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RESUMO

GOMES, Mariana De Lazzari, M. Sc., Universidade Federal de Vicosa, marco de 2013. O
Teatro do Oprimido e a resisténcia de Caliban: A Tempestade, de Shakespeare, e a de
Augusto Boal. Orientadora: Sirlei Santos Dudalski.

O século XX marca uma época em que escritores pds-coloniais despertam interesse por A
Tempestade (1610), de Shakespeare, como capital cultural para destacar as desigualdades
do encontro colonial e enfrentar os seus efeitos contemporaneos. Ao se apropriarem dessa
peca, tais escritores se ocupam de uma pratica politizada e atenta a questfes relativas ao
exercicio do poder. Especialmente a personagem Caliban tem sido adotada como um icone
cultural, sendo considerada um emblema das populacdes nativas colonizadas. Um destes
escritores é Augusto Boal, célebre dramaturgo brasileiro e criador do método do Teatro do
Oprimido, que propde uma nova maneira de fazer teatro, segundo a qual o espectador se
transforma em sujeito da acdo dramatica (“spect-ator”). Em vista disso, uma peca de teatro,
entdo, deve despertar o individuo para discutir temas relacionados a todo tipo de opresséo e
ensaiar acOes que possam, efetivamente, modificar a vida em sociedade. Aos moldes da
Estética do Oprimido, Boal se apropria d’A Tempestade, de Shakespeare, e a reescreve, no
exilio, em 1979, época de ditadura militar brasileira e momento bastante fecundo para
retomar Caliban enquanto representante das opressdes advindas deste encontro colonial.
Em virtude disso, a presente dissertagdo se propds a fazer um estudo comparativo, a luz da
teoria pos-colonial, da figura do oprimido em A Tempestade, de Shakespeare, e na
apropriacdo de mesmo titulo, realizada por Boal. Reconhecendo que a apropriacdo denota
uma relacdo intertextual mais questionadora, em virtude da pratica critica que visa adotar,
tomamos o texto de Boal como uma resisténcia as leituras convencionais do texto de
Shakespeare, além de retomar um espaco textual privilegiado para abordar o problema da

opressao.
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ABSTRACT

GOMES, Mariana De Lazzari, M. Sc., Universidade Federal de Vicosa, March, 2013. The
Theater of the Oppressed and Caliban’s Resistance: Shakespeare’s and Augusto
Boal’s The Tempest. Adviser: Sirlei Santos Dudalski.

The 20th Century is marked as a time when The Tempest (1610) by Shakespeare drew the
attention of postcolonial writers as a cultural capital that highlights the inequalities of the
colonial period and confronts its contemporary effects. By embracing this play, these
writers engage in a politicized practice involving power-related issues. The character
Caliban, in especial, has been adopted as a cultural icon of the colonized native
populations. One of these writers is Augusto Boal, a famous Brazilian playwright and
founder of the method The Theater of the Oppressed, a new way of acting whereby the
spectator becomes a participant in the dramatic action (“spect-actor”). It establishes that a
play must inspire the discussion of themes related to all types of oppression, fostering
critical thinking and rehearsal for social change. Following the principles of The Aesthetics
of the Oppressed, Boal makes an appropriation of Shakespeare’s The Tempest, while in
exile in 1979, during the military dictatorship period in Brazil, a fertile ground to retrieve
Caliban as a symbol of oppression. Thus, this work aims to propose, in the light of the
post-colonial theory, a comparative study on the oppressed as depicted in The Tempest of
Shakespeare, and in its appropriation by Boal, with the same title. Recognizing that this
appropriation denotes a more questioning inter-textual relation, in view of the critical
approach it aims to adopt, we consider it a resistance against the conventional analyses of
the Shakespearean text, as well as a privileged alternative to discuss the problems of

oppression.
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INTRODUCAO

“DESESCREVENDO” PARA RESISTIR

Quando chegaste mais velhos contavam
estorias. Tudo estava no seu lugar. A agua.
O som. A luz. Na nossa harmonia. O texto
oral. [...] E era texto porque havia gesto.
Texto porque havia danca. Texto porque
havia ritual. Texto falado ouvido visto. E
certo que podias ter pedido para ouvir e
ver as estorias que os mais velhos
contavam quando chegaste! Mas nao!
Preferiste disparar os canhdes. A partir dai
comecei a pensar que tu nao eras tu, mas
outro, por me parecer dificil aceitar que da
tua identidade fazia parte esse projeto de
chegar e bombardear o meu texto. Mais
tarde viria a constatar que detinhas mais
outra arma poderosa além do canhdo: a
escrita. E que também sistematicamente no
texto que fazias escrito inventavas destruir
0 meu texto ouvido e visto. Eu sou eu e a
minha identidade nunca a havia pensado
integrando a destruicdo do que ndo me

pertence.

(Manuel Rui, Eu e o outro — o invasor ou
em poucas trés linhas uma maneira de

pensar o texto)



A epigrafe que abre esta introducéo ¢ parte do texto Eu e 0 outro — o invasor ou em
poucas trés linhas uma maneira de pensar o texto', do escritor angolano Manuel Rui,
apresentado em 1985 no Encontro Perfil da Literatura Negra, em Sao Paulo.

O texto se ocupa de refletir sobre a escrita dos povos outrora colonizados, sob o
paradigma discursivo que circunscreve toda a cultura afetada pelo processo imperial, desde
0 momento da colonizacdo até os dias atuais, de modo a expor como as formas de
colonialismo operam no silenciamento e na opressédo do sujeito colonial.

Para 0s nossos propdsitos, encontramos neste texto pds-colonial uma sintese
africana e contemporanea do discurso de resisténcia, que ecoa a preocupacdo da literatura
critica pos-colonialista em desmantelar suposi¢fes sobre linguagem e textualidade e
sublinhar a importancia da construcdo ideoldgica social das relacdes textuais.

Mas... quais foram 0s nossos propositos? Expliquemo-nos:

Bill Ashcroft et al., em The empire writes back (1989, p. 5), elucidam que, no
periodo imperial, a instituigdo da “literatura” nas coldnias esteve sob o controle direto da
classe dominante, a unica que licenciava a forma de escrita aceitavel e permitia a
publicacdo e a distribuigdo do trabalho resultante.

A independéncia chegou para estas colonias, no entanto, diante da incapacidade da
teoria europeia em lidar adequadamente com as complexidades e variedades provenientes
da escrita pds-colonial, Ashcroft et al. (1989, p. 7) nos indagam: uma vez que todas as
sociedades pos-coloniais tenham alcangado a independéncia politica, por que a questdo da
colonialidade ainda é relevante?

E eles mesmos nos respondem: por causa da hegemonia cultural que mantém
hipteses canbnicas sobre a atividade literaria e por meio de atitudes para com as
literaturas pods-coloniais que as identificam como isoladas ramificacbes nacionais de
literatura do centro e que, portanto, as relega a posi¢cdes marginais e subordinadas
(ASHCROFT et al., 1989).

Contudo, especialmente no século XX, o desenvolvimento de literaturas
independentes comeca a revogar esse poder de constrangimento e de apropriacdo da
linguagem e da escrita para novos e distintos usos, subvertendo a otica da relagdo entre
textos candnicos e imperialismo.

A Tempestade, de Shakespeare, escrita entre 1610 e 1611, pode ser contemplada

por essa Otica subversiva como uma réplica as decorréncias sociais e politicas da

! Na integra no ANEXO 1.
2 O império escreve de volta (1989, traduc&o literal nossa).
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colonizacdo que se estenderam ao periodo pos-colonial e que interpretam Caliban como
um emblema das populagdes nativas colonizadas.

Por outro lado, Meredith Ann Skura, no ensaio The Case of Colonialism in The
Tempest: Caliban (1989)° nos conta que, em 1988, quando o Instituto Folger* patrocinou
um seminario sobre Shakespeare e o0 colonialismo (SKURA, 1992), os teoricos
denominados revisionistas chamaram a atencdo para um movimento que pretendia
neutralizar algumas leituras profundamente a-histéricas d’A Tempestade (SKURA, 1992,
p. 221).

Nessa abordagem revisionista, a figura de Caliban se manifesta em uma nova
forma, sugerindo que a reinscricdo do Caliban da época de Shakespeare até os anos 1980
levou a dois modos diferentes de representacdo. O primeiro modo reforca o discurso
colonial, enquanto que o segundo, defendido pelos revisionistas, critica este discurso.

Na esteira dessa critica, podemos identificar um dos primeiros exemplos da
representacdo do Caliban do Terceiro Mundo. Em seu livro Todo Caliban (2006), Roberto
Fernandez Retamar faz referéncia ao artigo Caliban, publicado em 1971, no qual afirma
que foi o primeiro a considerar essa personagem como simbolo das ex-colbnias de
Espanha, tais como Cuba e outros paises do Caribe e da América do Sul. Tomando-o como
uma representacdo dos latino-americanos, Retamar (2006) se contrapde ao ponto de vista
de Jose Enrique Rodd, que identificou Caliban como simbolo brutal, degenerado, contrario
de Ariel, que representa a nobreza do espirito humano. Retamar (2006) argumenta, ainda,
que Caliban tem muito em comum com os latino-americanos, no sentido de que eles falam
a lingua dos colonizadores, apesar de subjugados.

Mais que isso, Retamar (2006) também mostra que o colonizado ndo precisa ter
vergonha de todos 0s comentarios depreciativos a seu respeito, porque essas observacdes
sdo meras fabricacOes verbais e, mesmo que as colocacbes dos colonizadores sobre seu
“atraso” sejam verdade, sdo estes colonizadores os culpados por isso.

A partir desse ponto, alguns escritores, como o internacionalmente reconhecido
dramaturgo brasileiro, Augusto Boal — que concebeu um tipo de estética teatral chamada

Teatro do Oprimido -, comegcam a se apropriar da versdo shakespeariana d’A Tempestade,

® 0 caso do colonialismo em A Tempestade: Caliban (1989, traducéo literal nossa).

* O Instituto Folger foi fundado em 1970 para colaborar com o Folger Shakespeare Library e contava com a
participacdo de duas universidades de Washington, DC. Nos anos seguintes, seu horizonte se expandiu do
local para o regional e do regional ao internacional e hoje conta com o envolvimento de 41 universidades e
faculdades. Com o apoio de agéncias como a Andrew W. Mellon Foundation e da National Endowment for
the Humanities, o Instituto oferece seminarios, conferéncias e coléquios em &reas representadas nas cole¢des
da Biblioteca Folger.
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colocando em foco o discurso de resisténcia evidenciado em Caliban. O que nos levou a
esta proposta de pesquisa, entdo, foi realizar um estudo comparado entre A Tempestade, de
William Shakespeare e A Tempestade, de Augusto Boal, tendo como recorte tematico o
conceito-metafora de Caliban, a luz da teoria e da critica pos-coloniais que se aplicassem
ao contexto brasileiro e aos ensinamentos do Teatro do Oprimido.

A teoria pds-colonial tem trazido a tona o que o discurso colonialista, durante
séculos, fez questdo de obscurecer: “narrar o inenarravel, sendo fiel aos anonimos cujas
historias tecem a imaginagdo € o universo de nossas marcas simbdlicas” (MIRANDA,
2006, p. 9-10). A Literatura Comparada nos mostra que o pds-colonialismo é mais que um
corpo de textos produzidos dentro de sociedades pos-coloniais, € uma pratica de leitura.
Argumentamos, entdo, no capitulo I, que a po6s-colonialidade de um texto reside em suas
caracteristicas discursivas e que os modos de representacdo, como alegoria ou ironia, s&o
transformados em prética pelo desenvolvimento de um discurso pds-colonial em que eles
constroem visdes de mundo contradiscursivas (ASHCROFT et al., 1989).

Albert Memmi (2007), em sua obra Retrato do colonizado precedido pelo retrato
do colonizador, se propde a refletir sobre as relacGes entre colonizador e colonizado, bem
como sobre a formagéo de suas identidades. O retrato do colonizador, assim, se pinta pelo
legitimar da usurpacdo, inclusive da identidade cultural do colonizado. As ac¢des do
colonizador, entdo, centram-se na rejei¢cdo ao colonizado, pois € nas infelicidades do dia a
dia que aquele assevera sua identidade diante deste.

De outro lado esta a indignacéo do colonizado diante do aviltamento e da opressao
intrinsecos ao fato colonial, representados, inclusive, pelo discurso que o estigmatiza como
sujo, ladrdo, preguicoso e mediocre. A consequéncia dessa estigmatizacdo é a
despersonalizagéo do colonizado, que encontra, como alternativa para lidar com tamanha
desumanizacdo, um paradoxo: amar o colonizador e odiar a si proprio ou se revoltar,
buscando autoafirmacao.

Em vista disso, é fato, também, que a figura de Caliban é uma das mais exploradas
pelos estudos pés-coloniais, pois, de acordo com Retamar (2006), o conceito-metafora de
Caliban ¢ o traco marcante do processo de colonizacao.

Assim como Memmi (2007), Retamar (2006) enfatiza a questdo da identidade do
colonizado, que acaba por se tornar um rascunho ou uma copia da cultura de quem o
colonizou. Tdo complexa se torna a relacdo entre opressor e oprimido que ambos os

autores colocam a lingua como componente que sé alarga a confusdo identitaria do



colonizado, visto que seu linguajar principal acaba por se tornar o idioma do colonizador,
conforme abordamos no capitulo 11, no qual analisamos 0 movimento da resisténcia de
Caliban n’A Tempestade, de Shakespeare.

Lembrando que estamos fazendo um estudo comparado entre duas pegas teatrais,
consideramos que toda manifestacdo artistica, como o teatro, por exemplo, ao ser
registrada, concretiza uma maneira de compreender o mundo, 0 que é essencial para a
formacdo das culturas. A dramaturgia auxilia na propagacdo destas culturas, fornecendo
instrumentais de que se valem os individuos para a apreensdo do conhecimento “na sua
expressao pessoal e na sua vida em sociedade [...] de tal modo que cada um possa melhor
consumir a producdo cultural e, a0 mesmo tempo, exprimir culturalmente seus anseios e
necessidades” (MIRANDA, 2006, p. 9).

Portanto, o capitulo Il revisita os caminhos que Augusto Boal percorreu até chegar
a concepcdo da sua Poética do Oprimido, partindo também de algumas indagacfes: ha
quem diga que o teatro também é o pao do povo, mas pode o teatro se equiparar a justica?
Do mesmo modo, sendo a justica uma atitude politica, pode o teatro também sé-la?

Boal, em seu livro Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas (2011, p. 13),
“procura mostrar que todo teatro é necessariamente politico, porque politicas sdo todas as
atividades do homem, e o teatro ¢ uma delas”. Pretender a separagdo entre teatro e politica
fatalmente conduz ao erro, 0 que caracteriza uma atitude politica. O teatro € uma arma
eficiente, diz Boal (2011), e é em virtude disso que as classes dominantes sempre buscaram
se apropriar dele para emprega-lo como aparato de dominacao. T&o eficiente € esta arma
que ela pode, igualmente, reverter-se em libertacao.

A Poética do Oprimido de Boal foi concebida justamente em um momento no qual
ndo se podia mais ignorar a histéria, em um momento de ditadura imposta pelo regime
militar no Brasil. O caminho encontrado para responder aos impasses suscitados pela
repressdo foi o da inovagdo estética no teatro, criticando, de modo incisivo, o0 modelo
aristotélico seguido pelo teatro ocidental que, por meio da catarse, cria uma identificagdo
entre as personagens e 0 publico e manipula suas emog¢des, impedindo, assim, que haja
qualquer probabilidade de descontentamento e, por conseguinte, de transformacéo social.

Levando em consideracdo que Caliban passa a ser um icone cultural, especialmente
no Caribe, América Latina e Africa, sendo considerado um simbolo de todos aqueles que,
injustamente, foram deixados a margem, a partir de entdo, a reinterpretacdo de um discurso

hegeménico, na figura do Caliban colonizado e proximo aos contextos do Caribe, América



Latina e Africa se delineia e é levada a cabo por escritores como George Lamming,
romancista e ensaista barbadiano cujas obras — sendo as centrais 0s ensaios intitulados The
Pleasures of Exile (1960) e os romances In the castle of my skin, Natives of my person e
Water and Berries (1970) - se aportam no processo de descolonizacdo das nagdes
caribenhas, e pelo martiniquenho Aimé Césaire, poeta e politico que se apropriou d’A
Tempestade de Shakespeare, concebendo Caliban como escravo negro.

Apropriacdes d’A Tempestade, de Shakespeare, numa perspectiva pos-colonial,
como a de Cesaire, oferecem aos leitores um Caliban que ndo se resume a um escravo
revoltado e sim um Caliban que representa o despontar de uma América Latina, de um
Caribe e de uma Africa em busca de reafirmarem sua identidade.

Falando em Ameérica Latina, no capitulo IV importamos em pensar no Brasil
enquanto parte desta América que, nas palavras de Tzvetan Todorov, em A conquista da
América: a questdo do Outro (1998), ndo ¢ “exemplar no sentido de que representaria um
retrato fiel de nossa relagdo com o outro”, mas que “nos permite fazer uma autorreflexao”
(TODOROQV, 1998, p. 250), ou seja: ndo é ignorando a historia que vamos nos livrar do
risco de repeti-la.

Ao deixar claro que todos somos Caliban, Boal o traz para o contexto brasileiro.
Agora Caliban ndo é mais somente o colonizado de George Lamming ou de Aimé Césaire,
por exemplo. Ele € a representagdo dos oprimidos de toda a sorte que residem neste pais
chamado Brasil. Mas... quem sdo os oprimidos?

Respondemos com as palavras do proprio Boal:

Sempre lamentamos que nos paises pobres, e entre os pobres dos paises ricos,
seja tdo elevado o nimero de pré-cidadaos fragilizados por nao saberem ler nem
escrever; o analfabetismo é usado pelas classes, clas e castas dominantes como
severa arma de isolamento, represséo, opressdo e exploragao.

Mais lamentavel é o fato de que também ndo saibam falar, ver, nem ouvir. Esta é
igual, ou pior, forma de analfabetismo: a cega e muda surdez estética. Se aquela
proibe a leitura e a escritura, esta aliena o individuo da producéo da sua arte e da
sua cultura, e do exercicio criativo de todas as formas de Pensamento Sensivel.
Reduz individuos, potencialmente criadores, a condigdo de espectadores.

A castracdo estética vulnerabiliza a cidadania obrigando-a a obedecer mensagens
imperativas da midia, da catedra e do palanque, do pulpito e de todos os
sargentos, sem pensa-las, refuta-las, sequer entendé-las!

O analfabetismo estético, que assola até alfabetizados em leitura e escritura, é
perigoso instrumento de dominagéo [...] (BOAL, 2008, 15).

Entdo, oprimidos sdo todos aqueles dominados pelo analfabetismo estético.


http://english.emory.edu/Bahri/Lamming.html
http://www.bandung2.co.uk/Books/Files/Politics/Discourse%20on%20Colonialism.pdf

Retomando o texto de Manuel Rui, nosso estudo comparado ouve Caliban falar e
(des)escrever: ndao posso matar 0 meu texto com a arma do Outro. Vou é minar sua arma
com todos os elementos possiveis do meu texto. Invento outro texto. Interfiro, desescrevo
para que conquiste, a partir do instrumento de escrita, um texto escrito meu, da minha
identidade.

Nesse movimento de “desescritura”, n’A Tempestade, de Shakespeare, Caliban fala
e nos mostra que a identidade cultural ndo esta fechada dentro da linguagem e sim que esta
— mesmo sendo uma linguagem colonial dominante — pode ser transformada para transmitir
as realidades de diferentes culturas e, sobretudo, para resistir ao projeto colonialista de
apagamento cultural. Do didlogo com Shakespeare insurge, n’A Tempestade, de Boal, um
Caliban - ao mesmo tempo autor, espectador e ator — que, escrevendo, faz uso da palavra e

utiliza a lingua para evidenciar e combater a opresséo.



Escrever, hoje, na América Latina como na
Europa, significara, cada vez mais,

reescrever, remastigar.

(Haroldo de Campos, Metalinguagem &

outras metas)



CAPITULO |

COMPARANDO E (RE)APROPRIANDO: O RETORNO DE CALIBAN

Toda a arte é, a0 mesmo tempo, superficie
e simbolo. Os que penetram para além da
superficie, fazem-no a expensas suas. Os
que leem o simbolo, fazem-no a expensas
suas. O que a arte realmente espelha é o
espectador, ndo a vida. A diversidade de
opinides sobre uma obra de arte revela que

a obra é nova, complexa e vital.

(Oscar Wilde, O retrato de Dorian Gray)

O excerto acima nos serve como ponto de partida para a discussdo proposta neste
primeiro capitulo, no que se refere ao objeto da Literatura Comparada e ao conceito de
apropriacdo sob a égide dos estudos pos-coloniais. Apesar de Oscar Wilde ter escrito O
retrato de Dorian Gray em 1891, observamos que neste excerto reside uma maxima,
abordada brilhantemente por George Steiner no ensaio O leitor incomum (2001): a critica
literdria ndo deve preceder a obra, pois € a partir da leitura empenhada que se constréi a
teoria e, ja que “o que a arte realmente espelha € o espectador, ndo a vida” (WILDE, 2001,
p. 3), pensamos que s6 nos foi possivel comparar a figuragdo de Caliban em A Tempestade,
de William Shakespeare, e na de Augusto Boal, duas obras temporalmente tdo distantes,
porque acreditamos na compreensdo do texto enquanto produgdo socialmente inserida,
bem como na relacdo do discurso literario com outros discursos.

Sobre essa relagcdo discursiva aproximamos-nos daquilo que Michel Foucault
denominou de ordens discursivas. Em seu ensaio A ordem do discurso (1971), o filésofo
francés nos permite entrever que em toda sociedade ha sempre narrativas que vao se
contando, se repetindo ¢ mudando: “colecg¢des ritualizadas de discursos, que se recitam em
circunstancias determinadas; coisas ditas uma vez e que Sdo preservadas, porque
suspeitamos que nelas haja algo como um segredo ou uma riqueza” (FOUCAULT, 1971,

p. 6). Assim, existe nas sociedades certo desnivel entre discursos, ou seja, entre 0 que é



dito no decorrer dos dias e das relagdes, entre o que é dito e imediatamente esquecido no

ato que Ihe deu origem e entre

os discursos que estdo na origem de um certo nimero de novos actos de fala,
actos que os retomam, os transformam ou falam deles, numa palavra, 0s
discursos que, indefinidamente e para além da sua formulagéo, séo ditos, ficam
ditos, e estdo ainda por dizer (FOUCAULT, 1971, p. 6).

A estes Ultimos pertence o discurso literario.

Além disso, precisamos ressaltar que o discurso também é carregado de ideologias.
Mikhail Bakhtin, em Marxismo e filosofia da linguagem (2006), vai ainda mais longe e
afirma que a ideologia tem no discurso o seu componente mais importante, ja que é por
meio dele que esta pode ou ndo ser modificada, bem como pode ou ndo ser dominante.
Para Bakhtin (2006), ideologia é inerente ao discurso que, por sua vez, é social. Assim
sendo, € a partir dela que um grupo social se posiciona em relacdo a algum tema
especifico, ou seja: mudam-se as ideologias, logo se mudam os discursos.

E é em virtude de tais mudancas que basta apenas uma obra literaria para dar lugar,
concomitantemente, a uma infinidade de discursos: “a Odisseia, enquanto texto primeiro, é
repetido, na mesma época, na traducdo de Bérard, em muitas explicacdes de textos, no
Ulisses de Joyce” (FOUCAULT, 1971, p. 6).

A dramaturgia também experimenta essa infinidade discursiva e, se a diversidade
de opinides sobre uma obra de arte revela que ela € nova, complexa e vital, as nossas
expensas optamos por colocar Caliban frente ao espelho, comparando, a luz do discurso
pos-colonialista, a figura do oprimido n’A Tempestade, de William Shakespeare, e na
apropriacdo de mesmo titulo, realizada por Boal.

Sendo nossa proposta um estudo comparativo, neste capitulo abordamos dois
pontos, a nosso ver, cruciais para o didlogo entre duas obras: objeto da Literatura

Comparada e apropriacao.

1.1 A(s) Tempestade(s): sociedade, politica e cultura

Em um primeiro momento, apesar de ja termos deixado clara nossa crenca na
possibilidade de estudarmos comparativamente dois projetos literarios temporalmente tao
distantes, vimos a necessidade de expor mais trés razdes, aléem daquela j& posta no inicio

desta secdo: a primeira se embasa no fato de que, hoje, nenhuma narrativa tem a faculdade
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de se assumir superior a qualquer outra, pois, nas palavras de Linda Hutcheon em Uma
teoria da adaptacdo (2011, p. 13) — e que retomam as teorias de Foucault (1971) e
Bakhtin (2006) -, “ndo existem hierarquias naturais, apenas aquelas que construimos”.

A segunda encontra motivo na propria teoria dos estudos comparados, segundo a
qual a constituicdo da Literatura Comparada é diaspérica e, por isso, propde a
transculturalidade, conforme nos explica George Steiner em O leitor incomum (2001): no
comércio que se da entre as linguas, entre os textos de distintos periodos historicos, as
complexas interaces que se produzem entre um texto novo e aqueles que o precederam, a
antiga, porém sempre viva batalha entre ideais, é a mesma Literatura Comparada.

A terceira, mas ndo menos importante, fundamenta-se na nocao de que todo texto €
um intertexto, pois ndo é possivel uma unicidade do sujeito falante e/ou escritor, ja que,
conforme Oswald Ducrot em O dizer e o dito (1987), um enunciado ndo possui apenas um
autor. Ducrot (1987) parece se remeter a Bakhtin (2006) quando este diz que, se o discurso
é social, logo ele carrega valores que Ihe foram destinados por diferentes interlocutores.

Nesse contexto, Tania Franco Carvalhal, em Literatura Comparada (2007),
argumenta que a busca por analogias constituiu-se num aspecto vital para os estudos
comparados, no sentido de delimitar semelhancas e diferengas entre obras aproximadas, o
que sempre apontava para uma relacdo de débitos de uma obra para com a outra. Em
virtude disso, observava-se uma clara demarcagao de dependéncia cultural: “reconhecida a
semelhanca, contraida a divida, chegava-se, com naturalidade, a uma conclusdo: a
dominagdo cultural de um pais (de uma cultura) sobre outro (ou outra)” (CARVALHAL,
2007, p. 75-76).

Complementando o que diz Carvalhal (2007), Eduardo Coutinho, em artigo
intitulado Literatura Comparada, literaturas nacionais e o questionamento do canone
(1996), a Literatura Comparada se embasou, no seu primeiro seculo de existéncia, em
pilares primordialmente etnocéntricos, dentre eles a pretensdo de universalidade que
encontrava apoio no discurso da apolitizacdo. Tal discurso propunha a Literatura
Comparada enquanto “forca enobrecedora da humanidade, que transcende qualquer
barreira” (COUTINHO, 1996, p. 68).

A partir dos anos 70, a percep¢cdo acerca da Literatura Comparada sofreu
transformagfes bastante pontuais, passando de um discurso undnime e propenso a
universalizacdo para um discurso mais plural e descentralizado, que leva em consideracao

as diferencas entre corpus literarios em processo de comparagdo, migrando para contextos
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até entdo considerados marginais, como os das literaturas africanas, asiaticas e latino-
americanas (COUTINHO, 1996).

Ao falarmos em diferencas entre corpus literarios, importa fazer uma analogia com
as diferencas culturais abordadas por Homi Bhabha (1998), para quem a teoria critica tem
se baseado na nocgdo de diferenca cultural e ndo de diversidade cultural. Conforme esse
estudioso, a diversidade cultural trata da cultura enquanto objeto empirico e a diferenca

cultural é o processo que legitima a identificacdo cultural.

Se a diversidade é uma categoria da ética, estética ou etnologia comparativas, a
diferenca cultural é um processo de significacdo através do qual afirmacdes da
cultura ou sobre a cultura diferenciam, discriminam e autorizam a producdo de
campos de forca, referéncia, aplicabilidade e capacidade (BHABHA, 1998, p.
63).

