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DIALOG’O SOBRE TEATRO,
HISTORIA E SOCIEDADE
NO BRASIL

Sérgio de Carvalho, Mariana Mayor e Paulo Bio Toledo



De que modo pensar as artes cénicas como realizacdo social? Em que medida
categorias tedricas podem atrapalhar a observacao concreta dos fenémenos culturais?
Como as formas cénicas podem expressar, ao mesmo tempo, a beleza e o horror da
vida nacional? De que modo o escravismo e a mercantilizacao colonial aparecem ainda
hoje nas formas culturais praticadas no Brasil? Essas sao algumas das questdes que
atravessam este dialogo entre Sérgio de Carvalho e os pesquisadores Maria Mayor e
Paulo Bio Toledo, que foram seus orientandos de mestrado e doutoramento no
Programa de Pés-Graduacao em Artes Cénicas. O ponto de partida da entrevista é a
pesquisa atual realizada por Sérgio de Carvalho, no Instituto de Estudos Avancados da
USP, sobre o teatro jesuitico do século XVI. A sintese aqui registrada exemplifica o
modo de trabalho do Laboratério de Investigacao em Teatro e Sociedade (LITS), do

qual os trés fazem parte.

Paulo - No prefacio do historiador Luiz Felipe de Alencastro, O trato dos viventes, sobre
o Atlantico no século XVI e a colbnia, ele conta que resolveu estudar o assunto depois
que recebeu a noticia da morte de trés colegas de universidade na década de 1970
(sendo um deles Heleny Guariba). Ele diz assim: “Entender a sua morte, entender o
Brasil, era o que queria fazer dali em diante, é o que tento fazer neste livro”. Ou seja,
um recuo de séculos para compreender algo de uma sociabilidade horrivel que ele
testemunhava. O que me faz pensar no seu interesse atual, Sérgio, para o século XVI,

para o chamado Teatro Jesuitico. O que o levou a esse momento da histéria brasileira?

Sérgio - O que me moveu para uma pesquisa historica desse tipo, antes mesmo do
interesse pelo tema, foi uma questdo de método. Anos atras, quando ingressei na USP
como professor, fui responsavel por uma disciplina de graduacao chamada Teatro e
Sociedade. Ao invés de uma abordagem dentro do campo da Sociologia do Teatro,
perspectiva importante, e da qual eu nao poderia fugir vez ou outra, procurei fazer
aquilo que o Peter Szondi chama de “semantica da forma”: eu selecionava algumas
obras, uma tragédia de Esquilo, por exemplo, e tentava ler o texto, junto com os

estudantes, do angulo da interacdo entre formas e processo social. Faziamos



perguntas sobre como os ritmos sociais, as dinamicas da sociedade daquela época se
materializam na forma literdria ou cénica. Eu procurava, ainda, inscrever a obra num
conjunto de formacgdes ou de instituicdes da cultura, como o festival dionisiaco, a
cidade guerreira, para compreender os lugares sociais que a envolvem e a orientam. A
contextualizacao histérica tentava preparar as perguntas criticas, cujas respostas
incertas envolvem sempre uma interpretacao: em que medida alguns debates da vida
politica, econdmica e cultural aparecem na evolucao coreografica, no dialogismo dos
episodios, e no canto do coro de uma peca ateniense, forma coletivizante que, na
interpretacao de Vernant e Naquet, mimetiza a argumentacao retorica dos discursos
juridicos? Essa tragédia pode ser lida como uma luta entre os valores sociais das
familias antigas, dos clas com sua ética da vinganca, e os valores novos, mais abstratos
e emergentes da cidade guerreira e mercantil? Isso me obrigava a especulagcbes que
supdem a dialética entre forma e conteuldo. Era preciso discutir os sempre fugidios
“enunciados da forma” em perspectiva histérica. Em paralelo a universidade, eu
desenvolvia, como fagco ha anos, um trabalho artistico: como dramaturgo e encenador
na Companhia do Latdo. Ele me levava a observacbes semelhantes, ainda que de
sentido inverso. Entre 2007 e 2010, estudamos a producdo cultural da década de 1960
para a escrita do espetaculo Opera dos Vivos. Nesse longo processo de ensaios, eu
percebi que ndo adiantava discutir o valor estético do CPC da UNE ou do Teatro de
Arena, coisa que faziamos para compreender seu estilo, se eu nao tentasse entender
também o conjunto do trabalho cultural que eles experimentaram. O trabalho, como
ensinava Brecht, deveria ser a categoria orientadora do estudo do modelo. Era
importante entender a dimensao pratica completa para que as pecas daquela geragdo
mostrassem sua beleza para nés. No debate sobre os Centros Populares de Cultura,
que o Paulo estudou tdo bem’, é comum que se reproduza, ainda hoje, um estereétipo
de julgamento: dizem que havia precariedade estética no CPC porque era um teatro
instrumentalizado politicamente. E essa suposta fraqueza estética, que aparece em
algumas pecas de ares ingénuos, decorreria de uma visao populista. Esse juizo, porém,
é falso porque nao compreende a forca daquela “ingenuidade”, que pode ser

reconstituida fora do texto. A vitalidade da arte do CPC ndo estava nas obras, e sim no

'TOLEDO, Paulo Vinicius Bio. Impasses de um teatro periférico: as reflexées de Oduvaldo Vianna Filho sobre
o teatro no Brasil entre 1958 e 1974. Sao Paulo, 2013. Dissertacdo (Mestrado em Teoria e Pratica do Teatro)
- Escola de Comunicacées e Artes, Universidade de Sao Paulo.




