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RESUMO

A tese aborda a questdo do feminino em duas pecas dramaticas de Chico Buarque de
Hollanda, Calabar: o elogio da trai¢do (1973) e Gota d’agua (1975), sob os postulados
da teoria critica de Carl Gustav Jung e de tedricos pds-junguianos, mediante 0s
conceitos de inconsciente coletivo e dos arquétipos do animus e da anima nele
inseridos. A andlise do género no drama de Chico Buarque é desenvolvida a partir do
pressuposto de que a constituicdo psiquica da mulher é formada também por uma
contraparte masculina — animus -, que possibilita a ela, através dessa sua “virilidade”,
um melhor desenvolvimento (ou ndo) de sua personalidade total. Analogamente, o
vardo também possui em sua psique uma contraparte feminina — anima -, que lhe
possibilita uma melhor aproximacdo (ou ndo) com seu outro lado mais sensivel e
receptivo. Nesse sentido, ver-se-a de que maneira esses dois arquétipos se manifestam
respectivamente em personagens femininas — principalmente Barbara, da peca Calabar
e Joana, da peca Gota d’dgua — e também em personagens masculinas, ja que ambos,

mulher e homem, estdo intimamente ligados.
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ABSTRACT

The thesis addresses the issue of the feminine in two drama plays of Chico Buarque de
Hollanda: Calabar: o elogio da traicdo (1973) and Gota d’dgua (1975), following
critical theory of Carl Gustav Jung and post-Jungian scholars, using the concepts of the
collective unconscious and the archetypes of anima and animus. The analysis of the
genre in Chico Buarque’s drama is developed from the assumption that the psychic
constitution of the woman is also formed by a male counterpart — animus - which allows
her, by this “manhood”, a better development (or not) of her complete personality.
Similarly, the man also presents in his psyche a feminine counterpart — anima — which
provides him a better approximation (or not) with his other side, which is more sensitive
and receptive. In this sense, it will be seen how these two archetypes are manifested
respectively in the female characters — especially Barbara, from the play Calabar, and
Joana, from Gota d’dgua — and in male characters as well, as both, woman and man are

intimately linked.
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INTRODUCAO

O que diz respeito a mulher? O que diz respeito ao vardo? Quais as maiores
capacidades da mulher? Quais as maiores capacidades do vardo? Afinal, o que é ser
mulher e 0 que é ser vardo? Essas questbes, a0 que parece, continuam em muitos de
seus aspectos sem respostas. Ndo se sabe ao certo aquilo que pode ser determinado
como feminino e como masculino, o primeiro geralmente associado a mulher e o
segundo geralmente associado ao vardo. E e sempre foi um mistério desafiador. O que
se sabe é aquilo que se mostrou concretamente em boa parte das culturas e da histéria da
humanidade, dominada pelo vardo por pelos menos nos altimos trés milénios, contexto
que ainda sobrevive nas experiéncias bem ou mal sucedidas reveladas em nossa
sociedade.

Ainda que ndo seja exata a definicdo acerca do que é masculino e do que é
feminino, pode-se “delimitar”, até mais para efeito didatico, o que compete a esfera do
masculino e a esfera do feminino. Apesar de algumas vertentes de pensamento, dentre
elas a sociologia, considerarem que qualquer diferenciacdo é discriminacdo, pode-se
considerar que ha “verdades eternas” baseadas nos fatos da natureza, mesmo que as
ideias do que é masculino e do que é feminino tenham passado por varias

transformacdes. Assim sendo, a dimensdao do feminino se manifesta através da
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obscuridade, do mistério e da profundidade. Além disso, ela exprime a interioridade, a
terra, o sentimento, a receptividade, o repouso, o0 poder gerador e a vitalidade. A
dimensdo do masculino, por sua vez, exprime o impulso, o poder suscitador, a ordem, a
exterioridade, a objetividade e a razdo. Acresce-se a iSso, 0 movimento para a
transformacéo, para a agressividade, bem como para a clareza que distingue e separa, e
para a capacidade de ordenar.

Mas o que ocorreu equivocadamente através dos tempos foi a consideracdo de
que determinadas caracteristicas eram peculiares a somente um dos sexos. Como a
tipificacdo sexual patriarcal na tradicdo judaico-cristd foi até pouco tempo atras
tradicionalmente rigida, dicotomizada, em geral tais aspectos estdo carregados de
obscuridades, porque reprimidos. Decorrente disso, 0 homem aprendeu a reprimir suas
emocdes, enquanto a mulher teve de ocultar sua “virilidade”. A identificacdo
masculino-vardo e feminino-mulher originou discriminacdes infundadas e uma
compreensdo das relagbes e da complementaridade vardo-mulher num sentido
superficial. Como consequéncia disso, coube ao vardo exercer e se aproveitar de sua
soberania viril para dominar sistemas politicos, sociais, econémicos e religiosos,
restando a mulher a condicdo de dominada e subordinada em relacdo a todos esses
aspectos.

Sendo assim, € um grande equivoco delimitar determinadas caracteristicas como
sendo especificas e sexistas, ou seja: a dimensdo feminina como sendo exclusiva para a
mulher, e a dimensdo masculina como sendo exclusiva para o vardo. Permite-se afirmar
que Feminino ndo é sinbnimo exclusivo de mulher, porque pode haver também
feminilidade fora dela, isto €, no vardo. Ao mesmo tempo, Masculino ndo é o mesmo

que vardo, porque pode existir masculinidade fora dele, isto €, na mulher.
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Essas premissas foram efetivamente consideradas a partir da psicologia analitica,
mais especificamente pela teoria arquetipica de Carl Gustav Jung, desenvolvida no
inicio do século passado até meados desse mesmo século. Nela, o medico suico,
ancorado no fato de que o ser humano apresenta uma dualidade fisica, fez com que ele
acreditasse também na existéncia de uma dualidade psicolégica. A partir de seus
conceitos de inconsciente coletivo — camada mais profunda da psique e relacionado as
bases filogenéticas da raca humana — e de arquétipos que estdo nele inseridos — marcas
psiquicas preexistentes e comuns em todos os seres humanos e que também sdo
reforcadas pela expectativa tradicional ou cultural -, Jung nomeia dois importantes
arquétipos. O da Anima e do Animus, que seriam imagens sexualmente determinadas
que derivam das tendéncias reprimidas do sexo oposto e que foram rejeitadas pela
consciéncia através dos tempos. Além disso, essas imagens sdo oriundas também da
vida emocional motivada pelas experiéncias concretas que ambos 0s sexos vao tendo
entre si no decorrer de suas proprias vivéncias. A anima ¢ a personificacdo dos aspectos
femininos no homem, enquanto que o animus representa a personificacdo dos aspectos
masculinos na mulher.

Com o passar do tempo, de fato, determinados pontos de vista em relagcdo a
dicotomia sexista passaram a ser efetivamente questionados, principalmente no que diz
respeito a situacdo da mulher, durante séculos a vitima em potencial do dominio do
vardo. Essa mudanca ocorreu com bastante énfase a partir da decada de 1960 e
principalmente na de 1970, através do movimento feminista. Foi ele que esteve na linha
de frente, inicialmente nos Estados Unidos e na Europa, na luta pela igualdade de
direitos para ambos 0s sexos, e que primeiro questionou os papéis do homem e
principalmente da mulher. Houve inicialmente uma atitude radical por parte das

feministas em considerar que tudo o que envolve a diferenciacdo sexista se da pelo
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social, e por isso desconsideraram questfes psicologicas, dentre elas a teoria dos
arquétipos da anima e do animus propostos por Jung. Um exacerbado radicalismo por
parte delas. Isso pelo fato de ndo darem crédito a essas questdes relacionadas a mulher e
ao homem, quando na verdade esteve nos estudos de Jung, e hoje esta comecando a ser
reconhecido isso, inclusive na esfera das teorias de género, o germe daquelas
reivindicacdes.

Em nosso pais, nas décadas acima referidas, a mulher também passou a ser foco
de interesse, em meios politicos, sociais e artisticos. Esses ultimos foram fundamentais
para que, juntamente com outros temas relevantes relacionados a problematica do
periodo ditatorial — como a questdo da repressdao e das minorias sociais excluidas -, a
questdo feminina fosse posta em relevo. Nesse sentido, foram a musica e o teatro 0s
grandes meios utilizados para expor a “nova mulher”. A mais importante figura surgida
naquele periodo e que soube representar as questfes femininas foi Chico Buarque de
Hollanda. Inicialmente, ele tratou disso através da mdsica e, nos anos 1970 através do
teatro.

Foi através das pecas dramaticas que a figura da mulher passou a se tornar a
grande marca tematica da obra de Chico Buarque, permanecendo esse destaque até 0s
dias de hoje através de suas cangdes. Tornou-se cliché comentar a questdo feminina na
obra do artista carioca, sendo que a maioria dos estudos corresponde as teorias
feministas e de género, que quase sempre priorizam explicagdes socioculturais no que
diz respeito ao comportamento da mulher. Nesse sentido, é pertinente uma analise
académica alicercada em fundamentos tedricos oriundos do médico suico Carl Gustav
Jung, visto que ainda néo foi realizado, sob essa perspectiva, um estudo similar no que
diz respeito as personagens femininas do teatro de Chico Buarque. Sendo assim, seréo

analisadas duas personagens de duas pecas distintas: Barbara, da peca Calabar: o elogio
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da traicdo (1973) e Joana, da peca Gota d’agua (1975).' Por se tratar de mulheres,
serdo analisadas nelas a questdo da contraparte masculina, ou seja, do arquétipo do
animus, bem como de questdes relacionadas também aquilo que pode ser considerado
como pertencente a propria “esséncia” feminina. Isso tudo focando ndo somente em
Barbara e Joana, mas também em outras personagens femininas que com elas
interagem. E como ndo se pode falar da mulher sem se mencionar a figura do varao,
visto que ambos estdo inevitavelmente ligados, por aproximacao ou por oposicao, serao
também analisadas personagens masculinas. Nesse caso, sera focado nelas a sua
contraparte feminina, ou seja, o arquétipo da anima.

O presente estudo tera, portanto, como intencdo maior, analisar tematicamente a
questdo do feminino a partir dos pressupostos junguianos, especialmente atraves do
arquétipo do animus. Nesse sentido, sera demonstrado de que maneira a constituicdo
psiquica das personagens femininas é formada também por uma contraparte masculina —
animus -, que possibilita a elas, através dessa “virilidade”, um melhor desenvolvimento
(ou ndo) de sua personalidade total.

Mas abarcar o feminino no drama de Chico Buarque sob o angulo dos estudos
psicoldgicos, requer a inter-relacdo de outros eixos tedricos. O drama exige, em sua
estrutura que se instaure um recorte do mundo a partir da composi¢do interna do texto,
onde um jogo de elementos linguisticos empresta significacdo a exterioridade a que se
refere o texto dramatico. A esfera do feminino necessita, portanto, ser compreendida,

além do viés da psicologia e do social, a partir de elementos internos do proprio texto.

! Outra peca dramética de destaque na obra de Chico Buarque é Opera do malandro (1977). Essa peca
ndo sera analisada, ainda que ela tenha personagens femininas que avultam, dentre elas e principalmente,
a personagem Terezinha. Mas ela ndo oferece tantos subsidios para uma analise de seu perfil psicologico,
visto que sdo destacadas outras questdes que também merecem ser estudadas, como a questdo do
malandro e das prostitutas. J4 em Calabar e Gota d’dgua as personagens Barbara e Joana ocupam boa
parte das acOes e sdo as grandes personagens da historia, 0 que permite analisar com profundidade o
comportamento de ambas.
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Nesse sentido, ainda que a intencdo primordial relacionada ao drama de Chico Buarque
seja a analise tematica do feminino através de concepcdes psicoldgicas, e ndo a analise
estrutural do drama, sera utilizada como suporte secundario a teoria de Bertolt Brecht, a
qual concebe a estrutura do texto dramatico como um poderoso meio representativo do
real. Adepto dos aspectos formais do teatro épico de Brecht, tdo em voga na cena teatral
da década de 1970, Chico Buarque produzird um teatro dinamico, critico-social e
valorativo no que diz respeito as personagens femininas, sendo essa Ultima uma
caracteristica marcante também em Brecht.

Além de Brecht, e por estarem inseridas algumas cancBes nas pecas,
especialmente em Calabar, a analise delas estara condicionada as concepcdes do
semioticista luri Lotman, visto que, pela riqueza estilistica dessas cancdes, serdo
consideradas poemas. A poesia buarqueana, expressa pelas letras de mdsica, sugere
possibilidades de maior compreensdo da questdo poética, pelas caracteristicas de
construcdo da linguagem, que se valem dos recursos proprios desse tipo de texto. Nesse
sentido, a estrutura do texto poético se constitui por equivaléncias, compreendidas
segundo a relacdo matua (de semelhanca ou diferenca) entre os niveis linguisticos que o
compdem.? Por essas caracteristicas de arte verbal, a obra do mdsico proporciona uma
maior percepcao estética do feminino, associada a esfera psicoldgica e social.

Sendo assim, o presente trabalho serd desenvolvido a partir de uma
fundamentacdo tedrica correspondente ao seu enfoque tematico, que atua como
principal linha de orientagdo para a analise do corpus e para a consideracdo dos

resultados desta. Nesse sentido, buscar-se-a, no primeiro capitulo, descrever a linha de

2 Através do processo de transcodificagdo, expresso por Lotman em A estrutura do texto artistico,
determinados elementos do texto podem interagir interna e externamente, nesse caso com 0 contexto
social e histérico, fazendo com que novas possibilidades de entendimento venham a surgir. Segundo essa
teoria, por exemplo, a sonoridade musical de um texto pode também transmitir informacdo e efetuar a
transferéncia da estrutura do texto poético ao mundo. Nesse processo de transcodificacdo & que se
permite interpretacBes de carater social e psicolégico, salientadas através dos componentes sensoriais e
conceituais do texto, associando-0s ao prazer estético e a informacéo do leitor.
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pensamento de Carl Gustav Jung, que serve de apoio tedrico para o enfoque do
feminino. Esse primeiro capitulo trara uma sintese das ideias de Jung, sendo
explicitados o0s conceitos de Inconsciente Coletivo, de Arquétipos, e mais
detalhadamente dos arquétipos da Anima e do Animus. Em seguida, ap0s as
consideraces tedricas de Jung, sera abordada a visdo de algumas teorias pés-junguianas
em relacdo aos conceitos de masculino e de feminino e, respectivamente, da anima e do
animus. Perspectivas que, em muitos pontos, em virtude da complexidade desses temas,
re-avaliam algumas consideracGes de Jung, trazendo uma amplitude maior e mais
atualizada acerca da visdo pioneira do médico suico.

Ainda no primeiro capitulo, serd tratada a complexidade que envolve a
feminilidade e a masculinidade. A partir desse novo topico, sera abordada, inicialmente,
a questdo do equilibrio entre a esfera feminina e a esfera masculina. Nesse sentido, é
destacada a possibilidade de os arquétipos da anima e do animus serem considerados
representantes de uma alteridade a ser vivenciada por todo ser humano, visto que
através da complementaridade e da reciprocidade das diferentes caracteristicas, ambos,
homem e mulher, podem se reencontrar em suas diferencas. Serdo abordadas também as
questdes relativas ao dominio patriarcal, ancorado no dominio viril e egoista do varao,
que, sempre renegando emocdes e sensibilidades, praticamente anula a mulher
condicionando-a a um papel secundario, pois via nela um ser ausente de forca e de
autodeterminagdo. Concluindo o capitulo, serdo vistos alguns tépicos do movimento
feminista ocorrido nas décadas de 1960 e 1970, tanto em nivel internacional quanto
nacional, e que, pela primeira vez, organizou politicamente uma série de debates e
reivindicacdes a respeito do papel da mulher na sociedade. Referindo-se ao Brasil, serd
mencionada a importancia dos meios culturais como grandes trunfos de combate a

ditadura e aos diversos problemas que assolavam o pais, seja de ordem politica,
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econbmica ou social. Dentre esses meios, 0 teatro e a musica foram os grandes
destaques dessa oposicdo, e que fizeram delatar os diferentes tipos marginalizados e
excluidos do sistema, dentre eles a mulher, que vinha aos poucos buscando seu espaco.

Apds a exposicdo da teoria psicologica e da questdo da complexidade que
envolve o feminino e o masculino, serdo explicitadas, num segundo capitulo, as teorias
que dardo o aporte formal para a analise do feminino no drama de Chico Buarque.
Primeiramente, discorre-se sobre o dramaturgo Bertolt Brecht, o contexto historico do
surgimento desse artista, bem como de sua inovadora teoria do teatro épico. Em
seguida, apresentam-se 0s principais aspectos da estilistica de luri Lotman, segundo a
qual a estrutura do texto poético se constitui por equivaléncias, e de acordo com a
relacdo mutua das semelhancas e das diferencas entre as suas partes componentes.

Seguindo a essas consideracdes estilistico-formais, descreve-se, ja num terceiro
capitulo, o surgimento artistico de Chico Buarque de Hollanda, um dos grandes nomes
brotados a década de 1960. Sera feita uma breve contextualizacdo politica da época em
que ocorreu sua estreia artistica, principalmente a de seu teatro. Sera entdo feito um
apanhado geral sobre as quatro pecas teatrais do artista carioca: Roda viva (1967),
Calabar: o elogio da trai¢&o (1973), Gota d’dgua (1975) e Opera do malandro (1978).
Além disso, discorre-se sobre a influéncia de Brecht no teatro brasileiro da década de
1970, bem como no drama do préprio Chico Buarque.

Em seguida, ainda no mesmo capitulo, serd abordado o grande tema das pecas
dramaticas de Chico Buarque: o feminino. Serdo feitas inicialmente algumas
consideracOes a respeito das primeiras cancles que retratam a mulher, anterior a peca
Calabar, a primeira em que a esfera feminina foi destacada. O restante desse capitulo
tratard da relacdo de Chico Buarque com a tematica feminina. Para isso, e direcionado a

sua pessoalidade, depoimentos do proprio autor explicardo a visdo que ele tem em
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relacdo a mulher, bem como de tudo aquilo que considera significativo, desde sua
infancia, para que ele desenvolvesse 0 interesse e aptiddo para tratar de assuntos
femininos. Associado a isso, serd tracado um possivel paralelo entre o arquétipo da
anima manifesto no autor e sua consequente habilidade e maestria em traduzir o
feminino através da arte.

Por fim, e para os ultimos dois capitulos, serdo feitas, através dos preceitos
junguianos e pos-junguianos relativos ao arquétipo do animus, a analise das duas
personagens femininas escolhidas; bem como, com menor destaque, a analise de
personagens masculinas, consoante o0 arquétipo da anima. A primeira grande
personagem a ser analisada serd Barbara e, na sequéncia, Joana.

De que maneira a mulher pode integrar adequadamente (ou ndo) a sua
contraparte “masculina”, que € o seu animus, a sua esséncia feminina, que lhe é mais
inerente e peculiar, para que ela possa usar sua “virilidade” em relagdo ao conhecimento
de si mesma e em relacdo ao enfrentamento do mundo? E o que o drama de Chico
Buarque ira esclarecer.

Mas antes disso, ver-se-a o0 que tem a dizer o doutor Jung e seus seguidores.



1 MASCULINO E FEMININO : ALGUMAS LAPIDACOES

1.1 Memorias, sonhos, reflexdes: o mundo de Jung

“Sou eu proprio uma questdo colocada ao mundo e devo fornecer minha resposta;
caso contrario, estarei reduzido a resposta que o0 mundo me der**. — Jung

Muitos dos conceitos basicos consagrados em ciéncia e incorporados a
linguagem comum foram criados por Jung que, injustamente, ficou mais conhecido pela
indole supostamente mistica de sua doutrina do que por sua contribuicdo a Psicologia.
Desde que o0 proprio Freud qualificou a obra de Jung de ‘mistica’ e a seu autor de

‘profeta’, os psicanalistas tém rejeitado o incbmodo pensamento junguiano.

O pensamento de Jung permanece muito contestado, apesar dos anos que
passam. E o quinh&o natural desse caminho n&o linear, que anexa sem cessar
dominios novos da vida interior, a fim de melhor compreendé-la em sua
integridade e integralidade. A primeira vista, a maneira como esse
psicanalista-filésofo realiza isso nada tem de ortodoxo, no sentido em que

ele ndo segue um caminho tedrico inteiramente trat;ado.l
Toda essa ndo valorizagdo ou ndo compreensdo da obra de Jung se deve muito
ao fato de os temas por ele levantados se prestarem a interpretacdes erroneas pela falta
de se compreender qual seria 0 seu justo lugar, isto é, de se fazer uma diferenciacdo e
confrontacdo previas a qualquer direcdo para uma possivel unidade. O proprio Jung

assume uma possivel dificuldade para que sua obra fosse aceita de imediato:

! TARDAN-MASQUELIER. Ysé. C. G. Jung: a sacralidade da experiéncia interior. Sdo Paulo: Paulus,
1994. p. 177.
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Nunca esperei que minha obra tivesse uma forte ressonancia. Ela representa
uma compensacdo frente a0 mundo contemporédneo em que Vvivo e eu
precisava dizer o que ninguém quer ouvir. E por isso que tantas vezes,
principalmente no comeco, sentia-me tdo isolado. Sabia que os homens
reagiriam pela recusa, pois é dificil aceitar a compensacdo de seu mundo
inconsciente. Hoje posso dizer: é maravilhoso que tenha tido tanto sucesso,
mais do que jamais esperei. Para mim, o essencial sempre foi dizer o que

tinha a dizer. Minha impressao € a de que fiz tudo o que me foi possivel.2

Em funcdo dessas consideragdes, ele faz uma retrospectiva acerca de sua vida:

N&o estou certo de nada. Ndo tenho mesmo, para dizer a verdade, nenhuma
convicgdo definitiva — a respeito do que quer que seja. Sei apenas que nasci
e que existo; experimento o sentimento de ser levado pelas coisas. Existo a
base de algo que ndo conhego. Apesar de toda a incerteza, sinto a solidez do

. - 3
que existe e a continuidade do meu ser, tal como sou.