O que observamos, entdo, é que, se antes a Literatura Comparada se detinha a
diversidade cultural, agora ela se volta para a diferenca cultural, na medida em que, na
esteira dos estudos poOs-coloniais, comega a ser entendida como “o estudo da literatura,
independentemente de fronteiras linguisticas, étnicas ou politicas, e que ndo deve, portanto,
deixar-se afetar por circunstancias de ordem, entre outras, econdmica, social ou politica”
(COUTINHO, 1996, p. 68).

No que se refere ao binarismo diferenca cultural/diversidade cultural, outra questao
se faz relevante: a da dominacdo cultural. Enquanto a diferenca pressupbe uma
emancipacdo de identidade cultural, a diversidade esta para a dependéncia. Recorremos ao
texto Para além do pensamento abissal: das linhas globais a uma ecologia de saberes
(2008), de Boaventura de Sousa Santos, para entendermos como Se processa esta
dominacdo que nada mais € que a consequéncia de um pensamento abissal.

Na vertente deste pensamento estdo distingOes visiveis e invisiveis, de modo que
estas fundamentam aquelas e se estabelecem por meio de linhas radicais que fracionam a
realidade social em dois polos distintos, a saber: “o universo ‘deste lado da linha’ e o
universo ‘do outro lado da linha’” (SANTOS, 2008, p. 73). O fracionamento ¢ tal que
acarreta o apagamento do “outro lado da linha” e faz com que ele se torne ndo so
inexistente como também se produza como inexistente. Nesses termos, importa ressaltar
que “inexisténcia significa ndo existir sob qualquer forma de ser relevante ou
compreensivel” (SANTOS, 2008, p. 73). Assim, inexisténcia pressupde exclusao, pois ndo
existe, no pensamento abissal, a possibilidade de copresencga nos dois lados da linha: de um

lado estdo as sociedades metropolitanas e, de outro, os territdrios coloniais.
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Todorov (1998) explica que as col6nias existem em funcdo da metropole.
Inicialmente, a conquista se caracterizou pelo saque, passando, posteriormente, a
organizacdo de um sistema produtivo que coagiu 0s nativos ao trabalho pesado, mediante
exploracdo da sua forca de trabalho.

Coadunando com Todorov (1998), reitera Santos (2008) que o colonial institui o
grau zero a partir do qual séo estabelecidas as concep¢bes de conhecimento. Sob essa
perspectiva, os estudos comparados deixavam entrever sua parceria com uma ideologia
colonizadora, com vistas a fortalecer o sentimento de nacionalidade. Dessa forma, o que se
realizava era apenas a descoberta de que uma cultura era dominante de outra, 0 que
acabava por ratificar a consolidacao de determinados sistemas culturais em detrimento de
outros. “Tal perspectiva s6 podia beneficiar os sistemas culturais consolidados, dos quais
0S mais novos seriam sempre ‘parentes pobres’ ou herdeiros remotos. Em geral,
retardatarios, pois acabavam recebendo tardiamente o que ja deixara de ser ‘a ordem do
dia’ no pais de origem” (CARVALHAL, 2007, p. 76) e “tampouco eram desenvolvidas
formas de leitura e escrita que pudessem ‘responder’ a colonizagdo europeia arraigada nos
parametros do essencialismo, de superioridade cultural e de degradacdo da cultura dos
outros” (BONNICI, 2000, p. 261).

Coloquemos foco, entdo, no que Thomas Bonnici, em Teoria e critica pés-
colonialistas (2000) nos aponta como exemplo de parceria com o sistema de ideias
colonizadoras: ap6s a Segunda Guerra Mundial, houve um terceiro advento de
independéncias politicas, principalmente em nag6es como o Caribe e em continentes como
a Africa e a Asia. Paralelamente a isso, surgiu uma literatura escrita, nas linguas dos ex-
colonizadores, pelos nativos destas nagfes. Romances dos nigerianos Amos Tutuola e
Chinua Achebe foram, provavelmente, as primeiras demonstracdes literarias realmente
nativas da Africa e escritas em lingua inglesa. A partir desse momento, surge uma nova
literatura em lingua inglesa oriunda de ex-col6nias britanicas e que, em virtude disso, ndo
poderia ser chamada de literatura inglesa. Porém, alguns criticos da metrdpole criaram a
ideia de Commonwealth Literature, isto é, Literatura da Comunidade, de modo a fazer
entender que esta literatura seguia os padrdes da colbnia, para que a Inglaterra continuasse
em sua posicdo de centro e as novas nagdes fossem colocadas a margem. O conceito
polarizador entre “este lado da linha”, no qual se coloca o colonizador e “o outro lado da

linha”, destinado ao colonizado, pode ser sintetizado pelo Quadro 1.
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Quadro 1 — O Outro e o outro no sistema colonial
OUTRO (O COLONIZADOR) Outro (O COLONIZADO)
1. O centro imperial () constrdi o sistema pelo | 1. O outro é formado por discursos de (a)
qual o sujeito colonizado forma a sua identidade | primitivismo; (b) canibalismo; (c) separacéo
como dependente ou outro; (b) torna-se a Unica | binaria entre o colonizador e o colonizado; (d)
estrutura pela qual o sujeito colonizado | afirmacdo da supremacia da cultura, ideologia e
compreende 0 mundo. visdo do mundo do colonizador.

2. Representa o Outro Simbdlico e a Lei-do-Pai | 2. O sujeito colonizado é “filho” do império e o
(conforme a terminologia de Lacan). sujeito degradado do discurso imperial.
Fonte: Bonnici (2000, p. 264).

De acordo com este quadro, o colonialismo parte do pressuposto de que todo centro
institui sua periferia, ou seja, o centro se consolida por meio da existéncia do Outro
colonizado.

Silviano Santiago, em seu texto O entre-lugar do discurso latino-americano
(1978), alerta que a Literatura Comparada tende a colocar o texto fonte como o discurso
que rege as suas demais apropriacgdes, reproduzindo, assim, o discurso neocolonialista,
aquele que estabelece as relagdes de dominag¢do como Unico valor critico.

Essa reproducdo do discurso neocolonialista nos permite retomar a ordem do
discurso foucaultiano, que aponta para a linguagem como centro das préaticas sociais e,
como consequéncia disso, encontra na literatura uma reprodutora do poder hegeménico:

Todo o discurso de Os lusiadas, que influenciou inteiras geracdes lusas,
comecando pela sua imitacdo da Eneida, até as proezas heroicas dos portugueses
nos pontos embrionarios da Africa e da Asia, constroi a base de sua ideologia da

superioridade do europeu que, por mandato divino, submete os outros povos a
sua lei “superior” (BONNICI, 2000, p. 259).

Dessa forma, s6 houve o “centro”, a “civilizagdo” e o “progresso” porque existia
uma ordem discursiva que 0s contrapunha aos nativos da colonia e aos esteredtipos -
criados a partir do paradigma europeu - de selvagens, ignorantes e culturalmente atrasados.

Ania Loomba, critica indiana, em seu livro Colonialism/Postcolonialism (1998, p.
15)°, coloca como funcdo dos estudos pés-coloniais a de investigar de que modo atuam as
hierarquias de classe, género, nacdo, raca e casta nos grupos sociais que foram
reestruturados por regimes coloniais.

Nesse sentido, o alargamento da &rea de aplicagdo do conceito de pds-colonialismo,

no que se refere a todos aqueles que vivenciaram, em maior ou menor escala, relagdes de

% Colonialismo/Pés-colonialismo (1998, p. 15, traducéo literal nossa).
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dependéncia, ao lado da incluséo de assuntos de classe e género, colocam os estudos pos-
coloniais como um campo do conhecimento afim a Literatura Comparada.

Especificamente na América Latina, os estudos literarios foram marcados pelo
processo de colonizacdo e moldados as tradi¢cdes ocidentais, primordialmente as europeias.
Segundo Carvalhal (2007), a -caracteristica da Literatura Comparada que hoje
denominamos tradicional era o eurocentrismo, corroborado pela conformidade a
dependéncia cultural das nacGes colonizadas que tinham a Europa como referéncia.

Por outro lado, questionamentos de estudiosos, como Homi Bhabha e René
Wellek, abriram espaco para que a Literatura Comparada colocasse em xeque a hegemonia
das culturas colonizadoras e vislumbrassem “a exploragdo de caminhos abertos como
resultado do contato entre colonizador e colonizado” (COUTINHO, 1996, p. 71).

Importa salientar, entdo, que existe uma clara distingdo entre diferenca e
dependéncia. A Literatura Comparada precisa lidar com a autonomia cultural, o que nao
significa negar as consequéncias do processo colonizador, ndo se recusar frontalmente a
“olhar para fora”, mas sim se ater a “capacidade critica desse olhar” (CARVALHAL,
2007, p. 84).

No que se refere a literatura brasileira, Carvalhal (2007) aponta para a colaboragédo
que os estudos comparados podem oferecer no que tange a avaliar 0 processo

descolonizador nesta literatura, com o objetivo de avaliar avancos e retrocessos.

E nesse sentido que a investigagio das tensdes decorrentes da “dialética de
localismo e cosmopolitismo”, apontada por Antonio Candido, pode colaborar
para a caracterizacdo da evolucdo do sistema literario brasileiro e de nossa
identidade cultural. Ainda que as marcas de nacionalidade j& ndo sejam situadas
inicialmente (para que a analise comparativa ndo se reduza a uma afirmacéo de
nacionalidades e, muito menos, ao exame do predominio de uma sobre outra)
elas se constituem em inevitavel ponto de chegada (CARVALHAL, 2007, pp.
84-85).

Assim, a teoria pds-colonial nos ampara neste estudo comparativo entre A
Tempestade, de Shakespeare, e A Tempestade, de Boal, de modo a participarmos desse
presente de efervescéncias dos estudos latino-americanos que, como nos diz Coutinho
(1996), hoje sdo encarados como uma construcdo em constante processo de renovacao,
erigida em um diélogo transcultural.

Mais que isso, ela nos permite, também, ver A Tempestade como um texto que
tematiza a questdo da descoberta no contexto colonial; descoberta esta que, segundo

Loomba (1998, p. 67), muitas vezes consistia na apropriacdo dos conhecimentos locais,
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pois paisagens coloniais eram, depois de tudo, penetradas, mapeadas e anexadas
literalmente sobre os ombros dos habitantes destes locais. Literatura, entdo, tanto reflete
quanto cria formas de ver e modos de articulacdo que sdo fundamentais para 0 processo
colonial.

Exemplo disso Loomba (1998, p. 79) nos apresenta quando aborda a manobra de
Prospero em relacdo a Caliban na cena em que aquele acusa este de tentar estuprar sua
filha Miranda. Esta manobra representa nada mais, nada menos que uma tentativa de
Prospero de desviar nossa atengdo da violéncia que foi o encontro colonial entre
colonizador e colonizado e uma justificativa para a opressao de Caliban.

Esta cena néo ¢é diferente n’A Tempestade, de Boal. E como se essa apropria¢io do
texto shakespeariano também continuasse indagando, tal qual indagou a fonte em que Boal
bebeu: o que é necessario para que os assuntos coloniais se desarticulem de alienacdo para
revolucdo, de um simples reconhecimento da injustica para a resisténcia? (LOOMBA,
1998, p. 185).

Nesta dissertacdo adotamos a nog¢do de comparativismo que cultiva uma viséo
critica da literatura, que visa contribuir para o esclarecimento de um tema literario
motivador do estudo, em larga perspectiva, das duas obras por nds escolhidas.

Por conseguinte, falar em tema literario nos alerta para a importancia de observar a
relacdo fundamental que existe entre tema e estrutura de uma obra. De acordo com o texto
Da Literatura Comparada a Teoria da Literatura, de Alvaro Manuel Machado e Daniel-
Henri Pageaux (2001), tema é tudo aquilo que é elemento constitutivo e explicativo do
texto literario; elemento que ordena, gera e permite produzir o texto. Ai reside o fato de o
tema ser um elemento, ao mesmo tempo, mediador - entre homem e cultura - e fundador do
texto.

Ora, ndo é novidade alguma que o texto shakespeariano é universal, mas, no sentido
lato do que se tem entendido por universalidade tematica, Machado e Pageaux (2001)

pedem atencgéo, pois

a maior parte dos estudos de temas partem do principio da existéncia
insofismavel de teméticas universais. Citem-se, um pouco ao acaso: a morte, o
mar, 0 amor, 0 medo, a cidade, a guerra, etc. Este conceito de universalidade
aplicado a literatura exige varios esclarecimentos [..] (MACHADO;
PAGEAUX, 2001, p. 117).
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Em razdo disso, o conceito de universal aplicado a literatura exige cuidados, para

que o comparativista ndo recaia na comodidade da linguagem, que acaba por incapacitar a
definicdo de “imagindrio” poético.

Sobre outro problema levantado pela pretensa universalidade tematica, pergunta-se:

A éarvore, a montanha, a figura do pai ou da mde, a morte serdo temas de tal

maneira “universais” que tenham a mesma natureza e a mesma fungdo (e,

consequentemente, a mesma utilizacdo possivel numa mise em text) na literatura

francesa do século XVII, por exemplo, como na tradicdo oral duma cultura

africana ou numa qualquer literatura da América ou do Oriente nos seculos X1X
ou XX? (MACHADO; PAGEAUX, 2001, p. 117).

Machado e Pageaux (2001) duvidam. No6s também. E inegavel o reconhecimento
universal do texto shakespeariano, do mesmo modo como € inegavel que a figura de
Caliban se reveste simbolicamente de diversas maneiras, de acordo com o espaco cultural e
0 momento histdrico, e a teoria pos-colonial é um dos caminhos para analisa-la.

Assim, ao investigarmos um mesmo tema a partir de contextos literarios
diferenciados, ndo pretendemos analisar a imagem que uma determinada literatura faz de
outra, mas sim articular os estudos comparados com a sociedade, com a politica e com a

cultura.

1.2 Relendo Caliban: apropriagao/subversao

Buscamos compreender, neste momento da nossa discussédo, a capacidade de
reinterpretacdo da obra de arte por meio do conceito de apropriagéo literaria.

O ato de ler, de receber um texto, propde uma reciproca: o sujeito leitor 1€ o texto e
é lido por ele. Este sujeito compreende o texto e € compreendido por ele. Assim, a Estética
da Recepcdo, em uma das teses de Hans Robert Jauss, assevera que o horizonte de
expectativas do individuo determina a recep¢do. Aquilo que se apresenta ao sujeito leitor
dialoga com suas experiéncias, suscitando expectativas, despertando lembrancas,
conduzindo a uma determinada postura emocional e, por tudo isso, antecipando um
horizonte geral de compreensdo (ZILBERMAN, 1989).

Desse modo, inicialmente cumpre-nos ressaltar que o conceito de apropriacéo
encontra seu cerne na nogdo de intertextualidade proposta por Julia Kristeva em
Introducé@o a semandlise (1974) e que, por sua vez, retoma o0s conceitos bakhtinianos de

pluralidade discursiva, polifonia e plurissignificacdo, segundo os quais a abertura dialégica
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da obra é condicdo para a intertextualidade, ou seja, é preciso que a primeira palavra se
abra e deixe lugar para uma outra palavra.
Indo mais além, Kristeva (1974) busca retomar os antigos significados dos verbos
“ler” e “escrever’:
O verbo “ler” tinha, para os antigos, uma significacdo que merece ser lembrada e

valorizada, com vistas a uma compreensao da pratica literaria. “Ler” era também

“recolher”, “colher”, “espiar”, “reconhecer os tragos”, “tomar”, “roubar”. “Ler”

denota, pois, uma particularizacdo agressiva, uma apropriacdo ativa do outro.
“Escrever” seria o “ler” convertido em produgdo, industria: a escritura-leitura, a
escritura paragramatica seria a aspiragdo de uma agressividade e uma
participagdo total (“o plagio é necessario” — Lautréamont) (KRISTEVA, 1974,
p.98).

Portanto, assim como o autor interpreta o corpus literario precedente ou simultaneo,
colocando a histéria e a sociedade em sua obra, igualmente o leitor estara convocado a
compartilhar dessa acdo de escrita, tanto ao observar as circunscri¢cdes do coléquio entre 0s
discursos situados no texto quanto ao se apropriar do que Ié. Tal a¢do abrird caminhos para
que este leitor alargue seu conhecimento, suscitando uma inovada leitura do outro e de si
mesmo.

T.S. Eliot, no ensaio Tradicdo e talento individual (1989), explana que um texto
pode fazer referéncia a outros textos que o precederam, contudo, se ndo houver a
consciéncia de uma tradigdo que nos permita reconhecer a relagdo entre estes textos, seu
sentido pode se perder. Logo, se 0 escritor escreve porque antes ja se escreveu, fica clara a
relacdo existente entre textos diversos que, em uma palavra, podemos nomear como
intertextualidade.

No livro A angustia da influéncia: uma teoria da poesia (2002), Harold Bloom
exibe uma hipotese da relacdo entre poetas de distintos tempos histéricos, fundamentada
pela leitura errénea como maneira de suplantar a influéncia por meio do duelo criativo. Ele
propde, entdo, que pensemos as relacdes entre obras em termos de confrontacdo, de batalha
criativa na qual o autor péstumo atinge, em sua obra, uma réplica ao seu influente
precursor.

A visdo corrente confere um carater exemplar as obras anteriores, isto é, aquelas
gue ja asseveraram uma importancia emblematica. Sob essa Otica, seria constituida, entre
0s artistas criadores e 0s seus predecessores, uma relacdo de admiracdo, com o que
concorda T.S. Eliot (1989).
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Entretanto, a despeito de quaisquer batalhas criativas, atentemo-nos a influéncia,
que nos abre espaco para uma tomada de consciéncia no sentido de evidenciar que todo
texto absorve, de alguma maneira, textos anteriores. Gerard Gennette, em sua obra
Palimpsestos: a literatura de segunda méo (2010), ilustra bem esta tomada de consciéncia:

Um palimpsesto € um pergaminho cuja primeira inscricdo foi raspada para se
tracar outra, que ndo a esconde de fato, de modo que se pode lé-la por
transparéncia, o antigo sob o novo. Assim, no sentido figurado, entenderemos
por palimpsestos (mais literalmente hipertextos), todas as obras derivadas de
uma obra anterior, por transformacdo ou por imitacdo. Dessa literatura de
segunda mao, que se escreve através da leitura, o lugar e a acdo no campo
literdrio geralmente, e lamentavelmente, ndo sdo reconhecidos. Tentamos aqui

explorar esse territorio. Um texto pode sempre ler um outro, e assim por diante,
até o fim dos textos (GENNETE, 2010, p. 6).

Genette (2010) faz uma analogia entre os processos que compdem os textos “de
segunda mao” e a pratica do palimpsesto, na qual a primeira escritura no pergaminho era
raspada para dar lugar a outra inscricdo que nao aniquilava efetivamente aquela primeira,
de modo que se tornava possivel ler o antigo sob o novo.

Julie Sanders, em Adaptation and appropriation (2001)°, recuperando a nogéo de
intertexto proposta por Kristeva e coadunando com Genette (2010), arrazoa que existe,
sim, a possibilidade de que uma obra mantenha ou néo relagbes mais ou menos explicitas
com outra obra.

Mais que isso, Sanders (2001) explicita que, quando se assume a atitude de
ressignificar um texto, essa proposta de reescrita se traduz em retorno ao passado ou
aponta em direcdo ao futuro. O prefixo re- carrega consigo, simultaneamente, dois
significados: o primeiro diz respeito a uma retomada do passado e o segundo se relaciona a
uma tentativa de aperfeicoamento, sob uma perspectiva critica.

A reescrita, portanto, seja em forma de romance, poesia, filme ou peca teatral,
multiplica e faz proliferar a obra de arte.

No entanto, para falarmos de apropriagdo € preciso fazer mencdo, também, ao
conceito de adaptacdo. Hutcheon (2011) nos coloca que o fenédmeno da adaptacao desafia a
autoridade do texto fonte. Para essa autora, uma vez que a adaptacdo passa, durante seu
processo, pela interferéncia daquele que a produz e também perpassa por diferentes
contextos, ela nos oferece um produto final carregado de subjetividades.

Assim, podemos caracterizar a adaptacdo, segundo Hutcheon (2011), como: (i) uma

transposicao clara de uma obra reconhecivel; (ii) uma acdo de se apropriar criativa ou

® Adaptac&o e apropriac&o (2001, traducéo literal nossa).
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interpretativamente de uma obra; e (iii) um engajamento intertextual. Sdo essas trés
caracteristicas que, simultaneamente, asseveram a autonomia de uma obra adaptada, de
“uma obra que ¢ segunda sem ser secundaria” (HUTCHEON, 2011, p. 9) e que, de acordo
com Gennette (2010), permite uma préatica hipertextual, na qual todo texto B se une a um
texto anterior A.

Até o presente momento, 0 que o estudo da ressignificacdo da obra de arte nos
deixa a entender é que os termos adaptacdo e apropriacdo dizem respeito a0 mesmo
mecanismo de transposi¢do textual. Porém, uma postura mais atenta nos leva a estabelecer
algumas diferencas, a nosso ver, bastante pontuais quando se trata de buscarmos conceitos
que abarquem esta ressignificacdo a luz dos estudos pds-coloniais.

Segundo Sanders (2001), a adaptacdo estabelece uma relacdo mais direta com o
texto fonte, enquanto que a apropriagéo influencia este texto a ponto de converté-lo em
outro produto cultural. Em outras palavras, a adaptacdo pressupfe aproximacdo ou
transposicdo de um texto fonte e a apropriacdo 0 reformula, dando a perceber “new
meanings, applications and resonances” (SANDERS, 2001, p. 32)’.

Diferentemente do sentido lato da tradicdo de T.S. Eliot (1989), Bhabha (1998) nos
parece corroborar com o posicionamento de Sanders (2001) quando diz:

O direito de se expressar a partir da periferia do poder e do privilégio autorizados
ndo depende da persisténcia da tradicédo; ele é alimentado pelo poder da tradicao
de se reinscrever através das condigdes de contingéncia e contraditoriedade que
presidem sobre as vidas dos que estdo "na minoria". O reconhecimento que a
tradi¢do outorga € uma forma parcial de identificagcdo. Ao reencenar o passado,
este introduz outras temporalidades culturais incomensuraveis na invencdo da
tradicdo. Esse processo afasta qualquer acesso imediato a uma identidade
original ou a uma tradicdo "recebida". Os embates de fronteira acerca da
diferenca cultural tém tanta possibilidade de serem consensuais quanto
conflituosos; podem confundir nossas definicdes de tradicdo e modernidade,
realinhar as fronteiras habituais entre o publico e o privado, o alto e o baixo,
assim como desafiar as expectativas hormativas de desenvolvimento e progresso
(BHABHA, 1998, p. 21).

O pés-colonialismo, entdo, representa um lembrete saudavel das relagdes
neocolonialistas, abrindo caminho para “a autenticacdo de histérias de explora¢do e o
desenvolvimento de estratégias de resisténcia” (BHABHA, 1998, p. 26), até porque -
salientam Ashcroft et al. (1989) - mais de trés quartos das pessoas que vivem no mundo de

hoje tiveram suas vidas moldadas pela experiéncia do colonialismo.

"novos significados, aplicacdes e ressonancias (SANDERS, 2001, p. 32, traduc&o nossa).
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Ashcroft et al. (1989, p. 4-6) ainda expBem mais razdes para que 0 pOs-
colonialismo seja este lembrete saudavel: durante o periodo imperial, a escrita na lingua do
centro imperial era inevitavel, uma vez que esta escrita era produzida por uma elite letrada,
cuja principal identificacdo era com o poder colonizador. Dessa forma, é caracteristica
desses primeiros textos pos-coloniais que o potencial para a subversdo em seus temas ndo
pudesse ser plenamente realizado. Assim, o desenvolvimento das literaturas independentes
dependia da revogacdo desse poder de constrangimento e de apropriacdo da linguagem e
da escrita para novos e distintos usos, e tal apropriacdo é claramente a caracteristica mais
importante no surgimento das literaturas pds-coloniais.

Christy Desmet e Robert Sawyer, na obra Shakespeare and appropriation (1999)%,
apresentam a apropriacdo como “a creative and critical practice” (DESMET; SAWYER,
1999, p. 8)°, que aceita maior liberdade de criacdo e abre espaco para a adocdo de uma
atitude contestatoria. Para esses autores, as apropriacdes permitem fazer declaracGes fortes
de forma ousada.

A apropriacéo, sob esse prisma, denota uma relacao intertextual que se propde a ser
mais questionadora, a assumir um carater, por assim dizer, mais subversivo até, em virtude
da pratica denunciativa que visa adotar, conforme nos aponta Sirlei Santos Campos, em
The various Tempest(s): From Prospero’s text to Caliban’s resistance (2000)™° e arrazoam
Ashcroft et al. (1989, p. 77), quando dizem que estratégias subversivas ndo s6 tém
antecedentes historicos e sociais, mas fornecem o Unico meio possivel de afirmacao
linguistica. Estratégias de apropriacdo, entdo, aproveitam a lingua, recolocam-na em um
local especifico de cultura e ainda assim mantém integra a alteridade, que historicamente
tem sido empregada para manter o p6s-colonial as margens do poder, da autenticidade e
até mesmo da propria realidade. Foi em vista disso que julgamos coerente abragar o
conceito de apropriacdo para nos referirmos a peca de Boal.

Essa nossa escolha, sustentada pela teoria de Sanders (2001), também encontra

apoio nas ideias de Sérgio Luiz Prado Bellei, em Monstros, indios e canibais (2000):

Sdo “apropriagcdes” do texto de Shakespeare aquelas leituras ou versdes
desenvolvidas por escritores ou criticos caribenhos e africanos que tentam
repensar a figura de Caliban em termos de um projeto de emancipacgéo de cunho
nacionalista [...] Apropriar-se de um texto, ou seja, tornar préprio o que é do
outro, significa sempre desenvolver a partir dele uma “leitura” que o isola de seu

8 Shakespeare e apropriacao (1999, traducéo literal nossa).

® uma prética criativa e critica (DESMET; SAWYER, 1999, p. 8, tradug&o nossa).

10 As varias Tempestade(s):do texto de Préspero & resisténcia de Caliban (2000, tradugéo literal nossa).
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contexto imediato para dele extrair um significado mais menos arbitrario e que
interessa ao leitor em seu momento histérico presente (BELLEI, 2000, p. 50).

De acordo com Bellei (2000), A Tempestade, de Shakespeare, estabelece um espaco
textual privilegiado para o entendimento do novo modelo dos estudos literarios, que se
ocupam de uma pratica politizada e atenta a questdes relativas ao exercicio do poder.
Nesse contexto, trata-se de uma oposigdo “mais ou menos conscientemente a uma forma de
entendimento do texto shakespeariano que se poderia hoje chamar de tradicional”
(BELLEI, 2000, p. 49).

Nessa perspectiva, a apropriacdo € marcada por uma postura de desafio ao texto
fonte e, por causa disso, tem o poder de provocar uma ruptura com a tradi¢cdo. N&o fosse
assim, estariamos considerando, até hoje, de acordo com o que coloca Inga-Stina Ewbank
em The Tempest and After (1991)*!, que nossa prépria literatura nativa é muito menos rica
e que nosso préprio pais ndo tem, nos Gltimos séculos, exercido o poder imperial, 0 que,
consequentemente, nos deixaria muito menos propensos a ouvir a voz de Shakespeare por
meio das reverberacfes de uma consciéncia pos-colonial.

Quando falamos de entendimento tradicional, estamos nos referindo aos duros
julgamentos exercidos em relagdo as apropriacdes pos-coloniais d’A Tempestade, de
Shakespeare. Na visdo de Loomba, de acordo com seu texto The Postcolonial
Tempest: response to Peter Hulme’s ‘Stormy Weather’ [entre 2000 e 2003]** é como se as
criticas pos-colonialistas fossem equiparadas a um Caliban merecedor de alguma simpatia,
mas falho e limitado, uma vez que, embora muitos escritores pos-coloniais tenham
identificado as populagdes marginalizadas com Caliban, essa tendéncia tem sido menos
Obvia entre os shakespearianos pos-coloniais que escrevem fora da academia ocidental e
uma estratégia mais frequentemente adotada por escritores pds-coloniais que nao sao
shakespearianos.