conjunto do trabalho estético-politico que “dizia coisas” junto com elas. Quando
formamos o nosso Laboratério de Investigacdo em Teatro e Sociedade (LITS), a
proposta era, portanto, reler algumas dessas experiéncias brasileiras do angulo do
trabalho. Ele se manifesta na forma, mas envolve varias relacdes socioculturais, e sua
descricao demanda didlogo com um contexto histérico mais amplo. Como sdo obras
nascidas de um embate com modelos estrangeiros, elas pedem, ainda, uma
compreensao de sua especificidade local, o que obriga muitas vezes ao recurso
comparativo. Foi isso, por exemplo, que a Mariana fez para compreender o trabalho
teatral da Casa de Opera de Vila Rica% com base num paralelo com a cena de Portugal,
ela conseguiu identificar as razées do nosso arremedo local de cultura “operistica”,
com encenac¢des de tematica ao mesmo tempo crista e iluminista, nas condicdes de
uma coldnia escravista. Através de um caso concreto, ela pdde mostrar dinamicas mais
gerais. Enfim, acho que cai nos jesuitas em funcao desse gosto pelo estudo das
relacbes entre vida material e cultural, algo praticado em areas como literatura e
cinema, mas ainda incomum nas artes cénicas. E essa perspectiva tem me interessado

tanto do ponto de vista académico como artistico.

Paulo - De fato, olhar para as condi¢des de producao e de trabalho das manifestacées
culturais muda tudo. No caso do teatro dos anos 1960, o desprezo por isso levou auma
série de simplificacées esquemadticas sobre o engajamento brasileiro, na maior parte
das vezes simplificacdes depreciativas, que apagaram a maior vitalidade experimental
daquele momento, quando se buscou reorientar o lugar social do teatro, ndo é? E, do
mesmo modo, seus estudos atuais tém mostrado que olhar para uma peca de teatro
jesuitico sem fazer perguntas basicas do tipo: onde aquilo é apresentado? Para quem?
Em que situacao?, restringe demais o problema. Olhar para essas questdes do trabalho
coloca as coisas num lugar muito mais contraditério, dialético, faz duvidar de férmulas
faceis como “teatro catequético” ou “instrumentalizacdo politica da arte”, por

exemplo, porque desloca a forma idealista de observar o fendmeno estético.

2 SOUTTO MAYOR, Mariana Franca. Espetdculo disforme: o trabalho teatral da Casa da Opera de Vila Rica
(1769-1793). Sao Paulo, 2020. Tese (Doutorado em Teoria e Pratica do Teatro)—Escola de Comunicacbes
e Artes, Universidade de Sdo Paulo.



Sérgio — Eu comecei também o estudo sobre teatro jesuitico por razdes bem pessoais:
desde a adolescéncia gostava de ler a cronica do século XVI, porque gostava do estilo
da prosa. Esse conhecimento daquela bibliografia me permitiu, anos depois, observar
que mesmo os melhores textos sobre a dramaturgia de Anchieta, como os de Décio
de Almeida Prado ou de Alfredo Bosi, reproduziam uma ideia incorreta: a de “teatro
catequético”. Hoje acho que a obsessao universitaria com formulas de
enquadramento pode ser muito ruim para as artes: a ideia classificadora acaba por se
impor, e as leituras das obras passam a se balizar por ela. O referenciamento antecede
a observacao, e a abstracdo reproduzida supde uma ordem estdvel. Mas a ideia de
catequese, por exemplo, se ligava ao ensino da doutrina crista. Havia um repertério
que incluia as oracdes basicas da igreja, o conhecimento dos pecados etc. E a
transmissao dessa doutrina crista aos povos originarios, no século XVI, era feita pelos
jesuitas sobretudo com as criancas: elas repetiam em coros tupis o “Pai Nosso”,
cantavam, respondiam as perguntas religiosas. Quando lemos os poemas e didlogos,
atribuidos a Anchieta, e tentamos imaginar os espetdculos e o contexto em que eram
feitos, observamos que as cenas eram parte das grandes festas, apresentadas para
grupos ja doutrinados ha muito tempo, em duas situacdes sociais predominantes: a
do aldeamento, aquela absurda “reducdao” humana em que indigenas de etnias
diferentes eram “descidos” e agrupados num vilarejo, em torno de uma igreja erguida
no limite do sertdo; ou a dos colégios das cidades. Fosse o que fosse, aquele “teatro”
das festas tinha vdrias funcdes sociais, que variam conforme o caso. Mas era sempre
uma cena pos-catequética. A categoria tira a complexidade do real e dificulta que vocé
veja outros mecanismos de pressao cultural, do qual o espetaculo era s6 uma parte.
Ela também apaga a possibilidade de reconhecer os meios com que os povos
origindrios conseguiram resistir ou mudar aquele modelo cultural imposto. E se eles
puderam reinventar essas estruturas culturais em formas sincréticas posteriores é
porque também elas tinham suas brechas e precariedades. Tanto que essa cena
jesuitica das festas precisou das armas para se implantar entre os tupinambas: foi s6
depois da chegada do governador Mem de Sa e dos massacres da Guanabara que a
estrutura do aldeamento se impds por toda a costa. A categoria “teatro catequético” é
imprecisa porque sugere uma relacao simples de aculturacdo, como se houvesse de

um lado a cultura dos cristaos e de outro a dos tupinambas, numa situagao “virgem”,




sem outras mediagdes. Idealismos desse tipo tiram o sentido dos documentos: o que
havia, na verdade, eram muitas interacdes contraditérias, em que a cena era apenas
uma delas, em meio a uma celebracdo cristd que confirmava uma histéria violenta
anterior, a da modificacdao das relagdes com a terra. Meu esforco com esse estudo é ler,
com base na reconstituicao dos contextos, alguns desses documentos da “cultura

como barbdrie”, principalmente nos aspectos que tém consequéncias até hoje.