Para se compreender melhor o método de Jung, € importante localiza-lo em seu
tempo, 1875, ano de seu nascimento. Essa data e os anos subsequentes lhe foram o
alicerce para a sua vasta producdo bibliografica, marcada pelas forcas presentes na
época e que foram importantes para a sua formacao intelectual. Na Suica de entdo, o
cidaddo comum, bem como as camadas mais cultas da populagdo, eram influenciados
pelas varias correntes filosoficas e cientificas que disputavam a supremacia do
pensamento daquele periodo.

Por um lado, os simpatizantes do positivismo dominavam amplos setores da
cultura, principalmente o meio universitario. O empirismo inglés, cuja metodologia era
exigente de provas e de métodos palpaveis, ndo sé influenciara grande parte dos
pesquisadores, como também mantinha imenso prestigio no meio filosofico. Jung, de
fato, é influenciado por essa atitude em voga na época, adquirindo o habito da duvida e

a atitude critica perante toda e qualquer informacéo apressada. Antes de defender uma

ZJUNG, Carl Gustav. Memadrias, sonhos, reflexdes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2002. p. 195.
Ibid., p. 310.
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ideia, que obtinha via intuicdo, ele procurava materiais empiricos suficientes que
corroborassem tais pressupostos.

Por outro lado, o Romantismo alemédo marcara profundamente as geracdes de
lingua germanica, que cultivaram desde a infancia uma educacdo destacada por poemas
de Goethe, Schiller, Holderlin. O inconformismo com relacdo ao materialismo vigente
impulsionava aquela geracdo em busca de algo além do plano concreto, na tentativa de

salvaguardar o espirito e a alma. Sobre a influéncia desses artistas, comenta Ulson:

Jung aprendera com eles a valorizar a intui¢do, a reconhecer nos poetas a sua
insuperavel capacidade de penetrar no mais intimo do ser humano, a duvidar
da crenga irrestrita nos sentidos e na razdo. Desde cedo percebeu que os seus
interesses 0 levaram para esse reino intermediario entre o espirito e a

mateéria, que chamaria de alma.’

No campo religioso, o protestantismo, que se havia separado do catolicismo, se
renovara espiritualmente, mas seus seguidores ficaram marcados com a ferida do cisma,
devido a separacdo de Roma. Além da cisdo da Igreja, havia ainda na Suica outros
aspectos que estavam marcados por multiplas fragmentacdes, dentre elas, o étnico e o
linguistico. Todas essas divisdes exigiam um esforco continuo de seus cidaddos e uma

pratica constante dos principios democraticos para que pais sobrevivesse como nacao.

Esses conflitos e fissuras que Jung percebia, desde a sua juventude, no
mundo a sua volta, transformaram-se posteriormente em fendas profundas,
que dividiram paises, regifes, familias. Presenciou duas guerras mundiais e
a divisdo entre dois universos: um capitalista e ocidental, outro comunista e
oriental. Sempre se sentiu atraido por esse mistério da separacéo e unido dos

opostos.5
As mesmas contradicdes encontradas na sociedade de Jung eram refletidas
dentro de seu ambito familiar. Sua familia reproduzia todos os dramas do tempo e da

regido em que o psiquiatra nasceu. Ele descendia de uma elite de intelectuais altamente

‘;ULSON, Glauco. O método junguiano. S&o Paulo: Atica, 1988. p. 10.
Ibid., p. 11.
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diferenciados culturalmente: havia na familia varios pastores, médicos, professores e
linguistas. Devido a essa origem, Jung procurou uma abordagem diferente, com
métodos proprios, que pudesse abarcar varias areas, como a medicina, a antropologia, a
filosofia, a historia das religiGes, como se ele aventasse sintetizar e encontrar uma saida
para os problemas e conflitos vividos por seus contemporaneos.

Tudo isso fez de Jung uma figura bem a frente de seu tempo e, em consequéncia,
pode-se aproxima-lo da época em que vivemos. Transportadas para nossos dias,
percebe-se que as questdes levantadas e analisadas por Jung naquele periodo, podem
muito bem ser aplicadas em nosso presente. Com isso, nota-se que, gradativamente,
estd-se mudando o enfoque de apreciacdo sobre a obra junguiana. Muitos ja a
consideram como sendo portadora de todas as caracteristicas daquilo que hoje se
denomina “pds-modernidade”, revelada hd pelo menos trinta anos. Pode-se mesmo
afirmar que ele foi o Unico dentre os fundadores da psicologia profunda que previu esse
acontecimento. Tal constatacdo estd relacionada a sua originalidade em refletir
intimamente as formas que o processo de individuacdo pode se efetivar nos individuos,
através de experiéncias ndo tdo convencionais, que ficavam a meio caminho da
medicina, da filosofia e da direcdo espiritual.® Jung soube dar & intuigdo, as associacdes
de ideias, aos sonhos, e as novas nog¢des sobre energia um enfoque inovador e profundo.
Além disso, pode-se considerar modernos 0s seus dialogos com areas diferentes da
psicologia, como as aproximacdes com grandes fisicos de seu tempo, no intuito de

verificar possiveis ligagdes entre ciéncia da alma e ciéncia da mateéria:

® Para abarcar todas essas questdes, Jung usou o termo “Psicologia Analitica” para caracterizar aquilo que
acreditava ser uma nova ciéncia psicologica evoluida a partir da psicanalise. Esse novo ramo da
psicologia criado por Jung foi desenvolvido a partir de suas experiéncias psiquiatricas, principalmente as
realizadas através da alquimia, da mitologia e do estudo comparado da histéria das religides,
compreendidos como autorepresentaces de processos psiquicos inconscientes.
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(...) interesse pela globalidade (o “heloismo”, como dizemos agora); pela
polaridade enquanto lei da consciéncia, o que se exprime sob a forma de
binarios fortemente significativos (individuo/cosmo,
individualismo/universalismo, alma/matéria). O pressentimento de que as
sabedorias do Oriente seduziriam a juventude do Ocidente; a consagracdo da
experiéncia pessoal num mundo fortemente institucionalizado, a pratica do
“deixar-se tomar”, do “deixar advir”, que permite a emergéncia da novidade,
a intuicdo de outra dimensdo, de outra percepcdo possivel do tempo e do

espaco; a exploracdo dos confins entre a vida e a morte.

A atitude e a personalidade de Jung exigem, portanto, que ele seja situado hoje
num contexto amplo. O momento desordenado que a humanidade esta atravessando
requer com urgéncia que se dé uma maior atencdo para nossa interioridade, sempre
ressaltada por Jung como muito mais atraente e fascinante do que a realidade
exterior. Uma época em que nada vale por si, em que nossa existéncia ndo se
concebe mais conforme uma certeza, e sim em torno de questdes fundamentais a
serem desvendadas: quem somos para n6s mesmos e qual é nosso ser no mundo? O
proprio Jung inferiu sobre essa temética, pouco antes de sua morte, numa entrevista
para a BBC: “Temos necessidade de compreender melhor a natureza humana, pois o
Unico perigo verdadeiro que existe € o préprio homem... Nada sabemos do homem.

Sabemos demasiado pouco.”8

Quase todos os trabalhos de Jung estdo direcionados no sentido de melhor
compreender a alma humana e os problemas psicoldgicos a ela relacionados, cuja
compreensdo, 0 tedrico considera essenciais para nossas vidas. Para o estudioso, é
necessario que o individuo desca conscientemente as profundidades da prépria alma, e
reconheca nela os conteldos que podem ser integrados a consciéncia para que O

dominio de si mesmo possa ser um ideal a ser alcangado. Por isso, “a mensagem

" TARDAN-MASQUELIER. C. G. Jung: a sacralidade da experiéncia interior. S&o Paulo: Paulus, p.
178-179.
8 JUNG, Carl Gustav. Memdrias, sonhos, reflexdes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2002. p. 15.
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junguiana direciona todos nos para 0 autoconhecimento e a plena realizacdo da
personalidade humana”.®

Ao dedicar-se a todos esses aspectos, Jung deu a sua mais notavel contribuicéo
ao conhecimento psicoldgico: visao e conceito sobre inconsciente. Ao estuda-lo, ele vai
diferir da concepcao até entdo vigente que o via somente como um quarto de despejos
dos desejos reprimidos. Para Jung, o inconsciente &€ muito mais dindmico e abrangente.
“E a parte tdo vital e real da vida de um individuo quanto o é o mundo consciente e

. . . . .. 10
meditador do ego. E infinitamente mais amplo e mais rico”.

1.1.1 O Inconsciente

Jung considera 0s processos conscientes e inconscientes como sistemas ativos e
autdbnomos, que intercambiam o sujeito e o coletivo. Para o tedrico, é coerente pensar
que existe um nivel de comunicagdo humana inconsciente que se transmite através das
geracOes, manifestando-se sobretudo pela linguagem da mitologia, das religides, dos
sonhos, das fantasias, do imaginario, enfim, nas imagens que se apresentam de forma
usual na vida das pessoas. Todas essas manifestacdes interagem de forma dinamica com

fatores intrapsicoldgicos e interpsicoldgicos do sujeito.

O médico suico concebe o Inconsciente Pessoal como que pertencente ao
individuo e constituido basicamente pelas inUmeras experiéncias esquecidas por ele.

Essas experiéncias foram perdidas pela memdria consciente durante o curso de sua

o CARVALHO, Eide M. Murta. O pensamento vivo de Jung. Sdo Paulo: Martin Claret, 1986. p. 56.

10 FRANZ, Marie-Louise von. O processo de individuacdo. Carl Gustav Jung e Marie Louise von
Franz ...[et al.] O homem e seus simbolos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1977. p. 77.
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vida, por serem, muitas vezes, penosas de serem lembradas e incorporadas. O
inconsciente pessoal diz respeito as camadas mais superficiais do inconsciente, cujas
fronteiras com o consciente sdo bastante imprecisas. Compde esse extrato as
combinagbes de ideias ainda demasiado fracas ¢ indiferenciadas, ¢ “a soma das
qualidades que nos séo inerentes, porém que nos desagradam e que ocultamos de nds
proprios, nosso negativo, escuro.”* Todas essas percepcdes dos sentidos que, por serem
demasiado dolorosas e pouco intensas, podem com frequéncia aparecer nos sonhos, pelo

fato de ndo terem condigdes de atingir a consciéncia.

Sobre o Inconsciente Coletivo € que Jung se debruca mais. Ao estuda-lo, talvez
tenha dado o seu maior acréscimo a varios campos do conhecimento, dentre eles ao
campo da psicologia e das relaces humanas. Se a consciéncia corresponderia a tudo o
que se percebe mais ou menos claramente, e 0 inconsciente pessoal sdo 0s restos e
lembrancas de nosso passado soterrados pelo esquecimento, fica entdo mais acessivel a
definicdo de inconsciente coletivo, ainda que seja ardua a tarefa de defini-lo, pois seus
limites sdo geralmente desconhecidos, bem como desconhecida é a sua natureza. Mas
ainda assim, é possivel ao menos observar as suas possiveis manifestacoes, descrevé-las

e tentar compreendé-las da melhor maneira possivel.

Jung considera o inconsciente coletivo como sendo as forgas da natureza que
agem sobre nés e que se percebe apenas indiretamente. E o residuo psiquico da
evolugdo do homem que foi se acumulando em consequéncia das repetidas experiéncias
que se sucederam durante varias geracdes. E importante frisar que essas memorias ou

representacdes ndo sdo herdadas como tais. O que se herda é a possibilidade de se

1 SILVEIRA, Nise da. Jung: vida e obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2003. p. 63-64.
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reviver experiéncias de geracfes passadas, predisposicdes que nos fazem reagir

seletivamente diante dos fatos e do mundo.

No inconsciente coletivo esta o material desconhecido de onde emerge a nossa
consciéncia, e que corresponde ao estrato do inconsciente mais profundo que o

inconsciente pessoal, e que nao tem sua origem em experiéncias pessoais.

Do mesmo modo que o corpo humano apresenta una anatomia comum,
sempre a mesma, apesar de todas as diferencas raciais, assim também a
psique possui um substrato comum. Chamei a este substrato inconsciente
coletivo. Na qualidade de herangca comum transcende todas as diferencas de
cultura e de atitudes conscientes, e ndo consiste meramente de contetidos
capazes de tornarem-se conscientes, mas de disposi¢cdes latentes para
reacOes idénticas. Assim o inconsciente coletivo é simplesmente a expressdo
psiquica da identidade da estrutura cerebral independente de todas as
diferencas raciais. Deste modo pode ser explicada a analogia, que vai
mesmo até a identidade, entre varios temas miticos e simbolos, e a
possibilidade de compreensdo entre os homens em geral. As maltiplas linhas
de desenvolvimento psiquico partem de um tronco comum cujas raizes se

perdem muito longe num passado remoto. 2

De acordo com essas consideracdes, percebe-se que nossa estrutura psiquica, da
mesma forma que a nossa autonomia cerebral, esta impregnada de tracos filogenéticos
de uma lenta e constante edificacdo. Através desse aperfeicoamento, a humanidade foi
se moldando e se influenciando pelas experiéncias e pelos processos mentais de nossos
antepassados, que imprimiram vestigios psicolégicos para nossa heranga. O ser humano
foi entdo repetindo comportamentos em épocas diferentes, fazendo os mesmos discursos
em tempos distintos. Isso ndo ocorre apenas por condicionamentos externos, mas por
algo que o suplanta de forma mais profunda e arcaica: manifestagdes conscientes e
inconscientes, pessoais e coletivas. Como exemplo, pode-se considerar o contato que
todos ttm com a mae, fato perpetuado atraves dos tempos, numa relacdo que esta
alicercada, obviamente, por condicionamentos que se fazem e se desfazem, que séo

reforcados e deixam de sé-los. Mas o fato € que cada criangca nasce com uma

12 JUNG, Carl Gustav. Os arquétipos e o inconsciente coletivo. Obras Completas. v. IX/1. Petrépolis:
Vozes, 2000. p. 53.
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predisposicdo para perceber e reagir frente a presenca materna. O conhecimento
adquirido individualmente faz parte, portanto, da realizacdo de uma potencialidade
herdada, uma ideia coletiva da Grande Mé&e. Essa concep¢do imageética é perpetuada
mitologicamente através dos tempos no imaginario humano praticamente em todas as

culturas, variando de uma ou de outra maneira.

Essa visdo de Jung sobre o inconsciente coletivo recebeu (e ainda recebe)
algumas criticas e ou reformulagdes. Fernando César de Aradjo afirma que a nogédo
junguiana de inconsciente coletivo, em sua primeira formulacdo, considerava somente
0s universais humanos. Sendo assim, ficava excludente o lastro cultural das
experiéncias. “A nocao junguiana tende a reduzir o cultural ao natural, considerando os
componentes da psique como estritamente arquetipicos, nao vislumbrando que sejam

também estereotipicos.”13

Nesse sentido de critica, Araljo soma a seu ponto de vista outros autores, como
Andrew Samuels, que procura dar uma maior énfase a dimensdo multicultural nas
ciéncias humanas®*. Samuels argumenta que a “falha” da teoria junguiana que aborda o
inconsciente coletivo ndo esta relacionada a andlise da diferenca cultural, mas sim a
absolutizagdo da perspectiva psicoldgica nos estudos dos fendmenos culturais. Para o
critico, essa perspectiva privilegia o ponto de vista psicologico e desconsidera fatores
econdmicos, sociais, politicos e historicos que, segundo ele, complementam a viséo da

realidade individual e social. “Toda concepgdo do inconsciente que omita referir-se as

¥ ARAUJO, Fernando César de. Da Cultura ao inconsciente cultural. In: Psicologia, ciéncia e profissdo.
a. 22, n. 4, Posigraf, 2003.

% podem ser incorporadas aqui também diferentes visées de outros autores. Joseph Henderson (1984), ao
introduzir o termo “inconsciente cultural”, assinala que muito daquilo que Jung considerava pessoal hoje
é percebido como culturalmente condicionado. Adams, (1997), completa essa perspectiva de analise
considerando que muito do que era considerado coletivo é também culturalmente condicionado, ou seja,
para ele o “inconsciente cultural” abrange tanto fatores arquetipicos quanto estereotipicos. Esses
diferentes pontos de vista ndo invalidam necessariamente a perspectiva de Jung sobre o inconsciente
coletivo. O que ocorre é que essas Vvisdes, situadas na contemporaneidade, mudam um pouco alguns focos
de analise, dando maior énfase ao social do que ao subjetivo.
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instituicOes sociais e processos politicos sera inadequada. O individuo se desenvolve no
terreno das relagdes sociais e politicas, ha um nivel politico do inconsciente”. ™ Nessa
perspectiva, 0 que haveria, em sintese, seriam duas dimensdes de coletivo. A primeira
diria respeito ao “natural”, arquetipico; a outra refere ao historico, cultural. O individuo
vai realizar entdo tanto aquisi¢cbes pela via inconsciente quanto pela consciéncia

cultural, que diz respeito a historia, a cultura e a etnicidade.

Apesar dessas diferentes visdes criticas, que sao também complementares, deve-
se levar em conta o fato de que Jung, ao destacar o inconsciente coletivo, teve
preocupacdo em demonstrar que o0 inconsciente era uma instancia muito maior e de
valor mais estimavel do que se supunha aquela época. O préprio Samuel reconhece que
havia no médico suico uma inusitada modernidade em relacdo a questdo da raca e da
etnicidade, pois 0 mesmo questionou perspectivas eurocéntricas e demonstrou interesse
pelo desenvolvimento de culturas diversas, numa abordagem compreensiva das
diferencas. Aradjo, dessa vez, também vai considerar a importancia de Jung, que, “com
a linguagem e a percepcdo de sua época, especulou sobre as origens da diferenca, que
derivariam de varios niveis: o individuo, a familia, a na¢do, raca, clima, localidade e
Histéria.”*® E, para reforcar essa consideracdo, ele se vale das proprias palavras do
psicélogo suico, que, ao tentar resolver a questdo das diferencas culturais, relacionadas
a formulacéo do inconsciente coletivo afirma que "ha diferencia¢fes correspondentes a

raca, tribo e familia, além da psique coletiva 'universal™."’

1> SAMUELS, Andrew. A psique politica. Rio de Janeiro: Imago, 1995. p. 78.

6 ARAUJO, Fernando César de. Da Cultura ao inconsciente cultural. In: Psicologia, ciéncia e profissao.
a. 22, n. 4, Posigraf, 2003.

7 JUNG, Carl Gustav. Estudos sobre psicologia analitica. Obras Completas. v. VII. Petrépolis: Vozes,
1981. p. 235
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Devido a essas explanacdes, ndo se pode afirmar categoricamente que Jung nao
considerava o social em seus estudos sobre o inconsciente. Ha de se considerar que, de
certa forma, para ele o aspecto do coletivo estaria mais proximo de categorias naturais
do que das categorias culturais. Isto pode ser justificado pelo fato de que, na época de
Jung, era necessario que cada ciéncia respondesse por si sO as questdes que
pesquisava.’® Mesmo assim, ndo se constata em sua obra a supremacia da psicologia
sobre as outras ciéncias. Tanto é que, ao se dedicar a apreciar outras culturas, o
psiquiatra indagou sobre as origens das diferencas dos individuos: aspectos individuais,
familiares, sociais, raciais e historicos. Ele ndo considerava, portanto, a sua teoria como
verdade Unica e inquestionavel, simplesmente nos abriu uma porta, e ndo a fechou e
nem a trancou para outras investigacfes. Tanto € que, recentemente, sdo descortinadas

novas perspectivas para se entender o entrelacamento entre inconsciente e cultura.

De tudo isso, talvez nos seja permitido inferir que os contetdos do inconsciente
ndo se mantém necessariamente iguais para sempre. Ao passar por suas metamorfoses, o

inconsciente sofre, produz mudancas, é influenciado, mas também influencia.

O inconsciente estd em constante atividade, e vai combinando os seus
conteddos de forma a determinar o futuro. Produz combinag6es subliminais
prospectivas, tanto quanto o nosso consciente; s6 que elas superam de longe
a finura e o alcance das combinagfes conscientes. Podemos confiar no
inconsciente a conducdo do homem quando este é capaz de resistir a sua

sedugélo.19
Estes contetudos s6 se tornam conscientes mediante experiéncias particulares
adquiridas pelo individuo, oriundas de marcas preexistentes que fazem parte de uma

camada psiquica comum a todos os seres humanos, e que vado durante os tempos

'8 Nos dias de hoje é que as ciéncias, de modo geral, estdo mais receptivas aos estudos interdisciplinares,
fato esse que ndo invalida os estudos ja desenvolvidos no passado.