Peter Hulme, por exemplo, em seu ensaio Stormy Weather: Misreading the
Postcolonial Tempest [entre 2000 e 2003]*, coloca que os pés-colonialistas atendem &
politica em detrimento de aspectos textuais e formais das pecas shakespearianas e que

escritores como George Lamming, Aimé Césaire e Roberto Fernandez Retamar

1 A Tempestade e Depois (1991, traducio literal nossa).

2 A Tempestade pés-colonial: resposta ao ‘Tempo Tempestuoso’ de Peter Hulme ([entre 2000 e 2003],
traducdo literal nossa).

3 Tempo Tempestuoso: interpretando mal A Tempestade pos-colonial ([entre 2000 e 2003], tradugéo literal
nossa).
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negligenciam estes aspectos. Em resposta, Loomba [entre 2000 e 2003] argumenta que
estes escritores, e muitos outros como eles, em outras partes do mundo colonizado, nem
sempre oferecem leituras proximas das pecas, mas isso ndo significa que ndo nos fornegcam
ideias brilhantes. Assim como outros escritores pds-coloniais, intelectuais e ativistas, eles
estavam interessados nas pecas de Shakespeare como capital cultural para destacar as
desigualdades do encontro colonial e enfrentar os seus efeitos contemporaneos.

Discordamos de Hulme [entre 2000 e 2003] e corroboramos com a postura de
Loomba [entre 2000 e 2003], pois ndo acreditamos em tal negligéncia. Uma leitura
politizada ndo os torna surdos para a poesia do texto shakespeariano. Ao contréario, é
justamente porque sdo tdo sensiveis a esta poesia que podem se apropriar do texto para
amplificar seus préprios sentimentos e pensamentos, bem como para compreender seu
poder retorico e emocional. A subversdo de um canone ndo é simplesmente uma questao
de substituir um conjunto de textos por outro. Um canone ndo é um corpo de textos em si,
mas sim um conjunto de praticas de leitura. Estas praticas de leitura, por sua vez, residem
em estruturas institucionais, tais como curriculos de ensino e redes de publicacdo. Entdo, a
subversdo de um cénone envolve trazer a consciéncia e a articulacdo destas préaticas e
instituicbes, e resultara ndo s6 na substituicdo de alguns textos por outros, ou na
redistribuicdo de alguma hierarquia de valor dentro deles, mas igualmente na reconstrucéo
dos textos chamados can6nicos por meio de praticas alternativas de leitura (ASHCROFT et
al., 1989, p. 189).

E claro que toda a critica literaria e dramatica é, em maior ou menor medida,
subjetiva e criativa, mas A Tempestade apresenta uma lacuna entre o texto e o sentido que
dad a peca um carater particularmente parecido: muito do que se ouve nela, seja
autobiografia de Shakespeare ou um discurso colonial (STINA-EWBANK, 1991, p. 109)
Somos nN0s mesmos e nossa eficaz voz pos-colonial.

E € por isso que tomamos o texto de Boal como uma apropriacdo que propde uma
resisténcia as leituras convencionais do texto de Shakespeare, além de retomar um espacgo

textual privilegiado para abordar o problema da opressao.
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[...] is that language good for nothing but
cursing, or can Caliban use that language

to change the world?

(Bill Ashcroft, Caliban’s voice)



CAPITULO Il

CALIBAN FALA: ATEMPESTADE, DE SHAKESPEARE

Essa gente chamamos selvagens como
denominamos selvagens os frutos que a
natureza produz sem intervencdo do
homem. No entanto aos outros, aqueles que
alteramos por processos de cultura e cujo
desenvolvimento natural modificamos, é
que deveriamos aplicar o epiteto. As
qualidades e propriedades dos primeiros
sdo vivas, vigorosas, auténticas, Uteis e
naturais; ndo fazemos sendo abastarda-las
nos outros a fim de melhor as adaptar a
Nosso gosto corrompido.

(Michel Montaigne, Dos Canibais)

A Tempestade, de William Shakespeare, tomou vida nos palcos pela primeira vez
no inicio do século XVII, na Inglaterra, época em que governava o pais 0 representante da
dinastia Stuart, James I.

O enredo da peca faz mencéo a intrigas e agitacdes politicas, em meio aos desejos
de vinganga e reconciliagdo. O cenério é uma ilha, lugar de exilio do duque Prospero, antes
duque de Mildo que, afastando-se do governo para se dedicar aos estudos, € usurpado pelo
irmdo e acaba por ser lancado ao mar, numa velha embarcacédo, levando consigo apenas
sua filha, Miranda, e seus livros.

Uma vez na ilha, rende-se ao fato de que, a partir desse momento, apenas trés séo
as suas propriedades: seus livros, sua filha e as terras onde aportou. No entanto, esse local
ja era habitado por dois seres, a saber: Ariel, servo de Sycorax — governante da ilha, morta
antes da chegada de Prdspero -, e Caliban, filho de Sycorax. Na peca, Ariel é descrito
como o “espirito do ar” que, rebelando-se contra Sycorax, foi por ela aprisionado. Ja

Caliban ¢ apresentado como o “escravo selvagem e deformado” que considera Prospero
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um invasor que lhe roubou as terras. Ariel, manipulado pela gratiddo de ter sido solto por
Prospero, encara a serviddo como caminho para sua posterior libertacdo. Caliban, por sua
vez, ciente de que foi usurpado, oferece resisténcia, mas se vé escravizado por obra dos
poderes méagicos do duque.

Tempos depois, Prospero cria a oportunidade de se confrontar com seus inimigos.
O navio que levava Antonio, seu irmao desleal, naufraga em virtude de uma tempestade
provocada pelos poderes magicos do duque e todos os tripulantes se veem perdidos na ilha.
A partir dai, Ariel e Caliban assumem participacdes decisivas no confronto, embora em
lados distintos. As acles e o posicionamento dessas duas personagens em relagdo a
serviddo, assim como a resisténcia de Caliban, norteiam diversas leituras, das mais
“conservadoras” as mais “alternativas”, isto ¢, respectivamente, das leituras hegemonicas
formalistas as revisdes historicas e apropriac@es transgressoras (BELLEI, 2000).

No que tange as leituras “conservadoras”, atentemo-nos a Frank Kermode e Harold
Bloom que, a nosso ver, seguem o caminho do complexo de dependéncia proposto por
Mannoni em Prospero and Caliban: the psychology of colonization (1993)*.

Mannoni (1993, p. 8), a luz da Psicandlise, teorizou a relacdo entre o colonizador e
o colonizado como uma dependéncia extremamente visivel em uma situacdo colonial e que
se encontra em toda parte. Propondo-se a fazer uma analise das razdes de ser do
colonialismo, empresta os termos d’ A Tempestade de Shakespeare e apresenta o
Complexo de Prospero, caracterizado pelo desenho do paternalismo colonial (MANNONI,
1993, p. 110). Analogamente explicita que Caliban se afirma por oposi¢do, mas que ele é
mera bestialidade (MANNONI, 1993, p. 108), ou seja, precisa do colonizador para ensinar-
Ihe os modos civis.

Assim, com base na sua observagao sobre as atitudes dos colonizados, completou
que, onde quer que os europeus tivessem fundado coldnias, podia-se dizer, com seguranca,
que a sua vinda era esperada; mesmo inconscientemente, este era o desejo dos futuros
suditos. Em vez de ler as boas vindas dos nativos como um sinal de hospitalidade, ele as vé
como prova de seu desejo de subjugacdo e de dependéncia, considerando que a relagédo
mestre/escravo entre o colonizador e o colonizado foi vinculada por disposicdes
psicoldgicas inerentes tanto a um quanto a outro. O colonizador sofria de um complexo de

dominacdo e o colonizado, de uma necessidade de dependéncia.

¥ Préspero e Caliban: a psicologia da colonizagdo (1993, traducéo literal nossa).
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Em Mannoni (1993), entdo, o Caliban de Shakespeare ndo se refere explicitamente
aos povos colonizados, mas aos sujeitos colonizados incapazes de independéncia.

Por sua vez, Bellei (2000) assinala que Kermode, no seu texto introdutério de A
Tempestade para a Arden Edition, em 1954, legitima a subordinacdo de Caliban em relagéo
a Préspero como uma ordem natural ao pensamento renascentista. Caliban esta para os
“selvagens” assim como Prospero estd para a civilidade europeia, aquele devendo
subordinar-se a este. Na visdo de Kermode, Caliban, em virtude de sua incapacidade de ser
educado, precisa da dominacdo de Prdspero, numa clara analogia a Politica de Aristoteles:
“[...] ha casos de pessoas livres e escravas por natureza, e para estas ultimas a escravidao ¢
uma instituicio conveniente e justa” (ARISTOTELES, 1255a, p. 26).

Segundo Alden T. Vaughan e Virginia Mason Vaughan, em Shakespeare’s
Caliban: a cultural history (1991)*, Caliban foi originalmente uma construgdo europeia,
com todo o prejuizo embutido do Ocidente. Na visdo desses autores, certamente, na peca
de Shakespeare, Caliban ndo buscava a verdadeira liberdade: primeiro porque, na luta por
sua liberdade, ele cai em outra armadilha de escravizacdo, escolhendo voluntariamente
servir Trinculo como seu novo mestre. Segundo porque, em vez de tentar neutralizar o
discurso colonialista, Caliban mostra o complexo de dependéncia ja utilizado por Mannoni
(1993) para ilustrar a dependéncia do Terceiro Mundo. Além disso, quando sua rebelido

falha, ele, de repente, se arrepende, dizendo:

CALIBAN

‘Sta bem; e no futuro vou ter siso,

Buscando a graga. Mas que grande besta

Eu fui, chamando o bébado de deus,

E adorando esse tolo! (SHAKESPEARE, Ato V, Cena I).

Para Vaughan e Vaughan (1991), esse discurso de encerramento de Caliban indica
que ele, como um veiculo de resisténcia do Terceiro Mundo, apresenta algumas limitacdes,
uma vez que € criado dentro de um paradigma etnocéntrico europeu. Vaughan e Vaughan
(1991) ainda destacam a resisténcia de Caliban em relagdo a Prospero como um simbolo
contra a opressao, mas ressalvam que a fala de Caliban ndo é libertadora em tudo e que
sempre vai soar preocupante.

Harold Bloom, referindo-se a peca em Shakespeare: a invencdo do humano (2001),

corrobora com as colocacgdes de Vaughan e Vaughan (1991) quando aponta como equivoco

50 Caliban de Shakespeare: uma histéria cultural (1991, traducio literal nossa).
27



o fato de Caliban ter se tornado um “Her6i da Liberdade” na Africa e no Caribe, ja que ele
esta longe de ser uma celebragdo do homem natural. Indo mais longe, assevera que “os
criticos de orientacdo marxista, multicultural, feminista e neo-historicista conhecem bem as
proprias causas, mas nao as pe¢as de Shakespeare” (BLOOM, 2001, p. 802). Para Bloom
(2001), Caliban ndo €é capaz de escapar nem do poder de Préspero nem de qualquer criatura
“civilizada” e cita como exemplo disso a cena em que Caliban se regozija da suposta
liberdade com relacdo a Prdspero e se entrega servilmente como escravo de Trinculo, o

Bobo do Rei Alonso, na cena Il do ato Il.

CALIBAN

Mostro as melhores fontes, colho frutas

Pesco para o senhor, carrego lenha.

Que a peste leve o tirano que sirvo!

Nao dou lenha pra ele, s6 pr’océ,

Que é homem maravilhoso (SHAKESPEARE, Ato I, Cena II).

Nossa leitura pés-colonialista se contrapde a Vaughan e Vaughan (1991) e a Bloom
(2001). Aos primeiros, respondemos, respaldados por Ashcroft et al. (1989), que leituras
pos-coloniais de textos literarios tradicionais ingleses e, mais importante, talvez, os efeitos
sobre as praticas de leitura pelos quais tais textos sdo canonizados sdo produtos inevitaveis
de um mundo transformado no qual ndo € mais possivel preservar repositorios de um
sistema fixo e imutavel de valores. A Tempestade, entdo, ndo é uma declaracdo do triunfo
colonialista. Ao contrario, a0 denominar-se uma “grande besta” que tomou um bébado
como deus, Caliban produz uma estratégia de apagamento da poténcia colonialista. Sua
voz, longe de nos soar “preocupante”, revela que conhece, e muito bem, o discurso do qual
o colonizador se utiliza como instrumento de exploracéo.

Ao segundo, afirmamos nossa crenca de que, longe de ser incapaz de se esquivar do
poder do homem civilizado, a atitude de Caliban para com Trinculo seja em virtude do que
Fanon, em Pele negra, mascaras brancas (2008), explicita acerca do processo de
inferiorizacdo: para ele, esta inferiorizacdo € o correspondente nativo da superiorizagédo
europeia. “E o racista que cria o inferiorizado” (FANON, 2008, p. 90), e o racismo colonial
ndo € diferente de qualquer outro. Atentemo-nos para a Gltima fala de Caliban na mesma

cena a que se refere Bloom (2001):

CALIBAN

Cercar peixe, nunca mais;
Lenha ndo pego nem acendo,
Sé porque ele esta querendo;

28



Seus pratos ndo lavo mais.

Ban, ban, ban, Caliban

Tem amo novo amanha.

Liberdade, viva! Viva a liberdade!

Liberdade, vivboooo!! (SHAKESPEARE, Ato II, Cena II).

Ora, se é o racista que cria o inferiorizado, ndo podemos esperar de Caliban uma
imediata compreensdo de que Trinculo provém do mesmo meio europeu do qual veio o

tirano Prospero antes de aportar na ilha, conforme ilustra a fala de Stephano:

STEPHANO:

Pois entdo peco que mostre o caminho, e chega de

Conversa. Trinculo, o Rei e toda a nossa companhia

Estando afogados, nos ficamos herdeiros aqui: [...] (SHAKESPEARE, Ato II,
Cena ll).

O retrato do colonizador pintado por Memmi (2007) corrobora com essa ideia.
Tanto o grande quanto o pequeno colonizador sdo atraidos pela ambicdo de lucro, pelo
apego aos privilégios institucionais, pela legitimacéo da usurpacao que faz das riquezas do
colonizado, pelo racismo, pelo sentimento de superioridade cultural. Ainda que a imensa
maioria dos colonizadores ndo tenha consciéncia nitida de seu papel historico, todos
tendem a compartilhar desses valores.

Portanto, compreender algo novo demanda elaboracdo e é mister que exista a

possibilidade para essa nova formagéo:

Compreender algo novo exige disponibilidade, preparagdo, exige uma nova
formagéo. E utdpico esperar do preto ou do arabe que se esforcem para inserir
valores abstratos na sua Weltanschauung, quando eles mal conseguem comer o
suficiente para matar a fome. Pedir a um preto do alto Niger que se calce,
denunciar que ele é incapaz de se tornar um Schubert, ndo é menos absurdo do
que ficar admirado porque um operario de Berliet ndo dedique suas noites ao
estudo do lirismo na literatura indiana, ou declarar que ele nunca serd um
Einstein. Na verdade, de modo absoluto, nada se opBe a coisas semelhantes.
Nada — salvo que os interessados ndo tém a possibilidade de obté-las (FANON,
2008, p. 92).

Assim como “na Africa do Sul devem existir dois milhdes de brancos para
aproximadamente treze milhdes de nativos, e nunca passou pela cabeca de nenhum nativo
sentir-se superior a um branco minoritario” (FANON, 2008, p. 90), seria utopico para
Caliban entender, naquele momento, a impossibilidade de libertacao.

Por sua vez, Skura (1989) se contrapbe a Bloom (2001) quando afirma que, na

avaliacdo da “nova” versdo historicista da peca, ¢ importante perceber que a énfase
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historica, em si, ndo é nova. Desde o inicio do século XIX A Tempestade foi vista no
contexto historico do Novo Mundo e Frank Kermode, citando os primeiros estudiosos,
argumentou que, nos anos 50, os relatos do episodio de esforgos britanicos para colonizar a
América do Norte precipitaram o tema principal da pega.

Segundo Skura (1989), o confronto de Prospero com Caliban pede um reexame da
peca: na tentativa de entender os representantes do Novo Mundo, da natureza humana
“incivilizada”, Prospero, como outros europeus, impds esteredtipos de inocéncia e
monstruosidade sobre os nativos americanos. Assim, o material do Novo Mundo n&o é s6
presente, mas estd bem no centro da peca e exige muito mais atencdo do que alguns
criticos estdo dispostos a conceder. Este material, por exemplo, mostra como a histéria de
“amor” entre Miranda e Ferdinand pode ser vista enquanto uma manobra politica de
Prospero para garantir seu retorno ao poder em Mildo, j& que Ferdinand é seu sobrinho.
Até mesmo a tentativa de estupro de Miranda por Caliban pode ser lida como uma
expressao ndo apenas de cunho sexual, mas também de luxuria territorial, compreensivel

em seu contexto.

If Caliban is the center of the play, it is not because of his role in the play's self-
contained structure, and not even because of what he reveals about man's
timeless tendency to demonize “strangers”, but because Europeans were at that
time exploiting the real Calibans of the world, and The Tempest was part of the
process (SKURA, 1989, p. 44-45)*¢.

Importa, portanto, fazer distingdes importantes. Importa chamar a atencéo néo para
a histdria em geral, mas sim para um aspecto da historia: as relacdes de poder e a ideologia
pelas quais as estas relacdes sdo codificadas. Importa, sobretudo, olhar ndo para o material
do Novo Mundo na pega, mas para o efeito da peca sobre as relagfes de poder no Novo
Mundo. Este efeito merece ser considerado n’A Tempestade como propdem Bill Ashcroft
et al. (1989), isto €, como um desafio ao reconhecimento do conceito de dominancia
enguanto principal regulador das sociedades humanas.

Retamar (2006) desafia este conceito a partir do momento em que aponta que a
polarizacdo n’A Tempestade néo é entre Ariel e Caliban, mas entre Caliban (colonizado) e
Prospero (colonizador). Mais que isso, chama atencdo para uma etimologia bastante

significativa: Caliban ¢ anagrama de ‘“canibal”, cuja pronuncia ¢ derivada de “caribe”,

16 Se Caliban é o centro da peca, ndo é por causa do que ele revela sobre a tendéncia atemporal do homem
para demonizar “estranhos”, mas porque 0s europeus estavam, naquele tempo, explorando os Calibans reais
do mundo, e A Tempestade foi parte do processo (SKURA, 1989, p. 44-45, traducdo nossa).
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povo que deu origem a toponimia e se caracterizou pela resisténcia heroica a invasao.
“Shakespeare verifica, pues, que ambas maneras de considerar lo americano, lejos de ser
opuestas, eran perfectamente conciliables” (RETAMAR, 2006, p. 20)".

Tanto é assim que Prospero interpela os varios ouvintes e o0s convida a se
reconhecerem como sujeitos de seu discurso, como beneficiarios da sua generosidade. Para
Miranda ele € um pai forte, que a educa e a protege; para Ariel ele € um socorrista e
capataz; e para Caliban é um colonizador que lhe usurpou a ilha. A segunda cena da peca é
uma demonstracdo prolongada da poderosa narracdo de Prospero, pelo modo como ele
interpela Miranda, Ariel e Caliban.

A Miranda, Prospero fala de suas origens a partir da sua negligéncia para com 0s
assuntos do governo em virtude de seu amor pelos livros, 0 que levou a uma usurpacéo

fraterna e a um banimento, seguida por um milagroso aportar na ilha.

PROSPERO:

Por favor, note bem:

Eu, esquecido do mundo e dedicado
Sempre ao oculto e ao cultivo da mente
Com aquilo que, por ser muito avancado
N&o atrai muita gente, do irmé&o falso
Despertei o pior: minha confianca,

Como em muito pai bom, gerou no oposto
Falsidade das mesmas propor¢des

Da minha fé, que era sem limites,
Confianga total. Ele, no mando

N&o sé do que Ihe davam minhas rendas
Mas de tudo que o poder propicia,

Por repetir inventou a verdade,

E obrigando a memoria pecadora

A crer no que mentia, acreditou

Que era mesmo o duque; s6 com a troca
Dos aspectos externos da realeza

E sua pompa; donde a ambicéo ... [...] (SHAKESPEARE, Ato I, Cena Il).

A Avriel, declara sua bondade em liberta-lo dos feiticos de Sycorax.

PROSPERO

[...]

A que tormentos

Vocé foi sujeitado! Seus gemidos

Faziam uivar lobos, penetrando

No coracdo do urso. Era um tormento

A ser dado aos danados, mas que a bruxa

Né&o soube desmanchar. S6 minha Arte,

Quando cheguei e o ouvi, pode abrir

O pinheiro e livra-lo (SHAKESPEARE, Ato I, Cena Il).

17 Shakespeare verifica, pois, que ambas as maneiras de considerar o americano, longe de serem opostas,
eram perfeitamente concilidveis (RETAMAR, 2006, p. 20, traducdo nossa).
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Em relacdo a Caliban, ressente-se de ter-lhe ensinado os modos civilizatorios.

PROSPERO:

Vil escravo

Que é incapaz de assimilar bondade,

Capaz de todo mal! Eu tive pena,

Cuidei pra que falasses e ensinei-te

Isso e aquilo. Quando nem sabias,
Selvagem, o que eras, resmungando

Como uma fera, eu te dei objetivos

E meio de expressa-los. Mas tua raga,
Mesmo aprendendo, tinha o que almas boas
N&o podem suportar. Foste, por isso,

Preso a uma rocha com muito motivo,

Pois so prisdo mereces (SHAKESPEARE, 1999, Ato I, Cena II).

Paul Brown, em ensaio intitulado This thing of darkness | acknowledge mine: The
Tempest and the discourse of colonialism (1985)*, diz que essa reinvestidura no poder
civil por meio do ndo civil é um discurso essencialmente colonialista. Todavia, a narrativa
é repleta porgue revela contradi¢Bes internas que forcam seu projeto ostensivo e porque
produz a possibilidade de espacos de resisténcia no outro.

Desse modo, para os fins desta dissertacdo, importa-nos retomar o Caliban
“selvagem e deformado” em associacdo a epigrafe que abre o presente capitulo. De acordo
com Campos (2000), John Florio, amigo de Shakespeare, traduziu para o inglés o ensaio
Dos Canibais, de Michel Montaigne, 0 que nos leva a pensar na possibilidade de o poeta
té-lo lido. Consequentemente, a selvageria e a deformidade de Caliban apontam para o
estranhamento diante do novo, diante daqueles que ainda ndo foram alterados por
processos de cultura.

PROSPERO
[..] Nailha-
Sem ser o filho que ela aqui pariu,

Um monstrengo malhado — ndo havia
Forma humana (SHAKESPEARE, 1999, Ato I, Cena II).

A partir do momento em que Préspero, com sua magia, escraviza Caliban, a fim de
adapta-lo ao seu “gosto corrompido”, a peca de Shakespeare nos obriga a voltar o olhar
para uma l6gica bastante simples, porém fundamental para nossa leitura pos-colonialista: o
modo como os exploradores veem 0s nativos pode ser considerado como um paradigma da

maneira como Caliban é visto e tratado por Préspero (CAMPQOS, 2000), ou, nas palavras

18 Esta coisa das trevas eu reconheco a minha: A Tempestade e o discurso do colonialismo (1985, traducéo
literal nossa).
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de Brown (1985), um paradigma de como o Outro € um espaco vazio a ser inscrito a
vontade pelo desejo do colonizador.

As colocacdes de Edward Said em Orientalismo: o Oriente como invencédo do
Ocidente (1990) acerca do discurso orientalista também ilustram nossa leitura, na medida
em que esse autor observa que o orientalismo ndo é simplesmente um discurso que produz
certo conhecimento do Oriente, mas sim um estilo “ocidental para dominar, reestruturar e
ter autoridade sobre o Oriente” (SAID, 1990, p.3). Embora nao esteja simplesmente
correlacionado ao processo de exploragdo material do Oriente, o discurso produz uma
forma de conhecimento que é de grande utilidade no auxilio deste processo, servindo para
definir o Ocidente como a sua origem e para negar culturas estrangeiras, ou seja, para

negar a expressdo do Outro.

PROSPERO

E um demdnio nato, cuja témpera

Nenhum tempero educa; os meus esforg¢os,

Humanamente feitos, ‘stdo perdidos.

Com o seu corpo que o tempo enfeou,

A mente apodreceu [...] (SHAKESPEARE, 1999, Ato IV, Cena I).

Até agora, pudemos observar, ao examinarmos algumas figuracbes de Caliban,
como sdo profundas as dindmicas ideologico-culturais acerca de sua figura.

Na cena Il do ato I, Prospero aborda Caliban pela primeira vez como uma tartaruga:

PROSPERO:
Aqui, falei! Tu tens mais a fazer.
Vem, tartaruga. Como é? [...] (SHAKESPEARE, Ato I, Cena II).

Em outras situacOes, sua referéncia denota caracteristicas de um peixe. Trinculo,

por exemplo, inicialmente o identifica como meio homem, meio peixe:

TRINCULO

[...]

O que € isso? E homem ou peixe? Morto ou vivo?

E peixe! O cheiro é de peixe; um fedor muito antigo e
peixoso; uma espécie de badejo nada novo. Que peixe
esquisito! [...] Tem perna feito homem! E as nadadeiras
parecem bracos! [...] (SHAKESPEARE, Ato Il, Cena l).

A impressao que Stephano tem de Caliban também é a de um monstro:
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STEPHANO
Isto é algum monstro da ilha, com quatro pernas, que
pelo que vejo esta com febre tercé [...] (SHAKESPEARE, Ato Il, Cena I).

O parentesco de Caliban complica ainda mais o esfor¢o para identificar a sua
natureza e retratar sua aparéncia. Prospero menciona que sua mae, Sycorax, € uma bruxa,
enguanto que seu pai é um diabo. Essa linhagem invoca a imagem de Caliban como uma
criatura que é metade homem e metade diabo. Em suma, a analise das descricdes textuais
pode pintar uma imagem ambigua de Caliban, isto é, conforme colocam Vaughan e
Vaughan (1991), “the confusion of epithets that abounds in The Tempest encourages
artists, actors, and readers to see Caliban however they wish” (VAUGHAN; VAUGHAN,
1991, p. 15)*.

A partir da leitura dos Diarios da descoberta da América: as quatro viagens e 0
testamento (1991), de Cristovdo Colombo, percebemos que a interpretacdo de Caliban
como metade humano e metade animal pode ter algo a ver com os livros de viagem do
periodo que descreviam os habitantes do Novo Mundo e seus costumes diferenciados.
Essas encenacfes de Caliban ja evidenciavam sementes do colonialismo, visto que a
descricdo do Outro como sub-humano supfe que os habitantes nativos precisavam da
tutela da Inglaterra para seu “aperfeicoamento” como seres humanos. O Caliban metade
animal a que Prdspero se refere nos mostra como os habitantes do Novo Mundo eram
vistos por meio de uma lente europeia, ou seja, de um paradigma etnocéntrico.

Como ja mencionamos, as transformacdes pelas quais passou 0 conceito-metafora
de Caliban ocorreram ao longo dos séculos, muitas vezes refletindo as mudancas de
atitudes culturais. No inicio do século XIX, o papel de Caliban ndo era considerado um
lugar de destaque, apesar de j& ocupar o papel de um homem-besta e ndo mais
simplesmente um monstro (VAUGHAN; VAUGHAN, 1991, p. 181). Seu retrato ainda era
bestial, mas sua humanidade era evidente. Apesar de suas representacfes deformadas, mais
tarde tornou-se um nobre selvagem, vitima da opressdo, refletindo o romantismo da época,
ainda que necessariamente isso ndo indicasse a simpatia da Inglaterra em relagédo a
qualquer movimento anticolonial (VAUGHAN; VAUGHAN, 1991).

Enquanto que hoje € comum ver Caliban como uma figura em um contexto

colonial, a primeira producdo que enfatizou a experiéncia colonial inglesa foi realizada por

% A confusdo de epitetos que abunda em A Tempestade incentiva artistas, atores e leitores a verem Caliban
da forma que quiserem (VAUGHAN; VAUGHAN, 1991, p. 15, tradu¢do nossa).
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Jonathan Miller, em 1970, conforme mostram Vaughan e Vaughan (1991). Com base em
sua leitura de Prospero and Caliban: the psychology of colonization, Miller retratou
Caliban como um negro ignorante no contexto da colonizacdo. Isso demonstra que as
percepgdes acerca da figura Caliban ocorreram para alem das produgdes teatrais.