Paulo - Ainda existe uma busca insistente por algo como uma identidade, uma
necessidade de definicdo do que é Brasil, do que é cultura brasileira. Tenho a
impressao de que no campo da cultura atual vem surgindo com forca um tipo de
interesse por formas de teatralidades originarias, o que parece ser uma atitude contra-
hegemonica, porém, muitas vezes, parece envolta num tipo de “fetichismo”, por assim

dizer...

Mariana - Uma atitude mistificadora também, idealizante do que seriam essas raizes.

Sérgio - Eu tenho a impressao de que a idealizagao, qualquer que seja, pressupde o
afastamento do real em algum nivel. Nem sempre isso é ruim, porque pode servir para
uma projecao utopica, para o distanciamento de uma situacao de dominacao ou
hegemonia, ou para a observacao critica de uma realidade insuportavel. E precisamos
com urgéncia reconhecer o valor das ag¢des culturais que ndo pertencem a visao de
mundo dos colonizadores europeus, responsaveis por nossa histéria de massacre. O
efeito de mistificacdo surge quando vocé acha que uma ideia, conhecimento ou valor
opera por si, que ele possa ter uma forca absoluta, independente da acao das pessoas,
como se houvesse uma “identidade” cultural em abstrato, que atravessa as geragdes
como se fosse um deus alado, sem pisar o chdo nem se transformar no contato com
os agentes ou lugares concretos em que a cultura vive. Quando vocé estuda um pouco
da pratica dos povos origindrios no século XVI, vocé vé que ela depende de um vinculo
nao proprietdrio com a terra, do movimento livre através do territério, do
deslocamento entre lugares e mundos, inclusive os espirituais. Converter os
tupinambds ao cristianismo ndo era sé questao de fé ou de crenca, era um problema

ligado a necessidade de impedir que esses povos seguissem sua vida semindmade.



Era preciso cessar o movimento indigena, incluido ai o transe ligado a vinganca
antropofagica. Os jesuitas percebem isso muito cedo: a questdo da crenca é antes uma
questdo de “costumes”, ou seja, de pratica. O antropologo Eduardo Viveiros de Castro,
num livro famoso sobre a “inconstancia da alma selvagem” - frase que era um lugar -
comum retoérico do século XVI, porque os indigenas se diziam cristaos e depois
mudavam de ideia, sem apego a conversao declarada—, sugere que essa inconstancia
constituia um fundamento programatico, uma orientacao epistemoldgica para a
metamorfose. Nessas comunidades nao proprietarias, o principio da autoridade nao
se fixava. Dai o desespero dos jesuitas que ndo sabiam negociar com tanta
instabilidade. Na verdade, acho que a grande mudanca cultural daquele momento foi
a imposicao da propriedade da terra, garantida pelos canhdes da colonizacao. Assim,
para reviver hoje a forca de qualquer experiéncia cultural, vocé precisa produzir
também condicdes materiais para que essa experiéncia renasca e se modifique. Anos
atras entrevistamos, na Companhia do Latdao, uma lideran¢a Guarani Mbya, chamada
Jerd. Ela dizia que nao adianta um discurso contra a cultura mercantil dos brancos se
nao houver terra onde as pessoas possam experimentar outras formas de relagdo com

a natureza, com o mundo e com as tradicoes.

Mariana - Ao mesmo tempo, a gente vive a contradicao, por ser um pais colonizado,
de ter a maior parte das fontes documentais sobre povos indigenas feita pelas maos
dos préprios colonizadores. Como reconstituir materialmente as formas de vida
indigena antes de 15007 Talvez pela dificuldade da tarefa, o discurso mistificador
ganhe destaque, ainda mais hoje com alguns debates sobre o decolonial. Tenho a
impressdo de que ha a perspectiva de pensar a colonizacdo como se fosse apenas uma
ideia a ser negada, e ndo como se fosse um fato, um processo histérico estabelecido
que atravessa toda a sociedade brasileira.

Sérgio — A Unica chance é “ler a contrapelo” e virar do avesso essa documentacao
elaborada pelos invasores, as vezes os Unicos registros de mundos ja exterminados.
Mas também ha hoje outras fontes importantes. Uma é a arqueologia, que d4 pistas
sobre a vida dos povos mais antigos da terra, de seus embates e trajetorias. E outra,

muito importante, pode ser localizada na voz das pessoas vivas, dos descendentes. Ha




estudos antropoldégicos influenciados pelos préprios povos origindrios que ha algum
tempo estudam aspectos que sao de tradicao oral, gestual, ligados a costumes e

cerimodnias, que permitem rever os movimentos mais antigos.

Mariana - Vendo por outro lado esta nossa conversa, o processo de aclimatacao local
de modelos transpostos é uma questao fundamental, nao? Lembro de vocé falando
muitas vezes durante nossos percursos de pesquisa: “estudar o Brasil nunca é s6
estudar o Brasil: estudar o teatro brasileiro nunca é sé estudar o teatro no Brasil. E

preciso, ao mesmo tempo, olhar para fora e observar a relacdo com os modelos”.