19 JUNG, Carl Gustav. Estudos sobre psicologia analitica. Obras Completas. v. VII. Petrépolis: Vozes,
1981. p. 106.
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sofrendo transformacbes. A essas marcas Jung denominou de Arquétipos, que se

tornaram em sua obra, alicerce caracteristico de seus estudos.

1.1.2 Os Arquétipos

Como ja foi mencionado, a defini¢do de inconsciente coletivo nunca € exata, €
somente algo aproximado. Os arquétipos, que estdo inseridos no inconsciente coletivo,
apresentam as mesmas caracteristicas de dificuldade e complexidade para conceitua-las.
O proprio Jung nos diz que “é absolutamente inconcebivel que exista uma figura
definida qualquer capaz de exprimir o indefinido do arquétipo.”20 Mesmo assim, de
acordo com o estudioso suico, pode-se considerar a origem dos arquétipos relacionada
ao deposito das impressGes superpostas deixadas por certas vivéncias fundamentais.
Essas matrizes arcaicas, expressas através de configuracGes analogas ou semelhantes,
ndo nos vém somente através de imagens,

(...) mas também como emoc0es, e o seu efeito é particularmente visivel em
situacOes caracteristicas e significativas para o homem, como o nascimento e
a morte, o triunfo sobre os obstaculos naturais, as fases de transi¢do na vida,
como a adolescéncia, um perigo mortal, uma experiéncia inspiradora de um

religioso temor.?

Tais vivéncias foram se repetindo através dos milénios e se tornando comuns a
todos os humanos, como por exemplo, as emogOes despertadas por fendmenos da
natureza, as experiéncias com a mée ou ainda os encontros do homem com a mulher.
Imagens primordiais foram se formando até que o cérebro e a consciéncia do homem

emergissem de seu estado animal. Sobre essas manifestagdes Jung nos diz que

20 JUNG, Carl Gustav. Psicologia e religido. Obras Completas. v. XI/1. Petropolis: Vozes, 1999. p. 196.
! FORDHAM, Frieda. Introducéo & psicologia de Jung. S&o Paulo: Verbo, 1978. p. 26.
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(...) a camada pessoal termina nas recordagdes infantis mais remotas; o
inconsciente coletivo, porém, contém o tempo pré-infantil, isto &, os restos
de vida dos antepassados. As imagens das recordagdes do inconsciente
coletivo sdo imagens ndo preenchidas, por serem formas ndo vividas
pessoalmente pelo individuo. Quando, porém, a regressdo da energia
psiquica ultrapassa o proprio tempo da primeira infancia, penetrando nas
pegadas ou heranca da vida ancestral, ai despertam os quadros mitol6gicos:

0S arquétipos. 22

Foram os arquétipos as realidades vivenciadas e percebidas desde sempre, de
maneiras complexas pelas culturas mais diferentes, mas contempladas quase sempre da
mesma forma basal. Isso nos permite compreender, de acordo com Jung, porque em
lugares e épocas distintas aparecem temas semelhantes, como por exemplo, nos mitos e
contos de fada, nos dogmas e ritos religiosos, nas artes e na filosofia, enfim, nas
producdes do inconsciente de um modo geral. Esses temas semelhantes (arquétipos)
postulam a existéncia de uma base psiquica comum a todos os humanos, que
reproduzem imagens universais suscetiveis de variagdes entre sociedades, tempos e
individuos, mas portadoras de uma mesma significacdo de base.

O exemplo da mée pode aqui ser novamente mencionado. Depositéaria das mais
remotas experiéncias do ser humano até nossos dias, a figura da mae pode ser
representada simbolicamente de multiplos modos em inlmeras situa¢fes. Para Jung,
todo arquétipo possui uma variedade incalculavel de aspectos, e nesse sentido, a
referéncia materna pode englobar algumas formas, dentre elas a propria mée. Mas néo
somente. No contexto social-comunitario, outras formas podem ser expressas: a avo, a
madrasta, a sogra, ou uma mulher qualquer com a qual o homem se relaciona e, num
sentido mais elevado, pode-se encontrar a deusa, a Mae de Deus. Na natureza, por sua
vez, estd a terra, a lua, as aguas, a floresta. Alguns dos tracos essenciais que estdo
relacionados com todas essas formas representativas da mae podem ser a encantada

autoridade do feminino, a fertilidade, o renascimento, o zelo, o instinto e a intuicdo, a

22 JUNG, Carl Gustav. Estudos sobre psicologia analitica. Obras Completas. v. VII. Petrépolis: Vozes,
1981. p. 69.
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sabedoria e a elevacdo espiritual. Além disso, pode-se mencionar, ja& num viés
paradoxal, os aspectos ligados a seducdo, a obscuridade, ao secreto e oculto, ao
devorador, ao abissal, ao apavorante, enfim tudo que pode representar a terrivel mae.

E interessante que se tente diferenciar, ainda com relacdo ao exemplo da mée,
aquilo que pode ser considerado como pertencente a mée pessoal e a Grande Mée, ou
seja, ao arquetipico. Ao buscarem-se qualidades que venham com espontaneidade a
mente, em relagdo a rubrica “mae” pessoal, provavelmente encontrar-Se-a0
caracteristicas mais humanas, como por exemplo, “doadora”, “calorosa”, “critica”,
“exaurida”. Essas qualidades provém de nossas experiéncias conscientes, ou seja,
daquilo que representa a imagem cultural da méae, como por exemplo, a percepcao de
nossa propria mae. Entretanto sob a rubrica da “Grande Mae”, provavelmente
encontrar-se-d0 caracteristicas mais extremadas e de grandes dimensdes ou
intensidades, tais como “infinitamente sabia”, “a que tudo d4” “segura”, “atemorizante”
e “devoradora”. Tais caracteristicas expressam aquilo que pertence ao nosso
conhecimento inconsciente das qualidades da Grande Méae, ou seja, a maternidade
poderosa, essencial, inata e arquetipica, de onde originara nossa maternidade mais
consciente. Pode-se considerar questionaveis as possiveis similaridades e diferencas
existentes entre 0 que se considera como sendo pertencente a “mae” e como sendo

\

pertencente a “Grande Mae”. Sobre isso, Karen Signell nos esclarece:

Digamos que vocé seja uma pessoa que descreveu a mde como “doadora” e
a Grande Mae como “a que tudo da”. Isso demonstra a consequéncia natural
do fato de o pessoal refletir o arquetipico de um modo modificado. A méde
doadora provém de sua fonte instintiva e arquetipica mais profunda, de
maneira que a forca do arquétipo da “que tudo d4” ¢ sentido por tras de sua
doacdo, mas ela intermedia sua forca de uma maneira pessoal e é capaz
apenas de uma doacdo limitada. Vocé conhece bem, e pode aceitar, aquele
aspecto do arquétipo que foi passado para vocé em sua experiéncia pessoal.
Vocé conhece a doacdo arquetipica, porém sabiamente apenas espera uma

doacdo de dimensdes humanas.

2? SIGNELL, Karen A. A sabedoria dos sonhos: para desvendar o inconsciente feminino. Sdo Paulo:
Agora, 1998. p. 63.
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O arquetipo da mée, portanto, enquanto potencialidade, enquanto forma que foi
se formando ao largo do processo de conscientizacdo humana, vai ser sempre 0 mesmo,
pois ele ndo possui conteudo. Ele simplesmente ira fornecer a condicdo para a formacao
desses conteudos. Estes sim serdo varidveis e historicos, ligados as culturas, mas
moldados pela predisposicdo arquetipica. Isso faz com que os arquétipos tenham a
propriedade de atualizacdo de seus contetudos conforme a época em que vao surgindo.

Por isso, € importante que se destaque o fato de que os arquétipos sdo sistemas
dindmicos que fazem parte da estrutura da personalidade. Essa, além da caracteristica
destacadamente coletiva, racialmente pré-formada, atua também seletivamente no
mundo da experiéncia e é elaborada e modificada pela experiéncia que recebe. Uma

personalidade individual é o resultado da interacdo de forcas externas e internas:

E muito comum o mal-entendido de considerar o arquétipo como algo que
possui contetdo determinado; em outros termos, faz-se dele uma espécie de
“representacio” inconsciente, se assim se pode dizer. E necessario sublinhar
o fato de que os arquétipos ndo tém conteddo determinado; eles s6 sdo
determinados em sua forma e assim mesmo em grau limitado. Uma imagem
primordial sé tem um contetdo determinado a partir do momento em que se
torna consciente e é, portanto, preenchida pelo material da experiéncia
consciente. Poder-se-ia talvez comparar sua forma ao sistema axial de um
cristal que prefigura, de algum modo, a estrutura cristalina na dgua-mée, se
bem que ndo tenha por si mesmo qualquer existéncia material. Esta s6 se
verifica quando os fons e moléculas se agrupam de uma determinada
maneira. O arquétipo em si mesmo é vazio; é um elemento puramente
formal, apenas possibilidade de pré-formacdo, forma de representacdo dada
a priori. As representa¢des ndo sdo herdadas, apenas suas formas o séo.

Dentre os arquétipos mais adaptaveis, esta a persona, referida também como o
“arquétipo social”, pois ¢ conduzido basicamente pelos processos externos. Para
estabelecer-se contato com o mundo exterior, precisa-se adaptar as suas exigéncias. O
homem entdo assume uma aparéncia que geralmente ndo corresponde ao seu modo de
ser auténtico. Seu comportamento entdo se apresenta mais de acordo com 0 que 0S

outros esperam que ele seja. Esta aparéncia artificial que assumimos perante 0s outros e

perante n6s mesmos, Jung chama de persona, cujos moldes sdo recortes tirados da

* JUNG, Carl Gustav. Memdrias, sonhos, reflexdes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2002. p. 352-353.
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psique coletiva. Essa designacdo adequa-se aquilo que os antigos homeavam como
sendo a mascara, artificio usado pelo ator nas tragédias gregas segundo o papel que ele
iria representar. A persona pode ser considerada uma necessidade para o ser humano,
uma possibilidade de relacionamento com o mundo que nos rodeia. Em virtude disso,
quanto maior é 0 nosso autoconhecimento, mais facilmente distinguiremos o que somos
na realidade daquilo que gostariamos de ser ou que nos esforcamos para que 0S outros
pensem que somos. Mas a persona na maioria das vezes, se apresenta negativa. Ao
despirmos a mascara, descobriremos que ela é mais coletiva do que individual, e que
representa um acordo entre o individuo e a sociedade acerca de uma aparéncia confiavel
e regulada. Todos nds exercemos papeéis que nos sdo impostos pela vida social, pelos
cargos e fungdes que desempenhamos, e que muitas vezes nos aprisionam tal e qual a
uma armadura. Professores, meédicos, militares e tantos outros sdo praticamente
obrigados a manter uma postura de acordo com as convencdes coletivas. Isso se
manifesta no modo de vestir, de falar e também nas atitudes. Acerca disso, Jung nos diz
que,

em certo sentido, tudo isso é real, porém, em relacdo a individualidade
essencial da pessoa, trata-se apenas de uma realidade secundaria, um arranjo
conciliatdrio, no qual outros frequentemente podem ter uma quota maior do
que a do individuo em questdo.”

Por sua caracteristica basicamente coletiva e de certa forma perceptivel, a
persona é dos arquétipos mais influenciadores de nosso modo de ser e de estar no
mundo. Nesse sentido, uma andlise e questionamento sobre nossa persona €
fundamental para que se chegue a um esperado e benéfico processo de individuagao.

Pelo menos dois equivocos frequentes devem ser de inicio esclarecidos em

relacdo ao que Jung considerava como sendo o processo de individuacdo. Em primeiro

% JUNG, Carl Gustav. Aion: estudos sobre o simbolismo do si-mesmo. v. IX/2. Petrépolis: Vozes, 1988.
p. 78.
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lugar, ndo pensar que individuacdo seja sinbnimo de perfeicdo. Aquele que busca
individuar-se ndo tem a minima pretensdo de tornar-se perfeito. Ele visa completar-se, o
que é muito diferente. E para alcancar tal empreendimento tera de aceitar o fardo de
conviver conscientemente com tendéncias opostas, tidas irreconcilidveis, inerentes a sua
natureza, sejam estas, por exemplo, conotacdes do bem ou do mal, escuras ou claras.
Outro erro grave é confundir individuagdo com individualismo. "Vindo a ser o
individuo que é de fato, 0 homem néo se torna egoista no sentido ordinario da palavra,
mas meramente esta realizando as particularidades de sua natureza, e isso €
enormemente diferente de egoismo ou individualismo”.?®

Deve-se atentar ao fato de que o sentido da individuacdo estd relacionado aos
componentes coletivos da psique humana (conteddos do inconsciente coletivo), o que
desde logo permite esperar que dai resulte um melhor acréscimo do individuo dentro da
coletividade. Nessa travessia, ele aprende por experiéncia prépria que a estrutura basica
de sua vida psiquica é, em esséncia, a mesma estrutura semelhante da psique de todos os
humanos. Um conhecimento dessa ordem decerto ndo fomenta sentimentos de
orgulhosos privilégios individualistas. Em consequéncia disto, as projecdes de
dependéncia em relacdo ao outro passam a ser moderadas, para, gradualmente,
modificarem-se e dar lugar a uma posicdo de respeito pelo mistério que é cada vida

humana. Nesse sentido, o conhecimento sobre os arquétipos da anima e do animus sdo

fundamentais para que o processo de individuacao tenha éxito.

% JUNG, Carl Gustav. Os arquétipos e o inconsciente coletivo. Obras Completas. v. IX/1. Petrépolis:
Vozes, 2000. p. 289.
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1.1.2.1 Os arquétipos da Anima e do Animus

Anima e animus sdo imagens sexualmente determinadas que derivam da vida
emocional e também das tendéncias reprimidas do sexo oposto que foram rejeitadas
pela consciéncia. O fato de o ser humano apresentar uma dualidade fisica fez com que
Jung acreditasse na existéncia também de uma dualidade psicolédgica: a anima é a
personificacdo arquetipica dos aspectos femininos no homem, enquanto que o animus

representa a personificacdo dos aspectos masculinos na mulher.

Desde a origem, todo homem traz em si a imagem da mulher; ndo a imagem
desta ou daquela mulher, mas a de um tipo determinado. Tal imagem é, no
fundo, um conglomerado hereditario inconsciente, de origem remota,
incrustada no sistema vivo, tipo de todas as experiéncias da linhagem
ancestral em torno do ser feminino, residuo de todas as impressGes
fornecidas pela mulher, sistema de adaptacdo psiquico herdado ... O mesmo
acontece quanto & mulher. Ela também traz em si uma imagem do homem.
A experiéncia mostra-nos que seria mais exato dizer: uma imagem de
homens, enquanto que no homem se trata em geral da imagem da mulher;
sendo inconsciente, esta imagem é sempre projetada inconscientemente no
ser amado; ela constitui uma das razdes essenciais da atragdo passional e de

seu contrério.?’

Ao desenvolver psicoldgica e fisicamente o conceito de anima e animus, Jung
retorna a ideia primordial encontrada em muitas mitologias. A importancia delas esta
em conservar a sabedoria das realidades mais profundas do ser humano. O mito nao é
simplesmente primitivo no sentido cronolégico, mas primitivo no sentido de atingir o
amago do conhecimento humano do homem atual, tanto em sua linguagem quanto na
sociedade. A problematica do mito deve ser colocada ndo em termos racionais ou do
logos, pois nesse caso ele surgiria como uma maneira deficiente e arcaica de conhecer.
O mito é detentor de uma base mais vasta, com um modo de pensar diferente daquele da

racionalidade. Por isso, ele representa um outro acesso a realidade.

" JUNG, Carl Gustav. Memoérias, sonhos, reflexdes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2002. p. 351.
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Nesse sentido, e recorrendo a questdo mitoldgica, Jung se vale da historia de
Aristofanes no Banquete, de Platdo, que menciona o fato de que o ser humano, em seus
primordios, ser redondo como uma bola, e com isso abarcar simultaneamente
caracteristicas masculinas e também femininas. O estranho aspecto desses seres
significava a totalidade, na qual as caracteristicas de ambos o0s sexos estavam ali
reunidas num so6 corpo, formado por quatro pes, quatro maos, um pescoco e duas faces;
tudo duplo. Tais criaturas dotadas de enorme poder resolveram atacar os deuses. Zeus,
como represalia, dividiu cada um em duas partes individuais (masculina e feminina)
para diminuir suas forcas. Desde entdo, essas duas partes estariam na busca pela
reunificacdo, a qual se daria através de Eros. “0O homem e a mulher sofrem esse mesmo
sentimento, expresso pelo mito, de serem incompletos quando sozinhos, pois a natureza
do homem pressup&e a mulher e a natureza da mulher pressup&e o homem?.?®

Com relacdo ao campo cientifico, percebe-se também uma coeréncia no que diz
respeito a alguns aspectos do mito de Platdo. E sabido que no corpo de cada homem
existe uma minoria de genes femininos que foram sobrepujados pela maioria de genes
masculinos, e vice-versa. A ambivaléncia psiquica ¢é reflexo de um fator biologico: “0
maior nimero de genes masculinos (ou femininos) determina os sexos. Um niumero
restrito de genes do sexo oposto parece produzir um carater correspondente ao sexo
oposto, mas devido a sua inferioridade, usualmente permanece inconsciente.”?

A descoberta e, principalmente a aceitagdo desse “outro lado”, € geralmente um

processo complicado e penoso. Ainda mais para 0 homem, quando tem de encarar e

aceitar a sua anima, a “tecedeira” e “dancarina geradora de ilusdes”.

8 SILVEIRA, Nise da. Jung: vida e obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2003. p. 87.
2 JUNG, Carl Gustav. Memoérias, sonhos, reflexdes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2002. p. 351.
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1.1.2.1.1 A Anima

“Viajar nessa procura toda

de me lapidar

neste momento agora de meu recriar

de me gratificar”

Anima — José Renato e Milton Nascimento

A anima é definida por Jung como sendo o arquétipo do feminino no homem, ou
seja, a figura interior de mulher nele contida e que, sendo feminina, compensa a
consciéncia masculina.*® Compdem esse arquétipo as experiéncias fundamentais que o
homem teve com a mulher através dos milénios, num aglomerado hereditario
inconsciente de origem muito remota. Sdo conhecimentos de linha ancestral com o ente

feminino, fornecidos durante os longinquos e nebulosos tempos.

Mas que fator projetante és este? O Oriente da-lhe o nome de “tecedeira” ou
maia, isto €, a dancarina geradora de ilusdes. Se ndo soubéssemos disto ha
bastante tempo mediante os sonhos, esta interpretacdo nos colocaria na pista
certa: aquilo que encobre, que enlaca e absorve, aponta inelutavelmente para
a mae, isto € para a relagdo do filho com a mae real, com a imagem desta, e
com a mulher que deve tornar-se mée para ele. Seu eros é passivo, como o0 é

de uma crianca: ele espera ser captado, sugado, velado e tragado.31
A anima se apresenta personificada, nos sonhos, nos contos de fada, no folclore
de todos 0s povos, nos mitos, e também nas producdes artisticas. As formas, “belas ou

horriveis, de que se reveste sdo numerosissimas: sereia, mae-d'agua, feiticeira, fada,

30 Jung teria revelado que sua formulacdo a respeito do arquétipo da anima seria procedente de sua
experiéncia médica junto as muitas mulheres que o procuravam para consultas, sendo que o ndmero de
pacientes mulheres que o requisitavam era muito maior que o de homens. Tornou-se notoria e “lendaria”
essa aproximacdo de Jung com suas pacientes que, segundo ele, vieram a Ihe despertar uma sensibilidade
que até entdo ele ndo vislumbrara, fato esse que fez com visse suas pacientes de maneira extremamente
receptiva e sensivel. Maggy Anthony assim nos elucida: “Carl Jung foi um homem sedutor. Sua prépria
esposa, huma carta escrita a Freud, admitiu: “Todas as mulheres sdo naturalmente apaixonadas por ele’.
Para Jung, as mulheres realizavam um trabalho importante e criativo junto a ele. Ndo eram apenas ajuda,
e sim ampliacdo do conhecimento e compreensao da psicologia. Jung disse: ‘O que se pode fazer? Afinal
a psicologia é a ciéncia da alma e ndo é culpa minha que a alma seja uma mulher.” Menciona-se que ele
era um perito em ajudar as pacientes mulheres a se encontrarem a si mesmas e as suas ‘personalidades
maiores’. (...) Uma de suas mulheres teria dito: ‘Com Jung vocé ndo precisava ser alguém famoso,
especial ou incomum. Ele a tratava como se vocé fosse especial’. Numa época em que se franzia o cenho
diante de mulheres ambiciosas e elas se sentiam de algum modo fora do normal, Jung percebia que
precisavam de saidas intelectuais.” 46 ANTHONY, Maggy. As mulheres na vida de Jung. Rio de Janeiro:
Record, 1998. p. 35, 46.