Em contrapartida as colocacfes de Mannoni, Frantz Fanon, em capitulo intitulado
Sobre o pretenso complexo de dependéncia do colonizado, do livro Peles negras, mascaras
brancas (2008), publicado pela primeira vez em portugués em 1963, responde a Mannoni,
asseverando, conforme ja colocamos no inicio desta sec¢do, que, se existe um desejo de
dependéncia por parte do colonizado, é em virtude de uma construcdo europeia de
supremacia dos europeus em relacdo aos nao europeus. “Em situagdes coloniais, essas
ideias estdo sempre tao presentes, principalmente por meio da opressédo, que os colonizados
acabam se considerando inferiores, reforcando, dessa maneira, as relacdes racistas
inauguradas pelos europeus” (DUDALSKI, 2001, p. 92).

No ano de 1971, Aimé Césaire, em seu Discurso sobre o colonialismo, faz clara
alusdo a Mannoni e corrobora com as afirmac6es de Fanon quando diz que a Europa é

indefensavel:

A verdade ¢ que a civilizagao dita “europeia”, a civilizagdo “ocidental”, tal como
a moldaram dois séculos de regime burgués, € incapaz de resolver os dois
problemas maiores a que a sua existéncia deu origem: o problema do
proletariado e o problema colonial; que, essa Europa acusada no tribunal da
“razdo” como no tribunal da “consciéncia”, se vé impotente para se justificar; e
se refugia, cada vez mais, numa hipocrisia tanto mais odiosa quanto menos
susceptivel de ludibriar (CESAIRE, 1977, p. 13).

Retomando Said (1990), podemos esclarecer por que a figura de Caliban é tdo
fortemente ligada a ideologia do colonialismo. Orientalismo, para esse estudioso, ndo €
apenas uma ideia sem uma realidade correspondente. O Oriente realmente existe
geograficamente, culturalmente e historicamente. Ndo € meramente uma elaboragdo de
uma distingdo geografica, ¢ também “uma vontade de compreender, em alguns casos, para
controlar, manipular at¢ mesmo incorporar o Outro” (SAID, 1990, p. 5).

Para ele, entdo, os orientalistas ndo descrevem o Oriente de modo ingénuo. Ao
examinar estilo, figuras de linguagem, definicdo de narrativa, dispositivos, circunstancias
historicas e sociais, Said (1990) tem a esperanca de descobrir como os textos orientalistas
manipulam provas dentro das limitagdes do imperialismo. Ele acredita que alguns textos

orientalistas contém alguma verdade em sua relacdo com a realidade do Oriente, mas se
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recusa a reconhecer que o conhecimento contido nos textos orientalistas € objetivo e
imparcial. O conhecimento € tingido com 0s interesses europeus.

Said (1990), dentre tantos outros estudiosos pds-colonialistas, ndo considera que
qualquer texto detenha um monopolio da verdade, apenas oferece diferentes formas de
saber. Sua analise busca descobrir as relacfes de poder por tras dos textos. O objeto de sua
analise ndo é, portanto, o Oriente, mas o0s textos sobre o Oriente, isto €, a representacédo
que os orientalistas transmitem. Como representacoes, tais textos foram concebidos por
meio dos filtros da politica e da ideologia europeias. Eles “fazem o Oriente falar, descrever
o0 Oriente, tornar o0s seus mistérios simples para o Ocidente” (SAID, 1990, p. 20-21).

N’A Tempestade, Caliban d& indicacdes de como a Europa vé o Outro. Suas
“deformidades” incorporam as sementes de uma atitude colonial porque, como percebido
pelo complexo de dependéncia descrito por Mannoni, estas ‘“deformidades” sdo
interpretadas em termos da “superioridade” europeia.

Assim como os orientalistas fizeram do Oriente seu interlocutor, Shakespeare faz

com que Caliban fale e se rebele:

CALIBAN

Eu quero o meu jantar.

A ilha é minha, da mée Sycorax,

Que vocé me tirou. Logo que veio,

Me afagava, mimava, inda me dando
Umas frutinhas, e ainda me ensinou

A chamar a luz grande e a pequena,

Que queimam dia e noite. E eu te amava,
E mostrei a vocé tudo na ilha —

As fontes, onde é estéril e onde ¢ fértil.
Maldito seja! Todos os encantos

De Sycorax — sapos, escaravelhos,

E morcegos, te ataquem todos juntos!
Pois eu sou o0 seu Unico vassalo.

Eu era rei. Vocé me fez de porco

Nestas pedras, guardando para vocé

A ilha toda (SHAKESPEARE, Ato I, Cena II).

Desse modo, a peca pode ser vista como um discurso anticolonial, que revela a
problematica e o jogo de poder do colonialismo.

Uma cena em particular reflete a imagem colonial de Caliban como o Outro que
tem que falar dentro de um paradigma colonial. Esta cena diz respeito ao confinamento de
Caliban, quando Prospero o acusa de tentar estuprar Miranda.
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PROSPERO

Escravo mentiroso

Que acoite e ndo bondade afeta. Usei-te

Mesmo imundo, com carinho, e abriguei-te

Na minha cela até que ameacaste

A honra da minha filha (SHAKESPEARE, Ato I, Cena IlI).

Tal acusagdo destaca a imagem do colonizado como um estuprador. Confrontado,
Caliban parece admitir sua culpa:

CALIBAN

O ho,ho, quem dera eu conseguir!

E se ndo me impedisse eu populava

A ilha de Calibans (SHAKESPEARE, Ato I, Cena II).

Como uma representacdo do Outro, Caliban fala para a Europa.

E inegavel, por conseguinte, que Shakespeare foi o primeiro a mostrar um de nos a
maltratar um nativo, o primeiro a representar um nativo do interior, 0 primeiro a permitir
um nativo no palco e o primeiro a fazer o encontro com o Novo Mundo problematico o
suficiente para gerar uma corrente de atencdo para A Tempestade, do mesmo modo que €
inegavel, também, a semelhanca entre a trama e certos acontecimentos e atitudes na
historia colonial inglesa: os europeus chegaram ao Novo Mundo e assumiram que eles
podiam se apropriar do que pertencia a este Novo Mundo, apagando o Outro (SKURA,
1992).

Uma das caracteristicas marcantes desse apagamento é o controle sobre a
linguagem, conforme nos chamam a atencdo Ashcroft et al. (1989, p. 7). O imperialismo
europeu foi capaz de fazer com que as piores caracteristicas do colonialismo em todo o
mundo fossem todas combinadas na regido do Caribe: a aniquilagédo virtual da populagdo
nativa de caribes e aruaques, a pirataria e pilhagem, o desenraizamento e as atrocidades do
comeércio de escravos. Mais que isso, sempre que possivel, os escravos foram isolados de
seu grupo de linguagem comum, transportados e vendidos em lotes “mistos”, como forma
deliberada de limitar as possibilidades de rebelido.

Essa politica de supressdo da linguagem continuou nas plantagdes do Novo Mundo
em gue ela poderia ser implementada. O resultado foi que, dentro de duas ou trés geragdes
(as vezes dentro de uma) a Unica lingua disponivel para o africano comunicar entre si ou
com o mestre era a lingua europeia deste mestre. Entdo, sujeito a uma tragica alienacao de
lingua e de paisagem, o africano percebeu que a sobrevida psiquica dependia de sua
facilidade para adotar uma espécie de duplo sentido na linguagem, e essa habilidade
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envolve uma subversdo radical dos significados da lingua do mestre (ASHCROFT et al.,
1989).

Em termos de América Latina, Retamar (2006) enfatiza que ha uma tendéncia a
tomar os latino-americanos como aprendizes, como rascunhos ou como cdpias
desfavorecidas dos europeus, do mesmo modo como a nossa cultura é tomada como uma
aprendizagem, um rascunho ou uma copia da cultura burguesa europeia. A lingua € um
elemento que aumenta a confusdo, pois nosso idioma principal continua sendo o do
colonizador. Assim, nossa contestacdo ao colonizador tem que acontecer na lingua deste,
ainda que subvertendo seus significados: “de que otra manera puedo hacerlo, sino en una
de sus lenguas, que es ya también nuestra lengua, y con tantos de sus instrumentos
conceptuales, que también son ya nuestros instrumentos conceptuales?” (RETAMAR,
2006,p. 22)%.

Acreditamos, em virtude disso, na possibilidade de construir uma analogia entre o
esteredtipo colonial descrito por Bhabha (1998) e a resisténcia de Caliban no texto
shakespeariano. Bhabha (1998) diz que o cerne do estereGtipo estd numa estratégia
discursiva projetada para localizar o Outro colonial numa posicdo de inferioridade em
relacdo ao colonizador, mas que esta estratégia tem, analogamente, a potencialidade de ser
uma ameaca perturbadora. Arrazoam Ashcroft et al. (1989) que, ao contrario do que coloca
a escritora indiana Gayatri Chakravorty Spivak, em Pode o subalterno falar? (2010),
Bhabha (1998) tem afirmado que as ideias de imitacdo e parddia tanto como uma estratégia
de sujeicao colonial por meio da “reforma da regulamentagao ¢ disciplina” que se apropria
do Outro, e imitacdes inadequadas do nativo desse discurso - que tém o efeito de
autoridade colonial ameacador - sugerem que o subalterno tem, de fato, falado, e que as
leituras corretamente sintomaticas do texto colonialista podem recuperar a voz nativa.

Sob pena de sermos injustos com Spivak (2010), precisamos ressaltar que, na
concepgdo da autora, subalterno ¢ todo aquele que pertence “as camadas mais baixas da
sociedade constituidas pelos modos especificos de exclusdo dos mercados, da
representacdo politica e legal, e da possibilidade de se tornarem membros plenos no estrato
social dominante” (SPIVAK, 2010, p.12). Desse modo, ela conclama os teoricos pos-
colonialistas a assumirem o encargo de lutar pelo combate a situacdo de subalternidade e,

por conseguinte, rediscutir a questdo do Terceiro Mundo frente ao discurso ocidental. Essa

%0 de que outra maneira posso fazé-lo, se ndo em uma de suas linguas, que ja é também a nossa lingua, e com
tantos de seus instrumentos conceituais, que também ja sdo nossos instrumentos conceituais? (RETAMAR,
2006, p. 22, traducdo nossa).
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luta, na visdo de Spivak (2010), sé faz sentido a partir do momento em que sejam criadas
estruturas que nédo falem pelo subalterno, mas que possibilitem que ele fale e seja ouvido.
Assim, o que vislumbramos é um coadunar de visdes entre Bhabha (1998) e Spivak
(2010), segundo as quais os “subalternos” podem falar e a voz nativa pode ser recuperada.
Falando em autoridade colonial, importa ressaltar que a ilha, enquanto territério
usurpado, tem papel relevante na peca, sobretudo no que se refere a resisténcia de Caliban.

Na cena Il do ato Il1, por exemplo, ele descreve os efeitos da masica da ilha:

CALIBAN

N&o tenha medo; hé ruidos na ilha,

Sons, arias doces; déo gosto e ndo ferem.

Saibam que as vezes, mil cordas tangidas

Murmuram-me no ouvido; outras, vozes

Que, se eu acordo depois de um bom sono,

Me adormecem de novo; e entdo, sonhando,

Nuvens que se abrem mostram-me tesouros

Prontos pra chover em mim e, acordando,

Choro para sonhar de novo (SHAKESPEARE, Ato 111, Cena l).

De acordo com Brown (1985, p. 64), a ilha existe ndo em funcdo do colonizador,
mas do colonizado, embora Prospero utilize a mdsica para encantar, punir e asseverar seu
poder. Para Caliban, a musica provoca um desejo de sonhar com a posse de suas terras, que
Ihes foram negadas em virtude da colonizacao.

Parece haver uma qualidade na ilha, além do poder do colonizador, uma qualidade
que existe por si s6 e que o Outro pode usar para resistir, ainda que apenas no sonho,
quando a realidade repressiva o toma como Vvildo e como encarnagdo do mal (BROWN,
1995).

A ilha, entdo, se configura como um espaco cujo significado é bem mais abrangente
do que aquele que a coloca como um local “desabitado de civilidade” e povoado por
“selvagens sem dono”.

Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, no Diccionario de los simbolos (1986)%,
apontam que “la isla, a donde no se llega mas que al término de una navegacién 0 un
vuelo, es por excelencia el simbolo de un centro espiritual, y mas precisamente del centro
espiritual primordial” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986, p. 297)%. Isso nos leva a

inferir que, enquanto ‘“centro espiritual primordial”, a ilha, para Caliban, ¢ um espaco

2! Dicionario dos simbolos (1986, traducéo literal nossa).
22 a ilha, onde ndo se chega mais que ao término de uma navegacao ou um voo, é por exceléncia o centro de
um simbolo espiritual e mais precisamente do centro espiritual primordial (CHEVALIER; GHEERBRANT,
1986, p. 297, traducdo nossa).
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pastoral, separado do mundo do poder. Os sons, as arias doces que “ddo gosto e nao ferem”
inscrevem um espaco ainda em branco, quando a imposicao da “civilidade” ainda ndo tinha
sido infligida pelo advento da colonizacgéo.

Essa producdo de um espaco que estd além da imposicdo colonial é representada
por meio discurso colonialista, uma vez que a eloquéncia de Caliban, a sua linguagem, é
também a lingua do colonizador. A cena langa méao do discurso colonialista e fornece a
Caliban uma retérica que Ihe permite expressar o desejo de escapar da realidade e voltar a
sonhar. Ao acordar e chorar para sonhar de novo, ele também expressa seu desejo ardente
de liberagéo.

Portanto, 0 que esta em jogo aqui € a poderosa ambivaléncia discursiva da peca. Se
Caliban s0 pode representar seu desejo de liberdade por meio do discurso colonialista, este
préprio discurso pode ser proferido para produzir um movimento de resisténcia.

Em vista disso, podemos afirmar que esta cena - momento extremamente poético
d’A Tempestade, de Shakespeare, e que traz uma das falas mais poéticas de toda a
producdo shakespeariana - registra esta ambivaléncia no cerne do discurso colonialista.

Nossa afirmagdo encontra suporte em Caliban’s voice: the transformation of

english in post-colonial literatures (2009)%, de Bill Ashcroft:

Furthermore, Caliban, so comprehensively demonized, is nevertheless given
some of the most beautiful and powerful lines in the play. While the conflict
between Prospero’s Art and Caliban’s Natural Man remains central, Caliban
becomes, in a post-colonial reading, the lens through which the political issues of
colonial subjection are focused. Caliban is the key to the transformation of this
allegory in such a reading, for he is not only colonized by Prospero, but in a
sen§4e, also by the assumptions on which the play is based (ASHCROFT, 2009, p.
30)~.

N&o é sem razdo que a voz de Caliban ainda ecoa mais de trés séculos apoés
Shakespeare ter concebido A Tempestade. As Olimpiadas do ano de 2012, sediadas em

Londres, foram abertas com essa fala poética, confirmando os tais pressupostos em que a

peca ¢ baseada: o mesmo discurso que permite a transformacdo do “selvagem” em

2 A voz de Caliban: a transformacao do inglés nas literaturas pés-coloniais (2009, traducéo literal nossa).

¢ Além disso, a Caliban, tdo exaustivamente demonizado, so, contudo, dadas algumas das linhas mais
bonitas e poderosas da pega. Enquanto o conflito entre a Arte de Prospero e 0 Homem Natural de Caliban
permanece central, Caliban torna-se, em uma leitura pds-colonial, a lente por meio da qual as questdes
politicas de sujei¢do colonial estdo focadas. Caliban é a chave para a transformagdo dessa alegoria em tal
leitura, pois ele ndo é apenas colonizado por Préspero, mas, em certo sentido, também pelos pressupostos em
que a peca é baseada (ASHCROFT, 2009, p. 30, traducéo nossa).
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“civilizado” oferece a possibilidade de resistir. A Inglaterra reverbera, nessa abertura dos
jogos olimpicos, o sonho de Caliban.

Esse discurso, entdo, fornece um rico momento para a discussdo do colonialismo na
peca. Se Caliban, por um lado, € escravizado, por outro se recusa obstinadamente a
colonizagdo. Aqui, a linguagem inscreve uma relacdo de poder com o Outro, a partir do
momento em que este se reconhece como sujeito linguistico da lingua principal. Ao

amaldigoar Prospero na lingua da “civilidade”, ele é capaz de resistir.

CALIBAN

Agora eu sei falar, e 0 meu proveito

E poder praguejar. Que a peste 0 pegue,

Por me ensinar sua lingua! ! (SHAKESPEARE, 1999, Ato I, Cena Il).

Reitera Retamar (2006):

[...] Prdspero invadi6 las islas, mat6 a nuestros ancestros, esclaviz6 a Caliban y
le ensefid su idioma para entenderse con él: ;Qué otra cosa puede hacer Caliban
sino utilizar ese mismo idioma para maldecir, para desear que caiga sobre él la
«roja plaga»? No conozco otra metdfora mas acertada de nuestra situacion
cultural, de nuestra realidad [...] (RETAMAR, 2006, p. 31)*.

Ostensivamente produzido como um Outro para fornecer o pretexto para o
exercicio do poder, ele é também um produtor, provocando reacdo no mestre (BROWN,
1985, p. 65):

PROSPERO

Mas mesmo assim

Ele faz falta. E que faz o fogo,

Corta a lenha e executa outras tarefas
Que nos servem. Escravo! Caliban!
Terra! Coisa! Fala!

CALIBAN (fora)
Tem lenha ai.

[.]

PROSPERO
Escravo vil, que o diabo gerou
Em bruxa mé, vem, aparece logo! (SHAKESPEARE, Ato I, Cena II).

%% prospero invadiu as ilhas, matou nossos ancestrais, escravizou Caliban e lhe ensinou seu idioma para
entender-se com ele: que outra coisa pode fazer Caliban sendo utilizar esse mesmo idioma para maldizer,
para desejar que caia sobre ele a “praga vermelha”? Nao conheco outra metdfora mais acertada de nossa
situacdo cultural, de nossa realidade [...] (RETAMAR, 2006, p. 31, traducéo nossa).
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Assim, quando Prdspero abandona a vinganca contra os usurpadores do seu ducado
e resolve voltar para casa no intuito de se aposentar e pensar na morte, Caliban fica
sozinho na ilha e ndo percebemos, na peca, mencao alguma de que fosse a procura de outro
deus a quem adorar. Para Brown (1985), a conclusédo do projeto colonialista sinaliza o
banimento de seu expoente supremo.

Conhecendo a “civilidade”, Caliban reconhece seu significado que,
paradoxalmente, vai oferecer a ele um local de resisténcia, mesmo quando as capacidades
coercitivas desta civilidade querem silencia-lo.

Levando em consideracdo o que nos ensina Antonio Candido em Literatura e
Sociedade (2006), quando diz que o olhar sociologico e historiografico faz parte da
economia da obra, lembremo-nos de que, na época das grandes navegacdes, 0s desvios das
rotas tracadas aconteciam, sobretudo, por causa das tempestades. Arriscamo-nos a dizer
que a tempestade que levou Prospero até Caliban foi “a mesma” que levou Portugal ao
Brasil. A Tempestade &, sobretudo, um ato politico.

Mesmo que hoje sejamos uma Ameérica Latina livre, nossas veias ainda estdo
abertas. Parafraseando Campos (2000), Caliban veio para ficar e, quase trés séculos mais
tarde, ainda precisa depor Préspero.
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Thespis, olhando So6lon cara a cara,
teorizou alarmado: “Ndo tenho vergonha
ndo, senhor So6lon, porque eu ndo menti!
Isto que o senhor viu ndo é a realidade na
qual vivemos, o senhor e eu: € um jogo
teatral!” Usou a palavra jogo no sentido
de representacdo, como os franceses dizem
Jeu’, ou os ingleses ‘play’. Na verdade,
quis dizer: teatro, ficcdo, possibilidade,
imagem ou — quem sabe? — representacao
do real. Como Thespis ainda nédo havia lido
a teoria do Teatro do Oprimido, ele ndo
sabia que a imagem do real € real enquanto
imagem. Sélon, que também nunca leu esse
meu livro, morreu sem saber que tinha

tocado fundo na verdade.

(Augusto Boal, O teatro como arte marcial)



CAPITULO 11l

O ESPELHO DE CALIBAN: BOAL E O TEATRO DO OPRIMIDO

3.1 O filho do padeiro

Como é possivel defender a multiplicidade
cultural e, ao mesmo tempo, a ideia de que
existe apenas uma
estética, valida para todos? Seria 0 mesmo
que defender a democracia e, a0 mesmo

tempo, a ditadura.

(Augusto Boal, A Estética do Oprimido)

Desde que nasci fui crianga solitaria,
sentado na ponte no portdo da minha casa,
vendo 0 mundo passar. Sinto estas
confissdes passando, fugindo das minhas
maos. As palavras escapam dos meus dedos
e reaparecem na tela, levando a melhor
parte de mim. Onde? Palavras fogem
carregando pensamentos. V&o procurar
VOCE, que eu nem conhego.

Minhas palavras fogem de mim.

(Augusto Boal, Hamlet e o filho do

padeiro)

Nascido a 17 de marco de 1931, no Rio de Janeiro, Brasil, filho de pais

portugueses, Augusto Boal, engenheiro quimico por formacdo e teatrélogo por oficio e

vocacdo pode ser considerado um dos mais importantes diretores de teatro do pais.



Sua praxis teatral mais conhecida € o Teatro do Oprimido, cuja técnica foi
concebida durante o exilio politico, entre os anos de 1971 e 1985. Nesse periodo, percorreu
toda a América Latina e chegou a Europa, fixando residéncia na Franca, onde fundou o
Centre de Thédtre de I'Opprimé (CTO-Paris), enquanto lecionava na Sourbonne.

Em 1986, a convite do Secretario de Educacdo do Estado do Rio de Janeiro, Darcy
Ribeiro, retorna ao Brasil para implantar a Fabrica de Teatro Popular, projeto de
capacitacdo em Teatro do Oprimido. A partir de entdo, foi fundado o Centro de Teatro do
Oprimido do Rio de Janeiro (CTO-Rio), com o objetivo de difundir o método no pais. As
primeiras parcerias se deram com sindicatos de professores e de bancarios e com
prefeituras das cidades mineiras de Ipatinga e Belo Horizonte.

Ja com o0 movimento bastante fortalecido, Boal concebe uma nova metodologia do
Teatro do Oprimido, denominada Teatro Legislativo e, para isso, se candidata a vereador,
possibilitando a formacéo de 19 grupos de teatro - “como politica e ndo mais o velho teatro
politico” (BOAL, 2000, p. 318) -, a apresentacdo de 36 projetos e a promulgacdo de 13
leis.

No fim de 1996, o CTO-Rio consegue se tornar uma Organizagdo N&o
Governamental (ONG) e, por se transformar em pessoa juridica, abriu campo para
estabelecer novas parcerias tanto nacionais quanto internacionais, consolidando o Teatro
do Oprimido como o0 método teatral mais utilizado em todos os cinco continentes.

Autor de livros de ficcdo e de teatro, Boal também escreveu duas autobiografias,
quais sejam, Milagre no Brasil, de 1979 e Hamlet e o filho do padeiro, de 2000. Sobre esta
ultima, importa-nos abrir uma pequena reflexdo sobre seu titulo. Ndo nos parece ingénuo
que Boal tenha escolhido o nome de uma peca shakespeariana. Numa perspectiva pos-
colonial, poderiamos pensar na forma como o jogo politico, regado a injusticas e
conspiragdes, poderia ressoar entre partes do mundo que tenham sido colonizadas por
impérios europeus. Acreditamos que, assim como um tedrico pos-colonial, Boal tem a
clara percepc¢do de que a histdria de Hamlet é aplicavel a experiéncia de colonizacao, ja
que este se vé violado e abusado por um poder imperial, que Ihe rouba o lugar de direito
dentro de sua cultura, pratica contra a qual luta o Teatro do Oprimido. Ao “ser ou ndo ser”
de Hamlet agrega-se a dialética de Boal: “Libertar-se é transgredir. Transgredir é ser.
Libertar-se ¢ ser” (BOAL, 2000, p. 312).

Historicamente, a trajetéria do Teatro do Oprimido se articula a experiéncia do

Teatro de Arena, que despontou em Sdo Paulo no final dos anos 50 e inicio dos anos 60.
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De acordo com Mariangela Alves de Lima, no texto Historia das ideias (1978), no
principio o Arena adota uma nova proposta de espaco cénico, diferente daquela seguida até

entdo pelo teatro brasileiro, embasada no palco italiano. De acordo com Boal (2000),

o palco italiano, que simula um quadro na parede, com personagens em
movimento, distantes, é invencdo da burguesia renascentista, que privilegiava os
individuos possuidores da virtu maquiaveliana, aqueles que tentavam tomar o
poder da nobreza, mas sem se solidarizar com o povo, ao qual, economicamente,
estavam fadados a explorar também. Privilegiava o individuo excepcional, capaz
de tudo, o virtu-0so, e ndo todos os individuos (BOAL, 2009, p. 250).

Nessa nova estética, 0 espaco da representagdo passa a ocupar o centro e a colocar a
cena a altura do olhar do espectador. O espaco cénico, assim, poderia ser instalado em
qualquer lugar, 0 que, para uma proposta que ainda estava se delineando, significava
economia de recursos. Em virtude disso, o teatro passa a proporcionar acessibilidade a um
publico que antes ndo tinha condi¢des financeiras de assistir aos espetaculos.

Entretanto, ndo houve, na proposta inicial do Arena, um questionamento sobre as
caracteristicas deste publico, especialmente porque os espetaculos apresentados ainda
seguiam os moldes de outras companhias teatrais que se constituiram a partir de alicerces

muito dispares. Sobre isso, Boal (2000) diz:

Na alternancia, Renato montou Silveira Sampaio, S6 o fara6 tem alma, Alfredo
Mesquita dirigiu um espetaculo duplo, A falecida senhora sua mae, de Feydeau,
e Casal de velhos de Mirbeau, e eu, que ndo gostava de ecletismo, insisti no fildo
realista, They knew what they wanted, com o espantoso titulo de A mulher do
outro, de Sydney Howard, que nos permitia continuar Stanislavski com pecas
estrangeiras. Fazendeiros norte-americanos: nada a ver com os brasileiros. A
globalizag@o cultural ainda néo tinha operado em nds a Protese do desejo, ainda
desejavamos falar de n6s, ouvir nossa voz, ver nosso rosto. [...]

Era como se estivesse fazendo prova de fim de ano em Nova York sem pensar na
plateia de Sdo Paulo que tinha outras preocupacfes e ndo estava interessada em
problemas rurais norte-americanos (BOAL, 2000, p. 153).

Finalmente, em 1956, tem inicio a modificagdo na forma de atuar. Em lugar de
novos grupos de atuacdo cultural, o Arena passa a investir em capacitacdes a partir de suas
proprias experiéncias em teatro. José Renato Pécora continua na Direcdo Geral, Boal
assume o Departamento Cultural, Fausto Fuser cuida do Departamento de Teatro Infantil e
0 Departamento de Publicidade fica a cargo de Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna
Filho e Riva Nimitz (LIMA, 1978).

Enquanto essa nova organizacdao se consolidava, espetaculos eram paralelamente

produzidos:
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Ao mesmo tempo em que Boal ensaiava Ratos e homens, José Renato e Beatriz
de Toledo Segall orientavam um curso de treinamento inicialmente planejado
para ter a duracdo de dois anos no TPE. O curso deveria funcionar com um
estagio para os participantes que quisessem futuramente integrar a equipe do
Arena (LIMA, 1978, p. 4).