Sérgio - E 0 que comentei da sua pesquisa sobre Vila Rica: ela se realiza quando vocé
observa também o contramovimento. Havia um modelo de teatro musicado
transposto da Europa que leva uma “elite” culta a construir um edificio teatral. Mas ha
também a resisténcia a esse modelo gerada pelas condi¢bes objetivas do trabalho
artistico feito por pessoas negras, numa cidade organizada pela mineracao. Estudos
de interacdes como essa podem gerar muitas percepcdes novas sobre a histéria das
formas cénicas no territério. E um debate de qualquer forma amplo, complexo, mas
esta mais do que na hora de mudar o que convencionalmente chamamos de Histéria
do Teatro. Porque histdria e teatro sao construcdes tedricas que surgem na passagem
do século XVIII para o XIX. A rigor, sao fruto dessa “comunidade imaginada”, na
expressao de Benedict Anderson, chamada nacdo. Pelo fato da Histéria do Teatro ter
sido hegemonicamente construida como histéria de uma parte da cultura nacional,
ela reproduz alguns padroes ideoldgicos dominantes nesse campo. O primeiro é que
deve ser uma histéria ligada a lingua e ao territério demarcado. Essa tradicdo passa a
selecionar os autores da lingua tornada oficial. Em Portugal, por exemplo, quando se
olha para o passado, o historiador vai ter pouco interesse pelo teatro feito em latim,
que foi muito forte e teve valor literario. E vai muito menos observar aspectos que se
desliguem da literatura ou da concepc¢ao de uma forma dialégica de teatro, como a
danca dos arabes que habitaram a peninsula ibérica. Essa historia do teatro nacional
precisa também ser laica, porque ela se constréi como narrativa de emancipacao da
festa crista, no sentido de uma autonomizacdo estética de tipo burgués. Um exemplo

observado na minha pesquisa recente é o do nome “drama liturgico”. Até onde sei,



nao ha uso medieval disso: a expressao surge no século XIX para indicar um principio
laico que supostamente emerge do coro religioso, o que é uma visao discutivel e
ideoldgica, um desejo de que no canto monastico surja um indicio “dramatico” da
individuacdo posterior. E o terceiro aspecto decorre dessa identificacdo das
burguesias europeias com o projeto filoséfico do sujeito moderno. Assim, a histéria do
teatro quer ser também a histéria de uma subjetividade que se forma por dentro do
espetaculo, de uma cena que mais e mais se confina a edificios fechados, onde é
apresentada em palcos a italiana, esse cubo cénico da perspectiva individualizante. E
isso que permite o destaque do dialogismo literario, dentre as formas capazes de
configurar uma interacdo subjetiva. Comeca no século XVl a identificacao entre teatro
e forma dramatica. O teatro - ndo mais um espaco cénico aberto “de onde se vé” tudo,
como no mundo antigo - é uma invencao da modernidade burguesa ao se
autocompreender como literdrio, laico, dramatico, portanto subjetivista e fechado, ao
se orientar para uma especializacdo no campo estético, de interesse mercantil. E a

consciéncia disso é formulada no século XIX com o nome de histéria do teatro.

Paulo - Tudo oposto ao teatro jesuitico, que ndo é em portugués, ndo é laico e nao

esta lidando com subjetividade.

Sérgio — Pois &, é um conceito de teatro que deixa de lado todas as manifestacdes
cerimoniais ou festas populares e as cenas dos povos origindrios. Até o século XX,
mesmo no campo da cena europeizada no Brasil, ndo havia nenhuma chance de
representacao de qualquer ideia de individuo, porque, afinal, ndo ha condi¢des disso
existir como conceito social num territério em que a autonomia era desmentida pela
realidade brutal do trabalho escravizado. Esse “drama impossivel” num pais sem
sujeitos foi tema do meu doutorado sobre a cena modernista em Sao Paulo®: a
dificuldade de uma cena dramatica se realizar concretamente no pais, no mesmo
compasso em que ela nunca deixava de orientar as expectativas da imaginagao
literaria. Uma espécie de imposicao do drama, como categoria substantiva e adjetiva,

num lugar em que isso nao podia ser minimamente verdadeiro.

3 O drama impossivel: o teatro modernista de Antonio de Alcantara Machado, Oswald de Andrade e Mdrio
de Andrade. Orientacao de José Antonio Pasta. USP, FFLCH, 2003.




Paulo - Ao mesmo tempo, manifestacbes fora do campo da cultura burguesa
emancipada as vezes estao ligadas a configuragdes sociais também terriveis, nao?
Como lidar com isso? Atualmente, em sala de aula, quando vou falar sobre teatro
jesuitico, por exemplo, os estudantes entram sempre com muita raiva diante da
sensacao de estarem perante um mecanismo de silenciamento, de um mecanismo de
colonizacao de alma etc. Ha uma repulsa de cara com relagdo a esse tipo de material.
Mas existe também, ali, naquelas expressdes e teatralidades do XVI de origem
medieval, uma relacao dialética entre sociedade e formas expressivas teatralizadas,
que serdo uma constante na colonia, inclusive em manifestacbes populares e de

resisténcia... Como olhar para um assunto como esse?