31 JUNG, Carl Gustav. Aion: estudos sobre o simbolismo do si-mesmo. v. IX/2. Petrépolis: Vozes, 1988.
p. 9.
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ninfa, animal, sucubo, deusa, mulher. 0 principio feminino no homem podera

desenvolver-se, diferenciar-se, transpor estagios evolutivos”.*

De acordo com Jung, a anima apresenta quatro estagios no seu desenvolvimento.
A antiguidade, conforme o médico, ja mencionava a escola erotica das quatro mulheres:
Chawwa (Eva), Helena (de Troia), Maria, Sofia. Na primeira figura encontra-se uma
personificacdo puramente instintiva; em Helena, percebe-se a figura da anima através
do romantico, do estético e dos elementos sexuais; em Maria, esta a personificacdo de
uma relacdo celestial (religiosa e cristd) em que o amor e a espiritualidade sdo
destacados; e em Sofia depara-se com o Eterno-Feminino marcado pela sabedoria, aqui
ja numa espiritualizacdo de Eros. Esses quatro estagios correspondem ao Eros
heterossexual, ou seja, a propria imagem da anima, e, que, consequentemente, referem-

Se aos quatro estagios culturais do Eros. Jung nos esclarece:

O primeiro grau de Chawwa, Eva, Terra é apenas bioldgico, em que a
mulher-mde ndo passa daquilo que pode ser fecundado. O segundo grau
ainda diz respeito a um Eros predominantemente sexual, mas em nivel
estético e romantico, em que a mulher j& possui certos valores individuais. O
terceiro grau eleva o Eros ao respeito méximo e a devocdo religiosa,
espiritualizando-o. Contrariamente a Chawwa, trata-se da maternidade
espiritual. O quarto grau explicita algo que contraria as expectativas e ainda

supera esse terceiro grau dificilimo de ser ultrapassado: é a “sapientia”.

Além do carater inato e primordial da anima, compdem esse arquétipo as
experiéncias concretas do homem com a mulher. Nas primeiras manifestacoes
individuais, € a figura da mae que determina o carater da anima de um homem. Se a
intervencdo materna teve uma influéncia negativa, sua anima pode manifestar-se muitas
vezes de maneira irritada, incerta, depressiva, susceptivel e insegura. Nesse sentido, 0s

aspectos negativos da anima masculina estdo relacionados com a inseguranga, com as

2 SILVEIRA, Nise da. Jung: vida e obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2003. p. 83-84.
%% JUNG, Carl Gustav. Ab-reacdo, anélise dos sonhos, transferéncia. Petrépolis: Vozes, 1999. p. 44.
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incertezas, as variagdes de humor, as irritagdes e emogcdes incontrolaveis. E, portanto, a
mée o primeiro receptaculo da anima.

Ap0s a énfase na projecdo materna, a imagem é transferida, por exemplo, para a
estrela de cinema, ou a cantora de radio, mas, sobretudo, para aquela mulher que o
homem venha a se relacionar amorosamente pela vida afora. De maneira normal, é
através da projecdo que o homem chega a aproximar-se de sua anima. E através dela
que o homem forma suas imagens sobre a mulher e que o auxilia a escolher a parceira
mais adequada para se relacionar. E a presenca da anima que faz com que um homem,
ao avistar pela primeira vez uma pessoa, venha a se apaixonar subitamente, tendo a
sensacdo de conhecé-la ja ha tempos. A partir disso, e, naturalmente, infinitos equivocos
fardo parte das experiéncias dos homens com as mulheres, pois a maioria deles nao se
apercebe de que projeta a sua imagem interior de mulher em alguém muito diferente de

si mesmo. Explica-se com isso, a maior parte dos conflitos relacionais:

A retirada da imagem da anima de seu primeiro receptaculo constitui uma
etapa muito importante na evolugdo psiquica do homem. Se néo se realiza, a
anima é transposta, sob a forma da imagem da mée, para a namorada, a
esposa ou a amante. 0 homem esperara que: a mulher amada assuma o papel
protetor de mde, o que o leva a modos de comportamento e a exigéncias

pueris gravemente perturbadoras das rela¢fes entre 0s dois.>*

Mas a anima néo deve ser projetada somente num fator externo, ou seja, numa
mulher real, até mesmo porque, ndo se pode controlar racionalmente uma projecéo, pois
ela ndo é feita pelo homem, ela simplesmente acontece. E também, - e talvez
principalmente, - através da introspecgdo psicoldgica que o homem pode perceber que
carrega alguma coisa dentro de si mesmo, uma imagem interior de um ser feminino
verdadeiro ideal e que lhe pode servir como guia da alma. Quando “a anima procura

935

unir e juntar,”” ela personifica a natureza feminina na personalidade masculina. E é

% SILVEIRA, Nise da. Jung: vida e obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2003. p. 83.
3 JUNG, Carl Gustav. Memdrias, sonhos, reflexdes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2002. p. 352.
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exatamente quando nao é projetada sobre a mulher, mas vive em seu proprio lugar na
alma, que a anima é para 0 homem a intermediaria dos contetudos do inconsciente.

O mais importante disso tudo, porém, € que a anima precisa ser percebida como
uma realidade em si mesma. Se ela gosta de vir do exterior, deve ser aceita dessa forma.

Se porventura, ela gosta de vir de dentro, ¢ ai que deve ser aceita:

o0 erro estd em fazer qualquer diferenca artificial e desajeitada entre esses
dois dominios: a anima é um fen6bmeno Unico, o fenbmeno da vida. Ela
representa o fluxo da vida na psique masculina e ele deve seguir 0s seus
caminhos tortuosos que se movem, de maneira bem especifica, entre as duas

. . . 36
margens, a do “interior” ¢ a do “exterior”.

O problema realmente resulta, portanto, da incompreensdo das manifestacfes da
anima, ou o estabelecimento de uma anima negativa, que resultard em dissabores na
relacio com o género feminino. A intensidade do complexo da anima, como
compensacdo de carga emocional, serd determinada pelo grau de repressdo dos
sentimentos do homem, que sera medida pela sua propria subjetividade e intimidade,
geralmente rejeitadas por ele. E isso “¢ ainda mais verdadeiro na nossa cultura
extrovertida e orientada para o masculino, com sua repressdo coletiva do sentimento.”®

O temor que o homem tem de que suas necessidades afetivas lhe tragam
inconvenientes faz com que ele mais e mais se esquive delas. Isso diz respeito ao amor,
o dom de si mesmo, a fidelidade, a confianca, a dependéncia afetiva, enfim, tudo aquilo
gue estd subordinado as exigéncias de sua alma. Dominar a si mesmo é um ideal
tipicamente masculino a ser alcangado, em troca de uma represséo e desconhecimento
da sensibilidade, pois sentir ainda é tido como uma virtude eminentemente feminina.
Devido a essas prerrogativas sociais, 0 homem, para atingir seu ideal de virilidade,

reprime todos os tracos femininos que possui, acumulando em seu inconsciente essa

feminilidade que, ao eclodir, acaba atraicoando nele a coexisténcia de um ser feminino.

% FRANZ, Marie-Louise von. O feminino nos contos de fadas. Petrépolis: Vozes, 1995. p. 32.
¥ FRANZ, Marie-Louise von. A tipologia de Jung. Sdo Paulo: Cultrix, 2002. p. 175.
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Se esse lado for reprimido em favor de sua masculinidade, a anima entdo se manifesta

em caprichos, humores irracionais devido a seu desenvolvimento emocional imaturo.

E até compreensivel que um homem oponha resisténcia a sua anima, pois ela
representa o inconsciente com todos os seus contetdos excluidos da vida consciente.

Essas tendéncias recalcadas

ndo sdo necessariamente antissociais, mas também nédo sdo aquilo que se
chamaria de convencional e ajustado as normas sociais. lgualmente
duvidosa é a razdo pela qual sdo reprimidas. Algumas pessoas o0 fazem por
mera covardia, outras por uma moral convencional, e outras para resguardar

sua reputa(;é\o.38

Passar para o territorio “inimigo” dominado pela anima &, portanto, realmente
complexo e dificil. Mas ao se reconhecer “a dangarina geradora de ilusdes” como um

poder interior, ela podera servir para fortalecer a masculinidade de um homem:

Esta fungdo positiva ocorre quando o homem leva a sério 0s sentimentos, 0s
humores, as expectativas e as fantasias enviadas por sua anima e quando ele
os fixa de alguma forma, por exemplo, na literatura, pintura, escultura,
musica ou danca. Quando trabalha calma e demoradamente todas estas
sugestbes, outros materiais ainda mais profundos surgem do seu
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inconsciente, entrando em conexao com o material primitivo.

Atingido esse objetivo, a recompensa serd grande a valerd muito a pena a
empreitada. Marie-Louise Von Fraz, que € uma das principais, sendo a principal

discipula e estudiosa da obra de Jung, considera a anima, quando em estagio evoluido,

a personificacdo de todas as tendéncias psicoldgicas femininas na psique do
homem — os humores e sentimentos instaveis, intuicbes proféticas, a
receptividade ao irracional, a capacidade de amar, a sensibilidade a natureza
e, por fim, e por isso nem menos importante, o relacionamento com o

inconsciente.

O homem que evoca em si e integra sua dimensdo de anima ira emergir mais

humano, relacional e liberto. Junto ao seu vigor sera incorporada a ternura, lado a lado

% JUNG, Carl Gustav. Psicologia e religido. Obras Completas. v. X1/1. Petrépolis: Vozes, 1999.p. 79-80.
% FRANZ, Marie-Louise von. O processo de individuagdo. Carl Gustav Jung e Marie Louise von
Franz ...[et al.] O homem e seus simbolos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1977. p. 186.

0 Ibid., p. 177.
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com a razdo estard a emocao, juntamente com o trabalho sera criado um espaco para a
gratuidade, e acompanhando o logos estara o phatos e o eros. Sera, enfim um homem
livre das malhas que desumanizou a si mesmo, a mulher e a natureza.

Nao ¢ facil compreender e nem aceitar a companhia dessa “tecedeira” que vez e
outra estd a manobrar no interior da psique do homem. Jung afirma que estar numa
situacdo que nao tem saida, ou estar num conflito em que aparentemente nao ha solugédo
€ 0 comeco classico do processo de individuacdo. Um provavel caminho a uma possivel
solucdo é procurar ser leais a realidade da psique, para que possa compreender e
decifrar as intencBes de sua anima. Procedendo dessa forma, muito mais facil sera
também para que a mulher, através do outro arquétipo, o animus, possa também

individuar-se e melhor relacionar-se com ela e com o homem.

1.1.2.1.2 O Animus

De acordo com Jung, animus é a natureza, o sinal masculino encontrado no
inconsciente da mulher. E uma espécie de sedimento de todas as experiéncias ancestrais
da mulher em relacdo ao homem. A importancia desse arquétipo se iguala a importancia

da anima para 0 homem. Assim nos esclarece Jung:

Da mesma forma que a anima se transforma em um Eros da consciéncia,
mediante a integracao, assim também o animus se transforma em um Logos;
da mesma forma que a anima imprime uma relagdo e uma polaridade na
consciéncia do homem, assim também o animus confere um carater
mediativo, uma capacidade de reflexdo e conhecimento a consciéncia
feminina.*!

As personificagdes que o animus assume nos sonhos, contos de fada, mitos e
outras produgdes do inconsciente podem variar em larga escala: formas animais,

selvagens, principes, criminosos, herois, feiticeiros, artistas, homens brutos e homens

*1 JUNG, Carl Gustav. Aion: estudos sobre o simbolismo do si-mesmo. v. IX/2. Petrépolis: Vozes, 1988.
p. 14.
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requintados. O animus, tal como a anima, apresenta quatro estagios de

desenvolvimento. Marie-Louise von Franz assim nos descreve:

O primeiro é uma simples personificacdo da forca fisica — por exemplo, um
atleta ou “homem musculoso”. No estagio seguinte, o animus possui
iniciativa e capacidade de planejamento; no terceiro torna-se “o verbo”,
aparecendo muitas vezes como professor ou clérigo; finalmente na sua
quarta manifestagcdo o animus ¢ a encarnagdo do “pensamento”. Nesta fase
superior torna-se (como a anima) o mediador de uma experiéncia religiosa
através do qual a vida adquire novo sentido. D& a mulher uma firmeza
espiritual e um invisivel amparo interior, que compensam a sua brandura
exterior. O animus, na sua forma mais altamente desenvolvida, relaciona a
mente feminina com a evolugdo espiritual da sua época, tornando-a assim
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mais receptiva a novas ideias criadoras do que o homem. ™.

Semelhante ao carater da anima, que é inato e primordial, o animus é formado
também através das experiéncias concretas da mulher com o homem. Da mesma forma
que o carater da anima masculina é moldado pela mae, o do animus é basicamente
influenciado primeiramente pelo pai da mulher. E esse seu contato que, de maneira livre
ou involuntéria, acaba se tornando o modelo ou padréo pelo qual ela avalia o restante
dos outros homens. Como complemento dessa fonte do lado masculino dela, ha a
impressdo cumulativa resultante de conversas que ouve a respeito dos homens —
conversas no lar, comentarios da mée, mexericos de meninos na escola. Tudo isso vai se
somando a imagem de seu pai, mas ndo a desaloja.

Ap0s a énfase na projecdo paterna, a imagem pode ser transferida , por exemplo,
para o professor, para o ator de cinema, ou lider politico. Em seguida, vai ser projetada
em suas experiéncias pessoais com 0s outros homens, sobretudo com o homem amado.
Nele é depositada uma imagem ideal a ser atingida, mas que muitas vezes € impossivel
de ser vivenciada e por isso dificil de resistir a convivéncia cotidiana. Tal e qual a
anima, que faz com que o homem projete em alguém uma imagem que € de sua mulher

interior, muitas vezes ndo compreendida, o animus também, sendo bem aceito, pode

*2 FRANZ, Marie-Louise von. O processo de individuagdo. Carl Gustav Jung e Marie Louise von
Franz ...[et al.] O homem e seus simbolos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1977. p.
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originar decepcOes inevitaveis. Ao criar expectativas em relacdo ao outro, a mulher
acaba muitas vezes se frustrando, nao percebendo que ¢ o seu “homem” interior que tem
de primeiro ser levado a sério para que esse outro seja por ela melhor tolerado.

Da mesma maneira que a anima, a funcdo primordial do animus € estabelecer
ligacOes entre a consciéncia e o inconsciente da mulher, personificando este dltimo.
Nesse processo de desenvolvimento psicoldgico, esse arquétipo é fator determinante
para a construcdo da subjetividade, ainda que, em sua esséncia mais bruta, ele esteja em
oposicdo a natureza feminina, que, antes de tudo, visa o relacionamento afetivo. A
hipertrofia do arquétipo podera resultar, por exemplo, em quebra de lacos de amor ou
fazer com que a mulher, que esta sob um dominio descomedido corra o risco de perder
sua feminilidade, ou aquilo que compde sua persona adequadamente feminina. Essa
transformacéo se deve ao fato de que uma funcéo interior se volta para fora, devido ao

desconhecimento do mundo interior que se ergue autbnomo, oposto ao mundo exterior.

Considerando essas possibilidades, ha de se ponderar que, semelhante a anima
do homem, o arquétipo do animus na mulher deve tentar ser reconhecido e aceito.
Quando a mulher ndo vive de forma intima com as imagens do inconsciente, ela
desconhece as faces de seu animus. E nesse estado de ignorancia que as chances de
emergirem 0s aspectos negativos sdo maiores. Uma capacidade destruidora passa a
integrar as atitudes e o carater do individuo possuido pelo arquétipo. Atributos cruéis,
como a brutalidade, a indiferenca, a tendéncia a conversa vazia, as ideias silenciosas,
obstinadas e nefastas podem também se manifestar. Enquanto o ofuscamento animoso
no homem é geralmente de carater sentimental e ressentido, “na mulher ele se expressa
através de conceitos, interpretacBes, opinides, insinuacdes e construcbes defeituosas,

que tém, sem exce¢do, como finalidade ou mesmo como resultado a ruptura da relagéo



45

2943

entre duas pessoas Uma opinido do animus geralmente ndo pode ser contrafeita, é

guase sempre uma opiniao certa e razoavel, mas que esta fora de proposito.

Deixar-se tomar pelo animus de forma inadequada pode levar a mulher a uma
estranha passividade, em que sentimentos “superiores” e positivos sdo paralisados. Com
isso, uma inseguranca profunda passa a despertar uma sensacdo de nulidade e de vazio,
muitas vezes resultado de uma opinido inconsciente do animus. Ele pode, ndo raras
vezes, despertar na mulher uma obsessiva e descontrolada paixdo projetada num
homem. Como consequéncia, através de seus planos e caprichos, o arquétipo passa a
agir de maneira que a mulher seja levada pela duvida, e, saindo de si mesma, exponha
toda a sua natureza passiva e “feminina” diante das resisténcias do mundo. Por isso, “no
mais intimo de uma mulher murmura o animus: ‘Vocé ndo tem salvacao. Para que lutar?
N&o vale a pena realizar nada. Nao adianta querer fazer alguma coisa. A vida nunca ha
de mudar para melhor’** A pessoa entdo passa a Se sentir torturada, com uma
incapacidade de continuar a existir. Esse sentimento de estorvo é um dos maiores
desastres provocados pelo animus negativo, e que retira da mulher toda existéncia

fecunda e criativa, matando toda vida que existe nela e ao seu redor:

Como uma forma de compensacdo para suas ambicdes desmesuradas, o
animus frequentemente obriga a mulher a viver de uma maneira bem abaixo
de sua real capacidade. Se ela é incapaz de se ajustar aquilo que nao
coincide com seus nobres ideais, entdo ela se entrega aos trabalhos mais
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baixos por puro desespero.

Todos esses desastres provocados pelo animus se devem ao desconhecimento que a
mulher tem com relacéo a suas potencialidades inconscientes. Da mesma forma que a
anima do homem, o animus da mulher produz também importantes e significativos

acréscimos para a personalidade. Mas, para isso, se faz premente que ela busque

8 JUNG, Carl Gustav. Aion: estudos sobre o simbolismo do si-mesmo. v. IX/2. Petrépolis: Vozes, 1988.
p. 14.

* FRANZ, Marie-Louise von. O processo de individuagdo. Carl Gustav Jung e Marie Louise von
Franz ...[et al.] O homem e seus simbolos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1977. p. 193.

** FRANZ, Marie-Louise von. A interpretacdo dos contos de fada. S&o Paulo: Paulinas, 1990. p. 199.
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conhecer e aceitar as imagens de seu inconsciente. Conhecendo o animus e delimitando-
Ihe a sua esfera de acdo, a mulher pode aprimorar seu lado masculino interior,
desenvolvendo a capacidade de produzir sementes criativas que tém o poder de fertilizar

seu proprio eu, bem como sua relacao externa com o homem.

Apbs ser assimilado de maneira harmoniosa, 0 animus personifica um espirito de
energia e de entusiasmo. Os impulsos das mulheres que exprimem esse aspecto
inconsciente sdo movidos pela forca desse simbolo arquétipo, extremamente necessario
para uma vida equilibrada e saudavel. A forca firme e inexoravel, o vigor e a
independéncia sdo caracteristicas de um animus positivo, bem aceito e compreendido, e
além disso ele pode “personificar um espirito de iniciativa, coragem, honestidade e, na

sua forma mais elevada, de grande profundidade espiritual”.46

A esposa de Carl Jung, Emma Jung, dedicou o livro “Animus e anima” ao estudo
desses arquétipos. O capitulo sobre o primeiro resultou de uma palestra feita em 1931,
cujo titulo era “Uma contribuigdo ao problema do animus”; o capitulo sobre a anima foi
publicado originalmente em 1955. Sobre os beneficios apresentados pelo animus, ou
seja, pelo lado masculino que, segundo ela, a mulher necessita desenvolver para seu

aprimoramento enquanto ser humano, ela nos diz que:

(...) pode-se muito bem supor que, em grande parte, as formas mais
primitivas da masculinidade ja foram assimiladas pela mulher. Falando-se
de maneira geral, elas hd muito encontraram sua utilizacdo na vida feminina,
pois ja faz tempo que existem mulheres cuja forca de vontade, objetividade,
atividade e capacidade de atuacgdo serviram como forgas Uteis em suas vidas,
vividas por outro lado de forma completamente feminina (...) Permanece,
entretanto, o fato de que uma determinada quantidade de espirito masculino
amadureceu na consciéncia das mulheres e deve encontrar em suas
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personalidades seu lugar e sua atuacéo.

* FRANZ, Marie-Louise von. O processo de individuagdo. Carl Gustav Jung e Marie Louise von
Franz ...[et al.] O homem e seus simbolos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1977. p. 195.
*" JUNG, Emma. Animus e anima. Sao Paulo: Cultrix, 2006. p. 18-19.
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Depara-se, atraveés da acdo do animus, com o mundo do discernimento, do
espirito e da ordem, mas também da abstracdo. Além disso, através da representacédo
confrontada em imagens simbdlicas de figuras masculinas, como a do pai, do heréi ou

do companheiro, o animus, segundo Edward Whitmont

(...) apresenta as caracteristicas de calor, estimulo, luz (sol, raio); é divisor
falico, como a espada, a lanca ou o poder de penetracdo, e até mesmo
despedacador, ele se mostra do centro para fora, é representado como
paraiso ou espirito, manifesta-se em disciplina e separacédo, e, portanto em
individualizacdo. Desperta, luta, cria e destrdi, é positivo e entusiasmado,
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mas também restritivo e ascético (outra tendéncia separadora).

