou tal conceito aquelas duas pecas como a
representacdo de uma resposta ao sentido problematico da situacao
sociopolitica dos entornos da década de 1960. Nessa perspectiva, relacionou-
se a historia de Zé-do-Burro, de O Pagador de Promessas, e a de Branca Dias,

de O Santo Inquérito, como alegorias nacionais de um determinado momento
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histérico. Em outras palavras, Dias Gomes construiu nessas duas pe¢as um
discurso artistico-cultural recontando/ressignificando um momento histérico na
Historia do pais.

Assim, realizou-se uma analise dessas obras mediante o estudo
estilistico do termo alegoria a partir de uma visdo histérica. Essa discusséo
dialogou diretamente com problemas como autoria, posicdo ideologica das
personagens, construcdo de conflitos e de acgbes dramaticas, discurso
hegemonico e de resisténcia alegodrica, representados tanto pela obra em si,
guanto pelas suas circunstancias de elaboracdo externa, como uma obra
escrita da perspectiva do “Terceiro Mundo”. Afinal, acredita-se que o texto
dramatico pode também ser ferramenta para, em uma linguagem literaria,
denunciar e desmascarar aqueles que utilizam a caréncia e a falta de
perspectiva do outro como formas de exploragdo e de poder. Nessa
perspectiva, essas duas pecas de Dias Gomes, quando confrontadas,
representam alegorias de um Estado autoritario.

Sem davida, um ambiente de instabilidade politica e de dominacao sobre
0 povo brasileiro instigou artistas — a partir de sua sensibilidade agucada — a
enviar ‘mensagens’ para a sociedade, com o objetivo de conscientizar e de
despertar aqueles que se deixavam levar por um discurso que, sorrateira e
intencionalmente, disfarcava o carater opressor. Parece verdadeira a relacao
entre opressao e provocacao ao ato da criagcdo artistica, principalmente quando
0 autor se vé obrigado a disfarcar, com sutileza poética, as denuncias que se
propde realizar, cosendo-as com uma linguagem alegodrica, na qual o povo,
geralmente, se vé refletido.

Sao construidas contestacfes de escritores e de artistas as estruturas
de supremacia, com diferentes estratégias e taticas de acédo, seja no teatro, na
musica, no cinema, na literatura, enfim. Esses artistas enfrentam pressdes
politicas para adequar seus propésitos a realidade social, desenvolvendo
manobras que conciliem ideologia e uma producdo alegorica. Essas
observagbes podem ser corroboradas, por exemplo, com a contribuicdo do
teatro, na figura de Dias Gomes, contra as limitacdes politico-sociais impostas
pelo golpe de 1964. Em um depoimento publicado pela Revista Civilizacdo

Brasileira, em 1968, assim se manifestou o Dramaturgo:
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E 6bvio que a nossa luta pela liberdade de pensamento insere-se e é
parte inalienavel da luta pela liberdade do povo brasileiro. Entenda-se
ai a palavra liberdade no seu sentido mais amplo. Liberdade
individual e coletiva.

(...)

Dentro da estreita faixa de liberdade controlavel foram deixados o
teatro, o livro e o cinema. Este, apesar de atingir grandes massas, por
ser ainda diminuto o nimero de filmes feitos no Brasil. Os dois
primeiros por agirem sobre um publico reduzido, pelo menos em sua
acao imediata. E o processo de acao mediata do teatro e do livro
concede ao Governo tempo suficiente para neutraliza-la no momento
oportuno. Foi por isso que ainda em fins de 1964 o0s primeiros
protestos comecgaram a surgir em cena.