Sérgio - Acho que a raiva é mais do que justa. Mas a acao cultural pode ser também o
elemento contraditorio do processo de colonizacao, e nesse sentido ela expressa
muitas coisas além da violéncia da qual participa. Nos documentos jesuiticos vocé
encontra a demonizac¢ao da cultura tupinamba guerreira, mas também o nome e avoz
dos inimigos mortos. Quando chegaram aqui, os jesuitas perceberam que o problema
nao era sé combater uma cultura baseada em dancas, e cantos, na ornamentacdo do
Corpo, na maraca, na vingancga, no transe da bebida e do fumo, cultura que achava
graca na ideia de um Deus uno que nao tivesse corpo. Os jesuitas tiveram também
muitos problemas com os cristdos portugueses, para quem o comércio de seres
humanos era o principal negécio da terra. Para um cristao europeu do século XVI, a
escraviddo nao era condenavel desde que legitimada pela guerra justa. Mas os jesuitas
viam que, no Brasil, nem essa mdascara minima da legalidade era respeitada, o que
gerava uma violéncia maior e sem controle, sobretudo com as mulheres. E sem um
minimo de respeito a Lei, toda a retdrica crista estava desautorizada. Eles comecam
entdo a negociar um espaco social onde pudessem se relacionar com os indigenas de
modo livre, desde que longe das suas casas coletivas, onde pudessem exercer uma
“sujeicao moderada”. A aceitacao absurda da escravizacdo de africanos faz parte desse
acordo colonial que permitird, por algumas décadas, a pratica cultural crista. Conhecer
esses materiais € conhecer uma histéria que precisa ser enfrentada e recontada,

porque segue atuando no mundo de hoje. Mas também é escutar a voz dos mortos e



aprender sobre as estratégias de luta dos vivos. O que acho interessante no assunto é
que a atuacao dos jesuitas revela o carater de barbérie da cultura como um todo. Pode-
se dizer que eles estao na posicao de todo intelectual que tenta realizar, através da
arte ou da cultura, coisas que a arte ou a producao cultural sozinhas nao conseguem
realizar. Os jesuitas ecoam aquela posicao de isolamento que o agente da cultura tem
em qualquer situacao de desigualdade social: ha uma tragicidade da condicao porque
o intelectual tenta mediar o impossivel, em nome do ideal de que serve a um
patriménio comum da humanidade. O problema daquele “teatro” nao era o
espetaculo do universalismo imposto, e sim o que ele espelhava de concreto: a vida
do aldeamento. Em tese, era um espaco em que as pessoas estavam livres para
conhecer um modelo cultural de amor, justica e misericérdia cristas, mas, na verdade,
era uma estrutura repressiva composta por pessoas desenraizadas, ex-escravizadas,
coagidas. E na dialética entre cultura e barbarie material que eu estou interessado: em
nome de uma ideologia que alguns consideram boa, horrores sao produzidos. Estudar
isso ajuda também a compreender uma certa origem “miliciana” da cultura crista no
Brasil. Esse imaginario militar, que é uma marca forte da cultura festiva no Brasil, a rigor
nao provém dos jesuitas. Mesmo assim, as encenacdes participavam disso. E a
combinacgao entre militarismo e religido, tdao forte no Brasil atual, estd ai para nos

lembrar da importancia do tema.

Mariana - E assustador pensar que elementos estruturantes da sociedade brasileira,
do processo de colonizacao, como o militarismo, o escravismo etc., aparecem muito
pouco na historiografia tradicional do teatro. Sao questées muito pouco citadas — se
sdo citadas, sao tidas como um aspecto factual, como se nao tivessem consequéncia
direta na vida social, e, portanto, na producao de cultura. Em alguns casos, fala-se até
com certa naturalidade disso. Contudo, estudar esses temas é ter de lidar com a
barbarie o tempo todo, ndo tem como escapar. Nao é possivel dissociar as pequenas
producdes de beleza que se encontra, de resisténcia etc., dessa presenca permanente

da barbaérie.

Sérgio - Esse vinculo entre as belezas da arte e o horror da escravidao sao anteriores

a prépria colonizacao, existiam na Europa antes das navegac¢des modernas. Basta ler a




obra de um dramaturgo de Roma, entao chamado de “Teréncio, o africano”, que era
ex-escravo, para se dar conta disso. Do século XVI em diante, porém, com a
mundializacao das rotas comerciais, surge algo diferente: o escravismo como negdcio
muda a vida de milhdes de pessoas e cria um racismo mais brutal e profundo. Ele
atravessa as prdticas econdbmicas mais rentaveis da modernidade e toda a

sociabilidade ligada ao colonialismo, ndo sé das regides periféricas.

Paulo - Tenho aimpressao de que, no Brasil, por vias tortas, é possivel evidenciar mais
facilmente essa conexao entre cultura e barbdrie. Eu fico pensando no classico Ideais
fora do lugar, do Roberto Schwarz, ali ele fala desse desajuste das formas culturais
enxertadas aqui etc., mas ele termina o ensaio sugerindo que, ao mesmo tempo, todo
esse nosso desajuste local também ajuda a evidenciar a mentira que sao as formas
importadas. Ou seja, o fundamento de barbarie dos modelos importados como que
emerge no momento em que se tenta aplica-los de forma torta por aqui. O interesse
pelos estudos sobre o Brasil parece ter essa forca, bem além de qualquer localismo

vazio.

Sérgio — Tem um debate que talvez eu ndo saiba reproduzir bem, mas que é fundante
do chamado pés-estruturalismo: ele se dd quando o Derrida critica uma observacao
do Lévi-Strauss sobre o fato de que as civilizagdes que passaram a escravizar gente
foram também as primeiras a ter escrita. A distincao social trazida pela posse e uso de
pessoas escravizadas seria, do ponto de vista do antropoélogo, contemporanea do
desenvolvimento das formas culturais letradas. Derrida, salvo engano, tira esse debate
dos Tristes Trdpicos e se aproveita de um aspecto do fraseado do livro para erguer um
sistema tedrico contrario a abordagem de Lévi-Strauss, ele tenta mostrar violéncias
mais internas e subjacentes e que seriam constitutivas de toda linguagem. Cito de
mem©ria, mas talvez o que incomode um espirito metafisicante, como o de Derrida, é
a lembranca benjaminiana de que o patriménio cultural da humanidade nao nasce sé
do esforco dos grandes génios, mas, sobretudo, da “escraviddo anénima de seus
contemporaneos”. Lévi-Strauss apenas observa o vinculo entre o poder sacerdotal, a
estratificacdo social injusta e o controle cifrado dos cédigos. O que é diferente em