Abarcar e reconhecer todas essas potencialidades é essencial para a mulher
desenvolver a sua subjetividade e, em consequéncia, suas relaces externas. Ainda
existem mulheres que consideram ndo feminino expressar opinides ou debater algum
assunto com mais tenacidade, bem como questionar demais ou seguir alguma carreira

profissional que se afaste do feminino. Relacionado a isso, June Singer nos diz que

(...) muitos problemas das mulheres eram provenientes da depreciacdo e da
repressdo praticadas pela sociedade contra o assim chamado animus. Esse
julgamento de cunho cultural fazia com que as mulheres se sentissem

aturdidas, irrealizadas e insatisfeitas. *°
Com o auxilio de seu animus, a mulher elabora melhor as suas criticas, mas
mantém suas opiniGes com certa reserva. 1sso ndo significa que a mulher deva reprimi-
las, mas sim investigar suas origens, buscando o conhecimento e a verdade. Suas
convicgbes ndo serdo somente tradicionais, mas serdo ideias dotadas de atitude
inovadora, pois “se atentamente cuidado e integrado pelo consciente, traz a mulher
capacidade de reflexdo, de autoconhecimento e gosto pelas coisas do espirito”.*

Por isso, nédo reprimir certas emog0es, porque consideradas uma fraqueza de seu

ser ou por possuirem tracos masculinos fard com que a mulher tenha um conhecimento

48 WHITMONT, Edward C. A busca do simbolo: conceitos basicos de psicologia analitica. Sdo Paulo:
Cultrix, 1969. p. 153-154.

* SINGER, June. A mulher moderna em busca da alma: guia junguiano do mundo visivel e do mundo
invisivel. Sdo Paulo: Paulus, 2002. p. 11-12.

50 SILVEIRA, Nise da. Jung: vida e obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2003.p. 86-87.
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maior de seu “outro lado”. Em sua forma mais elevada de desenvolvimento do animus,
percebe-se uma grande e intensa profundidade espiritual, que proporciona a mulher a
consciéncia dos processos basicos de desenvolvimento da sua posicdo objetiva, tanto
num nivel pessoal quanto cultural. Nesse sentido, novamente reporta-se a Emma Jung,
que, ao enfatizar o fato de que a mulher tera de desenvolver o que lhe é masculino em

seu interior para que possa realmente se elevar, nos afirma que

O animus pode e deve ajudar também no conhecimento de ver as coisas e
situacBes de um modo impessoal, objetivo e racional, isso de uma maneira
geral, o que para a mulher, com seu interesse automatico e muitas vezes
demasiado subjetivo, significa uma aquisi¢do valiosa e que lhe é muito Util

também em sua area de atuagdo mais propria, e das rela(;c”)es.51

Ao adquirir sua propria sustentacdo interna, proveniente de seu lado masculino
que esta dentro dela, a mulher reconhecerd as necessidades masculinas que estdo
externadas, e que dizem respeito aos homens com quem ela venha a se relacionar, seja
ele o0 marido, filho etc. “Assim como o homem faz brotar sua obra, criatura plena de seu
desenvolvimento interior, assim também o masculino interior da mulher procria germes
criadores, capazes de fecundar o feminino do homem”.%?

Somente homem e mulher buscando suas intimidades mais desconhecidas e
rejeitadas é que essa atitude elevada pode ser concretizada. O préprio Jung concebe a
anima e o animus como representantes de problemas bem mais amplos do que se possa
imaginar, em virtude dessas figuras representarem as formas primitivas de fenémenos
psicolégicos que desde os tempos mais longinquos foram denominados de alma.

A sintese é esta: sendo o sujeito um homem, precisara entrar em contato

harmonioso com sua anima. Sendo o sujeito uma mulher, necessitara da afinidade com

seu animus. Essas duas trajetdrias constituem para Jung o caminho necessario para uma

51 JUNG, Emma. Animus e anima. Sdo Paulo: Cultrix, 2006. p. 52.
%2 JUNG, Carl Gustav. Estudos sobre psicologia analitica. Obras Completas. v. VII. Petrépolis: Vozes,
1981. p.199.
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individuacéo plena. Esse par de opostos, que se apresentam, quer em conjuncao, quer
em oposicdo, representa a busca do equilibrio do “masculino” e do “feminino” e toda a

complexidade que gira em torno.

1.1.2.1.3 A Anima e 0 Animus e sua complexidade

A complexidade em torno da assimila¢do anima / animus, como ja mencionado,
nunca foi negada por Jung. De fato, ele ndo foi muito claro em relacdo aos papéis
correspondentes ao “masculino” e ao “feminino”, pois bem percebia a complexidade
que girava em torno dessa tematica. Para os poOs-junguianos, em virtude de todas as
dificuldades de se mover entre esses dois arquétipos, também ndo foi (e ndo é) diferente.
Com o passar do tempo, criticas e ou reformulacdes em torno dos conceitos acerca da

anima e do animus foram (e estdo) sendo feitas. Vera Paiva, por exemplo, nos diz:

Entendo a anima e o animus menos como o feminino e o masculino e mais
como um arquétipo cuja funcéo preside a individuacdo, que leva as pessoas
a procurarem a contraparte de sua consciéncia, buscando desenvolver o que

até entdo ndo desenvolveram e a sua identidade profunda.53

A critica de Paiva — e de tantas outras mulheres psicanalistas -, reside no fato de
Jung ter atribuido “qualidades” femininas para a anima e “qualidades” masculinas para
0 animus. Mas, ao mesmo tempo, ela compreende essa postura de Jung, devido as
condi¢Bes ainda muito rigidas de tipificacdo sexual na época do estudioso suico.
Naqguele contexto, tdo marcadamente ocidental, os aspectos da persona estavam muito
ligados aos papéis sexuais definidos socialmente e cristalizados num padréo oficial de
masculino (do homem) e feminino (da mulher). Para a psicéloga, o crescimento pessoal

se dara se as forcas arquetipicas anima/animus forem conscientizadas e ndo apenas

53 PAIVA, Vera. Evas, Marias, Liliths...: As voltas do feminino. Sdo Paulo: Brasiliense, 1993. pag. 50.
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vividas como projecdes apaixonantes e descontroladas. Para Paiva, tanto Jung, quanto
sua mulher, Emma Jung, ao escreverem sobre o assunto, provavelmente fixaram os
conteddos da anima e do animus em qualidades ja fixadas como sendo femininas e
masculinas respectivamente.

Clarissa Pinkola Estés, outra pds-junguiana, segue uma linha semelhante de
pensamento. Em sua obra Mulheres que correm com os lobos: mitos e arquétipos da
mulher selvagem ela interpreta lendas e historias antigas, identificando o arquétipo da
Mulher Selvagem, ou aquilo que seria a esséncia da alma feminina, sua psique instintiva

mais profunda. Nesse livro, ela assim se refere ao animus:

Muitas psicanalistas, entre as quais me incluo, através de suas proprias
observagdes, chegaram a uma conclusdo contraria ao ponto de vista classico
e afirmam, em vez disso, que a fonte de revitalizacdo da mulher ndo é
masculina e alheia a ela, mas feminina e bem conhecida. Seja como for,
creio que o conceito masculino do animus tenha ampla aplicagéo. (...) O
animus pode ser compreendido melhor como uma forga que ajuda as
mulheres a agir em sua prépria defesa do mundo objetivo. O animus ajuda a
mulher a expor seus pensamentos e sentimentos intimos e especificos de um
modo concreto — em termos emocionais, sexuais, financeiros, criativos e
outros — em vez de expb-los numa imagem que se modele de acordo com

um desenvolvimento masculino padronizado numa determinada cultura.>

A psiquiatra Jean Shinoda Bolen elaborou em seu livro As deusas e a mulher:
nova psicologia das mulheres, uma teoria baseada nos padrBes arquetipicos de Jung.
Nela é estabelecida uma analogia entre mitologia e psicologia. Bolen busca nas antigas
deusas gregas, relacionar aos padrdes de comportamentos (arquetipos) constantes na
psique da mulher os quais moldam a sua existéncia. A analista considera como sendo
sete as deusas inspiradoras, e que podem ser divididas em trés grupos: deusas virgens,
vulneraveis e alquimicas. Como parametros, ela usou os modos de consciéncia, 0S
papéis preferidos, os fatores motivadores, as atitudes em relacdo aos outros e a

necessidade de afetos como caracteristicas distintas de cada grupo. As deusas virgens

54 ESTES, Clarissa Pinkola. Mulheres que correm com os lobos: mitos e histérias do arquétipo da mulher
selvagem. Rio de Janeiro: Rocco, 1994. p. 388.
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s&o representadas por Artemis, Atenas e Héstia. Essas deusas representam as qualidades
de independéncia e de autossuficiéncia das mulheres. Afetos emocionais ndo as desviam
daquilo que consideram importante. Como arquétipos, representam meta direcionada e
pensamento l6gico. As deusas vulneraveis, representadas por Hera, Deméter e
Perséfone representam os papéis tradicionais de esposa, mde e filha. Sdo deusas-
arquetipicas orientadas para o relacionamento, expressando necessidades que as
mulheres tém de estabelecer vinculos. Além disso, sdo sintonizadas com 0s outros e a
eles se mostrando muito sensiveis. A categoria de deusa alquimica é para Afrodite, a
deusa do amor e da beleza. Esta mais relacionada a atracdo erotica e a sexualidade. Em
relacdo a questdo do animus, Bolen considera que quando as deusas vulneraveis sao 0s
arquétipos dominantes nas mulheres, elas teriam a necessidade de desenvolvé-lo, ao
passo que quando as deusas virgens sdo predominantes, a “virilidade” ¢ inerente a essas
mulheres, mas nao estaria necessariamente ligada a acdo do animus.

Como se percebe, Bolen vai além da psicologia feminina que Jung introduziu, a
qual insere a presenca “masculina” do arquétipo do animus na mulher, e que daria a ela
mais “virilidade”. Para algumas mulheres, a psiquiatra considera adequada essa

hipdtese. Para outras, porém, ela afirma que forca e determinacdo podem ser

aspectos bem desenvolvidos de sua personalidade, a mulher pode ser
naturalmente positiva, raciocinar bem, saber o que almeja alcancar ou
competir confortavelmente. Essas qualidades, longe de serem estranhas, s&o
sentidas como expressdes inerentes de quem ela é enquanto mulher e ndo se
tem a impressdo de serem qualidades de um animus masculino que age ‘por

ela’.
June Singer, também pds-junguiana, até que concorda que existiam as diferengas
de papéis - masculino e feminino -, e que eram bem acentuadas na época de Jung. Mas

ela destaca que hoje as diferencas sdo muito mais dispares do que naquele periodo em

que vivia o psiquiatra. Para ela, essas diferencgas estdo dindmicas, fluidas e em continua

5 BOLEN, Jean Shinoda. As deusas e a mulher: nova psicologia das mulheres. Sdo Paulo: Paulus, 1990.
p. 75.
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mudanca. Além disso, vao se realinhando conforme o organismo humano cresce, se

desenvolve e se modifica, tudo de acordo com determinada cultura e época.

O que me incomodou ainda mais, hoje eu percebo, foi a visdo que Jung tinha
do Feminino. (...) Mas pensando bem, de que outra perspectiva Jung poderia
escrever? Todos os ensaios e palestras que constituem as suas Obras
Completas foram escritos entre 1902 e 1956. Jung morreu em 1961. Foi um
homem numa sociedade centrada nos homens (...) O que Jung tinha a dizer
sobre o sexo feminino nascia exclusivamente de um ponto de vista
masculino. (...) Mas, assim como tantos outros em seu tempo, ele
considerava muitos aspectos do inconsciente em homens e mulheres como

essencialmente diferentes.”®

Nesse sentido, as criticas maiores sobre Jung diziam respeito a sua concep¢do
sobre o feminino. As contestacdes, partidas de alguns tedricos da psicanalise e, nos
ultimos anos, das feministas, retratavam a ndo conformidade por verem a psicologia da
mulher ser inferida a partir de analogias em relacdo a dos homens, ou seja, viam no
meédico suico um certo conservadorismo. Com o advento do feminismo moderno, e dos
estudos de género, teoria e politica passaram por transformacBes nas duas Ultimas
décadas. Essas teorias, tdo em voga nas Ultimas décadas, tentaram, e ainda tentam a sua
maneira responder intrigantes e seculares temas que dizem respeito a relacdo homem-
mulher. Foi o que Jung fez na sua época, quando buscou através da psicologia analitica,
sanar algumas lacunas e angustias encontradas naquele meio e contexto. Algumas
respostas foram dadas a contento, outras ndo. O mesmo ocorre com as teorias
feministas, que talvez ainda ndo conseguiram os esclarecimentos suficientes para parte
de suas indagacOes. Novas perguntas, a partir de respostas dadas, talvez continuem por

muito tempo a espera de conclusoes.

0 “masculino” e “feminino” sdo dos conceitos mais confusos em ciéncia.
Mesmo quando definidos através da atividade ou passividade, através de
postulagbes bioldgicas ou através de conceitos sociologicos, mostram

T . .57
delimitacBes muitas vezes pouco precisas.

% SINGER, June. A mulher moderna em busca da alma: guia junguiano do mundo visivel e do mundo
invisivel. Sdo Paulo: Paulus, 2002. p. 13.

" ULSON, Glauco. Ser homem nos dias atuais. In: BOECHAT, Walter (Org.). O masculino em quest&o.
Petropolis: Vozes, 1997. p. 149.
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Essas (in)defini¢des acerca do que pode ser “feminino” ou “masculino”, e que
corresponderiam respectivamente aos contetidos de anima e animus podem, portanto,
provocar uma justa discussdo entre 0s junguianos, 0s pés-junguianos, as feministas e
também entre outros ramos do saber. A questdo fundamental é (e sempre foi) saber se 0s
atributos da psique do homem e da mulher sdo resultados de comportamentos

culturalmente condicionados ou se estdo relacionados a causas hereditarias.

Alguns problemas que se levantam é saber até que ponto tais atributos sao
puramente adquiridos, isto é, condicionados por fatores ambientais e
culturais; ou se a base arquetipica lhes garante um estatuto hereditario. E
nesse caso, admitindo-se que estejam adequadamente distribuidos entre os
dois sexos, a questdo é: podem eles ser derivados exclusivamente das

diferengas bioldgicas entre os sex0s?>
Nesse sentido, muitos dos tedricos pds-junguianos, passaram a re-avaliar esse
assunto, tentando atualizar algumas considerac6es de Jung sobre a ideia de “masculino”
e de “feminino” que, consequentemente, esta relacionada aos aspectos da anima e do
animus. Seguindo essa linha de abordagem, esses arquétipos podem ser analisados com

dois pesos bem equivalentes em sua composi¢do: o biolédgico e o cultural.

(...) segundo nosso entendimento, as caracteristicas comportamentais do que
Jung eventualmente entendia por “feminino” e por “masculino”, por assim
dizer, ndo fazem parte apenas da natureza bioldgica e das diferencas
fisioldgicas entre os sexos, embora as incluam. Estdo, também, até certo
ponto, condicionadas culturalmente e, portanto, ndo submetidas ao
determinismo da natureza, mas a liberdade e variabilidade das formas

. . 59
culturais que vém marcando a presenca do Homem no planeta Terra.

Arquetipicamente, a anima, por exemplo, pode se deixar abater pelas influéncias

externas, ja que uma de suas funcdes é possibilitar ao ego interagir com 0s outros

58 CARDOSO, Heloisa. O homem: sua alma, sua “Anima”. In. BOECHAT, Walter (Org.). O masculino
em questdo. Petrépolis: Vozes, 1997. p. 55.
> Ibid., p. 66.
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complexos que se encontram autdnomos na totalidade do seu ser.®® O homem, sendo
composto bioldgica e psicologicamente de aspectos masculinos e femininos, deve, para
um desenvolvimento pleno, passar por fases: infancia, adolescéncia, idade madura e
velhice. E durante toda essa caminhada que ele necessita integrar partes essenciais de
sua personalidade, como o seu lado guerreiro, seu lado sensivel, seu lado legislador e
lider. Ou seja, esse é o processo de individuagdo concebido por Jung, cuja principal
tarefa é a assimilacdo e diferenciacdo de aspectos masculinos e femininos. Mas se a
integracdo for apreendida como boa ou ma, positiva ou negativa, isto dependera tanto
dos preconceitos sociais como dos valores morais vivenciados pelo individuo durante o
processo. Nesse sentido, Heloisa Cardoso nos diz que “a anima, como 0 arquétipo da
mulher na mente do homem, e 0 animus, como o arquétipo do homem na mente da
mulher, serdo preenchidos com os contetdos simbdlicos e variaveis da cultura, para
formar as respectivas imagens arquetipicas”.61

A relacdo masculino / feminino e anima / animus, pode, portanto, apresentar
semelhantes, complementares ou até mesmo alternantes perspectivas de interpretacao e
de criticas. A Otica de Carl Gustav Jung e de seus seguidores, que consideraram de
maneira um tanto quanto “limitada” aquilo que corresponderia ao masculino / feminino
e anima/animus néo deve ser esquecida nem desprezada, pois ali nasceu a ideia-fonte.

Os poés-junguianos e as outras linhas de pensamento, que concebem, por
exemplo, o animus, ndo como um lado masculino da mulher, e sim como uma

contraparte ainda ndo desenvolvida de uma personalidade, também n&o deve ser

desconsiderada. O mais importante dessas diversas visdes é que, quando entrelacadas,

60 . . .
Jung considera o ego, ou o complexo do ego, como também costumava chama-lo, como o centro da
consciéncia. Diz respeito aquela parte da nossa personalidade com a qual mais nos identificamos, sendo
ele, portanto, quem nos da nossa identidade consciente. Nesse sentido, 0 ego ndo corresponde a nossa
personalidade total. Ao arquétipo com essa caracteristica Jung denominou self, que vem a ser o somatério
de nossos componentes conscientes e inconscientes.
1 CARDOSO, Heloisa. O homem: sua alma, sua “Anima”. In: BOECHAT, Walter (Org.). O masculino
em questdo. Petrépolis: Vozes, 1997. p. 68.
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possam demonstrar uma menor rigidez quanto as tipificacbes sexuais, ou seja, quanto
aos papéis do “masculino” e do “feminino”, para que se enxerguem melhor as
polaridades de cada lado. As motivagdes psicologicas sdo de extrema importancia para
que se possa compreender o comportamento do homem e da mulher. E necessario,
porém, para que se alcance uma compreensao mais ampla, que se acrescente e articule
também aspectos sociais, culturais e biologicos, dentre outros. Tudo isso, buscando
apreender o possivel equilibrio entre o “principio feminino” e o “principio masculino”,

ainda que muitas vezes isso possa se apresentar sob um manto nebuloso e incerto.

1.2 A busca do equilibrio entre o feminino e o masculino

Byington, analista pos-junguiano, considera que 0s Arquétipos da Anima na
personalidade do homem e do Animus na personalidade da mulher como sendo
representantes por exceléncia de uma possivel alteridade a ser vivenciada por todos.
Esses arquétipos da Alteridade proporcionam a diferenciacdo e a0 mesmo tempo o
encontro do Eu com o Outro dentro do todo, numa atitude respeitosa das diferencas
existentes. “Estes sdo os arquétipos do amor conjugal, da democracia e da ciéncia, pois
neles, a relagdo Eu/Outro necessita de liberdade de expressao e de igualdade de direitos
dentro da qual se vivenciam as diferencas.”®® A efetivacdo do padrdo de alteridade é
muito mais dificil para a aceitacdo do Eu do que o padrdo patriarcal e matriarcal, devido
a necessidade de despojamento. De um lado existe 0 apego a sensualidade matriarcal
vinculada ao prazer imediato; de outro existe 0 apego ao poder patriarcal. Essa situacéo
faz com que seja bloqueada a desvinculacdo do Eu necessaria para sua interacdo

igualitaria com o Outro a cada nova situacao da existéncia. Sendo assim,

62 BYNGTON, Carlos. O martelo das feiticeiras. — malleus maleficarum a luz de uma teoria simbolica da
Historia (prefacio). In. KRAMER, H.; SPRENGER, J. O martelo das feiticeiras. Sdo Paulo: Rosa dos
Tempos, 1991. p. 24.
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(...) a criatividade necessaria ao Eu para o desempenho da alteridade exige
liberdade e abertura para 0 novo, para se confrontar o mistério do mundo e
da vida, incompativeis com o apego matriarcal e patriarcal que tendem a

generalizar e a estereotipar a conduta.®®

Nessa perspectiva, a diferenciacdo entre os géneros® simboliza aspectos
complementares e ou perfeitamente unificados do ser. Necessita-se ultrapassar a visdo
excludente e compreender a sexualidade num nivel mais ontoldgico, e ndo tanto como
algo que o ser humano tem, mas como algo que ele é. O equivoco que sempre permeou
as relagdes homem-mulher diz respeito a polarizacdo dos géneros, ou seja, cada um com
caracteristicas proprias e irredutiveis. Segundo Badinter®, somente com a reunido de
Um e de Outro é que se tera a imagem da completude, caso contrario, Um separado do
Outro é mutilado e inatil. Para que ambos 0s géneros sejam complementares, €
necessario que se imagine como as duas partes de uma totalidade. Nesse sentido,
Badinter retoma®® o mito de Platdo, no qual afirma que homem e mulher devem

participar igualmente na formacédo de uma unidade homogénea, ou seja a humanidade.