Desse modo, Eles ndo usam Black-tie surge como marco de uma proposta de
valorizar as producdes nacionais e compor uma estética embasada em uma linha de
discussbes sobre a realidade politica brasileira a que Lima (1978) chama nacionalismo

critico de vertente descolonial:

Grande parte dos movimentos nacionalistas da arte brasileira emergiu de uma
espécie de complexo de colonizado. A descoberta da raiz brasileira foi uma
forma, até certo ponto, Util historicamente, que permitia ao colonizado
reconhecer-se em oposicdo ao colonizador. Como se as diferencas pudessem
garantir ao colonizado as dimensdes assustadoramente grandiosas do colonizador
(LIMA, 1978, p. 5).

Ainda que ndo se atentasse especificamente a este complexo, o Arena passa a
pensar 0 teatro por meio das relacdes entre 0 povo e 0 aparato do poder politico e
econémico, tomando uma posicao efetiva em favor da descolonizacdo (LIMA, 1978).

Dentro dessa perspectiva, o Arena conta com Augusto Boal efetivar, com
Revolucdo na América do Sul, espetdculo estreado em 1961, sua verdade artistica calcada
nos signos de uma arte coletiva.

Assim, a trajetéria de Boal no teatro vai se consolidando. Dos estudos de
Stanislavski e Brecht vai surgindo uma estética teatral que se ocupa dos aspectos
sociopoliticos da realidade brasileira na década de 60, por meio de espetaculos como os
musicais Arena conta Zumbi (em 1965) e Arena conta Tiradentes (em 1966), abalizando a
hegemonia do autor brasileiro.

Aqui abrimos um paréntese para, rapidamente, falarmos sobre as principais
caracteristicas dos métodos teatrais de Stanislavski e de Brecht, j& que esses dois
dramaturgos fizeram parte do caminho de Boal e, em grande parte, contribuiram para
concepcao da Poética do Oprimido.

Teixeira e Camargo, em Spolin e Stanislavski: intersec¢Ges no ensino e na pratica

do teatro (2010) elucidam que

Stanislavski prop0s a construcdo de um sistema que criasse um estado pratico de
vivéncia para o ator, similar ao da representagdo: primeiramente, eliminando a
tensdo muscular para o absoluto submetimento do “aparato fisico” as ordens
emanadas pelo artista; depois, combinando o sistema muscular a uma grande
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concentracdo mental, espiritual e fisica por meio da memoria, do corpo, do
pensamento, da vontade, dos sentimentos e da imaginacdo e, finalmente,
construindo uma “segunda vida” da personagem por meio de uma “verdade
cénica” constituida por um “se” imaginario que o transportaria da vida efetiva,
real e cotidiana de ator para a outra vida que foi criada e imaginada
(TEIXEIRA; CAMARGO, 2010, p. 12-13).

O ator stanislavskiano, entdo, teria que usar a memoria emotiva para encontrar a
forma das suas personagens, tais como voz, expressdes, movimento, ideias e emocoes.

Encontramos diversos exemplos do método de Stanislavski aplicados ao Teatro do
Oprimido no livro Jogos para atores e ndo-atores (2008), de Boal. Dentre eles, chamou-

nos a atencao:

| SENTIR TUDO QUE SE TOCA

A morte endurece o corpo, comegando pelas articulagdes. Chaplin, o maior dos
mimicos, o palhacgo, o bailarino, ja ndo podia dobrar os joelhos no fim de sua
vida.

Assim, sdo bons todos os exercicios que dividem o corpo nas suas partes, seus
musculos, e todos aqueles em que se ganha controle cerebral sobre cada misculo
e cada parte, tarso, metatarso e dedo, cabeca térax, pelve, pernas, bragos, face
esquerda e direita etc. (BOAL, 2008, p. 89).

Conforme podemos ver, nos jogos propostos por Boal (2008), bem como no
método stanislavskiano, a acdo € propositadamente representada no intuito de chegar aos
objetivos da personagem, sendo um caminho para o despertar das emogdes.

A diferenga entre ambos os métodos esté aqui:

1 O amor

Na Suécia, uma jovem de 18 anos mostrou, como imagem de uma repressao que
ela mesma sofria, uma mulher deitada, pernas abertas, e um homem sobre ela, na
posicdo mais convencional de se fazer amor, a chamada papai-e-mamée
(imagem real). Pedi aos espect-atores que fizessem a imagem ideal
correspondente a essa mesma cena. Um homem se aproximou e inverteu as
posicdes: a mulher por cima, 0 homem por baixo. A jovem protestou e fez sua
propria estatua: homem e mulher juntos, face a face, pernas entrelagadas. Aquela
era a sua representacdo de dois seres humanos, duas pessoas fazendo amor.
Muito ingénuo, naif, mas também sincero (BOAL, 2008, p. 7).

A “verdade cénica” de Stanislavski se constitui por meio dos exercicios que
transportam o ator da vida “real” para aquilo que foi “imaginado” para a constituicdo da
cena. Na verdade cénica de Boal ndo existe um “se”. A cidada comum se faz atriz e se
coloca em cena.

Por sua vez, Eduardo Luiz Viveiros de Freitas, no artigo Brecht: teatro, estética e
politica (2005), faz alusdo ao teatro de Brecht como teatro politico:
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Na dramaturgia, Brecht admite a emocéo, desde que elevada ao raciocinio e ao
conhecimento, e utiliza o controverso efeito V ou distanciamento para produzir
(no espectador e no préprio ator) um estado de surpresa semelhante ao que para
0s gregos se manifestava como o inicio da investigacdo cientifica e do
conhecimento. A discussdo de suas teorias estéticas no teatro, na poesia, na
construgdo de uma nova poética; o desafio sempre renovado que a montagem de
suas pecas representa para os artistas de teatro; a vinculacdo de sua estética a
uma opcdo politica e ideoldgica clara, o marxismo; a convocagdo para a
revolugédo proletéaria e para a transformacédo social e socialista da sociedade; o
sentido positivo da existéncia que perpassa seus textos teatrais e poéticos
(FREITAS, 2005, s.p.).

Igualmente, Bertolt Brecht, no prélogo de seu livro Estudos sobre teatro (1978), diz
que nds s6 podemos descrever o mundo a partir do momento em que entendermos que este
mundo pode ser modificado e enfrentado de maneira ativa. Para ele, assim como para
Augusto Boal, 0 mundo pode ser reproduzido no teatro, mas somente se concebido como
passivel de transformacdo. O teatro politico brechtiano propGe, entdo, que o individuo se
posicione reflexivamente diante do que vé no palco. Mas... e as a¢es? Boal, em A Estética
do oprimido: Reflexdes errantes sobre o pensamento do ponto de vista estético e ndo
cientifico (2008), conta que Brecht dizia que o linho, caso fosse manchado uma Unica vez,
nunca mais voltaria a ser branco como antes. O Teatro do Oprimido propde que o linho
nédo seja manchado ou, se o for, que essa mancha desapareca completamente por meio de
sua estética teatral, como veremos mais aprofundadamente no proximo capitulo.

Voltando a trajetoria de Boal, infelizmente o Golpe Militar de 1964 veio
obstacularizar a maturidade artistica da dramaturgia brasileira. Sabato Magaldi, no artigo
Tendéncias contemporaneas do teatro brasileiro (1996), nos elucida que este golpe trouxe

para o teatro outra hegemonia: a da censura.

A sobrevivéncia do teatro tornou-se dificilima com a edi¢do do Ato Institucional
n® 5 e o advento do governo Médici, que sufocou o que ainda restava de
liberdade. No palco s6 se passou a respirar de novo com a abertura politica
iniciada no governo Geisel e prosseguida no governo Figueiredo (MAGALDI,
1996, p. 277).

Boal (2000) ilustra bem a situagéo de censura:

A censura apertava o0 cerco a quem teimasse em falar da realidade, da injusta
distribuicdo de renda (hoje, o Brasil perde até de Botswana). Chegou ao sublime
grotesco com Antigona em Porto Alegre: o censor chamou o diretor da peca ao
eu escritorio, disse ter gostado do texto, faria 0 maior empenho em libera-lo, com
pequenas cirurgias: Creonte saia maculado do seu enfrentamento com Antigona
e 0 publico poderia ver ai a critica velada a situagdo brasileira.

- Volte aqui com o autor da peca e vamos achar uma solucéo pacifica: a pega
merece — propds, conciliador.
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- Depois do espanto inicial, o diretor disse que teria 0 maior prazer em voltar
acompanhado pelo autor... se ndo fosse o0 pequeno inconveniente: o senhor
Séfocles estava morto hd muito tempo.

- Que pena! Eu ndo sabia — respondeu o censor, comovido. — Mais uma razdo pra
liberar: justa homenagem. Vocé me traga entdo quem recebe os direitos autorais
em nome do senhor Sofocles e conversaremos [...] (BOAL, 2000, p. 252-253).

Aos censores ndo importava quem fosse Séfocles. O que valia era a manutencdo do
status quo.

Depois da apresentacdo de Roda Viva, de Chico Buarque, em 1968, explica-nos
Armando Sérgio da Silva, em seu livro Oficina: do teatro ao te-ato (1981), que Roda Viva
era discutida em todos os lugares. Até mesmo os politicos se preocupavam em discutir esse
espetaculo na Assembleia Legislativa. Ainda que temerosa, boa parte da populacdo vencia
0 medo e lotava a plateia. Os atores de teatro passaram de artistas a corruptores da
sociedade brasileira. Proibida pela censura e, ainda assim, desafiadora, Roda Viva
sobreviveu inclusive ao espancamento dos atores, conforme nos conta Boal (2000).

A partir dai, as pecas que 0 Arena queria montar estavam todas proibidas. Proibicao
proficua. De certa forma, foram a censura e a persegui¢édo politica os embrides do Teatro

do Oprimido.

A liberdade perdida: ndo os sonhos. As pe¢as que queriamos montar estavam
proibidas. Haviamos perdido tudo: pegas, teatro censurado, subvencoes,
figurinos, tudo. Menos nossos sonhos.

Entre nds e nossos espectadores ndo havia diferenca, agora que ndo tinhamos
nada que nos vestisse de artistas: éramos cidaddos, humanos. Podiamos — nos e
eles — fazer teatro. Ofereciamos nosso saber, pediamos o deles em troca (BOAL,
2000, p. 271).

Boal comega a formar grupos de Teatro-Jornal. Estes grupos representavam em
qualquer lugar, desde que longe da policia. Os espetaculos eram escritos e, duas horas
depois, encenados. O sonho de difundir as técnicas para que qualquer cidaddo pudesse
fazer teatro, usar a riqueza da linguagem dramatica para pensar a resisténcia a opressao
comeca a tomar contornos de realidade.

O Teatro-Jornal foi uma resposta estética a censura imposta, no Brasil, no inicio
dos anos 70, pelos militares, para escamotearem conteudos, inventarem verdades e
iludirem. Nessa técnica, encena-se 0 que se perdeu nas entrelinhas das noticias censuradas,
criando imagens que revelam siléncios. Criada em 1971, no Teatro de Arena de S&o Paulo,
foi muito utilizada para revelar informac@es distorcidas pelos jornais da época, todos sob
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censura oficial. Ainda hoje é usada para explicitar as manipulac@es utilizadas pelos meios
de comunicac&o®.

Preco alto foi pago. Depois da prisdo e da tortura, Boal parte para o exilio e quem
assiste a concepcdo do Teatro Invisivel é a Argentina. O Teatro-Invisivel que, sendo vida,
ndo é revelado como teatro e € realizado no local onde a situacdo encenada deveria
acontecer, surgiu como resposta a impossibilidade, ditada pelo autoritarismo, de fazer
teatro dentro do teatro, na Argentina. Uma cena do cotidiano é encenada e apresentada no
local onde poderia ter acontecido, sem que se identifigue como evento teatral. Dessa
forma, os espectadores sdo reais participantes, reagindo e opinando espontaneamente a
discussdo provocada pela encenagdo®’.

Foi o povo portugués que viu nascer Murro em ponta de faca (em 1978) e A
Tempestade (em 1979), enquanto muitos exilados se suicidavam. Linguagem metaférica
por causa da queda de Perdn na Argentina e da Revolucdo dos Cravos em Portugal. Paris
trouxe a oportunidade de sistematizar e divulgar o Teatro do Oprimido pelo mundo, sem
metaforas. Foi organizado um grupo de vinte professores, atores, psicologos e
trabalhadores sociais. Em alguns meses, Boal ensinou jogos e técnicas.

Em 1979, precisamente em janeiro, trezentas pessoas se inscreveram, superando as
expectativas. Foram quatro oficinas com 40 estagiarios em cada uma e quatro equipes de
cinco aspirantes a Coringas foram montadas. Cada equipe orientou uma oficina e, aos
sdbados e domingos, ainda havia reunifes de Teatro-Férum (BOAL, 2000).

A dramaturgia simultdnea era uma espécie de traducédo feita por artistas sobre os
problemas vividos pelo povo. Até o dia em que uma mulher, no Peru, ndo aceitou a
traducdo e ousou subir ao palco para dizer com sua voz e por meio de seu corpo qual seria
a alternativa para o problema encenado. Ai nasceu o Teatro-Férum, no qual a barreira entre
palco e plateia € destruida e o didlogo, implementado. Produz-se uma encenacgédo baseada
em fatos reais, na qual personagens oprimidas e opressoras entram em conflito, de forma
clara e objetiva, na defesa de seus desejos e interesses. No confronto, o oprimido fracassa e
0 publico é estimulado, pelo Coringa (o facilitador do Teatro do Oprimido), a entrar em
cena, substituir o protagonista (0 oprimido) e buscar alternativas para o problema

encenado®.

26 Cf. em: <http://www.ctorio.org.br>
2T Cf. em: <http://www.ctorio.org.br>
28 Cf. em: <http://www.ctorio.org.br>
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A anistia veio em 1979, mas a residéncia francesa durou até 1984, ano em que Boal
prepara seu “retorno impossivel”, com o Corsario do rei, que estreou em 1985. E o0 Teatro
do Oprimido continua sua misséo.

O filho do padeiro morreu em 2009, poucos meses apos finalizar o livro A Estética
do Oprimido. Morreu sem montar Hamlet, desejo expresso em sua autobiografia. Nao nos
deu Hamlet, mas nos presenteou com A Tempestade, ja amadurecido pela trajetoria de
exercitar o pensamento politico, social e estético dos oprimidos e estimular a busca por

uma sociedade sem opressores.

3.2 Arte e politica, ética e estética

Arte ndo é adorno, palavra ndo ¢ absoluta,
som nao € ruido a as imagens falam,
convencem, dominam. A estes trés Poderes
- Palavra, Som e Imagem - ndo podemos
renunciar, sob pena de renunciarmos a

nossa condi¢do humana.

(Augusto Boal, A Estética do Oprimido)

Mais uma vez, retomamos Oscar Wilde para delinearmos o pensamento de Boal
acerca da arte e da politica, da ética e da estética: “o que a arte realmente espelha € o
espectador, ndo a vida”. Em outras palavras, mais precisamente nas palavras de Boal, “a
arte ndo precisa ser figurativa para figurar” (BOAL, 2009, p. 83).

N&o sendo razdo da arte provocar sensacOes estanques, a fruicdo da obra de arte,
bem como sua compreensao, sdo inerentes ao conhecimento prévio de cada individuo. Um
exemplo bastante ilustrativo nos da Boal (2008):

Os westerns de Hollywood, como aqueles sobre Custer, invasor de terras,
arquiassassino, querem mostrar natives como sendo maus porque sdo natives e
brancos bons... porque, ora por qué: porque sdo brancos. Os produtores desses

filmes exaltam a figura macabra desse general, mas os indigenas sabem que
Custer foi matador de inocentes (BOAL, 2009, p. 84).

Numa analogia muito simples, podemos perceber que 0 mesmo se da a partir das

leituras pds-colonialistas d’A Tempestade, de Shakespeare, nas quais vislumbramos que o
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poder colonial langou méo do mesmo mecanismo utilizado nos westerns de Hollywood:
Caliban, “o escravo selvagem e deformado”, é mau porque é nativo e Préspero é bom
porque deseja ensinar-lhe seus costumes “civilizados”, de modo a perpetuar sua ideologia ¢
seus paradigmas eurocéntricos.

Nessa perspectiva, Boal nos deixa entrever que o teatro tem a capacidade de, por
meio da empatia, influenciar o comportamento dos espectadores. Muitos espetaculos se
fazem importantes pela sua montagem, ndo pelo seu texto — “pela técnica, ndo pela arte”
(BOAL, 2009, p. 84).

Seu raciocinio parece recorrer ao de Walter Benjamin no ensaio A obra de arte na
era de sua reprodutibilidade técnica (1994), publicado pela primeira vez em 1955,
segundo o qual a resisténcia politica a esse tipo técnico da obra de arte inclui o debate por
meio do pensamento sensivel. Se, por um lado, o poder vigente tem as armas para fazer
com que artistas e intelectuais cooperem com as estratégias de dominacdo, por outro o
pensamento sensivel da resisténcia se coloca em oposicdo e oportuniza a criacdo de
conceitos ndo apropriaveis por esse mecanismo excludente.

Importa ressaltar que, para Boal, existem dois tipos de pensamento, o simbdlico e o
sensivel. O pensamento simbolico é representado por meio de palavras e de gestos
convencionados, ja que “simbolos necessitam de interlocutores concordes” (BOAL, 2009,
p. 26). O pensamento sensivel, por sua vez, ¢ “para ser compreendido, mesmo quando ndo
expresso em palavras” (BOAL, 2009, p. 27). E ele que permite organizar o conhecimento e
transforma-lo em acéo.

Desse modo, conforme Boal (2008), ainda que as ideias preponderantes em uma
determinada sociedade sejam as ideias da classe dominante, “os dominados lampejam
descontentamento” (BOAL, 2008, p. 87), sobretudo em uma sociedade que, marcada pelo
poder de compra, reflete na arte a ideologia daqueles que detém este poder. Assim, “os que
vivem do seu salario devem fortalecer sua arte para ndo serem fagocitados pelo
pensamento unico” (BOAL, 2009, p. 86). E € a isso que se propOe a Estética do Oprimido:
a provocar descontentamento, a fornecer, por meio da arte e da palavra, o direito a rebelido
de todos os dominados.

Por falar em palavra, esta é imprescindivel para possibilitar o dialogo, acdo
indispensavel ao movimento de resisténcia. De acordo com Boal, as palavras carregam
significantes polissémicos que se modificam no transito entre emissor e receptor: “ao

chegar, as palavras estardo carregadas com as experiéncias do destinatario, ndo do
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remetente” (BOAL, 2009, p. 103). Boal parece, com estas palavras, arrazoar que o
movimento de resisténcia tem seu cerne no entendimento de que ndo ha reprodutibilidade
entre o que é dito e o que € escutado, tal como disse Benjamim em A tarefa-rendncia do
tradutor (2008).

Por essa razdo, é preciso transcender o pensamento simbolico e buscar outras
formas de comunicacdo que abarquem o pensamento sensivel, ética do teatro e de todas as
artes. Trocando em middos, é pensamento simbolico o Prospero que ensina sua lingua a
Caliban e é pensamento sensivel o Caliban que amaldi¢coa Prospero na lingua que
aprendeu.

As palavras, entdo, habitam o campo semantico da luta pelo poder. A pratica
colonialista do fazer teatral provoca, nos dizeres de Boal (2008), um esvaziamento da
palavra e, com isso, desorganiza a linguagem e impede a formulagédo de ideias coerentes.

Foucault (1971) afirmava que em toda sociedade ha mecanismos de exclusdo,

sendo que 0 mais recorrente é o interdito:

Temos consciéncia de que ndo temos o direito de dizer o que nos apetece, que
ndo podemos falar de tudo em qualquer circunstancia, que quem quer que seja,
finalmente, ndo pode falar do que quer que seja. Tabu do objecto, ritual da
circunstancia, direito privilegiado ou exclusivo do sujeito que fala: jogo de trés
tipos de interditos que se cruzam, que se reforcam ou que se compensam,
formando uma grelha complexa que estad sempre a modificar-se (FOUCAULT,
1971, p. 2).

O discurso — concretizado por meio de palavras e fruto do pensamento simbdélico -,
desse modo, torna-se o local de exercicio do poder.

Em sua analise d’A Tempestade, de Shakespeare, Brown (1985) defende que a peca
ndo é simplesmente um reflexo de préaticas colonialistas, mas uma intervencdo em um
discurso ambivalente e até mesmo contraditorio. Este discurso assume a forma de uma
poderosa e agradavel narrativa que busca, ao mesmo tempo, harmonizar disjuncdes,
transcender irreconciliaveis contradi¢des e mistificar as condi¢cdes politicas exigidas pelo
discurso colonialista.

Por outro lado, a peca pode, em ultima analise, trazer a tona os problemas que o
discurso colonialista trabalha para apagar ou superar. O resultado, entdo, € um texto
ambivalente que exemplifica um discurso pelo qual, inexoravelmente, se prejudica ou
desconstroi pronunciamentos ditos oficiais (BROWN, 1985).

Boal acredita no discurso enquanto forma de exercicio do poder e pensa a arte

popular como aliada para a sua desconstrugéo:
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Shakespeare dizia que o teatro é um espelho que nos mostra nossos vicios e
virtudes. O Teatro do Oprimido quer ser um espelho mégico onde possamos, de
forma organizada, politizada, transformar a nossa e todas as imagens de opressao
que o espelho reflita (BOAL, 2009, p. 190).

O discurso colonialista é o espelho quebrado de Caliban. A Estética do Oprimido €

a libertacéo de Caliban ao se ver no espelho.

3.3 De espectador passivo a sujeito da acdo dramatica

O objetivo de toda arvore € dar frutos,
sementes e flores: é o que desejamos para o
Teatro do Oprimido que busca ndo apenas
conhecer a realidade, mas a transforma-la
ao nosso feitio.

Nés, os oprimidos.

(Augusto Boal, Teatro do Oprimido e

outras poéticas politicas)

Boal, em seu livro Teatro do Oprimido e outras Poéticas Politicas (2011), inicia a
teorizacdo sobre o Teatro do Oprimido questionando os conceitos classicos de arte,
especificamente, o conceito aristotélico de tragédia, por julga-los conservadores de um
cenario excludente das manifestagdes populares. Embora este estudo se ocupe de uma
comédia, cabe enfatizar que a explicacdo do modelo tragico-coercitivo de Aristételes é o
ponto de partida para a proposta de uma nova maneira de ser fazer teatro, qual seja, o
Teatro do Oprimido, que desconstrdi este modelo e, a partir dessa desconstrugédo, entende
que tanto na tragédia quanto na comédia o que importa € a participacdo do espectador na
acdo dramaética.

A fim de fazer entender o modelo trdgico-coercitivo, isto é, o que este modelo
reproduz como aparato de dominagdo, Boal (2011) retoma Aristételes e oferece um
pequeno dicionario de palavras simples:

Agnorisis — E a explicacdo que o herdi oferece aos espectadores, por meio do discurso, de
sua falha e do reconhecimento desta falha. De acordo com Boal (2011), a agnorisis tem a

funcéo de ndo permitir que o espectador perca a empatia com a personagem.
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Catéstrofe — A catastrofe, como o proprio nome indica, cumpre o objetivo de chamar a

atencdo do espectador para as terriveis consequéncias de se cometer um erro.

Empatia - Para Aristoteles, na Arte poética (2008),

a tragédia é a imitacdo de uma agdo importante e completa, de certa extensao;
deve ser composta num estilo tornado agradavel pelo emprego separado de cada
uma de suas formas; na tragédia, a acao € apresentada, ndo com a ajuda de uma
narrativa, mas por atores. Suscitando a compaixao e o terror, a tragédia tem por
efeito obter a purgacdo dessas emocdes (ARISTOTELES, 2001, p. 8).

Assim, € necessaria uma atitude passiva do espectador, para que este sinta a acdo da

personagem como se fosse a propria personagem. A isso se da 0 nome de empatia.

Ethos — Cada forma de governo tem suas finalidades e sdo elas que determinam seu
carater, ou seja, o ethos do administrador. E necessario que a imagem deste administrador
se desenhe na mente do espectador, para que haja sintonia entre orador e auditério, entre
personagem e espectador. A imagem de si, construida por meio do discurso, define o ethos.
De acordo com A retorica, de Aristoteles (2005), a ponderacdo, a simplicidade, a
sinceridade sdo atributos habeis em tecer a confianca no exercicio oratdrio e, por

conseguinte, na tragédia.

Harmatia — Na tragédia, tanto o erro de julgamento quanto a ignorancia provocam conflito.
Patrice Pavis, no Diciondrio de teatro (1999) diz que, na concepg¢ao aristotélica, “o heroi
ndo comete uma falta por causa de sua maldade e de sua perversidade, mas em
consequéncia de algum erro que perpetrou” (PAVIS, 1999, p. 191). Este conflito é a

harmatia.

Herdi tragico — O heroi “coincide perfeitamente com sua agdo: ele se coloca e se opde
através do combate e do conflito moral, responde pelo seu erro e se reconcilia com a
sociedade ou consigo mesmo, quando de sua queda tragica” (PAVIS, 1999, p. 193). Dai
reside o fato de ser o heroi tragico aquele a quem se deve seguir em certas caracteristicas,

mas nao em outras.
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Peripécia — Trata-se de uma modificacdo subita e radical no destino da personagem, que

caminhara da gldria para a desgraca.

Boal (2011) explica o surgimento do herdi tragico em simultaneidade a época na
qual o Estado inicia a utilizacdo do teatro como mecanismo de coer¢do do povo, ja que era
o0 Estado que pagava as producgdes. As palavras de Arnold Hauser, em Historia Social de

La Literatura e El Arte?® (1998), comprovam:

El rapsoda era poeta y ejecutante a la vez. Ahora se separan las funciones. Los
cantores corales forman una profesion organizada, asi los poetas envian sus
cantos encargados con la seguridad de que su ejecucién no tendra dificultades.
Estos coros eran mantenidos por la nobleza y se podian encontrar en todas las
fiestas publicas y por todas partes (HAUSER, 1998, p. 4)*.

Dessa forma, pode-se esquematizar o funcionamento do sistema coercitivo. No
inicio do espetéaculo, é apresentado o her6i tragico, com quem o publico estabelece uma
forma de empatia.

No decorrer, inicia-se a acao tragica, na qual o her6i revela sua harmatia, sua falha
de comportamento, seu erro, mas que, surpreendentemente, lhe oportuniza a felicidade
almejada. Com isso, é estimulada, também, a harmatia do espectador.

De repente, ocorre a peripécia. “O espectador, que até entdo teve sua propria
harmatia estimulada, comeca a sentir crescer seu terror” (BOAL, 2011, p. 51).

Por fim, chega a catéstrofe, para que o espectador apreenda as extraordinarias
decorréncias que pode ter uma falha.

Nesse sentido, podemos estabelecer um didlogo entre o Teatro do Oprimido e O
Panoptismo, terceiro capitulo da terceira parte de Vigiar e Punir (2004), de Michel
Foucault, publicado originalmente em 1975, intitulada Disciplina, pois este considera que a
especificidade da disciplina reside na atitude de se desviar da norma. No intuito de fazer
com que o individuo siga as normas, dispositivos de vigilancia foram desenvolvidos, sendo
gue esses mecanismos tinham como finalidade interiorizar uma culpa por cada ato

“anormal” do sujeito. Uma das formas de vigilancia destacadas era o Pandptico, cujo

 Histéria Social da Literatura e Arte (1998, traducéo literal nossa).
%0 0 bardo era tanto poeta como executor. Agora se separam as funcdes. Os cantores de corais formam uma

profissdo organizada, e 0s poetas enviam suas can¢Bes com a garantia de que sua implementacdo ndo tera
nenhuma dificuldade. Estes coros eram mantidos pela nobreza e podiam ser encontrados em todas as festas
publicas e por todas as partes (HAUSER, 1998, p. 4, traducéo nossa).
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significado concerne a uma total observacdo da vida do individuo por parte do
disciplinador, consolidando, pela ordem psicoldgica, os mecanismos de poder.

Por meio do exemplo da peste e da lepra, Foucault (2004) explica os modelos
sociais de exclusdo e de esquemas disciplinares. “A lepra e sua divisdao; a peste e seus
recortes. Uma é marcada; a outra, analisada e repartida. O exilio do leproso e a prisdo da
peste ndo trazem consigo 0 mesmo sonho politico. Um é o de uma comunidade pura, 0
outro, o de uma sociedade disciplinar” (FOUCAULT, 2004, p. 164).