outras sociedades origindrias, nas quais a capacidade de agenciar os manas, as forcas



espirituais coletivas, como fazem os pajés do Brasil ou os caraibas tupinambds, nao
implica uma distincdo social estavel, porque é antes um dom mistico: a pessoa é uma
mediadora de um poder da comunidade. A coisa que mais desconcerta os jesuitas
quando eles chegam aqui é aigualdade indigena, a auséncia de autoridades punitivas.
Tem uma frase famosa, que vem dos primeiros cronistas, esbocada em Américo
Vespucio, e ganha forma com Gandavo e Gabriel Soares de Souza. Ela diz que os tupis
“ndo tém rei, nem lei, nem fé, porque eles ndo conseguem falar as letras R, L e F”. Aqui
nao era possivel fazer como se fez em alguns lugares da Africa ou Asia, uma conversao
de cima para baixo, que descia do rei para o povo. Os indigenas do Brasil tinham uma
vidaincomodamente comunitaria. Portanto sua relagao com os processos culturais era
muito diferente da de lugares marcados por uma histéria de desigualdade estamental.
Nos processos culturais desse tipo é decisivo que alguns disponham de tempo livre
para a escrita e outros ndao. E num mundo de escravizados - ainda o nosso - faz todo

sentido a frase de Freud, de que a Cultura nasce com a repressao.

Paulo - Quando se estuda algumas formas de teatralidades medievais, sobretudo
aquelas ligadas a lgreja, das quais deriva o teatro jesuitico, aparece um tipo de questao
com curiosas semelhancas com alguns debates contemporaneos sobre representacao

e performance, nao?

Sérgio - A ideia de um teatro performativo é recente e ligada a um debate teérico
especifico. Ela é um contramovimento, uma reacdo a uma hegemonia histérica do
teatro dramatico e ou mesmo a suas variantes épicas, uma critica a ideia de
“representacao” dialdgica, gosto pela arte do significante. Mas no século XVI, a palavra
teatro nao era usada para nada além do espaco fisico da arquibancada. Quando muito,
surgia como um termo da cultura retoérica, das artes liberais, usada como metéfora
culta de convite a apreciacdo visual. Teatro como conceito ligado a acdo cénica
aparece s6 no fim do século XVI. Assim, ndo havia “teatro” na Idade Média e sim tropos
cantados, jogos, momos, arremedilhos, entremezes, procissdes, mascaradas e autos
que integravam outra a¢ao cultural maior. Essas cenas estavam de fato muito mais

préoximas de uma cena performativa do que de uma cena dramatica, sem que tivesse




importancia qualquer debate tedérico em torno disso porque nao havia valorizacao

estética em abstrato desse tipo de manifestacao.

Paulo - Inclusive era considerado heresia chamar tais ritos religiosos de
representacdo, nao é? Falar que a héstia representa o corpo de Cristo era uma heresia.

Talvez ainda seja.

Sérgio - Isso foi tema de inUmeros debates em concilios da Igreja, por séculos. O
momento da partilha do pao na missa tinha, originalmente, a meméria de uma divisao
igualitaria da comida pobre, feita numa casa rica que foi ocupada a pedido de Jesus,
operada como ingestao simbdlica do corpo de Deus. Dai os banquetes abertos do
cristianismo primitivo. S6 muito depois o simbolo se converte no Deus presentificado
da Eucaristia. E curioso que a argumentacao tedrica mais abstrata da Idade Média
tenha deliberado em favor da crenca mais magica de todas: a de que ndo ocorre ali sé
um ato simbdlico e sim uma manifestacdo da presenca. Abstracdo excessiva e
pensamento mdagico podem andar juntos. Outro exemplo interessante do fetichismo
cristao é o culto das reliquias, dos 0ssos dos santos. E um tipo de adoracdo que vem
da antiguidade mediterranea, migra do timulo dos herdis greco-latinos para o culto
dos restos mortais dos santos martires, que se tornaram padroeiros das cidades
medievais, e as protegem na guerra ou na doenca. Os 0ssos, ou mandibulas do santo
eram guardados nos relicarios nas igrejas, levados em procissao pela cidade, assistidos

e tocados: eram a prépria presenca santa.

Mariana - E algo meio macabro também. Recentemente eu fui ao Pétio do Colégio e
vi 0 0sso do Padre Anchieta, quase tirei uma foto e te mandei. Tem um impacto, um

efeito.

Paulo - O que eu acho curioso é que a cena contemporanea tem um debate
semelhante. A ideia de que a afirmacdo da presenca em si seria um passo mais
auténtico, mais verdadeiro e intenso do que a ideia de representacao. Claro, vocé tem
razao, no século XX isso é posto de outra forma, dentro do campo institucional, da arte,

da cultura, s6 que os termos dos debates sao parecidos.