(GOMES: 2012, p.30)

As observacdes de Dias Gomes demonstram sua consciéncia no engajamento
artistico: para ele, o teatro, a arte € sempre um ato social. Sua concepcéao
artistica deixa clara a ideia do envolvimento politico do teatro. Lembra,
inclusive, o teatro politico de Bertolt Brecht, quando este afirma que o mundo
atual s6 pode ser reproduzido para os homens do presente se for descrito
como um mundo em transformacdo. E essa transformacdo é operada, em
1964, fundamentalmente, por uma iniciativa de grupos teatrais, que emprestam
0 palco a um momento histérico para refazer a Histéria de um povo. Ademais,
essas observacdes revelam um governo bastante equivocado, por ndo saber e
nem perceber o poder social/coletivo que emana do teatro, do livro e do
cinema. Entretanto, esse equivoco ou o que gira em torno dele foi revertido
com a imposicdo de Atos Institucionais, instrumentos de repressado e de
controle social, especialmente o Ato n. 5.

“‘Os soldados armados de fuzis prendiam milhares de pessoas:
dirigentes populares, intelectuais, politicos democratas. (...) A ordem era calar a
boca de qualquer oposicao” (SCHMIDT: 1997, p.328-329). Esses atos
representaram exatamente a repressao politica. E ndo era mais a ‘cagca’ aos
apenas identificados como comunistas. Qualquer um que estivesse dentro das
fronteiras do pais e sugerisse a minima ideia de discordancia do que era
estipulado pelos militares no poder poderia passar por um interrogatério, muitas
vezes sinbnimo mais de tortura do que de um conjunto de perguntas.

Nesse processo, 0 Governo se atribuia a tarefa de acabar com a
corrupcéo e, principal e essencialmente, com a subversdo, a qualquer custo.
Para tanto, usava os inquéritos policial-militares (IPMS), justificados por ser um

instrumento para dar fim ao “grande mal” politico-social: a subverséo. Era tdo
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fixa essa ideia, que o Governo acreditava, conforme Gaspari, que “perseguir
subversivos era tarefa bem mais facil do que encarcerar corruptos, pois se 0s
primeiros defendiam uma ordem politica, 0s outros aceitavam quaisquer tipos
de ordens” (GASPARI: 2006, p.135). Pode-se estimar que centenas de IPMS
foram abertos entre 1964 e 1966 e que eles, ainda segundo Gaspari,
“apuravam desde a subversdo nas universidades até a corrupgao no governo
federal” (GASPARI: 2011, p.134). Provavelmente, varios dos interrogatorios
gue aparecem na literatura p6s-64 sejam a versao alegorica desses inquéritos.
Em O Santo Inquérito, por exemplo, além do titulo imensamente sugestivo,
Dias Gomes abre a peca com um interrogatério que apresenta caracteristicas
cruéis de acusacfes que nao deixam a personagem Branca Dias nenhuma
saida. Fazem-se perguntas muito mais afirmativas e acusatérias que
propriamente interrogativas. Em outras palavras, a existéncia do interrogatorio
€ mais um disfarce da falsa democracia — a qual daria direitos a personagem
Branca Dias de se defender — que exatamente o direito que ela teria de ser
ouvida, para depois ser julgada. Branca Dias, nessa perspectiva, jA surge em
cena com sua condenacéo instaurada.

Embora haja a sensacdo de que ja se esgotou a discussdo acerca de
uma ideologia autoritaria no Brasil, principalmente com os muitos estudos
desenvolvidos na década de 1980, € necessario que essa tematica seja revista
e observada, visto que a sociedade deve estar atenta as ideologias que a
circundam e que a compdem. Sendo assim, € pertinente esta observacdo de
W. Faulkner: “o passado nunca esta morto, ele nem mesmo € passado”. Nesse
sentido, Ricardo Silva (2001) ressalta ser “provavel que a persistente
revisitacdo da historia das ideologias politicas e dos conflitos ideolégicos no
Brasil do século XX resulte num melhor esclarecimento dos problemas politicos
e institucionais presentes neste limiar do século XXI” (SILVA: 2001, p. 3).
Entdo, para que melhor se compreenda o contexto sociopolitico atual, revisitar
0 passado se torna importante veiculo de conducao de conceitos e de valores
neste inicio de século.