Assim, Foucault (2004) coloca que a especificidade da disciplina reside na atitude
de se desviar da norma. No intuito de fazer com que o individuo siga as normas,
dispositivos de vigilancia foram desenvolvidos, sendo que esses mecanismos tinham como
finalidade interiorizar uma culpa por cada ato “anormal” do individuo.

Um dos mecanismos de vigilancia destacados era o Panoptico, uma habitacdo em
formato de anel, no centro do qual havia um patio com uma torre no meio. Este anel era
dividido em pequenas celas que se apresentavam tanto para o interior como para o exterior.
Em cada cela, havia um individuo a ser “corrigido” e na torre ficava um vigilante.

Como cada cela dava a0 mesmo tempo para o interior e para o exterior, o olhar do
vigilante podia atravessar toda ela, ou seja, tudo o que o individuo fizesse, independente da
pOSICA0 NO espaco que este ocupasse, o vigilante veria.

O significado do panoptismo, entdo, concerne a uma total observacdo da vida
individuo por parte do poder disciplinador. Este individuo é vigiado o tempo todo sem,
contudo, ter a percepc¢édo disso. Este € o objetivo do Pandptico: vigiar sem ser percebido,
“[...] induzir no detido um estado consciente e permanente de visibilidade que assegura o
funcionamento autoritario do poder. Fazer com que a vigilancia seja permanente nos seus
efeitos ... que a perfeicdo do poder tenta tornar inttil a atualidade do seu exercicio”
(FOUCAULT, 2004, p. 166).

A partir do momento em que ver e ser visto sdo dissociados, o poder torna-se
desindividualizado.

Ao organizar espacos que, sem serem Vvistos, permitem ver, o Pandptico garante a
ordem estabelecida, independente das agfes do individuo. A funcdo primordial do
Panoptico ndo era a de vigiar, mas sim garantir ao individuo que ele era vigiado o tempo
todo. Com isso, o0 poder se consolidava por meio de mecanismos de ordem psicolégica.

Quem esta submetido a um campo de visibilidade, e sabe disso, retoma por sua

conta as limitacGes do poder; fa-las funcionar espontaneamente sobre si mesmos;
inscreve em si a relagdo de poder na qual ele desempenha simultaneamente os
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dois papéis: torna-se o principio da sua propria sujei¢do (FOUCAULT, 2004, p.
168).

Em virtude disso, para Foucault (2004), “o Pandptico (...) deve ser compreendido
como um modelo generalizavel de funcionamento; uma maneira de definir as relacdes de
poder com a vida quotidiana dos homens” (FOUCAULT, 2004, p. 169).

Desse modo, a estrutura do Pandptico é pura ficcdo. Sua disciplina centra-se numa
presenca forjada do vigilante, aquele que nunca aparece, mas que pode aparecer a qualquer
momento e, por isso mesmo, tem o poder de suscitar um temor muito maior que o de um
vigilante real. Portanto, a estrutura do Pandptico permite imposicdes de acbes ou

comportamentos a uma pluralidade de individuos.

O Panoptico permite aperfeicoar o exercicio do poder. E isto de varias maneiras:
porque pode reduzir o nimero dos que o exercem, a0 mesmo tempo que
multiplica 0 nimero daqueles sobre os quais € exercido. Vigiar todas as
dependéncias onde se quer manter o dominio e o controle (FOUCAULT, 2004,
p. 170).

Assim, qualquer instituicdo que adote o modelo do pandptico é de manipulacéo
simples, visto que seus principios de “adestramento” sdo também simples e, por isso
mesmo, torna-se uma arena experimental de poder. Nesta arena experimental, o individuo
é culpado até que prove o contrario.

Vamos retomar o modelo tragico-coercitivo de Aristoteles, segundo o qual o nivel
superior de felicidade alcancada pelo individuo é consequéncia de seu comportamento
virtuoso. “Seja, pois, a felicidade o viver bem combinado com a virtude [...]”
(ARISTOTELES, 2005, p.109). Portanto, uma das consequéncias do comportamento
virtuoso € a justica que, por sua vez, seria inerente a realidade, qual seja: para os iguais,
partes iguais; para os desiguais, partes desiguais. Sem nenhum critério, pois Aristoteles ndo
cogita a probabilidade de transformacéo das desigualdades. Simplesmente as aceita como
equitativas porque sao empiricamente verificaveis (BOAL, 2011).

Ora, mesmo sendo as desigualdades inerentes a realidade, sdo necessarios critérios
que as estabelecam e estes critérios sdo as leis. Assim, é feliz quem adota um
comportamento virtuoso que, consequentemente, é fruto da justica, que se baseia nas leis,
que sdo fabricadas pelos individuos superiores, que sdo virtuosos porque sao nobres. Em
resumo: € feliz quem obedece as leis que corroboram com as desigualdades.

E aqueles que ndo almejam aceitar os critérios de desigualdade? O que cabe a eles?
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A eles cabe o0 panoptico que, nesses termos, apenas muda seu formato de anel para
a forma de palco tradicional: plateia abaixo e personagens acima; personagens acima,
vigiando e plateia abaixo, sendo vigiada, sem perceber; plateia abaixo, aprendendo a
reproduzir as relagdes de poder e personagens acima, ensinando a “justica” das
desigualdades; personagens acima, culpando e plateia abaixo, interiorizando a culpa;
plateia abaixo, excluida e personagens acima, exercitando os mecanismos de exclusao.
Cabe a eles a passividade.

A experiéncia do panoptico coaduna com a experiéncia do teatro tradicional, de

acordo com o modelo tragico-coercitivo.

[...] o Pandptico pode ser utilizado como maquina de fazer experiéncias,
modificar o comportamento, treinar ou retreinar os individuos. Experimentar
remédios e verificar seus efeitos. Tentar diversas punicdes sobre os prisioneiros,
segundo seus crimes e temperamento, e procurar as mais eficazes. Ensinar
simultaneamente diversas técnicas aos operarios, estabelecer qual é a melhor.
Tentar experiéncias pedagogicas [...] (FOUCAULT, 2004, p. 168).

Tudo isso nos leva a inferir que, ao contrario do que postulou Aristételes, a poesia,
a tragédia e o teatro tém, sim, relacbes com a politica. E Boal (2011) afirma a existéncia
destas relagdes embasando-se na prdpria Poética, para mostrar que o teatro é a arte que
mais propicia a coercao.

Diferentemente do modelo tragico-coercitivo de Aristételes, o Teatro do Oprimido
propde a “praxis-tron, ndo thea-tron” (BOAL, 2009, p.164). Isso significa que, embora
tendo o cuidado de resgatar o espaco etimoldgico da palavra theatron, do grego, o Teatro
do Oprimido deixa de ser o lugar de divisdo de acOes e representacfes em que imagens e
sons sdo impostos sobre uma audiéncia visual, para ser o lugar de visdo de percepcdo por
meio da apreensdo. A “praxis-tron” advém da necessidade de que o0 ator e o artista se
reconhecam como cidaddos e de que os cidaddos de uma sociedade se conhegam como
artistas:

O espaco fisico, 0 espaco estético e 0 espaco cénico ja sdo Estética mesmo antes
que entre em cena o primeiro ator. Quando entra, seu corpo é pintura, escultura e
danca. Quando pronuncia sua primeira frase, suas palavras sdo poesia, ideia e

emoc¢do. Sua voz é masica. Seus atos sdo 0s atos estetizados de um cidaddo
(BOAL, 2009, p. 164).

A concepcéo de Boal para o Teatro do Oprimido, enquanto estética teatral, centra-

se no que ele chama de método subjuntivo:
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[...] o teatro conjuga a realidade no tempo presente do mundo indicativo— Eu
faco!—ou no gerandio — Estou fazendo. A TV e a publicidade no modo
imperativo — Faca! No Teatro do Oprimido a realidade é conjugada no modo
subjuntivo, em dois tempos: no pretérito imperfeito —se eu fizesse?—ou no
futuro— e se eu fizer? (BOAL, 2009, p. 165).

Por isso todo seu sistema - quer tedrico, quer metodoldgico-préatico - é centrado na
proposta de que toda e qualquer pessoa s6 pode se tornar cidadd se puder criar um
individuo artistico e se puder produzir coletivamente.

O Teatro do Oprimido tem como objetivo transformar o espectador passivo em
sujeito da acdo dramatica. Este espectador torna-se também ator, a partir do momento em
que apresenta o espetaculo segundo suas necessidades de discutir certos temas ou de
ensaiar certas acdes. Dessa forma, é infundido no espectador o desejo de praticar, no
cotidiano de sua vida social, as a¢0es ensaiadas no teatro. “A pratica destas formas teatrais
cria uma espécie de insatisfacdo que necessita complementar-se através da agdo real”
(BOAL, 2011, p.150). Enquanto Aristdteles sugere uma Poética em que o espectador d&
poder a personagem de pensar em seu lugar, a Poética do Oprimido instiga a acdo. Nao
existe espectador que permita ao ator agir ou pensar em seu lugar.

Em contraposicdo ao panoptismo do teatro tradicional, o Teatro do Oprimido
propde que o espectador seja o protagonista, aquele que “transforma agdo dramadtica
inicialmente proposta, ensaia solu¢fes possiveis, debate projetos modificadores” (BOAL,
2011, p. 138). Assim, a Poética do Oprimido transcende a demarcagdo implicada pela
oportuna etimologia da palavra teatro, qual seja, local de onde se vé, para ser,
principalmente, o local onde se atua, sem vigilancia e sem culpa.

Infelizmente, o panoptismo do teatro tradicional, na forma do sistema tragico
coercitivo de Aristételes, ainda sobrevive, justamente porque é bastante eficaz, como
eficaz era a estrutura do Pandptico. De acordo com Boal (2011), “a estrutura do sistema
pode variar de mil formas, fazendo com que seja as vezes dificil de descobrir todos os
elementos de sua estrutura, mas o sistema estard ai, realizando sua tarefa bésica: a
purgacdo de todos os elementos antissociais” (BOAL, 2011, p. 62). Apesar disso, o palco
aristotélico/panoptipico ndo é o unico lugar para se praticar teatro.

O teatro politico ambiciona confirmar a natureza inerente a agéo teatral, bem como
obter a reflexdo aberta da plateia em torno de motes de ordem sociopolitica e também a sua
mobilizagdo para uma atuacao real na sociedade. Perante esse escopo, do mesmo modo que
0 teatro de Brecht consagrou os resultados de distanciamento no teatro moderno ocidental,

a Poética do Oprimido coopera com modificagdes estéticas no que tange ao procedimento
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de representar e confia ao espectador ndo s6 um carater critico e indutivo, como também o
convida a uma participacdo funcional na cena, sendo esta participa¢do condicéo sine qua
non para que o jogo teatral se cumpra.

Até porque a estética jamais sera dissociada do teatro, nem a ética da politica. Ja
dizia Boal (2011) que a discussao sobre as relagdes entre o teatro e a politica é tdo velha
quanto o teatro, ou quanto a politica. E a plateia que ergue as analogias cénicas das figuras
dramaticas entre si, desde o particular até o geral, do simplesmente engracado até aquilo
que provoca o riso para fazer pensar. Assim surge a estatura politica do teatro.

Para Boal (2011), Shakespeare, em suas pecas, mostrava amplo interesse por
assuntos sociopoliticos. Frequentando analiticamente A Tempestade, Boal se apropriou
dela e estabeleceu um espaco textual propicio para discutir o problema da opressao,

assunto do nosso préximo capitulo.
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Recuamos cada dia diante da luta, mas
ficai certos de que ndo a evitaremos: 0S
matadores precisam dela e vao precipitar-
se sobre nos e moer-nos de pau. Assim
terminard o tempo dos feiticeiros e dos
fetiches: ou nos  bateremos  ou
apodreceremos nas prisdes. E o momento
final da dialética: condenais esta guerra,
mas ainda ndo ousais declarar-vos
solidarios com os combatentes [...]; ndo
tenhais medo, confiai nos colonos e
mercenarios; eles vos obrigardo a lutar.
Talvez entdo, levados a  parede,
desenfreareis enfim essa violéncia nova que
velhos crimes requentados suscitam em vos.
Mas isto, como dizem, é outra histdria. A
do homem. Aproxima-se o tempo, estou
certo disso, em que nds nos juntaremos

aqueles que a fazem.

(Jean Paul Sartre, Prélogo a Os condenados

da terra, de Frantz Fanon)



CAPITULO IV

CALIBAN ESCREVE: A TEMPESTADE, DE BOAL

REI — Agora nada de greves!lsso vai contra
0S meus principios, mas como ndo ha mais
remédio, ¢ melhor dar alguma coisa de
comer a esses marinheiros, até que
cheguemos a porto seguro. Que comam,

pelo menos durante a tempestade!

(Augusto Boal, A Tempestade)

No capitulo I, dissemos que, embora hoje sejamos uma Ameérica Latina livre,
nossas veias ainda estdo abertas e que, quase trés séculos mais tarde, Caliban ainda precisa
depor Préspero. Essa parafrase a Eduardo Galeano ndo foi inocente. Em As veias abertas
da America Latina (2010), editado pela primeira vez em 1970, o jornalista e escritor
uruguaio nos chama a atencdo para o fato de que ha nacbes que se especializaram em
ganhar e nacOes que se especializaram em perder, como € o caso da América Latina “desde
0S remotos tempos em que 0s europeus do Renascimento se abalancaram pelo mar e
fincaram os dentes em sua garganta” (GALEANO, 2010, p. 5).

E vai mais além: desde o descobrimento, a riqueza mineral que pertencia a América
Latina foi para as mdos europeias, transformou-se em capital e, tempos depois, foi

transferida para as maos norte-americanas, acumulando-se nos centros detentores do poder.

Para os que concebem a Historia como uma disputa, 0 atraso e a miséria da
América Latina sdo o resultado de seu fracasso. Perdemos; outros ganharam.
Mas acontece que aqueles que ganharam, ganharam gragas ao que nds perdemos:
a histdria do subdesenvolvimento da América Latina integra, como ja se disse, a
histéria do desenvolvimento do capitalismo mundial. Nossa derrota esteve
sempre implicita na vitoria alheia, nossa riqueza gerou sempre a nossa pobreza
para alimentar a prosperidade dos outros: 0s impérios e seus agentes nativos
(GALEANO, 2010, p. 5-6).

Colombo (1991) nos conta que o Almirante da caravela Santa Maria, ao aportar
numa ilha, ficou maravilhado com a paisagem, especialmente com os homens, que

descreveu como gente muito mansa. Ao presented-los com “uns gorros coloridos e umas
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micangas”, 0 Almirante relatara que eles receberam esses presentes de tdo pouco valor e,

mesmo assim, tornaram-se amigos da tripulacéo:

Eu — diz ele —, porque nos demonstraram grande amizade, pois percebi que eram
pessoas que melhor se entregariam e converteriam a nossa fé pelo amor e nédo
pela forga, dei a algumas delas uns gorros coloridos e umas micangas que
puseram no pescogo, além de outras coisas de pouco valor, o que lhes causou
grande prazer e ficaram tdo nossos amigos que era uma maravilha. Depois
vieram nadando até os barcos dos navios onde estavamos, trazendo papagaios e
fio de algoddo em novelos e langas e muitas outras coisas, que trocamos por
coisas que tinhamos conosco, como migangas e guizos. Enfim, tudo aceitavam e
davam do que tinham com a maior boa vontade [...] (COLOMBO, 1991, p. 44-
45).

O mesmo ocorreu com o Brasil. Ele foi descoberto, conquistado e colonizado pelo

processo de expansédo do capital comercial europeu. Desse modo,

de todas as revolucBes estranguladas ou traidas, ao longo da torturada histéria
latino-americana, emergem nas novas experiéncias, assim como 0s tempos
presentes, pressentidos e engendrados pelas contradi¢cdes do passado. A histdria
é um profeta com o olhar voltado para trds: pelo que foi e contra o que foi,
anuncia o que serd (GALEANO, 2010, p. 9).

Boris Fausto, em seu livro Histéria do Brasil (1996), corrobora com Galeano
(2010) nos esclarecendo que as expressoes “nascimento” e “descobrimento” do Brasil sao
enganadoras, porque podem ser interpretadas no sentido de que o territorio era desabitado
guando os portugueses chegaram ao Novo Mundo, o que ndo é verdade, em virtude da
presenca da populacdo indigena. Segundo o autor, a chegada dos portugueses foi

desastrosa:

A chegada dos portugueses representou para os indios uma verdadeira catastrofe.
Vindos de muito longe, com enormes embarcacGes, os portugueses, e em
especial os padres, foram associados na imaginacdo dos tupis aos grandes xamés
(pajés), que andavam pela terra, de aldeia em aldeia, curando, profetizando e
falando-lhes de uma terra de abundancia. Os brancos eram ao mesmo tempo
respeitados, temidos e odiados, como homens dotados de poderes especiais
(FAUSTO, 1996, p. 21-22).

Fausto (1996) ainda ressalta que, pelo fato de ndo haver uma nacgdo indigena
consolidada e pelo fato de alguns grupos dispersos entrarem vez ou outra em conflito, os
portugueses encontraram aliados entre os proprios indios, que colaboraram para lutar a

favor da colonizagdo. “Por exemplo, em seus primeiros anos de existéncia, sem o auxilio
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dos tupis de S&o Paulo, a Vila de Sdo Paulo de Piratininga muito provavelmente teria sido
conquistada pelos tamoios” (FAUSTO, 1996, p. 22).

Isso ndo significa que os indios ndo resistiram bravamente ao processo de
colonizagéo e, consequentemente, a maioria sofreu todo tipo de violéncia, desde a cultural
até as epidemias e mortes. “Do contato com 0 europeu resultou uma populacdo mestica,
que mostra, até hoje, sua presenca silenciosa na formacdo da sociedade brasileira”
(FAUSTO, 1996, p. 22).

Assim, anunciando o que foi, voltamos o olhar para 0 nosso Brasil pds-colonial,
parte do mundo em que o encontro cultural destrutivo estd mudando para uma aceitacdo da
diferenca em termos de igualdade, em que os polos do governador-governado, do
governante-governado sao invertidos, em que o contexto da dominancia como principal
reguladora das sociedades humanas é reconhecido, mas desafiado, conforme asseveram
Ashcroft et al. (1989, p. 36-37), e do qual A Tempestade, de Augusto Boal, faz parte.

No entanto, ndo houve uma simples mudanga entre o tempo em que nossa garganta
foi fincada pelos dentes colonialistas e 0 momento no qual desafiamos o poder colonial.
Diz Alfredo Bosi, em Dialética da colonizacdo (1992), que a caracteristica basilar da
dominacdo € intrinseca aos varios modos de colonizar, além de quase sempre

sobredeterminar estes modos.

Tomar conta de, sentido bésico de colo, importa ndo s6 em cuidar, mas também
em mandar. Nem sempre, é verdade, o colonizador se vera a si mesmo como a
um simples conquistador; entdo buscard passar ao descendentes a imagem do
descobridor e povoador, titulos a que, enquanto pioneiro, faria jus (BOSI, 1992,
p. 12).

Nesse entremeio passamos pelo que Frantz Fanon, em Os condenados da terra
(1968), chama de maldigdo da independéncia, isto ¢é, “por meios colossais de coercdo, a
poténcia colonial condena ao retrocesso a jovem nacdo. Na verdade, a poténcia colonial
diz: ‘ja que querem a independéncia, tomem-na e danem-se’” (FANON, 1968, p. 77). Isso
denota que desafiar o poder colonial implicou em lidar com circuitos que foram
cristalizados por esse regime, sobretudo no que se refere a opressdo, dentro da propria
America Latina, de paises maiores para com 0s seus Vvizinhos, ou a opressdo de classes
economicamente mais ricas para com as economicamente menos abastadas dentro de um
mesmao pais.

Ainda nesse entremeio, diante do desejo de redescobrir a pureza cultural pré-

colonialista e da vontade de criar formagfes nacionais ou regionais inteiramente
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independentes da implicacdo historica relativa ao poder colonial, o Brasil experimenta a
Republica da Espada, A Republica dos Governadores, A Era Vargas e a derrubada de Jodo
Goulart até chegar a ditadura: quando determinadas classes sociais comecam a perceber
que estdo se oprimindo em fungdo do estilo “ocidental” de vida, sdo condenadas ao
siléncio, a prisdo ou a clandestinidade pelas forcas remanescentes do colonialismo. Nos
moldes da estrutura panoptica (cf. Capitulo I11), o estado de excecéo tolhe o direito a livre
expressao. Sobre isso, o0 historiador Caio Prado Janior, no livro A revolucdo brasileira
(1977), diz que os promotores do golpe o enfeitaram com o nome de “revolugdao” para
mascararem os males que refreavam o progresso material e, sobretudo, cultural.

Entre os anos de 1964 e 1968, a liberdade de criacdo teatral, um dos mecanismos de
livre expresséo, ainda foi tolerada, apesar do golpe militar. A partir de 1968, um reforco a
este golpe e a censura foi instaurado por meio do Ato Institucional n® 5 (Al5), o que
acabou por negar totalmente a liberdade de expressdo, principalmente pelos meios de
comunicacdo de massa.

O Teatro do Oprimido nasceu em virtude desse contexto. Boal escreveu dois textos
sobre sua experiéncia com a priséo e a tortura: a pe¢a Torquemada, no mesmo ano em que
foi solto, 1971, e alguns anos mais tarde, Milagre no Brasil, langado no pais em 1979, em

gue nos conta:

Eu tinha acabado de ensaiar Simon Bolivar e estava cansado. Um dos atores
tinha me perguntado:

- Afinal pra que é que a gente fica ensaiando tanto? A censura ndo vai mesmo
deixar que a gente faca essa peca...

Eu ndo acreditava nada em nenhuma “abertura”, como muitos otimistas; desde
1964, desde uma semana depois do golpe e até hoje, tem muita gente que
continua dizendo que o governo vai mudar, que vai redemocratizar o pais,
restaurar os direitos do homem, etc. Eu ndo acreditava que isso fosse possivel; na
minha opinido 0 governo ndo ia restaurar nada de motu proprio. Mas ndo queria
de jeito nenhum aceitar a autocensura: ndo queria facilitar o trabalho deles. Se
quiserem proibir uma peca minha, que proibam: tém a forca do lado deles. Mas
ndo contem comigo para que me autocensure. Eu ndo queria fazer como muita
gente que ja nem sequer se permitia pensar em certas pecas que gostaria de fazer,
s6 de medo da censura. Por isso, continudvamos ensaiando essa peca sobre 0
Libertador de tantos paises de Nuestra América, 0 homem que se auto-intitulou
“O Lavrador do Mar”: tudo o que fez, ficou por fazer, tem que ser feito de
novo... (BOAL, 1979, p. 7).

Boal fazia parte dos grupos que realizavam experiéncias teatrais fora das
instituicOes teatrais e que ainda sobreviviam, em busca de organizar uma resisténcia
democratica e discutir sobre os aspectos tanto estéticos quanto politicos da sociedade
brasileira pds-golpe de 64.
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Essa evolucdo nacionalista do teatro era permeada por uma radical manobra de
politizacdo, segundo a qual a dramaturgia deveria servir como instrumento de luta para a

transformacéo social. O resultado desta luta foi o exilio.

O ministro nos recebeu com salamaleques e biscoitos finos. Ouviu Nnossos
projetos, entusiasmado, quase nos condecorou com pesadas medalhas péatrias. Na
porta, despedindo-se, lembrou detalhe importante: pela manha, havia assinado
decreto que nos exonerava. Estavamos no olho da rua, todos. Se quisessemos
retornar, teriamos que fazer exame diante de banca constituida pelos professores
mais reacionarios do pais. Perdi o segundo ter¢o do meu salério...

Os cravos tiveram o tragico destino de todas as flores: a lata do lixo.

Passei dois anos em Portugal (BOAL, 2000, p. 313-314).

Boal escreveu A Tempestade em 1979, ainda no exilio, ocasido da ditadura militar
brasileira. Publicada primeiramente em Lisboa, A Tempestade, de Boal, apropria-se da
peca de Shakespeare para questionar a exploracdo da América do Sul pelo colonialismo
europeu e, especialmente, para discutir a postura neocolonialista dos Estados Unidos.

A Tempestade, de Boal, lembra-nos do que esquecemos, ajuiza 0 que ignoramos,
partilha o que nos foi negado. Assim, a peca sugere um resgate de um periodo que, embora
recente na historia do Brasil, é desconhecido ou incognito para muitos e, em oposi¢cdo ao
esquecimento, investe na aspiracdo de falar e conhecer um Brasil e os brasileiros que nédo
desistem. E resistem.

Ele principia sua apropriagdo com a marca que traduz a postura ideoldgica da
Poética do Oprimido:

Este espetaculo pode ser feito em palco a italiana ou em arena; em teatro ou em
circo; numa garagem ou na rua. Para mim, o importante é que seja feito com
muita verdade, muita sinceridade, muita cor, que pode até exagerar um pouco
mas que fique claro, bem claro, que somos belos porque somos nés, e nenhuma
cultura imposta é mais bela do que a nossa. E preciso que fique claro que nds
somos Caliban (BOAL, 1979, p.1).

Ao clarificar que somos Caliban, Boal faz clara alusdo a Retamar (2006), que ja
havia nos chamado a atencdo para as implicagdes de se repensar a histéria da América
Latina a partir “do outro lado”, ou seja, assumindo a condi¢ao de Caliban.

De acordo com Aimara da Cunha Resende, no artigo God bless thee! Thou art
translated!: on two brazilian Tempests (1999)*! Boal mantém os principais aspectos

encontrados mais tarde na fonte, principalmente pelos novos historicistas e poés-

%! Deus te abencoe! Tu és traduzido:! Em duas tempestades brasileiras (1999, traducéo literal nossa).
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colonialistas criticos, recriando a caracterizacdo de acordo com sua propria teoria em
Teatro do Oprimido e em consonancia com sua visdo sobre a exploracédo, pelo centro, dos
paises menos desenvolvidos. Prospero € um usurpador que lida com o habitante oprimido
da ilha, Caliban, e também com outros membros das classes mais baixas, facilmente
manipulaveis, como se fossem objetos colocados na ilha unicamente para servi-lo. Assim,
tanto no texto fonte quanto na sua apropriacao, Caliban domina suficientemente as “li¢des”
de civilidade que permitem a ele reconhecer em Prdspero o usurpador de suas terras, 0
conquistador “barato”, aquele que abusou da sua hospitalidade e o enganou com mimos e

frutinhas, com colares, espelhos e anéis:

CALIBAN

Eu quero o meu jantar.

A ilha é minha, da mae Sycorax,

Que vocé me tirou. Logo que veio,

Me afagava, mimava, inda me dando
Umas frutinhas, e ainda me ensinou

A chamar a luz grande e a pequena,

Que gueimam dia e noite. E eu te amava,
E mostrei a vocé tudo na ilha —

As fontes, onde é estéril e onde é fértil.
Maldito seja! Todos os encantos

De Sycorax — sapos, escaravelhos,

E morcegos, te ataquem todos juntos!
Pois eu sou o seu Unico vassalo.

Eu era rei. Vocé me fez de porco

Nestas pedras, guardando para vocé

A ilha toda (SHAKESPEARE, 1999, Ato I, Cena Il).

CALIBAN - Esta ilha pertence-me, e vocé roubou-me! Quando vocé veio pela
primeira vez, eu acreditei em vocé, e vocé me corrompeu! Deu-me o supérfluo, e
eu dei-te as minhas terras. Deu-me colares, espelhos e anéis, eu ofereci-te 0s
meus rios, as minhas praias € 0s meus campos. Que sobre ti caiam todas as
maldi¢des da terra! Que te matem os escorpides, 0s sapos e 0s morcegos. Vocé
reina na minha terra e eu sou escravo no meu pais! (BOAL, 1979, Primeiro Acto,
Cena 2).

Até aqui, nem tanta novidade. Do mesmo modo como n’A Tempestade, de
Shakespeare, o Caliban d’A Tempestade, de Boal, domina o bastante da civilidade e exerce
sua poténcia discursiva para criar um local de resisténcia (cf. Capitulo Il). O que nos
chama a atencdo é capacidade que o método do Teatro do Oprimido tem de conduzir
Caliban a acao.