O complemento, no primeiro sentido de termo, ¢ “aquilo que se deve
acrescentar a uma coisa para que ela seja completa. Mas o ajustamento dos
dois elementos, um ao outro, é impossivel sem uma semelhanga minima. E
preciso que as diferencas ndo abalem sua natureza comum, sob pena de
nunca poderem se reunir. (...) Que um tenha atributos (e atribuicGes)
diferentes do Outro, que cada um faca alguma coisa que o Outro ndo possa
fazer, ndo deve ser encarado sob o angulo da oposi¢do, mas como uma troca

« .67
mutua, que ndo deprecia.

A questdo da complementaridade dos géneros pode ser ainda mais aprofundada.

Se assim for pensado, ver-se-4 que se pode considerar a relagdo homem-mulher num

% BYNGTON, Carlos. O martelo das feiticeiras. — malleus maleficarum a luz de uma teoria simbélica da
Historia (prefacio). In: KRAMER, H.; SPRENGER, J. O martelo das feiticeiras. Sdo Paulo: Rosa dos
Tempos, 1991. p. 31.

% Considera-se mais adequada a nomenclatura “género” do que “sexo”, haja vista que o primeiro
compreende todo o sistema das relagdes interpessoais que tém como referéncia a dimenséo sexual.

% Elisabeth Badinter é escritora e filésofa francesa. Ela se tornou famosa na Franca por defender a
igualdade entre sexos, e ndo o favorecimento da mulher, o que veio a provocar grande polémica entre as
feministas.

%6 E a mesma postura adotada por Jung quanto aos aspectos da anima e do animus.

" BADINTER, Elisabeth. O um é o outro: relagdes entre homens e mulheres. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1986. p. 131-132.
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sentido de reciprocidade, pois, nesse sentido, as diferencas entre 0s géneros sao mais
quantitativas do que qualitativas. A diferenca existe, obviamente, mas ao mesmo tempo
existe uma fundamental reciprocidade. Durante muito tempo se aceitou o dimorfismo
sexual como que pertencente a esséncia humana; quando na verdade, ndo se trata de
realidades paralelas, mas sim reciprocas. Nesse sentido, o vardo e a mulher ndo se
encontram um ao lado do outro, mas um face ao outro. Através dessa faceta, conhecem-
se a si mesmos e mutuamente na medida em que estabelecem uma relacéo efetiva de
reciprocidade. As simetrias sexuais equivocadas sempre nos mostraram que ao vardo
coube exclusivamente a racionalidade, a objetividade, a agressividade, o trabalho, a
criatividade, a exteriorizacdo. Por outro lado, para a mulher, coube a emotividade, a
subjetividade, o cuidado, a submissdo, a irracionalidade, caracteristicas essas que de
certa forma a tornaram vitima em relacdo ao homem. Estes esteredtipos de qualidades e
de vicios, que coisificam e mecanizam as relacGes entre 0s géneros, tornam impossivel
uma justa compreensao da reciprocidade homem/mulher.

Nos dias de hoje, para que se busque um provavel entendimento sobre as ideias
de “masculino” e de “feminino”, deve-se afastar de conceitos j& gastos que norteiam
essa discussdo. E coerente que, a partir do pressuposto de que “masculino” e “feminino”
ndo se limita somente & esfera da sexualidade. Porém, ndo se deve aderir ao radicalismo
a ponto de ndo se considerar a variante biologica para a compreenséo de alguns aspectos
comportamentais do homem e da mulher. Existe uma inegavel importancia do bioldgico
na determinacao de certas atitudes. E sabido que os hormdnios, mais especificamente os
androginos pre-natais, séo definidores da diferenciagdo masculina e feminina de alguns
componentes do sistema nervoso central. A agresséo é incentivada pelo androgénio, ao
passo que o estrogénio a inibe. Os varbes produzem uma quantidade maior de

androgénio e, por isso, sdo mais predispostos a agressividade, inclusive até pelo fato de



58

possuirem massa muscular, coracdo e pulmdes maiores. A elaboracdo social dessa
diferenciacéo fez com que, por exemplo, aos homens fossem designadas tarefas ligadas
ao perigo fisico, a conquista de territorios, aos jogos de dominio e de poder. Para as
mulheres, sua composi¢do bioldgica hormonal direcionou mais as tarefas ligadas a
producdo, conservacgdo e desenvolvimento da vida.

Essa reciprocidade ndo significa, portanto, que ambos possam desenvolver as
mesmas qualidades nas mesmas propor¢oes, ou seja, ndo se deve considerar que cada
um é da mesma forma vardo e mulher simultaneamente. Significa sim, que muitas das
qualidades podem existir em ambos, mas em densidades diferentes, e que no fim devem
participar da totalidade da realidade humana. E necessério, pois, para 0 homem, por
exemplo, que assimile de maneira equilibrada — mas ndo tdo acentuada, pois isso
compete ao universo feminino — , caracteristicas e qualidades da mulher. O vardo possui
a mulher dentro de si, mas ele é vardo e ndo mulher; a mulher, por sua vez, possui 0
vardo dentro de si mesma, mas € mulher e ndo varao. Isto significa que ser homem e ser
mulher ndo sdo simplesmente realidades objetivaveis, circunscritas a nivel fisico ou
psiquico. O vardo ndo esgota em si a concrecdo e a virilidade. Estas também se
encontram na mulher. E a mulher ndo encerra em sua realidade concreta a feminilidade.
Esta se encontra também no vardo. Mas a verdade é que ambos se manifestam de
formas diferentes: no vardo predomina a virilidade, por isso que ele é vardo; na mulher
prevalece a feminilidade, por isso que ela € mulher. Em razdo disso tudo, ao invés de se
considerar que sdo mutuamente incompletos, pode-se dizer que eles sdo relativamente
completos. Cada qual possui tudo, mas com formas e proporcdes diferentes. Nesse
sentido, ninguém se basta a si mesmo e nem pode limitar-se a sua propria concrecéo. E
pelo fato de serem relativamente completos, que tanto o vardo quanto a mulher estdo

dimensionados a relacdo, a reciprocidade e a complementacao.
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Dentro dessa perspectiva, cabe aos dois géneros um novo reencontro. Para o
homem, é necessario um reencontro com o feminino fora e também dentro de si, através
da libertacdo do masculino das personas que foram sendo construidas ao longo da
historia da cultura ocidental. Devido a este equivoco, a questdo do masculino nos dias
de hoje é o feminino renegado ou ndo integrado. A plenitude serd conquistada quando o
homem reeducar o seu masculino e reanimar nele o seu feminino: o principio de vida,
de criatividade, de receptividade, de enternecimento, de interioridade e de
espiritualidade na natureza.

A mulher, por sua vez, através de comportamentos considerados “masculinos”,
como a extroversao, a objetividade, a racionalidade, tem a oportunidade de arriscar-se e
de abrir-se mais para 0 mundo, sendo nele mais participativa. Se, adequadamente
equilibrada essa contraparte - que também pode ser chamada de animus -, com 0 seu
lado feminino que lhe é caracteristico e predominante, as mulheres podem e devem
amadurecer em muitos aspectos. Em consequéncia disso, serd proporcionado um
crescimento como mulher e como ser humano.

Né&o sera o fato bioldgico, portanto, o fator preponderante e nem o determinante
dos comportamentos. Juntamente com o aspecto bioldgico esta o fator cultural que deve
ser considerado atentamente. Nesse sentido, ndo se pode falar, propriamente, de uma
programacéo genética fixa, correspondente a cada género, mas de matrizes diferentes no
vardo e na mulher, segundo as quais se realiza a sintese com 0 meio socio-histérico.
Pode-se investir sobre cada um dos polos, tudo dependera das inten¢es e motivos que
possam estar em jogo. Assim, por exemplo, se determinado meio sdcio-historico
favorece a competitividade aberta e desigual, pode-se inferir que nela 0 homem domine

em quase todos os campos, reprimindo a figura da mulher.
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Foi 0 que ocorreu com o sistema patriarcal mantido em nossa cultura durante
séculos e séculos. Nesse sentido, pode-se reportar novamente a Byington, segundo o
qual sdo os Arquétipos Matriarcal e Patriarcal os dois arquétipos basicos da psique. O
poder psicolégico a eles atribuidos é tdo grande que o dominio de um tende a

desequilibrar o Self Individual e ou Cultural®

as expensas das caracteristicas do outro.
Na histéria da personalidade e da cultura, determinados padrbes de funcionamento da
consciéncia que sdo arquetipicos se tornam dominantes e depois cedem sua hegemonia a

outros. A duracdo desse processo € variavel, pois depende da sua carga arquetipica.

Os arquétipos, como padrdes de funcionamento, nunca se esgotam, mas sua
ativacdo para a elaboracdo de determinados simbolos tem uma duracéo
proporcional & importancia do simbolo e as dificuldades de sua elaboragdo.
Assim, a elaboragdo de um simbolo pode durar momentos, dias, anos ou

milénios...°

O dinamismo matriarcal, ou Arquétipo Matriarcal, que € regido pelo principio do
prazer, da sensualidade e da fertilidade, faz com que nas culturas ele seja geralmente
representado pelas deusas das forcas da natureza. Por outro lado, o dinamismo patriarcal
ou Arquétipo Patriarcal é caracterizado pelo principio da ordem, do dever e do desafio.

Foi essa dinamica patriarcal, a estrutura psicossocial que predominou por pelo
menos os Ultimos trés ou quatro mil anos. Sua estrutura montada durante esse periodo
alicercou-se nos moldes capitalistas e altamente competitivos. Uma das principais

vitimas desse sistema excludente foi a mulher. Somente nos Ultimos quarenta anos é que

68 Enquanto Jung introduziu o conceito de Self - interacdo das forcas conscientes e inconscientes da
psique. -, Byington, por sua vez, analogamente, introduziu o conceito de Self Cultural. Para ele, essa
designacéo diz respeito as forcas conscientes e inconscientes nas instituicdes, nos costumes, nas leis etc.
Cada parte, por menor que seja, € sempre expressao de um todo. Nesse sentido, os eventos historicos
podem ser percebidos como vida e transformagdo desse todo, 0 que permite que se conceba uma teoria
simbdlica da historia. e assim simbolos de transformacdo do Self Cultural. Byington conceitua “historia
simbdlica” como sendo “aquela que percebe os acontecimentos historicos como simbolos da
transformacgdo do Self Cultural. Como no Self Individual, a Sombra do Self Cultural é formada por
simbolos e complexos (conjunto de simbolos) que ndo foram devidamente elaboradas e permaneceram
inconscientes durante a historia de cada individuo e de cada cultura.” (Byington, 22).

69 BYNGTON, Carlos. O martelo das feiticeiras. — malleus maleficarum & luz de uma teoria simbdlica da
Historia (prefacio). In. KRAMER, H.; SPRENGER, J. O martelo das feiticeiras. Sdo Paulo: Rosa dos
Tempos, 1991. p. 30.
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a situacdo comecou a modificar-se, quando entdo o Patriarcalismo comecgou a ruir, ao
mesmo tempo em que a mulher ressurge das cinzas. Compreender como se deu a queda
do primeiro e a ascensdo da segunda é de primordial importancia para que se possa
situar nas ultimas quatro décadas e também hoje em relacdo ao comportamento
psicossocial do homem e da mulher. Especialmente dessa Ultima, que durante séculos
esteve a mercé de um sistema que a marginalizou e a tratou de forma inferiorizada e

equivocada.

1.2.1 O Patriarcalismo

O poder imposto pelo patriarcalismo fez dividir a vida em polaridades altamente
desiguais, e exclusivamente opostas, como as nog¢bes de certo ou errado, forte e fraco,

sucesso e fracasso, bonito e feio, reunidas em sistemas ldgicos e racionais.

Foi este dinamismo que codificou os papéis sociais rigidos do homem e da
mulher, atribuindo a ela uma condigdo inferior junto com a maioria das
fungBes matriarcais. Seus deuses, deusas e ideais sdo conquistadores e
legisladores. Este dinamismo é caracteristico das guerras de conquista, das
sociedades de classe com acentuada hierarquia social e rigida codificagdo

ideoldgica da conduta.”®
E inegavel, historicamente, que nos Gltimos milénios 0 mundo pertenceu ao
vardo. Mas € dificil determinar causas exatas que levaram o vardo ao dominio da
natureza e, com ela, da mulher. Revolugdes ecoldgicas, econdmicas, ideologicas ou
cientificas podem constituir pontos marcantes de referéncia para que esse contexto fosse
instaurado e mantido por longo tempo. Mas ainda assim, estdo encobertos outros fatos
imponderaveis que nos escapam a razdo, tais como 0s desejos que ndo podem mais ser

analisados, ou entdo os maltiplos ndo-ditos, que continuardo para sempre obscuros.

70 BYNGTON, Carlos. O martelo das feiticeiras. — malleus maleficarum a luz de uma teoria simbolica da
Historia (prefacio). In. KRAMER, H.; SPRENGER, J. O martelo das feiticeiras. Sdo Paulo: Rosa dos
Tempos, 1991. p. 24.
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Através do patriarcado, poder, competitividade, conhecimento, controle,
manipulacdo, abstracdo e violéncia vém juntos e agregados a esfera masculina. Por sua
vez, 0 amor, a integracdo com 0 meio ambiente e com as proprias emocoes,
caracteristicas essas associadas as mulheres passariam a ser o0s elementos mais

desestabilizadores e perigosos para a manutencao da ordem vigente.

Para o resto da sua vida, conhecimento e prazer, emogdo e inteligéncia sdo
mais integrados na mulher do que no homem e, por isso, SA0 perigosos e
desestabilizadores de um sistema que repousa inteiramente no controle, no
poder e, portanto, no conhecimento dissociado da emocdo e, por isso

mesmo, abstrato.”
Como consequéncia desse contexto, durante toda a efetivacdo das sociedades
patriarcais, essa légica dos contrarios frequentemente se transformou em ldgica da
exclusdo, colocando aos extremos as hierarquias.

Ela dava a vida e Ele a protegia. Ela cuidava das criangas e do lar, Ele partia
para a conquista do mundo e guerreava quando necessério. Essa divisdo das
tarefas tinha o mérito de desenvolver em cada um caracteristicas diferentes,

que contribuiam, com muita forca, para formar o sentimento de identidade."?

Essa oposicao tornou-se tao radical e cheia de tensdes que a ideia de comunidade
gregaria, de semelhanca dos géneros ficou profundamente ameacada. Segundo Badinter,
esse privilégio bioldgico permitiu aos homens se afirmarem como seres superiores,
levando o patriarcado ao seu triunfo. Para a tedrica, o patriarcado ndo diz respeito
somente a uma forma de familia baseada no poder paterno, mas também a toda uma
estrutura social que nasce de um poder do pai. Em razdo disso, surgirdo os tracos
estereotipados masculinos e femininos. Numa pesquisa realizada em 1964, portanto
num tempo ndo tdo distante, verificou-se que a presenca de estere6tipos ainda era bem

marcante na lo6gica dos contrarios: quanto & estabilidade emocional, o homem ¢é

"L BYNGTON, Carlos. O martelo das feiticeiras. — malleus maleficarum & luz de uma teoria simbélica da
Historia (prefacio). In. KRAMER, H.; SPRENGER, J. O martelo das feiticeiras. Sdo Paulo: Rosa dos
Tempos, 1991. p. 11.
2 BADINTER, Elisabeth. O um é o outro: relagdes entre homens e mulheres. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1986. p. 13.
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decidido e firme; a mulher caprichosa, emotiva, e pueril. Nos mecanismos de controle o
homem é disciplinado e organizado; a mulher é tagarela, incoerente. No que diz respeito
a autonomia, 0 homem é independente; a mulher submissa. Quanto a afetividade e sexo,
0 homem é obsceno e a mulher tem necessidade de amor e de filhos.

Para que essa dialética explorador / explorado pudesse ser mantida, foi
necessario que o poderio masculino introjetasse na mulher uma ideologia que a
convencesse de sua propria inferioridade em relacdo ao homem, o que de certa forma
foi relativamente bem aceito por ela. Para que isso perdurasse, 0 absolutismo patriarcal
fez impor um certo numero de condi¢bes ideologicas que tinham por finalidade
estabelecer o poder masculino. A partir dai, o estrito controle da sexualidade feminina
passou a ser a caracteristica mais marcante da sociedade patriarcal em sua forma mais
absoluta, pois para o marido, a mulher teve triplamente, o status de objeto. “Ao mesmo
tempo, é um instrumento de promocdo social, eventualmente um objeto de distracdo, e
um ventre do qual se toma posse.”"®
A mulher foi a grande vitima de toda essa atitude egoista do homem que, durante

séculos, ndo soube vé-la como um ser complementar a ele e de reciproca totalidade

enguanto ser humano. Ela, na relacdo com ele, foi a grande oprimida.

O oprimido tem um privilégio histérico e epistemoldgico pelo fato de
possuir uma percepcdo mais alta que inclui o opressor enquanto ser humano.
O opressor exclui o oprimido, pois o considera uma coisa ou um ser humano
menor, subordinado e dependente. A libertacdo deve comecar no oprimido
para terminar no opressor. S6 entdo ambos se encontram sobre 0 mesmo
chdo comum, como humanos, construindo juntos, em igualdade e na

. . s T4
diferenca, a sociedade e a historia.

Esta na mulher, portanto, mais do que no homem, uma maior atengéo no que diz

respeito a uma eventual busca de novos paradigmas para uma nova realidade. Deve-se

" BADINTER, Elisabeth. O um é o outro: relacdes entre homens e mulheres. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1986. p. 125.

" CARDOSO, Heloisa. O homem: sua alma, sua “Anima”. In: BOECHAT, Walter (Org.). O masculino
em questdo. Petrépolis: Vozes, 1997. p. 103.
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avaliar nela o seu feminino que lhe é caracteristico, que provem de um inconsciente
coletivo longinquo. Mas por outro lado, precisa-se aceitar que também ela possui uma
faceta que lhe pertence e que lhe acrescenta muito, que ¢ dito “masculino”, ou também
chamado de “animus”. Seja qual for a denominacéo, esta na analise da mulher e de sua
subjetividade o grande desafio proposto nos dias de hoje para uma possivel mudanca.

O fato de o feminino ter sido colocado em segundo plano durante a sociedade
patriarcal faz com que se debruce sobre ele com mais interesse. Nao nos resta davida de
que a mulher concreta historifica principalmente o feminino. E com ele que a mulher
mais se identifica, pois para ela a racionalidade e o masculino constituem o
inconsciente. O grande equivoco do patriarcalismo € que ele deturpou esse feminino,
relegando-o somente a mulher, quando na verdade tudo o que possui carater elementar,
tudo quanto evoca natureza, vitalidade lasciva é vivenciado como feminino na mulher,
mas também no homem. O vardo, por sua vez, tematiza de modo mais intenso o
masculino; j& que seu inconsciente possui carater feminino. Em consequéncia disso,
tudo o que é vivenciado como desenvolvimento, ordenacdo, racionalizacao, divisdo vem
expresso pelo masculino no vardo, caracteristicas essas, porém, que podem
adequadamente ser desenvolvidas na mulher. O ideal humano deve ser concebido a
partir da integragdo do feminino com o masculino, na busca de um equilibrio préprio ao
vardo e a mulher.

A duracdo do sistema patriarcal pode ter prevalecido por trés ou quatro milénios.
E basta a condenagdo a morte de um sistema de poder, ainda que numa Gnica regido do
globo, para se constatar a sua fragilidade. A agonia do patriarcado durou praticamente
dois seculos, mas foi preciso esperar até o século XX para que a igualdade dos géneros
fosse realmente colocada na ordem do dia. Somente a partir dos Gltimos quarenta anos é

que foi, em muitas de suas facetas, extinto esse sistema que permitia aos homens sobre a
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mulher um poder milenar. A partir do momento em que essas certezas comecgaram a ser
abaladas, inumeras tentativas de re-aproximacao entre homem/mulher foi buscada.

A mais importante alavanca para a nova concepcao da mulher se deu nos anos
1960 através do movimento feminista, ocorrido principalmente na Europa e nos Estados
Unidos, o qual propugnou a libertagdo e emancipacdo da mulher. Emancipar era
proporcionar a ela uma equiparacdo em direitos politicos, econdmicos e juridicos.
Libertar-se, por sua vez, era procurar marcar a diferenca, realcar as condicGes que
regem a alteridade nas relacGes de género, de modo a reconhecer a mulher como um
sujeito também autdbnomo dotado de plenitude humana tanto quanto o homem.