Tomando-se Estado autoritario como o representante de uma ideologia
em que o sistema politico € controlado por um individuo ndo eleito que
apresenta um comportamento em que se excede no exercicio da autoridade de

gue dispbe no momento, entende-se que a arte foi, durante o Regime Militar,
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principalmente, uma recorrente estratégia de resisténcia para diversos artistas.
O engajamento ideologico dialogava de forma direta com as producdes do fim
da década de 1950 até 1970, na mdasica, na literatura, no teatro. O desejo
reprimido de liberdade e o desejo de denunciar subjaziam e permeavam as
producdes artisticas da época, sob uma linguagem alegérica — mais que
necessaria naqueles tempos politicamente téao dificeis.

No caso especifico do teatro, alguns dramaturgos brasileiros, a exemplo
de Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Viana Filho e de Dias Gomes,
desenvolveram uma dramaturgia que pode ser relacionada a ideia de uma
acao cultural conscientizadora, capaz de desalienar a sociedade. Assim, o
teatro se consubstancia como um importante instrumento de forca social e
politica, por suscitar tomadas de consciéncia e contribuir para que o ponto de
vista do cidad&o seja, no minimo, abalado em suas ingénuas certezas. Quanto

a essas ideias, Kétia Rodrigues Paranhos (2010) destaca que

A defesa do engajamento, portanto, parte do principio de que os
autores que falam sobre a realidade brasileira (sob diferentes 6éticas)
sdo engajados. Isso significa dizer que o teatro é uma forma de
conhecimento da sociedade. Assim, mesmo quem se autoproclamava
ndo engajado ou apolitico, na verdade, assume uma posicao,
também, politica (PARANHOS: 2010, p. 2).

Nessa perspectiva, o teatro, especialmente, desempenhou um papel
fundamental na luta contra a Ditadura brasileira, implantada a partir de 1964.

Ou como afirma o préprio Dias Gomes, em artigo publicado em 1968:

o teatro é a Unica arte (...) que usa a criatura humana como meio de
expressédo. (...) Este carater de ato politico-social da representacdo
teatral, ato que se realiza naquele momento e com a participagéo do
publico, ndo pode ser esquecido (GOMES: 1968, p. 10).

Para tanto, o uso de uma linguagem repleta de conotacdes é recurso
imprescindivel a comunicacdo de mensagens que a dramaturgia, por exemplo,
buscava. Sendo assim, a utilizacdo de elementos alegoricos € estratégia
funcional na construcdo das acdes dramaticas e no perfil das personagens,
como Zé-do-Burro e Branca Dias. Como destaca Dias Gomes, “A verdade

7

artistica ndo é a verdade exterior, concreta, mas a submissdo desta a um
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processo de criagcdo que resulta na descoberta de aspectos essenciais da
realidade humana, em suma, na obra de arte” (GOMES: 2012, p. 23).

A producdo dessa dramaturgia ndo é apenas importante; revela-se, na
verdade, imprescindivel para o desenvolvimento da literatura dramaética
brasileira, ja que os autores de hoje dispdem de uma rica bagagem de criacao
textual para servir como referéncia. A leitura da dramaturgia de Dias Gomes
contribui para se evidenciar a construgdo de uma consciéncia desalienante e
politizada de parte da sociedade. Para tanto, deve-se chamar a atencdo acerca
da maneira alegorica como o Dramaturgo construiu as acfes dramaticas e as
personagens em sua dramaturgia. Estudar as obras O Pagador de Promessas
e O Santo Inquérito sob o conceito de alegoria nacional € mais que propor um
resgate da memoria de nossa dramaturgia. “E, antes de tudo, a necessidade de
analise de obras produzidas numa sociedade sujeita ao vigiar constante, as
perseguicdes, ao exilio, a tortura, a censura, enfim, a possibilidade de
retaliagcbes arbitrarias” (BOTELHO: 2007, 12) por que a sociedade vem

passando ao longo de sua historia.
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