Sérgio - Num ato cénico é impossivel distinguir, em abstrato, a dimensao
performativa da representacional. E dificil dizer se a acdo do artista estd mais para o
lado da “mesmidade” do corpo ou da “alteridade” da figuragao imagindria - sem que
se descreva também a relacao com quem vé. Um corpo, mesmo que imével em cena,
ao se mostrar em situacao de atencao estética, instaura sinais simbolicos transmitidos
somente pela relagdgo com o contexto. Durante o meu mestrado eu entrei num
pequeno delirio tedrico de tentar descrever essas possiveis camadas 6nticas da acao
cénica. A minha hipoétese fenomenoldgica era que toda “metamorfose” cénica é
composta por vdrias camadas hipotéticas, como uma cebola. Eu posso visualizar a
parte mais externa ou a interna da a¢ao, ou mais de uma ao mesmo tempo, como o
espectador que escolhe se esta enxergando Hamlet ou o ator que o representa. Como
artista eu posso também intensificar uma dessas dimensdes: posso por a énfase no
nivel performativo, em que supostamente ndo ha ficcdo e apenas a presenca fisica,
posso criar uma dinamica mais expressiva, em que uma dimensao pessoal se
manifesta, ou expor uma acao interpretativa, em que a ficcdo se constitui de modo
distanciado, ou enfim posso tentar agir de modo representacional, no esforco inglério
de submergir no outro, de instaurar uma vivéncia ficcional radical. Era apenas uma
tentativa tedrica de pensar possibilidades da atuacao. Eu fiz isso com a vontade de
ajudar a critica a visualizar para onde se orienta a intencionalidade estética da cena
por meio da atuacao. Hoje acho que essas distingdes tedricas s6 ajudam se ndo viram
orientacdes normativas, regras de arte que anulam visdes diferentes. Ndo ddé para dizer
que um modo poético é mais atual do que outro: tudo o que se refere a cena é tao

velho quanto o primeiro passo de danca ou o primeiro gesto ludico de imitacao.

Paulo - S6 retomando um ponto: de onde vem esse interesse de defender essa atitude
“performatica” ali no mundo medieval? Vocé lembrou que a eucaristia é um processo
que vai se transformando neste ato magico de transubstanciacao. Mas de onde vem

esse processo? Essa vontade da presenca?

Sérgio - Tem a ver com a cultura religiosa crista dos séculos XllI e XIIl. O Corpus Christi

é oficializado em 1264, mas, décadas antes, o Concilio de Latrao ja tinha escolhido um




lado no debate da transubstanciacdo. Era um momento pds-cruzadas, de crescimento
urbano. A cultura religiosa migrava dos mosteiros para as catedrais. Isso coincide com
o crescimento econémico das cidades pelo comércio. A festa de Corpus Christi foi
contemporanea de Sao Tomas de Aquino, que é o maior tedrico aristotélico da Igreja.
Ou seja, vocé tem uma tradicao filosofica sendo constituida, e as abstracdes entram
em cena ao lado da magia da héstia. E como elas precisam ser personificadas, surge
uma nova cena alegdrica: ao mesmo tempo abstrata e sensorialista. A juncao dos
extremos que depois vai marcar o Barroco. A hoéstia é a abstracdo da abstracao, mas
ela é pura presenca sensorial a desfilar pela cidade. Nao por acaso, o Corpo de Deus
vai ser a festa mais burguesa, todas as corpora¢des de oficio tinham que participar
dela. E nela que comeca o que chamamos de teatro moderno. Vocé tem ali, naquele
momento, todo um conjunto intelectual ligado a uma cultura urbana: as

universidades sdao do mesmo periodo.

Mariana - E é interessante pensar nesse processo de abstracées. Tem a ver também
com essa grande abstracdao chamada dinheiro, que ganha um novo félego com as

rotas comerciais.

Paulo - Sim, o dinheiro é o gesto performativo.

Sérgio - Esse é o centro do meu trabalho atual, a questdo das metamorfoses cénicas
aceleradas pela pressao do capitalismo emergente. Ha, por exemplo, uma espécie de
imagindrio urbano que se constitui no fim da ldade Média e que gera uma ostentacao
cénica, que estimula a visualidade. E isso também se vé nos processos de colonizacao
no Brasil do século XVI, sé que aqui o imaginario das cidades é um simulacro fragil, e

perde espaco nas festas para outras formas.

Mariana - E o0 ouro, como forma-dinheiro, ressurge no imaginario. Por exemplo, o
Santissimo Sacramento se relaciona com a imagem do Sol, retomando um idedrio da

Antiguidade.



Sérgio - Mesmo ld isso se deu num processo: no comeco, o Corpo de Deus andava em
arcas, chamadas de “gaiolas” em Portugal. Depois, pelo século XV, surge o ostensério
com essa forma solar, que ja é um analogo da moeda. Em muitas cidades da Europa
foi a festa do Corpus Christi que promoveu uma profissionalizacdo das artes da cena.
Na Espanha, por exemplo, isso explodiu mais tarde com os chamados “autos
sacramentais”, partes de espetaculos que compunham o ciclo da procissao do
sacramento da comunhao, festa “abrilhantada” pelo ouro colonial das monarquias

catdlicas.

Mariana - Quando comecei a estudar a festividade do Triunfo Eucaristico no
mestrado, vocé me disse: “Mari, é preciso estudar a histéria das cidades”, como forma
de entender o desenvolvimento dessas festas a partir do desenvolvimento das

cidades.

Sérgio - A cidade é a instancia cultural mais importante da cultura do Renascimento
porque ela aproxima Igreja, nobreza e mercado e obriga a intera¢des publicas nas
celebragdes do calendario cristdo ou nas entradas reais. Ainda nao havia uma cultura
nacional estabelecida. Os espacgos cénicos fixos sé surgem quando as monarquias
nacionais decidem se fixar, escolhem de vez quais eram as “capitais” dos reinos. Os
chamados currais, patios cénicos onde se cobrava ingresso, se irradiam de fato em
Espanha e Portugal por volta de 1570. Os teatros de Londres, empreendimentos ainda
mais burgueses, sdo do mesmo periodo. Ja o edificio Olimpico de Vicenza, da década
seguinte, foi feito por nobres eruditos. E uma nova fase da cultura urbana: monérquica,
imperialista, ligada a um capitalismo colonialista. Nao é a toa que quando o dinheiro
migra, essa cultura europeia muda também. O dinheiro vai para o norte da Europa no

fim do século XVI, onde se associa a uma cultura protestante.