Ainda que num primeiro momento possa parecer contraditoria a relagdo entre as
feministas mais radicais e a teoria junguiana dos arquétipos, fato esse atestado por
varias delas, deve-se considerar também uma outra perspectiva possivelmente
conciliatéria. E o que nos salienta Andrew Samuels, que, mesmo divergindo
(atualizando) alguns conceitos junguianos, reconhece nos estudos primordiais de Jung
uma importancia na contemporaneidade no que diz respeito as questdes do feminismo e
do género. Os arquétipos anima e animus podem ser considerados sim, uma das ideias

precursoras daquilo que viria a compor os estudos dessas referidas instancias:

Uma outra area em que o discurso contemporaneo estd tomando o caminho
“junguiano” é no que se refere ao papel desempenhado pelos géneros. Por
um lado, Jung era um tanto conservador no que diz respeito ao que ele
considerava comportamentos apropriados para mulheres e homens. Por
outro lado, com a sua teoria de animus e anima (algo que veio a ele durante
seu relacionamento com Sabina Spielrein), ele nos oferece um caminho para
expandir o que é possivel para ambos os sexos. Para uma mulher, seu
animus ndo é um mero homem em sua memoéria, mas um sinal da
capacidade dela em ser e fazer cada vez mais coisas além das que
comumente eram pensadas para uma mulher. Para 0 homem, a confrontacao
com a anima pode levar & mesma expansdo de papéis. Como muitas
escritoras feministas apontam - a exemplo da critica literaria Susan Rowland
- animus e anima, podem ser ideias anti-culturais e profundamente

radicais.75

" SAMUELS, Andrew. A psique politica. Rio de Janeiro: Imago, 1995. p. 74.
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1.2.2 O feminismo

O traco marcante do movimento feminista, estava centrado na reivindicacdo da
igualdade, para que as mulheres pudessem também participar da vida puablica. Seu
principal foco estava no questionamento da oposicao bindria homem/mulher, refletida
numa sociedade dominada pela figura masculina, considerada o principio fundamental,
enguanto a mulher era relegada a posi¢do de oposto desse sistema.

Betty Friedan, uma das primeiras liderancas do movimento, recolhe nos Estados
Unidos depoimentos de mulheres de classe média que corresponderiam ao ideal da
“rainha do lar”. Sua inteng¢do era rever o papel tradicional a que a mulher estava sujeita.
Em 1966, Friedan fundou o NOW (National Organization of Women), que, em 1971, ja
reunia 10 mil mulheres, em sua maioria grande parte casadas e com filhos. Este grupo,
através da pressao politica, almejava emprego, igualdade de salarios, direitos na familia
e abolicdo da publicidade sexista.

Em 1967, as mais jovens e as solteiras se separaram no NOW para criarem um
Women Liberation Movement (WLM), movimento mais radical e que ndo se
caracterizava como organizacdo. Uma das grandes vitorias de ambos os movimentos foi
a obtencédo do ressarcimento de muitos milhdes de dolares a operarias e empregadas de
grandes companhias, que recebiam seus salarios abaixo do que recebiam os homens.

Mesmo considerando-se sua complexidade de definicdo, o feminismo busca
repensar a identidade de sexo, em que tanto o homem como a mulher, tidos como
individuos, ndo tenham que se adaptar a modelos hierarquizados, para que o ser humano
possa entdo ser concebido em sua globalidade, ndo diferenciados os atributos
masculinos ou femininos. Nesse sentido, a afetividade, a emocéo e a ternura poderiam

aflorar sem constrangimentos nos homens e, nas mulheres, seriam atributos néo
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desvalorizados. Assim, as diferencas sexuais ndo se manifestariam nas relacdes de
poder que norteiam a vida humana em todas as suas esferas.

Essas questdes foram disseminadas praticamente em todo o mundo, apesar de
alguns lugares e culturas ainda ndo darem um minimo de espaco a figura feminina. No
periodo fervoroso da década de 1960, marco inicial das reivindicacbes feministas,
percebe-se que também o Brasil ndo ignorou a problematica questdo da mulher na
sociedade, seja relacionada a esfera politico-econdmica, seja relacionada a esfera moral.
Em meados dessa década, a mulher constituia, nas grandes cidades, menos de 20% da
forca de trabalho remunerada. Ela tinha em média seis filhos e s saia da casa paterna
para se casar. Além disso, a mulher era reprimida sob os fundamentos conservadores
daquela época, visto que o prazer sexual era condenado e consequentemente o
casamento tido como indissoltvel. Pelo fato de o divorcio ainda ndo existir, as mulheres
separadas eram estigmatizadas e o grande pavor de qualquer mulher era cair na boca do
povo, pois sua reputacdo colocaria em risco sua carreira ou a guarda dos filhos.

Aos poucos, 0 movimento organizado das mulheres foi sendo reprimido e
desarticulado pelo governo militar, fechadas as federacBes, assim como outras
organizagOes populares. Como consequéncia disso, a luta passou para a clandestinidade
e muitas mulheres foram atingidas. Algumas foram perseguidas, torturadas, estupradas e
mortas; outras lamentaram por seus filhos € companheiros “desaparecidos”.

Mas na década de 70, o processo de (re)organizagdo do movimento feminista no
Brasil, foi retomado, periodo em que teve sua maior expresséo e inegavel forca politica.
E, na primeira metade dessa década, no chamado “milagre brasileiro”, que a sociedade
passa por transformacGes profundas, tanto de ordem econémica quanto

comportamentais. Acerca desse periodo, Rose Maria Muraro, assim esclarece:
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Foi nesse contexto que, pois, explodiu no Brasil, em termos de opinido
publica, o problema da mulher em inicios de 1971. Todos os media:
televisdo, revistas, jornais, a grande imprensa, envolvem-se no debate do
feminismo, geralmente, assumindo as posi¢Bes conservadoras importadas
dos paises dominantes, o que gera grande polémica, especialmente entre a
juventude. A partir dai, até quando surgem os primeiros grupos organizados,
0s meios de comunicacdo ndo mais deixaram de trazer continua e
surpreendentemente os varios problemas de sexualidade e comportamento

da mulher em suas manchetes.

Diversas organizagbes passaram a desenvolver atividades permanentes de
debates, pesquisas, cursos, publicacbes sobre o feminismo, além de participarem de
campanhas de massa em conjunto com outras minorias sociais. Toda essa mobilizagdo
fez com que, a partir daquela época, fosse se formando uma consciéncia a respeito da
condicdo das mulheres, ampliando seu espaco em nivel politico e social.

Em 1975, declarado pela ONU como Ano Internacional da Mulher, ocorreu no
México o Congresso Internacional da Mulher, evento esse de que o Brasil também
participou. Em nosso pais, foi organizada a Semana de Pesquisa Sobre o Papel e
Comportamento da Mulher Brasileira. Como resultado desse movimento criou-se, em
setembro de 1975, o Centro da Mulher Brasileira, um 6rgéo institucionalizado que era
responsavel pela articulacdo dos objetivos feministas em torno de uma linha de agdo
coletiva. Além disso, 0 CMB propds um centro de estudos que promoveu importantes
seminarios e pesquisas sobre a condi¢cdo da mulher, resultando dai véarias publicacdes
em jornais e revistas, alem da produgéo de livros.

Toda essa mobilizacdo revigorou o movimento das mulheres e expds questdes
até aquele momento abafadas: a sexualidade, os direitos reprodutivos e a familia. Além
dessas, outras problematicas como a igualdade salarial, o acesso profissional e a
representacdo politica foram também discutidas e reivindicadas pelas organizacfes

feministas.

® MURARO, Rose Marie. Sexualidade da mulher brasileira: corpo e classe social no Brasil. Petrépolis:
Vozes, 1983. p. 14.
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Mas a luta das mulheres ndo se limitou somente a questdo da reivindicacdo de
direitos. Embora uma confluéncia de fatores tenha contribuido para uma retomada mais
intensa do movimento feminista brasileiro — como o impacto do feminismo
internacional e mudancas efetivas na situacdo da mulher, que punham em discussao a
tradicional hierarquia de género —, 0 movimento militante da década de 1970 no Brasil
surge também como consequéncia da oposicéo das mulheres a ditadura militar. Paralelo
a ela, alguns paises da América Latina também estavam sob comando amargo de
governos ditatoriais, que calavam, implacaveis, as vozes discordantes.

Os anos setenta foram marcados como sendo 0s piores anos da repressdo que
havia se instaurado no governo brasileiro desde 1964, ocasionando a partir dai um duro
controle em relacéo as lutas da esquerda contra o regime. A tortura e algumas vezes a
morte de militantes ou simpatizantes dos militantes eram uma presenca constante na
vida cotidiana. Diante desse quadro, o movimento feminista aparece ligado a luta pelas
liberdades democréticas e inicia, em 1975, em Sdo Paulo, a campanha nacional pela
anistia através do Movimento Feminino pela Anistia, com organizacdes semelhantes em
todos os Estados. Tal movimento representou, no auge da ditadura militar, uma
referéncia para a redemocratizacdo do pais. A atitude das feministas, nos meados dos
anos setenta, foi uma das grandes forcas progressistas de oposi¢do a ditadura militar e
de defesa dos direitos humanos. Sobre a postura “guerreira” e participativa, Cynthia A.

Sarti nos diz que

A presenca das mulheres na luta armada, no Brasil dos anos 60 e 70,
implicava ndo apenas se insurgir contra a ordem politica vigente, mas
representou uma profunda transgressdo ao que era designado a época como
préprio as mulheres. Sem uma proposta feminista deliberada, as militantes
negavam o lugar tradicionalmente atribuido a mulher ao assumirem um
comportamento sexual que punha em questdo a virgindade e a instituicdo do
casamento, "comportando-se como homens"”, pegando em armas e tendo

A 7
exito neste comportamento.

" SARTI, Cynthia A. Feminismo e contexto. Cadernos Pagu (16). Revista semestral do Nucleo de
Estudos de Género. Campinas: UNICAMP, 2001. p. 33-34



70

Devido as restricbes impostas pela ditadura militar ao direito de organizacéo
politica e sindical, a oposicdo viu-se obrigada a limitar seus objetivos a questdes locais,
como 0s movimentos contra o custo de vida, os clubes de maes, movimentos por
creches e postos de saude. Dentro desse contexto todo, o movimento libertario das
mulheres somou-se as lutas por melhores condicGes de trabalho e igualdade sexual, e a
luta pela redemocratizacdo do pais. Esse movimento esteve, de acordo com Cynthia

Sarti

intimamente articulado com outros movimentos sociais da época:
movimentos populares — que iam desde a luta por moradia, passando por
melhores condi¢des de vida (adgua encanada, luz, transporte), até a luta pela
criacdo de creches nas fabricas e universidades (0 que era uma lei antiga,
mas ndo cumprida); movimentos politicos — ai incluidos os movimentos
pela anistia aos presos politicos, pela luta contra o racismo, pelos direitos a

terra dos grupos indigenas do pais.

Portanto, concomitante a resisténcia das mulheres & ditadura militar, outras
mudangas somaram-se para que a mulher adquirisse uma nova postura perante ela
mesma e perante 0 homem e & sociedade. A expansdo do mercado de trabalho e do
sistema educacional que estava se instaurando num pais que se modernizava, ocasionou,
ainda que de maneira excludente, novas oportunidades para as mulheres. Além disso,
novas experiéncias cotidianas entraram em conflito com o modelo tradicional de valores
nas relagdes familiares. Relacionado a isso, os comportamentos afetivos e sexuais
oriundos do acesso a métodos anticoncepcionais e ao recurso as terapias psicoldgicas e
a psicanalise, influenciaram decisivamente a relagédo entre 0 homem e a mulher.

Tudo isso fez com que novos parametros fossem adotados para se conceituar a

nova mulher que estava surgindo. Nesse sentido, se nos reportarmos ao terreno

® CORREA, Mariza. Do feminismo aos estudos de género no Brasil: um exemplo pessoal. Cadernos
Pagu (16). Revista semestral do Nucleo de Estudos de Género. Campinas: UNICAMP, 2001. p. 13.
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arquetipico, percebe-se que ele também passou por significativas mudancas perante essa
nova situacdo. O inconsciente coletivo (sua parte maledvel), bem como os arquétipos do
masculino e do feminino, que durante muitos anos ficou praticamente imutavel nas
psiques de homens e de mulheres durante o patriarcalismo, passam a partir da década de

70, por uma profunda transformacéo.

O conceito de arquétipo abre uma perspectiva de andlise, tanto no plano
psicologico quanto no plano sociolégico, em épocas e culturas diversas.
Neste sentido poderiamos dizer que o arquétipo do masculino e do feminino
contém em si algo de atemporal e universal, a0 mesmo tempo em que sua
expressdo no aqui-e-agora varia segundo o local e a época em que se
manifesta. Enquanto no plano bioldgico os instintos se desenvolvem de uma
forma automética, desencadeada, tdo-somente, por processos organicos,
geneticamente determinados, no plano psicoldgico o arquétipo precisa de

estimulos especificos para que possa ser constelado.

A transformacdo da mulher, que passou inicialmente por uma experiéncia
subjetiva, possibilitada pelo feminismo, gerou um processo necessariamente coletivo.

Isso fez com que

esta experiéncia tivesse uma existéncia e um significado social e, assim,
configurasse uma nova referéncia de ser mulher. Este é o sentido radical do
movimento feminista como manifestacdo coletiva das mulheres, formulado

como politizacdo do mundo privado.80
Toda essa reviravolta politica, econdémica e social, na qual o movimento das
mulheres estava inserido, se manifestou também no meio cultural em nosso pais. A
contrapartida a violenta ditadura militar foi a explosdo de uma vigorosa cultura da
resisténcia, que se expressou na critica politica ao regime. Assim, paradoxalmente, ao

mesmo tempo em que se vivia aqui uma violenta repressdo politica e cultural, que

7 ULSON, Glauco. Ser homem nos dias atuais. In: BOECHAT, Walter (Org.). O masculino em questao.
Petrépolis: Vozes, 1997. p. 73.

8 SARTI, Cynthia A. Feminismo e contexto. Cadernos Pagu (16). Revista semestral do Nucleo de
Estudos de Género. Campinas: UNICAMP, 2001. p. 45.
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afetava radicalmente a vida publica, rompendo com os antigos espacos de sociabilidade,
assistia-se a emergéncia de novas formas de producéo cultural. Isto se deu tanto nos
setores ligados as lutas da resisténcia, quanto entre os mais indiferentes, ou mesmo
ligados a ditadura militar.

Inicialmente dirigida ao regime militar, a revolucdo cultural iniciada na década
de 60 e estendida pela década de 70 em nosso pais, se deu principalmente através da
musica e do teatro, sendo o ultimo bastante influenciado pela tematica critico-social do
dramaturgo alemdo Bertolt Brecht. As vertentes musicais e teatrais, direcionadas a
diversas intencbes, focalizaram com destaque a questdo dos individuos oprimidos
resultantes daquele sistema politico, dentre eles, a mulher, que estava emergindo com

bastante forca e intensidade.



2 ELEMENTOS POETICOS DO DRAMA E DA POESIA

2.1 O teatro épico de Bertolt Brecht

Os primeiros trabalhos de Brecht foram concebidos a época do movimento
expressionista na Alemanha. O expressionismo®, com suas imagens propositadamente
distorcidas, exprimiam um mundo sombrio e cinzento, com figuras torturadas e
inseridas em paisagens desoladoras.” Essa atitude artistica manifestou uma dimensdo do
humano relacionada ao sentido impessoal da subjetividade. Ainda que de certa forma, o
expressionismo confessava algo que era autobiografico, esse confessado ndo era de

ninguém, era um autobiografico que néo tinha rosto. Nesse sentido, Gerd A. Bornheim

lo expressionismo foi um movimento artistico que surgiu no final do século XIX e inicio do século XX.
Com caracteristicas que ressaltavam a subjetividade, a visdo expressionista estava ligada a expressdo do
irracional e aos impulsos, a imitacdo das artes primitivas, ao uso de tracos e cores fortes. Além disso,
exprime uma deformacdo emocional da realidade, mediante o carater expressivo dos meios plasticos, que
buscavam uma significacdo metafisica, abrindo os sentidos para 0 mundo interior. O Expressionismo
instaurou-se destacadamente na Alemanha, especificamente no periodo apds a Primeira Guerra Mundial,
quando a partir dai foi um importante instrumento para a realizagdo de denuncias sociais, num momento
em que, politicamente, os valores humanos eram de infima importancia.

2 Ap6s o fracasso alemdo na Primeira Guerra Mundial, o pais mergulhou em um caos devastador. O
Tratado de Versalles, assinado pelas poténcias europeias em 1919, que impunha um acordo de paz e
encerrava oficialmente a guerra, dera a Alemanha implacaveis consequéncias. O principal ponto desse
tratado exigia que a Republica de Weimar — novo regime instaurado na Alemanha —, aceitasse todas as
responsabilidades por causar a guerra e que, como represalia, teria de fazer reparacfes a algumas nagées
envolvidas no conflito. Alguns dos termos impostos incluiam a perda de parte de seu territério para
determinado ndmero de nagOes fronteiricas, perda das colnias sobre os oceanos e sobre o continente
africano, além da reducgdo do tamanho do exército alemao. Além disso, 0 pais teve de arcar com uma
indenizacdo pelos prejuizos causados durante a guerra e, como se ndo bastasse, a Alemanha teve de
reconhecer a independéncia da Austria, 0 que veio a causar choque e humilhagéo para a populagio.
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afirma que a grande influéncia para os expressionistas vem da psicologia, mais
especificamente a de Carl Gustav Jung. Ao criar sua teoria sobre o inconsciente
coletivo, - que considera a subjetividade como sendo impessoal, fugindo daquilo que se
considerava sendo a pessoa -, a subjetividade passa a torna-se mais andnima. Para
Bornheim, existe claramente uma relacédo entre a concepcdo de inconsciente coletivo de

Jung com a atitude do movimento expressionista:

O problema se faz mais claro para 0 nosso tema se passarmos a C. G. Jung,
o principal discipulo de Freud. Para Jung, o inconsciente passa a Ser
considerado dentro de uma perspectiva coletiva; haveria forgas coletivas
comuns a todos, cristalizadas em arquétipos, que determinam o homem
desde o seu inconsciente. Precisamente esses aspectos da psicanalise (...)
exerceram poderosa influéncia sobre os expressionistas, sdo precisamente
esses aspectos que permitem compreender o sentido daquela subjetividade
impessoal. Evidentemente néo se deve entender o expressionismo como uma
espécie de aplicacdo cultural da psicanalise. Trata-se muito mais de certas

coordenadas que permitem falar em influéncia.

Na arte expressionista, pode-se deparar com personagens destituidas de
identidade; ou entdo a identidade se fragmenta, chegando até mesmo a plurificar-se em
diversas outras personagens. Uma arte frequentemente dominada pelo sentimento do
desmedido, da exacerbacao que se achega ao simbdlico. O combatente morto na guerra,
por exemplo, nunca é simplesmente tal combatente: ele é propria guerra e seu horror.

Foi exatamente a partir dessa perspectiva expressionista que as primeiras pecas
de Brecht foram geradas. Manifestas atraves de uma linguagem exacerbada, com certo
tom destrutivo e um idealismo ingénuo, elas propunham uma renovacao no teatro. Para
manifestar suas inten¢bes, o dramaturgo aleméo partiu em busca da concretizagcdo de

imagens Obvias, marcadas muitas vezes de uma brutalidade que beirava o grotesco. Essa

¥ BORNHEIM, Gerd. A. O sentido e a mascara. Porto Alegre: UFRGS, 1965. p. 66.
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atitude de Brecht derivou também, em boa parte, de suas préprias experiéncias vividas

na Alemanha daquele periodo pés-guerra®. Sobre isso Luiz Carlos Maciel nos diz que

De suas noites boémias, nos bares e cabarés de Berlim, trouxe a experiéncia
de uma comunicagdo facil, direta, imediata e popular, ainda que sob o risco
do vulgar e do grosseiro. Tudo isso lhe dava a certeza de que o velho teatro
burgués ndo era eterno e de que os elementos capazes de forjar o novo teatro

que deveria supera-lo ja existiam.

Em decorréncia disso, os escritos e formulacdes iniciais de Brecht acerca do
teatro, ainda em sua juventude, tiveram um ponto de vista predominantemente negativo.
Do expressionismo, Brecht descobriu uma maneira artistica de desprezar a sutileza
psicoldgica, a mediacdo da complexidade das psicologias individuais. Dessa forma, a
individualidade passa a se transformar em algo de coletivo. O dramaturgo alemao
objetivou, inicialmente, atingir uma arte 0 mais direta, 0 mais intuitiva e primitiva
possivel, em que a expressdo da subjetividade passasse a pertencer ao grupo. Bornheim
reconhece em Brecht, na perspectiva coletiva da psicologia de Jung, um grande

representante do expressionismo:

O que domina, e sempre mais intensamente, a arte expressionista, 0 seu
horizonte social, ¢ 0 homem-massa, isto €, 0 homem que ndo é por si, mas
que vive por contdgio. Faz-se mister, portanto, expressar pela arte aquela
regido Ultima, coletiva, do homem. E daqui se desprende, sobretudo na fase
final do movimento, uma dimens&o social e mesmo socialista. Nesta linha,

2 .. - .. 6
Brecht é o mais ilustre filho do expressionismo.