Mas ndo nos apressemos. E preciso partir do texto escrito para sua encenagio. O
texto d’A Tempestade, de Boal, ressignifica o texto shakespeariano por meio de uma

relacdo intertextual estabelecida pelo processo de apropriacéo, inclusive da escrita que,
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conforme colocam Ashcroft et al. (1989, p. 78), teve sua significacdo mais intensificada no
discurso pos-colonial. E pela apropriacdo do poder investido por meio da escrita que este
discurso pode tomar posse da marginalidade que lhe é imposta e fazer do hibridismo e do

sincretismo a fonte de redefinig&o literaria e cultural:

Diz o branco mentiroso

que sou feio e salafrério;

mas s0 isto é verdadeiro

SOU Negro como 0 operario.
Da Asia e da Africa eu venho
0 meu povo é um torvelinho.
Todos os pobres da América
conquistardo o seu destino.
Eu também sou amarelo,

Sou terra, sou campesino.
Um dia nos vingaremos

de todo branco assassino (BOAL, 1979, Primeiro Acto, Cena 3).

Todos somos Caliban e, parafraseando Césaire (1977), sabemos que temos
vantagem sobre os colonialistas. Sabemos que estes, nossos senhores provisorios, sdo
fracos e, por isso, mentem.

Falando em Césaire, quando ele, por exemplo, escreveu a personagem Caliban em
Une Tempéte, publicada em 1969, sabia-se que esta personagem, em anos anteriores, havia
passado por vérias representacdes no palco e em teoria critica, como ja comentamos (cf.
Introducéo). Na proposta de Césaire, Caliban vinha metamorfoseado em um escravo negro,
enguanto que, no discurso critico, estava comecando a evoluir a partir de uma figura que
justificou o colonialismo para uma figura de resisténcia.

A contribuicdo de Boal com a sua apropriacdo de A Tempestade, de Shakespeare,
vem na esteira de autores como Césaire. Caliban, na apropriacdo de Boal, representa todo o

hibridismo sociocultural resultante da acéo colonialista:

CALIBAN
[.]

Eu sou negro, eu sou pobre,

eu Sou pena e eu sou pranto.

Sou indio, sou amarelo,

sou triste, mas assim canto [...] (BOAL, 1979, Primeiro Acto, Cena 3).

E preciso ressaltar que o conceito de hibridismo abarcado por nds por meio da

vertente pos-colonialista que assumimos nesta pesquisa segue o que propde Bhabha (1998)
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ao dizer que este hibridismo se acha na esséncia dos discursos instituidos entre o

colonizador e o colonizado. Desse modo,

representa aquele “desvio” ambivalente do sujeito discriminado em diregdo ao
objeto aterrorizante, exorbitante, da classificacdo parancica — um
questionamento perturbador das imagens e presencas da autoridade.[...] N&o tem
uma tal perspectiva de profundidade ou verdade para oferecer: ndo é um terceiro
termo que resolve a tensdo entre duas culturas, ou as duas cenas do livro, em um
jogo dialético de “reconhecimento” (BHABHA, 1998, p. 165).

O hibridismo, entdo, trata-se de uma problematica de representacdo, conforme
podemos perceber no dialogo entre Caliban e Trinculo quando aquele questiona a servidao

deste para com o rei e tenta convencé-lo de que 0s opressores devem morrer:

CALIBAN — Eu vou beber quando for para celebrar a morte do invasor.
TRINCULO - Cala a boca, pelo amor de Deus, eu tenho ordens terminantes de
lutar contra toda a subverséo.

CALIBAN (OFERECENDO A GARRAFA A TRINCULO) — Toma. Bebe pela
morte do NOSSO Opressor.

TRINCULO — Um gole, nada mais. Mas bebe tu primeiro.

(CALIBAN BEBE)

CALIBAN - Se com plena consciéncia és tdo estupido, que te ilumine o alcool.
(TRINCULO BEBE)

TRINCULO — Mais luz...

[...]

TRINCULO — L4 dentro tem mais garrafas.

CALIBAN — Vai buscar.

TRINCULO — S&o do meu patréo, eu tenho o dever sagrado de guarda-las.

[...]

CALIBAN - E porque séo do teu patrdo e ndo nossas?

TRINCULO — Porque assim s&0 0s costumes, assim sao.

CALIBAN — Comega entdo a transformagéo (SAl ESTEVAO EM BUSCA DAS
GARRAFAS). Responde minha besta: como podem ser do seu patrdo, se as uvas
nos a cultivivamos com as nossas mdos; se 0 vinho nés o fermentamos com a
nossa ciéncia; se as bodegas nds as construimos com a nossa madeira? Como
podem ser do teu patrdo, se tudo quem fez fomos nés?

TRINCULO — S&o os costumes, assim é, e ndo digo mais, é a tradig&o.
CALIBAN - E se a tradicdo te mandar morrer de fome como a essa besta
quadrada?

[...]

CALIBAN - O que se deve fazer, morrer de fome ou romper a tradi¢do?
TRINCULO (EXCITADO) — Tens raz&o. Vamos roubar as bodegas. O monstro
Prospero roubou-me toda a vida (BEBE). Sangue! Morte ao invasor! Abaixo o
colonialismo! Sangue! VVamos roubar as garrafas! (BOAL, 1979, Primeiro Acto,
Cena 3).

O discurso de Caliban acaba por revelar os saberes negados pelo poder colonial,
que se infiltram em Trinculo, levando-o a questionar as bases de autoridade do discurso

dominante. Ademais, na peca de Boal observamos um Caliban que nos remete a uma
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alteridade, a um Outro que, por questdes historicas, incorpora uma nova tematica: a do

trabalhador.

CALIBAN — E assim que vocé vai acabar, e eu e todos nds. Por enquanto vocé
tem uma arma na méo e obriga-me a trabalhar pra ele, que nos explora. Mas no
fim vamos cantar n6s trés 0 mesmo canto, bébados do mesmo vinho [...]
CALIBAN — Es um bébado desempregado e assim vamos acabar os trés, mas
por enquanto eu ainda tenho que trabalhar [...] (BOAL, 1979, Primeiro Acto,
Cena 3).

Apesar da incorporacdo desta nova tematica, o trabalhador assalariado, explorado
pelo capital comercial ¢ um desdobramento da mesma violéncia, da mesma pirataria
maritima, da mesma escraviddo e da mesma submissdo a que foram submetidos os povos
do Novo Mundo aos quais Shakespeare se referiu.

Do mesmo modo, se uma das principais caracteristicas da opressdo € o controle
sobre a linguagem, se Caliban, n’A Tempestade de Shakespeare, se reconhece como sujeito
linguistico da lingua que Ihe foi imposta e, por meio dela, adota uma postura de resisténcia
ao amaldicoar Prdspero, na estratégia subversiva da apropriacdo de Boal ocorre algo bem

semelhante:

CALIBAN — Vocé me ensinou a tua lingua e eu te agradeco: assim posso
amaldicoar-te certo de que vocé vai compreender-me. (MUSICA DE
INSPIRAQAO NORTE-AMERICANA, GRITOS, SONS DESESPERO,
GUITARRA ELETRICA, MUDANCAS FEROZES DE LUZ. CALIBAN
AGARRA O MICROFONE E COMECA A FALAR DENTRO DO RITMO —
AMBIENTE DE SHOW DE MUSICA BEAT.) Vocé me ensinou a tua musica:
obrigado — canta e danca comigo! Eu quero amaldicoar-te mas vocé diz que vocé
& bom. Supondo que Prospero ndo fosse Prospero, que fosse outro! E supondo
que esse outro, que ndo € Prospero, me odiasse porque sou 0 dono do meu pais, e
viesse com seus navios e blogueasse as minhas terras, e langasse bombas de
fésforo vivo para queimar as carnes dos meus irmaos e das minhas irmas, e
bombas e canh@es que destruissem as casas do meu pai e de minha mae — se isto
fosse verdade, e é verdade que pode ser — se isto fosse verdade, é certo que vocé
cantaria junto comigo: Que Todas as Pestes do Mundo Caiam Sobre os
Invasores! (BOAL, 1979, Primeiro Acto, Cena 2).

Caliban se utiliza do Unico meio possivel de afirmacdo linguistica, qual seja,
amaldicoar seu opressor na lingua deste, conforme explicitam Ashcroft et al. (1989).
Porém, na sequéncia dessa fala, observamos novamente uma postura de denlncia: o coro

em inglés faz clara aluséo ao neocolonialismo norte-americano.

CORO - Back on you, back on you!
Back on you, back on you!
All your bombs, you pale face, back on you!
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Your lazy dogs, back on you,

you pale face, your deadly dogs,

you sick brains, your bloody dogs,

all your bombs, your dogs, you

back on you, back on you!

You’ll get your pay,

one day, one day,

You’ll get your pay, one day! (BOAL, 1979, Primeiro Acto, Cena 2)*.

Na sequéncia, ainda confirma:

CALIBAN - Senhor esta é a tua lingua, tu ensinastes-me e eu aprendi. Eu
agradeco-te (BOAL, 1979, Primeiro Acto, Cena 2).

Precisamos relembrar, aqui, que A Tempestade, de Boal, foi escrita enquanto o
Brasil passava por um periodo delicado. Essa coisa das trevas, Boal reconheceu a sua,
reconheceu as trevas que encobriam seu pais: a ditadura, suas causas e consequéncias
decorrentes da crenca de que seria possivel abolir quaisquer formas de “subversdo”,
especialmente o comunismo, tendo em vista a inclusdo do Brasil na esfera da chamada
democracia ocidental e cristd, adotada pelos Estados Unidos da América. Sobre esse
assunto, e coadunando com Prado Junior (1977), conta-nos Elio Gaspari, em A ditadura

escancarada (2002):

O pordo respondeu a crise da esquerda armada transformando-se em seu
empresario. A maquina montada pelos generais atacava duas frentes: numa, o
que restava do inimigo. Na outra, combatia quem dizia que desse inimigo restava
pouco. Assim como a esquerda se desenvolvera a ideia segundo a qual o dever
do revolucionério era fazer a revolugdo, criou-se a direita o entendimento de que
os revolucionarios de 1964 tinham o dever de erradicar o terrorismo, a subversao
e até mesmo aquilo que denominavam (sem terem conseguido jamais definir) de
“contestacdo ao regime” (GASPARI, 2002, p. 196).

Em virtude disso, vislumbramos uma interessante relacdo entre a ironia que
permeia o discurso de Caliban em ambas as pecas e 0s regimes autoritarios, especialmente

na cena em gue ele, acusado de tentar estuprar Miranda, rebate:

%2 De volta para vocé, de volta para vocé!

Todas as suas bombas, vocé cara palida, de volta para vocé!

Seus cées preguicosos, de volta para vocé,

voceé cara palida, seus cdes mortais,

voceés cérebros doentes, seus cdes sangrentos,

todas as suas bombas, seus cées, vocés

de volta para vocés, de volta para vocés!

Vocés terdo seu pagamento,

um dia, um dia,

voceés terdo seu pagamento, um dia! (BOAL, 1979, Primeiro Acto, Cena 2, traducao nossa).
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CALIBAN

O ho,ho, quem dera eu conseguir!

E se ndo me impedisse eu populava

A ilha de Calibans (SHAKESPEARE, 1999, Ato I, Cena Il).

CALIBAN - E se ndo fosse porque vocé chegou de repente, eu teria povoado a
ilha com multid@es de calibanzinhos... (BOAL, 1979, Primeiro Acto, Cena 2).

Curiosamente, h4 uma analogia bastante possivel: povoar o espaco usurpado com
outros Calibans é uma estratégia de resisténcia. No texto shakespeariano, ao totalitarismo
das invasOes inglesas e no de Boal, a ditadura norte-americana que se opde nao sO ao
regime politico, mas também ao capital cultural imposto pelo colonialismo.

A ironia, de acordo com Hutcheon, no livro Irony’s edge: the theory and politics of
irony (1995)®, revela a impossibilidade de haver discursos neutros ou apoliticos. Tal
impossibilidade nos remete a relacdo entre discurso e ideologia apontada por Bakhtin
(2006) e ja mencionada no primeiro capitulo, segundo a qual a ideologia abrange ciéncia,
arte, moral, filosofia, religido, ética, dentre outros setores de producdo intelectual. Em
razdo disso, os discursos sdo imbuidos de diversas interpretagdes ou recriacBes, que
Bakhtin (2006) nomeia como refracdes, ou seja, resignificacdes. A ironia, entdo, é uma das
refracGes adotadas por determinada comunidade linguistica como implicagdes de suas
experiéncias sociais.

Por conseguinte, se Harold Bloom nos provocar, dizendo que ndo estamos atentos
ao texto shakespeariano, colocaremos a nosso favor, mais uma vez, o estudo de Hutcheon
(1995) sobre a apropriabilidade da ironia: o interpretador, enquanto leitor/espectador
consciente, pode atribuir ironia mesmo aquilo que o autor nio pretendeu ironizar. E o
poder do ndo dito sobre o dito. Assim, a ironia envolve a memoria do espectador em uma
reavaliacdo das formas estéticas e dos conteudos por meio de uma reconsideracgéo politica,
como também nos aponta Hutcheon em The politics of Postmodernism (1990)%.

Falando em reconsideracdo politica, caminhemos para a encenacdo do texto e
retomemos o conceito de teatro épico de Bertolt Brecht, ja mencionado no terceiro capitulo
e em que Augusto Boal também se inspirou para conceber sua Poética do Oprimido.

Brecht (1978) exp0e suas ideias acerca de um teatro que busca a narrativa em lugar
da personificacdo das acOes, de modo a posicionar o espectador diante da agdo e néo

dentro dela. Ao invés de sugestionar a plateia, o teatro épico lanca mao de argumentos, o

% A traducdo brasileira desse titulo é Teoria e politica da ironia, lancado em 2000 pela editora da UFMG.
% Politicas do p6s-modernismo (1990, traduc&o literal nossa).
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que contribui para ampliar a visdo critica de mundo, transformando a atitude passiva do
espectador em atitude reflexiva diante do que ele vé e ouve.

Nessa perspectiva, observamos uma dramaturgia que se centra no exercicio da
razdo e se coloca como estratégia estética e politica a servico da transformacdo social
perante todo tipo de injustica.

O elemento narrativo, proprio do género épico, € 0 que permite a montagem de
pecas em acordo com as exigéncias de uma determinada época e, como muito bem salienta
Pavis (1999), com o contexto ideolégico que Ihe corresponde.

Se, para Brecht, o teatro épico € aquele que ndo tem carater ciclico, ou seja, ndo se
da como um fim em si, outro elemento, aliado ao narrativo, se faz necessario: o
distanciamento, que consiste em quebrar o envolvimento do espectador, para que este ndo
absorva como verdade absoluta tudo o que est& colocado em cena.

Trocando em miudos, Brecht inicia a desconstrucdo do modelo tragico-coercitivo
de Aristoteles e, supondo que A Tempestade, de Boal, fosse montada sob a égide do drama
e ndo do épico e supondo, ainda, que na plateia estivessem operarios de uma construtora,
por exemplo, quais (pré)conceitos eles introjetariam a partir do modo como Prospero se
refere a Caliban?

PROSPERO — L6gico: nds ndo somos todos iguais. Até 0s nossos COrpos sao
diferentes. Olha as minhas mdos! Suaves e perfumadas, sdo méos de quem
pensa. Olha agora as méos dele cheias de calos: ele ndo precisa pensar — tem as
méos de quem trabalha. E tu agora? (BOAL, 1979, Primeiro Acto, Cena 3).

Como dois e dois sdo quatro, estes operarios sairiam do teatro e dormiriam
tranquilamente, certos de que ndo precisam pensar. “E tu agora” ndo precisa refletir. E as
relagcdes de dominacdo, quaisquer que fossem, permaneceriam em seus devidos lugares.

Vamos supor, agora, o contrario: Caliban referindo-se a Prdéspero, para a mesma

plateia e nos mesmos moldes do teatro dramatico.

CALIBAN — Que vivo va para o inferno

que sofra de toda dor

que pague por todas as mortes

de que foi o causador.

A todos os seus agentes

e ao brutal imperialismo (ou colonialismo)

que sejam destruidos

por colossal cataclismo! (BOAL, 1979, Primeiro Acto, Cena 2).
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Caliban, monstro malvado! Como é possivel desejarmos o mal ao proximo? 1sso
estd longe da virtu. Assim, imbuido de empatia e sofrendo as dores de Prospero, o
espectador ignora que Caliban esta tentando se desoprimir. Ignora, principalmente, que ele
também é Caliban e é colonizado. E permanece virtuoso. E oprimido.

Mas Caliban se apresenta e canta:

CALIBAN — (CANTA DOCEMENTE)
CANGAO DA IDENTIDADE

E que quem sou?
Quero ver-me.

E eu quem sou,
quem devo ser?

Foste tu que me ensinaste
qual é a mais linda cor.

Azuis sdo os seus olhos,
branco e alvo é o meu senhor.

Quero ser branco,

por que sofro tanto?
Sou negro, sou feio,
sou negro, gque espanto.

Conheco todos os brancos

e tudo o que os brancos buscam.
Tu queres que eu ame 0 branco,
mas esses brancos assustam-me.

Com os brancos aprendi
pela forca a conquistar
todas as coisas do mundo
pode o dinheiro comprar.
Todos 0s negros do mundo
podem os brancos matar.

Quero ser branco?

Por que sofro tanto?

Sou negro, sou feio,

Sou negro, que espanto!

E eu quem sou?

Quero ver-me.

E eu quem sou,

quem devo ser? (BOAL, 1979, Primeiro Acto, Cena 3).

Ao cantar, Caliban nos oferece uma alegoria fundamental ao distanciamento
brechtiano: a mdsica. Por meio dela, explica-nos Anatol Rousenfeld em O teatro épico
(1995), anula-se o ilusionismo do teatro dramatico, comenta-se o texto, forma-se uma
posicdo frente a ele, abrem-se novos horizontes de percepcdo e compreenséo. E tudo isso

pode ser alcancado apenas com voz e corpo!
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Portanto, em um primeiro momento, a expressao “quem devo ser” passa ao
espectador a impressdo de que o colonizado esta perguntando ao colonizador o que este
gostaria que ele fosse. Tanto é assim que Caliban diz ser Préspero quem o ensinou que ser
branco € ser superior e afirma: “quero ser branco”. Todavia, mais a frente, a musica
proporciona o vislumbre de uma nova interpretacdo: “Quero ser branco?”. De uma
afirmacdo para um questionamento, a pergunta que se faz Caliban coloca a plateia em
estado de reflexdo: “quem devo ser?”, agora, denota a busca pela identidade, pela
alteridade perdida em meio a invaséo colonial.

Entre ironias e cangdes, precisamos nos lembrar de que estamos caminhando para o
final um estudo comparativo. Duplo desafio. J. Guinsburg, Jodo Roberto Faria e
Mariangela Alves de Lima, no Dicionario do Teatro Brasileiro: temas, formas e conceitos
(2006), confirmam o que j& haviamos percebido: Shakespeare incorporava elementos
épicos a sua dramaturgia, e A Tempestade comprova essa incorporacao.

Retomando a cena Il do ato Il, por exemplo, vemos que musica proporciona o

distanciamento caracteristico do teatro épico:

CALIBAN

Cercar peixe, nunca mais;

Lenha ndo pego nem acendo,

S6 porque ele estd querendo;

Seus pratos ndo lavo mais.

Ban, ban, ban, Caliban

Tem amo novo amanha.

Liberdade, vival! Viva a liberdade!

Liberdade, vivooooo!! (SHAKESPEARE, Ato II, Cena II).

Por isso, quase trés séculos mais tarde, Caliban ainda precisa depor Prospero.
Parece repetitivo, mas precisamos ficar atentos a este ainda. Se Caliban ja passou pela
tempestade e se ele, sobretudo, agora é mais sabio n’A Tempestade de Shakespeare, isso
desconstroi todo nosso trabalho de pesquisa?

Acreditamos que ndo. A Poética do Oprimido exibe tracos do teatro épico de
Brecht. A poética shakespeariana ja langava mdo de elementos épicos muito antes de
Brecht. A teoria pds-colonial exibe um rosto fecundo, diferente do aniquilamento que
habitualmente aparece no discurso do colonizador sobre o colonizado, € nos permite
vislumbrar a critica de Shakespeare ao colonialismo por meio da resisténcia de Caliban.

No entanto, observamos que a Poética de Boal vai além da proposta de atitude

reflexiva do teatro épico que, pela “voz” do autor, produz texto e imagem, mantendo
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algum resquicio pandptico. A Poética estimula o préprio oprimido a proferir seu discurso,
falando por si. Isso € denancia. Entrando em cena, o cidaddo sai do confinamento em que
consiste a plateia ou sua imagem congelada em um quadro. Produzindo sua representacdo
ao assumir a conducdo da cena, ele vive situacdes que permitem reforcar ou recriar sua
identidade. E o que exemplifica Caliban, com seu perfil transformador, enquanto que, no
drama épico, ha a exposicdo de um perfil transformado a luz do olhar do artista.

O Teatro do Oprimido, segundo Boal (2011), criou um sistema que pode ser
aplicado a qualquer tipo de texto teatral, o Sistema Coringa, que, além de diminuir
consideravelmente o custo da producdo, também implanta proposicdes estéticas,
vinculadas a uma maneira épica e dialética de exibir a trama.

Quatro sé@o as bases norteadoras do Sistema Coringa: (1) qualquer ator pode (e
deve) representar qualquer personagem; (2) é necessario que o ponto de vista autoral seja
assumido ideologicamente por todos os participantes do espetaculo; (3) cada cena traz seu
préprio estilo; e (4) a musica funciona como elemento de ligacdo ou de introducédo ou
mesmo de discurso no contexto da pe¢a (BOAL, 2011).

Conforme Boal (2011), o Coringa é uma personagem onisciente, de estrutura unica,
que assume a funcéo de alterar, inverter ou recolocar a perspectiva de uma cena, sempre
que houver a necessidade de chamar a atencdo da plateia para o que for significativo. Por
isso é importante que o Coringa assuma uma postura critica e distanciada, pois ele pode,
inclusive, refazer uma cena, de modo a enfatizéa-la ou corrigi-la.

Pois bem. Propomos, neste momento, uma cena de Teatro-Férum. Ato I, Cena Il
d’A Tempestade, de Shakespeare:

PROSPERO

Passa, bruxo!

Vai pegar lenha — e depressa, pois tenho
Mais cargas pra ti. Inda reclamas?

Pois se me fizeres mal, com ma vontade,

O que eu mandar, eu vou dar-te mais caibras,

Dores nos 0ssos e fazer-te urrar
Tanto que os bichos vao tremer com o som.

CALIBAN

Néo, “por favor!

(a parte) Tenho de obedecer. E tal sua Arte

Que domina Setebos, que é meu deus,

E o faz seu servo (SHAKESPEARE, Ato I, Cena II).

No Teatro-Forum, ap6s Caliban obedecer e sair, 0 Coringa parara a cena e pedira a
plateia que sugira uma maneira para que ele se liberte dessa opresséo.
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Isso significa que, no texto de Shakespeare, Caliban assume uma postura de
resisténcia, como ja tantas vezes mencionamos, embora na cena acima ele tenda a
obedecer. Lendo o texto, com o auxilio da teoria pds-colonial, tendemos a perceber que sua
fala é apenas um recurso momentaneo para se livrar dos castigos, afinal faz parte da
estratégia de resisténcia retroceder para ganhar. Contudo, na encenacgdo, fica muito mais
dificil para o espectador apreender essa estratégia se a cena se desenrolar na perspectiva do
teatro épico, menos ainda na do teatro dramatico.

Ato II, Cena VII d’A Tempestade de Boal:

CALIBAN — Nés ndo vamos fazer nada por vinganca: lembra-te que Prdspero
n&o tem direito. Por isso vamos fazer o que vamos: por justica! (BOAL, Segundo
Acto, Cena 7).

Tanto no texto quanto na montagem d’A Tempestade, de Boal, a luz da Poética do
Oprimido Caliban - ao convidar Trinculo e Estevao para fazerem a revolucdo em busca de
se libertarem do regime colonialista - resiste e denuncia. O Coringa pode parar a cena e
discutir com plateia as distin¢des entre vinganca e justica, bem como abrir espago para um
debate sobre os direitos e deveres do trabalhador, por exemplo.

Assim, a figura de Caliban n’A Tempestade, de Boal, ratifica essa fundagdo mais
firme de uma representacéo voltada para a perspectiva do terceiro mundo, em sintonia com
a realidade social e com as dificuldades politicas brasileiras. Para Boal (2011), o Teatro do
Oprimido € o teatro das classes oprimidas e de todos os oprimidos, mesmo no interior das
classes. Assim, Caliban representa o colonizado pelo colonizado: tanto o protagonista
quanto o espectador sdo Caliban e nunca se contentam em apenas refletir sobre o passado,
mas repensam o presente e se preparam para o futuro.

Ao repensar o presente e futuro, esta pesquisa se propds a reler o trabalho precursor
de Boal na agdo descolonial brasileira. Acreditamos que se trata de um descolonizar teérico
exercido quando nos aproximamos dessa apropriacao de A Tempestade, demonstrando uma
atitude como tantas outras deflagradas em todo o mundo e muito mais conhecidas e
estudadas no Brasil que essa proposta pds-colonial criada por Boal a partir da releitura de
nosso universo politico-cultural. Boal se propbe a fazer o que nos diz Fanon em Os
condenados da terra (1968):

Entdo o colonizado descobre que sua vida, sua respiracdo, as pulsacdes de seu
coracdo sdo as mesmas do colono. Descobre que uma pele de colono ndo vale

mais do que uma pele de indigena. Essa descoberta introduz um abalo essencial
no mundo. Dela decorre toda a nova e revolucionaria seguranca do colonizado.
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Se, com efeito, minha vida tem 0 mesmo peso que a do colono, seu olhar ndo me
fulmina, ndo me imobiliza mais, sua voz ja ndo me petrifica. Ndo me perturbo
mais em sua presenca. Na verdade, eu o contrario. Ndo somente sua presenca
deixa de me intimidar como também ja estou pronto para Ihe preparar tais
emboscadas que dentro de pouco tempo nao Ihe restara outra saida senédo a fuga
(FANON, 1968, p. 34).

O que se percebe no texto dramaturgico de Boal é uma abordagem de
comportamentos intersubjetivos, pertinentes ao contexto de um Brasil que precisa adotar
uma postura de contra-ataque aos poderes opressivos do colonialismo justamente por nao
nega-los e sim por meio do teatro em que o espectador-cidaddo se torna parte da sua
propria obra de arte, apontando “o seu funcionamento silencioso, as suas forgas e fraquezas
e o seu jogo de dominagao de risco”, (BELLEI, 2000, p. 90), de modo a instigar um fazer

teatral que liberte da opresséo.
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CONCLUSAO
CALIBAN FALA (E ESCREVE) DE VOLTA

Prospero batting

Caliban bowling

And is cricket in yuh ricketics
But from far it look like politics
[...]

Prospero standing

Bat and pad

Thinking Caliban is a mere lad
From a new-world archipelago
And new to the game

But not taking chances

[.]

(John Agard, Prospero Caliban cricket)®

Nosso estudo comparado entre A Tempestade, de William Shakespeare e A
Tempestade, de Augusto Boal, nos permitiu observar como Caliban continua sendo lido e
interpretado de diversas maneiras, especialmente a partir do século XX, quando passou a
ser considerado um emblema das populacgdes nativas colonizadas.

O poema que inicia esta conclusdo, Prospero Caliban cricket, de John Agard,
funciona como uma lente de aumento para o estudo das apropriages pds-coloniais dessa
dinadmica de poder narrada n’A Tempestade, de Shakespeare, a partir do momento em que,
por meio da metafora de um jogo de criquete, demonstra a resisténcia de Caliban,
problematizando o dialogo essencial da relacdo entre ele e Prospero.