Mariana - No LITS, muito do nosso trabalho foi ligado a modelos de estudo. Muitos
deles sao ligados a teoria critica brasileira interessada na literatura, como Antonio
Candido, Roberto Schwarz, José Antonio Pasta. Realmente, eles nos ajudam muito
mais do que a historiografia convencional do teatro brasileiro, porque estdo

interessados justamente na relacao entre a forma artistica e o processo social.




Paulo - Ao mesmo tempo, sdao autores que nunca se ativeram exatamente nessa
questdo especifica do teatro, nas questdes do espetdculo, das mediacées com a
sociedade que sao do tipo extraliteraria. Isso me parece ser uma questao importante
para o Brasil: conseguir observar o teatro nessa relacao extraliteraria também, que

evidencia a tensao do texto com o espetaculo.

Mariana - O que também nos forca a sair do campo do teatro estritamente, né? A
perspectiva somente estética sobre o espetaculo é limitante. Para dar conta disso,

precisamos ir para histéria, antropologia, filosofia, como também para a literatura.

Sérgio — Ha pouco falamos da histéria do teatro como histéria de uma cultura literaria
nacional. E ha outro indice de valor: o palco fechado, num edificio teatral, com
companhias regulares, repertério, autores, publico, coisa que é até hoje rara no Brasil.
Era o que a burguesia queria valorizar como autoimagem. No século XX, porém,
comecam as crises com essas expectativas e o teatro, tocado por outros imaginarios,
almeja aindependéncia da cena, reclama um valor de arte para a encenacao. E surgem
outros paradigmas. Depois da Segunda Guerra, se multiplicam ainda mais as formas e
os lugares sociais das artes da cena. Em contextos de paises pobres, as realizagdes
foram ainda mais diversas, tanto pela rarefacdo dos dramas nacionais como pela forca
da industria cultural que tudo absorve, ou até mesmo pela revalorizacao ocasional de
formas culturais tradicionais a partir da década de 1960. Diante disso, praticar uma
critica dialética, essa mencionada “semantica das formas” pede uma atencdo a
dimensao nado literdria dos fendmenos e exige reconstituicées do contexto produtivo,
com o recurso aquela categoria interativa que chamei de trabalho. Entao, vocé tera
que dialogar com muitos campos de conhecimento. E precisa desenvolver uma
espécie de imaginacdo sociolégica em torno da obra, o que exige estudos
interdisciplinares mas também uma abordagem ligada a pratica, como vocés notaram
nas pesquisas de vocés. Uma nova atitude em relacao as histérias da cena pede novos

modos de transito entre ruinas e sonhos.



Paulo - E um processo de trabalho e pesquisa muito dificil, mas também muito vivo.

E como vocés disseram: temos que articular teatro com histéria, arquitetura,

sociologia, filologia etc.

Sérgio - E dar um passo que me parece o mais arriscado do ponto de vista cientifico,
que é inevitavel na nossa area de estudos: o da imaginacao. Como a cena é uma arte
que depende do aqui e agora, vocé precisa constituir hipoteses imaginativas em
relacdo a ela, para se aproximar de um olhar histérico. E também se perguntar: que
imagindrios estao em jogo? E como se traduzem em praticas? Do ponto de vista de
método, eu aprendi muito com Raymond Williams, que nos ensina a descrever as
interacdes entre as formas emergentes e aquelas que sao herancas residuais, as mais
antigas, e que temos dificuldades de compreender porque quase sempre aderimos a
uma narrativa evolucionista. E é a dialética que interessa, pois o conservadorismo
muitas vezes sobrevive com a aparéncia da inovacao. Sao orientacdes que procuro
contrastar com meu aprendizado pelos interiores e sertdées do Brasil, com meu
trabalho pratico e contato com experiéncias de vida popular e cultura tradicional.
Atualmente, por exemplo, estou colaborando com a escrita de uma Paixdo de Cristo,
feita por artistas mulheres num assentamento rural no interior do Ceara. Ali ha pessoas
com quem trabalho ha um bom tempo. E isso que me permite imaginar melhor o que

ocorria numa cena do passado.

Paulo - Ou seja, tem mais um conhecimento que vocé precisa articular que é o
conhecimento da pratica artistica. O fato de vocé ter trabalhado como diretor por

tantos anos te ajuda a dar vida a esses elementos.

Mariana - Mas é uma linha muito ténue, ndao? Eu lembro que escrevendo a tese eu
entrei num delirio de imaginacao, estimulada pelo Sérgio, mas foi o Sérgio quem
também me deu o limite. Eu comecava cada capitulo criando uma cena. Ai eu chegava
empolgada para o Sérgio, e ele me falava “é Mari, mas vocé precisa imaginar a partir

de elementos concretos”. (risos)




Sérgio - E, sempre é um risco. O importante é conseguir devolver isso para hoje. Ndo
tenho interesse em ficar s6 nas questdes histéricas se elas ndo me ajudarem a
enfrentar essas formas de dominacao cultural, de um mundo do qual todos nés
participamos por atuar em suas estruturas, que procuro desmontar de algum jeito.
Tanto criticamente, na tentativa de alguma mudanca que sempre dependera de uma
acao politica maior, quanto procurando criar outros lugares sociais, situacoes,

parcerias, outras conjunc¢des e confluéncias de pessoas.
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