Nascido na Guiana Inglesa e emigrado para a Gra-Bretanha em 1977, John Agard
mostra uma forte reversdo do relacionamento entre colonizador e colonizado. O jogo de
criquete, entdo, é permeado por interconexdes politicas, econdmicas e culturais, tornando-
se 0 meio pelo qual Caliban é resgatado socialmente ao vencer Préspero.

Conforme explica Emanuele Monegato, em seu ensaio Can the Subaltern Play? Il
gioco dell’identita in Prospero Caliban Cricket di J. Agard (2009)*, o poema foi escrito

% Ainda sem traducéo no Brasil. Texto na integra no ANEXO I.
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em variedades do inglés atualmente utilizadas na Guiana, com ritmos e referéncias
culturais do Caribe intercaladas a referéncias lexicais e semanticas para 0 mundo do
criquete britanico.

Prospero aparece com o bastdo, mas Caliban tem na mdo o poder de lancar seu
ataque. No jogo, Caliban é introduzido como a peca central que define as estratégias a
seguir, enquanto Préspero nada pode fazer além de esperar o ataque para tentar se defender
e marcar pontos a seu favor. Aos poucos, a disputa ancestral se torna uma batalha politica.

Ainda imerso em seu velho sonho de poder e controle, Prospero, com arrogancia,
vé Caliban como um ingénuo recém-chegado ao jogo do poder. Mesmo assim, invoca
protecdo e procura executar suas estratégias para evitar um movimento errado.

Ao adentrar a sociedade ocidental, Caliban carrega a semente da luta anunciada por
Césaire (1977) quando vemos o colonizador enfrentando a destruicdo e o colapso da ordem
existente. Caliban criou outra ordem: ao jogar com o colonizador, ele assume uma eficaz
posicdo politica, conforme explicita Bhabha (1998), na medida em que disputa ndo o
territério geografico usurpado, mas o territorio conceitual da luta por sua referéncia social.

Ao buscar estratégias para evitar qualquer movimento que o derrote no jogo,
Prospero se sente ameacado. Ao disputar uma partida de criquete no mesmo solo que um
dia usurpou, ele agora vé Caliban em claro movimento de resisténcia.

Lembremo-nos de que Shakespeare € o arbitro do jogo. Portanto, Ashcroft (2009)
tem toda a razdo quando diz que, ao examinarmos trabalhos canonicos, eles
frequentemente se mostram como reconstrucdes consumadas da dindmica do poder
imperial. Lendo-0s nos descobrimos por que eles tém sido tdo atrativos para reescritas. A
Tempestade, de Shakespeare, tem sido lida por aproximadamente meio século como uma
poderosa alegoria da colonizacéo.

No entanto, preferimos chama-la de alegoria da descolonizagédo, pois observamos
um notavel discurso anticolonialista na peca, sobretudo quando Caliban se apropria da
lingua de Prdspero para acuséd-lo e amaldi¢oa-lo. Nesse sentido, Ashcroft (2009, p. 1)
questiona: “Can Caliban own Prospero’s language? Can he use it to do more than
curse?”¥’.

Acreditamos que sim. A voz de Caliban reconhece o extraordinario poder da

literatura para intervir na dominacdo politica das culturas colonizadas pelo uso de uma

% Pode o subalterno jogar? O jogo da identidade em Prospero Caliban cricket de J. Agard (2009, traduco
literal nossa).
%7 Caliban pode ser dono da linguagem de Préspero? Ele pode usa-la para fazer mais que praguejar?
(ASHCROFT, 2009, p. 1, traducdo nossa).
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linguagem global porque, se Préspero acreditasse em sua legitimidade para governar a ilha,
ndo se irritaria tdo excessivamente com Caliban. Em outras palavras, o “mestre” nao
acharia necessario reforcar sua autoridade diante do “escravo selvagem e deformado”.

Desse modo, enquanto A Tempestade tem sido um assunto classico das releituras e
reescrituras, € no encontro de Caliban com a linguagem de Prdspero que algumas das mais
interessantes questfes na transformacao pds-colonial emergem. A peca fornece uma das
mais confrontantes demonstracfes da importancia da linguagem no encontro colonial
(ASHCROFT, 20009, p. 28).

Caliban, como todos os colonizados, ndo é perpetuamente silenciado, porque passa
pelo processo de descolonizacao linguistica, mesmo em face do malicioso colonialismo.
Ele sai da prisdo da lingua de Prospero por meio da conversdo da linguagem as suas
préprias necessidades de autoexpressdo: é o potencial da linguagem servindo como uma
ferramenta para desarticular o poder.

Abracando as alegacdes de Loomba (1998), € necessario um conhecimento basico
das tendéncias de reescritas pds-coloniais d’A Tempestade para melhor contextualizarmos
a apropriacdo de Boal como uma representacdo personalizada da dindmica de poder na
leitura pds-colonial de Shakespeare. No que diz respeito a ambos, a peca mostra uma
problematizacdo generalizada no dialogo da relacdo tradicional entre Caliban e Prospero,

esteredtipos de colonizadores e colonizados.

With European colonial expansion, and nation-building, these earlier ideas (and
their contradictions) were intensified, expanded and reworked. Despite the
enormous differences between the colonial enterprises of various European
nations, they seem to generate fairly similar stereotypes of 'outsiders' - both those
outsiders who roamed far away on the edges of the world, and those who (like
the Irish) lurked uncomfortably nearer home. Thus laziness, aggression,
violence, greed, sexual promiscuity), bestiality, primitivism, innocence and
irrationality are attributed (often contradictorily and inconsistently) by the
English, French, Dutch, Spanish and Portuguese colonists to Turks, Africans,
Nati\3/8e Americans, Jews, Indians, the Irish, and others (LOOMBA, 1998, p. 106-
107)™.

%8 Com a expansdo colonial europeia, e a construgdo da nacdo, essas ideias anteriores (e suas contradicdes)
foram intensificadas, ampliadas e reformuladas. Apesar das enormes diferencas entre as empresas coloniais
de vérios paises europeus, elas parecem gerar esteredtipos bastante semelhantes aos ‘estrangeiros’ - ambos 0s
forasteiros que vagavam longe das bordas do mundo, e aqueles que (como o irlandés) se escondiam
desconfortavelmente perto casa. Assim, a preguica, a agressdo, a violéncia, a ganancia, a promiscuidade
sexual, bestialidade, primitivismo, inocéncia e irracionalidade sdo atribuidos (muitas vezes contraditoria e
inconsistentemente) pelos colonos Ingleses, Franceses, Holandeses, Espanhdis e Portugueses aos turcos,
africanos, nativos americanos, judeus, indios, irlandeses e outros (LOOMBA, 1998, p. 105-106, traducdo
nossa).
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Os estereotipos de servilismo e de autoridade em termos de linguagem e situacdes
narrativas, entdo, sdo reanalisados e revisados, permanecendo em torno do nucleo da
representacdo (des)colonial.

Por isso, Caliban é tdo importante para os propésitos de Ashcroft (2009, p. 32) e
para 0s nossos, porque Shakespeare, brilhantemente, deixa vislumbrar que ndo é a
simplicidade da rebelido de Caliban e seu esforco em busca de identidade que faz dele tdo
relevante para a experiéncia pos-colonial, mas sua complexidade. Para todo discurso de
resisténcia existem muitos outros competindo por autoridade. O centro desta
complexidade, das questdes de disputa de classe, raca, nacao, é a lingua que ele fala. No
presente idioma reside a liberdade.

Comparando A Tempestade, de Shakespeare, e a de Boal, observamos que a
perspectiva pos-colonial de leitura nos permite confirmar o que diz Foucault (1971): é em
virtude daquilo que ainda esta por dizer que basta apenas uma obra literaria para dar lugar,
concomitantemente, a uma infinidade de discursos. O discurso de Caliban em ambas as
obras nos mostra que, na condicdo de colonizado, ele se mostra consciente de que foi
seduzido pelo colonizador para, em sequéncia, ser usurpado de suas terras e escravizado
em nome do poder hegemdnico. O poder retorico e emocional do discurso shakespeariano
oferece a Boal uma opcédo discursiva que se constitui em resisténcia. E é a isso que se
propBe a Estética do Oprimido: a provocar descontentamento, a fornecer, por meio da arte
e da palavra, o direito a rebelido de todos os dominados.

Marjorie Garber, em The Tempest: the conundrum of man (2008, p. 4-5)*°, nos
explica que, em sua forma dramatica, A Tempestade, de Shakespeare, € uma comédia que
recupera o0 que poderia ter sido uma tragédia. Ela pertence também ao género da pega de
vinganca, um modo popular no periodo, mas que, em sua forma mais usual, termina com
morte e repeticdo: o retorno de fantasmas, um erro passado que é recordado e corrigido.
Nesse caso, a repeticdo surge no inicio, com naufragio, tempestade, perda, enredo,
descoberta. Eventos sdo recontados, lembrados e revisitados, como a tempestade méagica
operada por Préspero que traz para a ilha as mesmas pessoas que foram a causa de sua
usurpacao e exilio. Por isso, ndo é surpresa que 0 mecanismo interno da peca torne-se,
assim, um mecanismo de sua historia, ou historias (no plural) na cultura moderna.

Para Garber (2008), sdo varias historias, todas interessantes e interligadas:

o the history of the play’s performances
o the history of its adaptations

% A Tempestade: o enigma do homem (2008, traducéo literal nossa).
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e political and cultural history (exploration and settlement; colonial and
postcolonial)

e the history of literary criticism (romanticism, liberal humanism, new
historicism, cultural materialism, psychoanalysis, postcoloniality)

o the history of “Shakespeare” — that is, fantasies about the author, in this case
focusing on the persistent fantasy that the play is his “farewell to the stage”

e or the history of the sciences of “man” — theories of the self, the subject, the
unconscious, and evolution (GARBER, 2008, p. 5)*.

Por ser a “historia” desta pesquisa a da critica literaria pés-colonial, a dramaturgia -
que poderosamente faz parte do ritmo de nossas vidas e cujas variadas formas tém refletido
de volta para nos as circunstancias culturais e historicas que nos sustentam e dentro das
quais temos que tentar dar sentido a nossa condi¢do - nos clarifica a poténcia do discurso
de Caliban sob a égide do Teatro do Oprimido. Longe de afirmarmos que esta poténcia ndo
existe no texto de Shakespeare, o que observamos é a inegavel dendncia que advém do
método dramatirgico de Boal.

Umberto Eco, em Obra aberta (1991), diz que ndo existe um modo de abolir o
sentido conotativo de um discurso e desvinculd-lo do sentido denotativo dentro de uma
experiéncia estética. O ato de comunicar decorre da ligacdo entre significante e significado,
chegando ao receptor de modo complexo e concluido.

Em razdo disso, a plateia ndo tem aptiddo para apartar os significantes estruturais da
mensagem dos significados e particulariza-los. O que acontece, entdo, é que o espectador
apreende o que estd sendo representado dentro do contexto em que se apresenta o
espetaculo, porque, nas incitacOes estéeticas, os simbolos da mensagem surgem atrelados a
subjetividade do espectador e as mencgdes estéticas ja instituidas. Por conseguinte, o
estimulo estético tende a aprofundar a relacdo do espectador com a mensagem,
proporcionando novas sensacdes e reflexdes.

Tais sensacOes abrem espaco para que se habitue a assistir a determinados
espetaculos, sem que sejam percebidas as ligacbes, que se constituem de ensejos

emocionais, e nos conectam a determinada mensagem por meio da arte.

%0 a historia das apresentacdes da peca
a historia das suas adaptagdes
historia politica e cultural (exploracéo e colonizagdo; colonial e pés-colonial)
a historia da critica literaria (romantismo, humanismo liberal, novo historicismo, materialismo cultural,
psicoanalise, pos-colonialidade)
a historia de “Shakespeare” — isto &, fantasias sobre o autor, nesse caso focando a fantasia persistente de que
a peca ¢ o seu “adeus a fase”
ou a histéria das ciéncias do “homem” — teorias do eu, do sujeito, da inconsciéncia, e evolu¢do (GARBER,
2008, p. 5, traducdo nossa).
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As proposicdes de Eco (1991) revigoram o que Boal (2008) explicita no que tange
as relacOes entre pensamento simbolico e pensamento sensivel. A partir de uma anélise
acerca do uso das palavras, ele deixa a entender que o sentido de certas palavras €
modificado em virtude do desejo de poder das classes dominantes e, por isso, essa
modificacdo torna-se ferramenta de opressédo (cf. Capitulo I11).

Ora, se palavras tém seus sentidos modificados no intuito de fazerem valer os
interesses destas classes dominantes, que delas se utilizam semanticamente para subjugar,
corre-se 0 risco de cair em uma emboscada léxica, principalmente os povos colonizados.
Assim como “a mdo que bate é a mdo que afaga”, a palavra que salva pode punir. Tudo
depende do sentido que se da a ela. A adjetivacdo de Caliban, por exemplo, como “escravo
selvagem e deformado”, depende do significado que se lhe atribui: para Mannoni,
significou a dependéncia do colonizado em relagdo ao colonizador; para Césaire, assumiu
0 simbolo da opressdo de todos aqueles que, sendo negros, estdo fora do paradigma

eurocéntrico de civilizagéo.

Palavras sdo simbolos. Para que um simbolo exista, € necesséria a concordancia
dos interlocutores. Como quase tudo na vida social, também as palavras se
tornam objeto de encarnicadas lutas. A etimologia mostra a correlacéo de forgas
da sociedade no momento em que fabricou uma palavra a fim de revelar - ou
esconder - uma verdade. A seméntica torna-se um campo de batalha em que
todas as forcas em conflito procuram, a cada palavra, atribuir-lhe o sentido que
mais lhes convenha. A luta semantica é luta pelo Poder (BOAL, 2008, p.69-70).

Assim, Boal (2008) chama a atencdo para a dominagdo pela palavra, isto €, ao
apreender os sentidos das palavras, o oprimido pode delas fazer uso para se livrar da
opressao.

Comprovando o que diz Boal (2008), Ashcroft (2009, p. 43) afirma que,
linguisticamente, Caliban, o “monstro ndo humano”, o oprimido, tem sido a lingua
ensinada em si - ndo apenas a lingua invasora -, para que ele possa “saber seu proprio
significado”, um significado fornecido, claro, por Prospero, o opressor.

No entanto, o poder, como qualquer forca repressiva ou energia produtiva, ndo é
absoluto ou estatico, mas transformavel. Embora esta forca ou esta energia tenham a
capacidade de “produzir” Caliban, elas ndo o impedem de entrar no poder e reproduzir-se
na linguagem (ASHCROFT, 2009), ou seja, ainda que Caliban parec¢a incapaz de fazer
coisa alguma, ele pragueja na linguagem dominante. Sua reacdo demonstra os limites do

poder de Prospero.
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Caliban recaptura, em sua prépria linguagem e na de Prospero, uma cultura que
Prospero ndo criou e ndo pode controlar, coisa que ele, Caliban, reconheceu como sua

prépria.

Palavra, imagem e som, que hoje sdo canais de opressdo, devem ser usados pelos
oprimidos como formas de rebeldia e acdo, ndo passiva contemplacdo absorta.
N&o basta consumir cultura: é necessario produzi-la. Ndo basta gozar arte:
necessario é ser artista! N&o basta produzir ideias: necessario é transforméa-las
em atos sociais, concretos e continuados (BOAL, 2008, p. 19).

Nesse processo a linguagem é transformada, adquirindo diferentes significados que
Prospero jamais esperou.

Parafraseando Garber (2008, p. 31), podemos dizer que Caliban tem sido, por
turnos, um elo perdido, um te6logo natural, um revolucionario, um nativo escravizado ou
desprezado, um inimigo do esteticismo. Mas Boal faz dele um ator. Caliban interage com o
publico, a partir de uma posicdo de dendncia. Ele é o espelho de todos os oprimidos. O
espectador entra no palco e toma parte na agao.

A resisténcia de Caliban nos parece um assunto inesgotavel. A literatura
proporciona essa inesgotabilidade, ja que seu objeto ndo se situa naquilo que é, mas no que
pode vir a ser e o drama, por sua vez, conforme coloca Jiri Veltruski em O texto
dramatico como componente do teatro (1988, p. 164), “¢ uma obra de literatura por direito
proprio”. Em razdo disso, indagamos: assim como Caliban foi prisioneiro da lingua de
Prospero, este, por algum momento, ndo se sente tambeém prisioneiro da lingua que ele
mesmo impds a seu colonizado? Essa perspectiva é uma sugestao para pesquisas futuras.

Concluindo a presente pesquisa, sem a pretensdo de, como ja dito no paragrafo
acima, nela colocarmos um ponto final, observamos que Shakespeare deixa claro que
existe um lugar que o poder da lingua de Préspero ndo alcanca. Boal, por sua vez, prova
que a linguagem de Prospero tem poder sobre Caliban até o momento em que este
internaliza 0 modo como se encontra situado nesta linguagem e a percebe ndo s6 como um
indicador de sua condigdo e existéncia, mas também, e sobretudo, como uma ferramenta de

libertag&o.
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ANEXO |

EU E O OUTRO — O INVASOR OU EM POUCAS TRES LINHAS UMA MANEIRA DE
PENSAR O TEXTO*

Quando chegaste mais velhos contavam estorias. Tudo estava no seu lugar. A agua.
O som. A luz. Na nossa harmonia. O texto oral. E sé era texto ndo apenas pela fala mas
porque havia arvores, parrelas sobre o crepitar de bracos da floresta. E era texto porque
havia gesto. Texto porque havia danga. Texto porque havia ritual. Texto falado ouvido
visto. E certo que podias ter pedido para ouvir e ver as estorias que os mais velhos
contavam quando chegaste! Mas ndo! Preferiste disparar os canhBes. A partir dai comecei
a pensar que tu ndo eras tu, mas outro, por me parecer dificil aceitar que da tua identidade
fazia parte esse projeto de chegar e bombardear o meu texto. Mais tarde viria a constatar
que detinhas mais outra arma poderosa além do canhdo: a escrita. E que também
sistematicamente no texto que fazias escrito inventavas destruir o meu texto ouvido e visto.
Eu sou eu e a minha identidade nunca a havia pensado integrando a destrui¢cdo do que ndo
me pertence.

Mas agora sinto vontade de me apoderar do teu canhdo, desmonté-lo peca a peca,
refazé-lo e disparar ndo contra o teu texto ndo na intencdo de o liquidar mas para
exterminar dele a parte que me agride. Afinal assim identificando-me sempre eu, até posso
ajudar-te a busca de uma identidade em que sejas tu quando eu te olho, em vez de seres o
outro.

Mas para fazer isto eu tenho que transformar e transformo-me. Assim na minha
oratura para além das estdrias antigas na memaria do tempo eu vou passar a incluir-te. Vou
inventar novas estorias. Por exemplo o espantalho silencioso que coloco na lavra para 0s
passaros ndo me comerem a massambala passa a ser o outro que ndo fazia parte do texto.
Também vou substituir a surucucu cobra maldita. Surucucu passa a ser o outro. E a cobra
no meu texto inventado agora passa a ser bela e pacifica se morder o outro com o seu

veneno mortal.

1 Manuel Rui: Eu e o outro — o invasor ou em poucas trés linhas uma maneira de pensar o texto.
Comunicacdo apresentada no Encontro Perfil da Literatura Negra. S&o Paulo, Brasil, 23/05/1985.
Manuel Rui é escritor angolano, da cidade de Huambo, nascido em 1941. Langou, entre outros livros,
Rioseco, Um anel na areia e Quem me dera ser onda, sendo esta a sua obra mais conhecida.
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E agora o meu texto se ele trouxe a escrita? O meu texto tem que se manter assim
oraturizado e oraturizante. Se eu perco a cosmicidade do rito perco a luta. Ah! N&o tinha
reparado. Afinal isto é uma luta. E eu ndo posso retirar do meu texto a arma principal. A
identidade. Se o fizer deixo de ser eu e fico outro, alids como o outro quer. Entdo vou
preservar 0 meu texto, engrossa-lo mais ainda de cantos guerreiros. Mas a escrita? A
escrita. Finalmente apodero-me dela. E agora? VVou passar 0 meu texto oral para a escrita?
N&o. E que a partir do movimento em que eu o transferir para o espaco da folha branca, ele
quase morre. Nao tem arvores. Nao tem ritual. N&o tem as criangas sentadas segundo o
quadro comunitario estabelecido. Ndo tem som. N&o tem danca. Ndo tem bragos. Nao tem
olhos. Nao tem bocas. O texto sdo bocas negras na escrita quase redundam num mutismo
sobre a folha branca. O texto oral tem vezes que sé pode ser falado por alguns de nos. E ha
palavras que s6 alguns de nds podem ouvir. No texto escrito posso liquidar este codigo
aglutinador. Outra arma secreta para combater o outro e impedir que ele me descodifique
para depois me destruir.

Como escrever a historia, o poema, o provérbio sobre a folha branca? Saltando pura
e simplesmente da fala para a escrita e submetendo-me ao rigor do codigo que a escrita ja
comporta? Isso ndo. No texto oral j& disse: ndo toco e ndo o deixo minar pela escrita, arma
que eu conquistei ao outro. Ndo posso matar o meu texto com a arma do outro. Vou €
minar a arma do outro com todos 0s elementos possiveis do meu texto. Invento outro texto.
Interfiro, desescrevo para que conquiste a partir do instrumento de escrita um texto escrito
meu, da minha identidade. Os personagens do meu texto tém de se movimentar como no
outro texto inicial. Tém de cantar. Dancar. Em suma temos de ser nés. ‘Nos mesmos’.
Assim reforco a identidade com a literatura.

Sé que agora porque 0 meu espaco e tempo foi agredido, para defender por vezes
dessituo do espaco e tempo o tempo mais total. O mundo ndo sou eu s6. O mundo somos
nos e 0s outros. E quando a minha literatura transborda a minha identidade é arma de luta e
deve ser acdo de interferir no mundo total para que se conquiste entdo o mundo universal.

Escrever entéo é viver.

Escrever assim é lutar.

Literatura e identidade. Principio e fim. Transformador. Dindmico. Nunca estatico
para que além da defesa de mim me reconhega sempre que sou eu a partir de nds também
para a desalienagdo do outro até que um dia e vira “os portos do mundo sejam portos de

todo o mundo”.
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Até 14 ndo se espantem. E quase natural que eu escreva também 6dio por amor ao

amor.
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ANEXO 11

ARVORE DO TEATRO DO OPRIMIDO*

ARVORE do TEATROJ0OPRIMIDO

— ) .
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2 A Arvore foi simbolo escolhido pelo préprio Boal para representar seu método. Diz ele: O TO é uma
Arvore Estética: tem raizes, tronco, galhos e copas. Suas raizes estdo cravadas na fértil terra da Etica e da
Solidariedade, que sdo sua seiva e fator primeiro para a invencdo de sociedades ndo opressivas. Nessa terra
coexistem o remanescente instinto predatorio animal e 0 avango humanistico. Na terra, vemos a miséria do
mundo; nas copas, 0 sol da manhd, como o Cajueiro de Natal, que se estende por uma superficie maior que o
estadio Maracand no Rio de Janeiro, mais de oito mil metros quadrados de superficie, crescido durante 125
anos de paciéncia. Este fendmeno se explica porque muitos galhos penetram na terra e dela surgem como
troncos poderosos, alguns atingindo o lencol freatico, hidratando todo o conjunto, mesmo sem chuva. Obra

dos multiplicadores criativos! (BOAL, 2008, p. 185).
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ANEXO Il

PROSPERO CALIBAN CRICKET*

(for C. L. R James)

Prospero batting

Caliban bowling

And is cricket in yuh ricketics
But from far it look like politics
Caliban running up

From beyond de boundary
Because he come

From beyond de boundary

If you know yuh history
Prospero standing

Bat and pad

Thinking Caliban is a mere lad
From a new-world archipelago
And new to the game

But not taking chances
Prospero invoking de name

Of W.G. Grace

To preserve him

From a bouncer to the face
Caliban if he want

Could invoke duppy jumbie
Zemi bacoo douen all kinda ting,
But instead he relying

Just pon pace and swing

Caliban arcing the ball

*3 Jonh Agard: Prospero Caliban Cricket. John Agard emigrou para a Gra-Bretanha em 1977, onde trabalhou
como poeta na BBC (estagdo BBC Educagdo Windrush) e do National Maritime Museum de
Greenwich. Desde 2002, o seu poema Metade casta esta incluido no English GCSE Anthology.
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Like an unpredictable whip

Prospero foot like it chain to de ground.
Before he could mek a move

De ball gone thru to de slip,

And de way de crowd rocking

You would think dey crossing de atlantic
Is cricket is cricket in yuh ricketics

But from far it look like politics.
Prospero remembering

How Caliban used to call him master.
Now Caliban agitating the ball faster
And de crowd shouting POWER
Caliban remembering

How Prospero used to call him knave and serf.
Now Caliban striding de cricket turf
Like he breathing a nation,

And de ball swinging it own way

Like it hear about self-determination

Is cricket is cricket in yuh ricketics

But from far it look like politics
Prospero wishing

Shakespeare was the umpire,

Caliban see a red ball

And he see fire

Rising with glorious uncertainty
Prospero front pad forward with diplomacy
Is cricket is cricket in yuh ricketics

But from far it look like politics
Prospero invoking

De god of snow,

Wishing a shower of flakes

Would stop all play,

But de sky so bright with carib glow
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You can’t even appeal for light

Much less ask for snow.
Is cricket is cricket in yuh ricketics

But from far it look like politics
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ANEXO IV

PECAS DE WILLIAM SHAKESPEARE

A) Tragédias

Tito Andronico (1592)
Romeu e Julieta (1595)
Julio César (1599)

Hamlet (1600-1)

Troilo e Créssida (1602)
Otelo, 0 mouro de Veneza (1603-4)
Rei Lear (1605-6)

Macbeth (1606)

Antoénio e Cleopatra (1606)
Timao de Atenas (1606)
Coriolano (1608)

B) Comedias

Os dois cavalheiros de Verona (1589-91)
A megera domada (1590-91)

A comédia dos erros (1594)

Os trabalhos de amores perdidos (1594-5)
Sonho de uma noite de verdo (1595)
Love’s labour’s won - perdida (1595-6)

O mercador de Veneza (1596-7)

As alegres comadres de Windsor (1597-8)
Muito barulho por nada (1598-9)

Como gostais (1599-1600)

Noite de Reis (1599-1601)

Medida por medida (1603-4)

Tudo esta bem quando acaba bem (1606-7)
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Péricles (1607)

Conto de inverno (1609-10)
Cimbelino (1610-11)

A Tempestade (1610-11)
Cardenio - perdida (1612-13)
Os dois nobres parentes (1613)

C) Historicas

Henrique VI, parte | (1592)
Henrique VI, parte 11 (1592)
Ricardo Il (1592-3)
Henrique VI, parte 111 (1593)
Eduardo 111 (1594)

Ricardo Il (1595)

Rei Jodo (1596)

Henrique IV, parte | (1596-7)
Henrique IV, parte 11 (1597-8)
Henrique V (1598-9)

Henrique VIII - talvez escrita em colaboragdo com John Fletcher (1612-1613)
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ANEXO V

PECAS DE AUGUSTO BOAL

Marido Magro, Mulher Chata (1957)

A Engrenagem - adaptacdo do texto de Jean-Paul Sartre, em parceria com José Celso
Martinez Corréa (1960)

Revolugdo na América do Sul (1960)

José, do Parto a Sepultura (1961)

Arena Conta Zumbi — em parceria com Gianfrancesco Guarnieri e Edu Lobo (1965)

Arena Conta Bahia (1965)

Tempo de Guerra — construida com poemas de Brecht, em parceria com Gianfrancesco
Guarnieri (1965)

Arena Conta Tiradentes (1967)

Primeira Feira Paulista de Opinido (1968)

Arena Conta Bolivar (1969-70)

Torquemada (1971)

Tio Patinhas e a Pilula (1974)

A Barraca Conta Tiradentes (1977)

Murro em Ponta de Faca (1978)

A Tempestade (1979)

Mulheres de Atenas - adaptacdo de Lisistrata, de Aristdfanes (1979)

O Corséario do Rei (1985)

Carmen — sambopera construida a partir da obra de Bizet, em parceria com Marcos Leite e
Celso Branco (1999)
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