* Paralelamente a todo esse caos vigente, quando, em meio ao sangue e a pélvora impregnados no ar, tudo
parecia explodir em Berlim, o campo das artes seguia por um outro caminho. Esse é considerado um dos
periodos mais ricos, mais efervescentes e mais criativos da Alemanha em termos de producdo artistica. A
desmoralizagdo do povo alemdo, a instabilidade politica e a miséria econdmica propiciaram um amplo
campo para a agdo dos diferentes meios artisticos. Isso se manifesta nos mais diversos campos: pintura,
arquitetura, literatura, cinema e teatro. As casas de diversdo prosperavam e se enchiam de boémios
dispostos a aproveitar seus minutos como se fossem os Ultimos de suas vidas. Jazz, tango, o trompete, 0
piano e bandonedn eram tocados até o amanhecer. Os teatros populares, alocados em enormes espagos
para diversdes, atraiam multidGes que, por poucos centavos, penetravam numa névoa de fumaca de tabaco
e torpor alcoolico, embalados por bandas dos mais variados tipos. Berlim se tornou o reino do exagero, da
audacia estética, numa clara sensacdo de que os alemdes ndo haviam perdido somente a guerra, mas
também o bom senso das coisas.

° BRECHT, Bertolt. Teatro dialético. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1967. p. 7-8.

® BORNHEIM, Gerd. A. O sentido e a mascara. Porto Alegre: UFRGS, 1965. p. 67.
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Nessa fase, Brecht revela um ser humano ciente de que estd a mercé de
compulsdes e impulsos irracionais vindos do interior e que muitas vezes fogem ao seu
controle consciente. Mas por outro lado, existe a percepcdo de que também existem
forcas poderosas vindas de fora, das condi¢cdes sociais que também condicionam o
carater e o viver de um homem. Nesse sentido, para que se compreenda o
desenvolvimento de Brecht como escritor e de sua necessidade de engajamento politico,
deve-se considerar o fato de que sua obra esta arraigada no conflito entre o impulso
subconsciente e o controle consciente que permeia o individuo. Em ultima analise,
pode-se considerar que forcas irracionais no proprio Brecht necessitavam de uma
disciplina mais rigida e positiva, e nisso o engajamento politico cumpriu o seu papel.
Acerca disso, o diretor teatral e tedrico Martin Esslin nos diz que:

A constante luta entre o impulso subconsciente e o desejo de estabelecer
controle absoluto por intermédio da eliminagdo do sentimento por meio da
razdo é que produziu a personalidade profundamente contraditéria de
Brecht. (...) Para vencer a tentacdo de se deixar flutuar passivamente ao
sabor das emoc0es, Brecht teve de se tornar ativo, duro, cinico, cerebral, de

assumir a persona de um ser totalmente cerebral.’

O estilo antilddico inicial marcado pela negatividade torna-se, no decorrer da
carreira artistica de Brecht, um pouco menos radical. Em seu lugar, entra em vigor um
teatro com intengdo pedagdgica e que, de certa forma, vai abranger quase que toda a
carreira artistica de Brecht.® No inicio de suas pecas pedagdgicas, Brecht tende a riscar a
palavra arte de seu programa de trabalho. Agora sua intengédo é retratar os profundos
conflitos sociais existentes em seu tempo, tdo acentuados naquele periodo pds-guerra.

Os elementos que comp@e tais conflitos polarizam-se em marcadas distin¢des, como por

" ESSLIN, Martin. Brecht: dos males o menor. Rio de Janeiro: Zahar, 1979. p. 252.

8 O sentido da pedagogia para Brecht é, em muitos aspectos, similar aquilo que Jung compreendia como
sendo a fungdo do teatro. Para Jung, o teatro ¢ ‘educativo’ a medida que facilita e provoca o
autoconhecimento e o conhecimento do outro, sendo a educacdo (teatral) um processo de autoconstrugao
da humanidade do sujeito, tanto em sua dimenséo individual quanto social. Além disso, 0 ‘pensamento
pedagodgico’ de Jung esta bastante prdximo do teatro devido & questdo da mascara: a personagem ali
individualizada é construida a partir do todo. Essa personagem ali retratada é a expressdo de um
determinado segmento que constitui aquela fabula, mas ela est4, simultaneamente, representando um
macro texto universal.
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exemplo, “brancos”, ¢ “negros”, “bons” e “maus”, sendo que a dimens&o coletiva ainda
sobrepuja e determina a pessoa e sua iniciativa individual. “Da nova sociedade sem
classe, isenta de contrastes entre exploradores e explorados, vem sempre acompanhada
da perda da personalidade humana, de seus precisos contornos individuais.”

Mais tarde, a consciéncia estética € revalorizada e Brecht, no auge de sua
maturidade artistica, “devolve” a arte o que é dela. A pedagogia passa a ser entdo, ndo
mais uma categoria absoluta destinada a suprimir todas as categorias estéticas,
transforma-se, ao contrario, numa delas. Ela continua, porém, a ocupar um lugar
privilegiado que pudesse assegurar a eficiéncia do ambito artistico, em meio a uma
época de pleno triunfo do conhecimento cientifico. O teatro de Brecht ainda continua
ensinando, mas isso é feito de maneira leve, interessante e divertida. Ele préprio vacilou
muito durante a sua carreira artistica entre esses dois polos: o teatro com dimensdo

pedagdgica e o teatro como diversao. O teatro tem de ser pedagdgico por natureza, mas

se tornara bom se proporcionar diversdo:

O desejo de aprender depende, assim, de vérias coisas e, portanto, existe a
possibilidade de aprender com gosto, alegria e luta. (...) Se ndo houvesse
essa possibilidade de aprender divertindo-se, o teatro, por sua propria

x . . . 10
estrutura, ndo estaria em condicdes de ensinar.

Essa contradi¢do — processo dialético da arte que diverte e faz pensar -, passa a
ser entdo a mola da evolucdo do pensamento tedrico de Brecht sobre o teatro. Naquilo
que ele denomina “o prazer proprio da idade cientifica”, ou seja, o prazer do
aprendizado, ndo deve ser suprimida a diversdo da experiéncia estética, mas que se deve

distinguir os prazeres mais fracos e simples dos prazeres mais fortes e complexos. Os

° CHIARINI, Paolo. Bertolt Brecht. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1967. p. 33.
10 BRECHT, Bertolt. Teatro dialético. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1967. p. 99.
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ultimos, que incluem o gozo de saciar a sede de conhecimentos e de adquirir outros
novos, sao 0s prazeres estéticos da idade cientifica e os que devem ser perseguidos pelo
novo teatro. Todos os pressupostos fundamentais de Brecht sdo produtos da tentativa de
sintese dessa contradicdo entre a diversdo e a instrucdo.

Mas para que sua intencdo pedagogica e de diversdo tenha resultados
satisfatorios, Brecht prop6s uma revolucdo na dramaturgia classica. Para isso, ele
contra-atacou aquele que é considerado o primeiro grande tedrico da arte dramaética,
Aristoteles. A escolha de tdo ilustre nome como vildo responde a objetivos polémicos.
Para o dramaturgo alemdo, o teatro precedente a ele pode ser classificado como
“aristotélico”. Naturalmente que o filésofo grego foi o primeiro a descrever 0s
momentos essenciais da estrutura dramatica e a relaciona-la numa experiéncia de ordem
emocional - a catarsis - como sendo a funcdo fundamental do teatro. Entretanto, para
Brecht, “0 que preocupava ndo eram essas categorias como descrigdo conceitual do
fendmeno teatral, mas sua degenerescéncia concreta no teatro burgués que conheceu.”!

E a funco da catarse - purgacio das emocdes de piedade e terror -, 0 que Brecht
mais ataca na tradicdo aristotélica. Se o espectador deve ser expurgado de certos
sentimentos, ele entdo passa a ser “tragado” pelo espetaculo, no sentido de que a sua
atividade € nula. O importante, contudo, ndo seria aliviar ou melhorar a alma do
homem, envolta numa manta emocional subjetiva e pessoal, mas sim despertar nele uma
consciéncia e atividade, enquanto ser social que ele é. A catarse, para Brecht, tornava o
homem pacifico em relacéo a fatos que o rodeavam. Era fungéo do teatro mostrar que o

mundo, longe de ser eterno, é mantido por valores que podem e devem modificados.

1 BRECHT, Bertolt. Teatro dialético. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1967. p. 12.
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A nova estrutura dramatdrgica proposta por Brecht é por ele denominada “teatro
épico”*?. Numa conhecida tabela comparativa elaborada por ele, é contraposto o teatro
épico com o teatro “aristotélico”, em que algumas diferencas sao bastante significativas.
Na forma dramatica, existe o interesse pelo desenlace da histéria; na épica o interesse
estd voltado para o desenvolvimento da acdo. Na forma dramatica, predomina a acao e
uma cena esta em funcdo da outra, numa progressao e desenvolvimento linear; enquanto
na forma épica, domina a narracdo e cada cena vale por si, numa construgdo articulada e
com desenvolvimento retilineo que pode ocorrer “aos saltos”. Nesse sentido, “uma obra
épica deixa-se cortar, Como com uma tesoura, em partes capazes de continuarem a viver
a sua vida plr(')pria.”13

Essas sdo algumas das diferenciacfes propostas por Brecht entre o teatro épico e
0 dramaético. O importante, porém, é ndo se ater tanto a essas caracterizacdes e nem
tentar-se averiguar as possiveis consequéncias da denominagdo “teatro épico” inserida
em um possivel género literario, pois o préprio Brecht tendia, no fim da vida a
abandonar o termo. E interessante que se frize que, como teérico, Brecht ndo se
preocupou tanto por uma coeréncia na construcao de sua obra. Tanto € que muitas de
suas notas e textos explicativos de suas pecas alteravam ou até mesmo contradiziam
parte de suas ideias anteriores sobre um mesmo tema. O fundamental, entretanto, é que

se focalizem os objetivos da renovagdo estrutural proposta por Brecht, para melhor

compreender-se o porqué das mudancas estruturais e formais.

120 Teatro Epico é resultado do marcante desenvolvimento teatral na Russia, apés a Revolugéo de 1917 e
na Alemanha, durante o periodo da Republica de Weimar. Os principais iniciadores foram o diretor russo
Meyerhold e o diretor teatral alemdo Erwin Piscator. Por essa época as cenas épicas alemds recebiam o
nome de cena Piscator, devido ao extensivo uso de cartazes e projecGes de filmes nas pecas dirigidas por
Piscator. Contudo, o grande propagandista do teatro épico foi mesmo Bertolt Brecht. Ele e Piscator,
portanto, aprenderam o teatro épico de Meyerhold, que todos nos o conhecemos através de Brecht. Esse
termo foi usado por ele a partir de 1926.

¥ BORIE, Monique; ROUGEMONT, Martine de; SHERER, Jacques. Estética teatral: textos de Platdo a
Brecht. Lisbhoa: FSG, 2004. p. 468.
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Em esséncia, o teatro épico se diferencia do dramatico pela temética. Enquanto
este se detém a esfera do privado, com questdes pessoais ou familiares, aquele aborda
questdes da vida publica, problemas relacionados a toda a sociedade, e que dizem

respeito a coletividade. Sobre isso, Luiz Carlos Maciel afirma que

O que Brecht pretendia era dar a estrutura dramatica um carater
cognoscitivo. As forcas sociais, verdadeiros protagonista e antagonista dos
conflitos dramaticos para Brecht, seriam melhor apreendidas por uma
estrutura ampla capaz de representar a sequéncia de seus movimentos
dialéticos. A estrutura cerrada, com uma pequena parte de exposi¢do e
complicagdo colada no climax, ndo permite a indagagdo e o exame das

- . x P . 14
causas sociais do conflito. Sua fungéo esta limitada & mera diverséo.

Para Brecht, portanto, essa estrutura tradicional do drama estaria fadada a
extinguir-se, pois ndo seria capaz de fornecer a analise necessaria das tensdes sociais tal

como elas ocorrem na realidade. Sobre isso, nos esclarece Bornheim:

A ideia aristotélica de que o drama deva ser um todo fechado, harménico,
perfeito, dotado de principio, meio e fim, como composi¢do uniforme,
linear, necessaria, é recusada por Brecht; ele quer montagem, auséncia de
harmonia estética, independéncia das cenas, recusa por isso a coeréncia da
intriga. Recusa também as famosas unidades de acdo, espaco e tempo. Ac¢éo,
espaco e tempo devem ser fragmentados, e passam a ser tratados por Brecht
de diversas maneiras, evitando o mais possivel o principio de unidade.
Aristételes pede ainda unidade dos caracteres, coisa que Brecht também néo
pode aceitar, e por uma razdo suficientemente radical: ndo existe
personalidade; o homem € compreendido td0-s6 como o “conjunto de todas

as relagdes sociais”.15
No teatro burgués, denominado por Brecht como “culindrio”, o publico
comprava emocgoOes e sentimentos e, num estado de torpor, eliminava todo e qualquer
juizo critico. Era um teatro de evasdo, escapista, que se destinava ao gozo imediato.
Nele, a plateia, de forma tensa e contrita, mergulhava na hipnose de uma doce ilusdo
que fizesse esquecer a propria existéncia e entdo imergir na transe de uma vida ficticia.

Contrapondo a tudo isso, Brecht propunha negar a afetacdo, o formalismo mistico e a

grandiloquéncia dessas encenagdes. O proprio Brecht nos diz que

14 BRECHT, Bertolt. Teatro dialético. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1967. p. 14.
> BORNHEIM, Gerd. A. O sentido e a mascara. Porto Alegre: UFRGS, 1965. p. 27-28.
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O teatro, tal como conhecemos atualmente, apresenta a estrutura da
sociedade (representada no palco), como incapaz de ser modificada pela
sociedade (representada na sala) (...) Necessitamos de um teatro que ndo nos
proporcione somente as sensacBes, as ideias e 0s impulsos que sao
permitidos dentro do respectivo contexto histdrico das relacbes humanas
(em que as acbes se realizam), mas também que empregue e suscite
pensamentos e sentimentos que ajudem a transformacdo desse mesmo

contexto.16

O teatro épico esta interessado, antes de tudo, no comportamento que 0os homens
adotam entre si, comportamentos de ordem social e histdrica. As cenas desse teatro sdo
desenvolvidas visando a demonstracdo das leis sociais que regem os individuos. O
comportamento humano é mostrado como alteravel; e o préprio homem como
dependente de certos fatores sociais e econémicos, mas, a0 mesmo tempo, capaz de
modifica-los. Para Brecht, portanto, ao leitor e espectador deve ser oferecida a
oportunidade de criticar o comportamento humano sob um ponto de vista social, e a
peca é interpretada como uma pequena parte da historia.

Para que esses objetivos sejam satisfatoriamente alcancados pelo drama épico,
Brecht prop6e que se adote uma nova postura no que diz respeito ao papel das emocgoes
e dos sentimentos ali manifestos. Nesse sentido, o alemdo valoriza um maior apelo a
razao em detrimentos dos sentimentos. Para Brecht, esses Gltimos seriam mais limitados
e privados, a0 passo que a razdo pode ser mais compreensivel e oferecer mais
credibilidade. Mas o dramaturgo aleméo néao visava, de certa maneira, a eliminacéo da
emogdo na experiéncia dramética, mas, ao contrario, a sua salvagdo. Brecht néo
suportava a orgia de emocdes forgadas, sentimentalizadas ao extremo e dominadas pelo
irracionalismo, uma atitude apreciada no teatro burgués e espelho da sociedade de que
era produto. A emocéo irracional, desumanizada por sua insubordinacéo a razédo, tem de

ser substituida pela emocdo que leva ao esclarecimento, iluminada pela razéo.

16 BRECHT, Bertolt. Teatro dialético. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1967. p. 196-197.
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A partir desse desapego do sentimentalismo burgués, depara-se com outra
grande formulacéo tedrica de Brecht, e que é fundamental para a eficacia do seu teatro
épico: a teoria do distanciamento. Pelo fato de Brecht querer provocar um tipo
especifico de discussao que viesse a se tornar atuante enquanto perspectiva artistica e de
mundo, se fez necessario a criacdo de uma teoria que instigasse leitores e ou
espectadores de teatro, estimulando-os a reflexdo e tomada de atitude. Tal facanha se
dara a partir de intervengdes e mudancas cruciais nos elementos componentes da arte
dramatica, tais como o texto, interpretacdo e cendrio. Essas partes integrantes sofrerdo
distorcBes para se conseguir esse efeito de distanciamento, que ocasionara, por sua vez,
o0 estranhamento indispensavel a analise critica do leitor e espectador.

A técnica de distanciamento faz com que fatos e personagens possam ser vistos
como eventos histéricos, isto €, efémeros. Nesse sentido, 0S processos a serem
representados passam a ter a capacidade de colocar homens em conflito com outros
homens, pois tudo o que é Gbvio deixa de o ser, uma vez que agora necessita de uma
explicagdo. Nas palavras do proprio Brecht, ““distanciar’ um fato ou carater é, antes de
tudo, simplesmente tirar desse fato ou desse carater tudo o que ele tem de natural,
conhecido, evidente, e fazer nascer em seu lugar espanto e curiosidade.”*’

Com relagdo a esse ultimo recurso mencionado, Brecht se vale particularmente
dele para exemplificar a técnica do distanciamento, e diz respeito a encenagéo
propriamente dita. N&do é mais permitido ao espectador que, de boa fé, se identifique
com as personagens representadas no palco e se abandone acritica e apaticamente as
emocOes, das quais ndo vém retirar nenhuma consequéncia de ordem pratica. A
representacdo deve submeter os sujeitos e 0s procedimentos a um processo de

distanciamento, que € indispensavel para que a peca seja compreendida. A finalidade

1 BRECHT, Bertolt. Teatro dialético. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1967. p. 137.
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deste efeito “é fornecer ao espectador a possibilidade de exercer uma critica fecunda,
colocando-se do lado de fora da cena para que adquira um ponto de vista social.”®
Anatol Rosenfeld nos diz que “o ator épico deve ‘narrar’ o seu papel, com o ‘gestus’ de
quem mostra um personagem, mantendo certa distancia dele.”*® Para isso se faz
necessario que ele mantenha frieza e autocontrole para evitar misturar as emogdes da
personagem por ele representada com as do espectador. O ator, ao ndo se identificar e
preservar certa distancia, passa a manter certo espaco de liberdade em relacdo ao seu
papel e, portanto, em relacdo a ordem social que esta sendo mostrada ali em cena. Ao se
desvincular de determinada ordem social, e ter esse tanto de distancia em relacéo a ela,

0 ator aponta para a possibilidade de uma outra mais justa, dando acesso entdo ao novo.

Brecht opBe o ator que encara o seu papel com distanciamento ao ator
identificado ao seu papel. De um lado fica o teatro que procura
dasautomatizar as condutas, tanto as teatrais como as da vida comum, de
modo a explicitar o seu funcionamento social e mutavel, e de outro fica o

teatro que considera a natureza humana como algo de natural e imutavel. 2

Seguem a mesma linha do distanciamento os outros elementos que compdem 0s
recursos cénicos. Maquiagem e figurino vao pelo mesmo caminho, ndo se limitando a
fidelidade de uma época ou a uma caracterizacdo que reproduz fielmente o real.
Distor¢es servem como efeito de estranhamento e, da mesma forma, servem para
expressar uma opinido sobre o espetdculo ou um determinado personagem
caracterizado. Busca-se com isso, um tipo especifico de comentario que estimula a
critica ao grupo social que ele representa.

Uma outra grande inovacdo em termos formais do teatro épico de Brecht e que

também colaborou para o desejado efeito de distanciamento foi a inclusdo da musica em

18 BORIE, Monique; ROUGEMONT, Martine de; SHERER, Jacques. Estética teatral: textos de Platdo a
Brecht. Lisboa: FSG, 2004. p. 474.
9 ROSENFELD. Anatol. O teatro épico. S&o Paulo: S&o Paulo Editora, 1965. p. 162.

20 |bid., p. 21.
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suas pecas. Foi atraves da parceria com o compositor Kurt Weill que a cangédo veio a ser
elemento decisivo na producéo teatral de Brecht. O trabalho da dupla teve notoriedade
tanto na Alemanha quanto em outros paises da Europa na década de 1920. Isso ficou
evidente, por exemplo, no sucesso das pecas a Opera de trés vinténs (1928) Ascensio e
queda da cidade de Mahagonny (1928-1929), em que 0s méritos se deram em boa parte
a incorporagdo da musica como elemento novo ao teatro. O uso das canc¢des no teatro
brechtiano rompe com o convencionalismo do teatro dramatico, dando uma maior
leveza ao texto bem como ao espetaculo. Além de o texto e a representacdo teatral
ganharem esse outro cunho artistico, a propria cancdo terd& um valor proprio e
indiscutivel. Brecht propde que se conceda a musica uma maior independéncia, devendo
ela comunicar, comentar e pressupor 0 texto e ou cena, assumindo e revelando
comportamentos e fatos. O proprio dramaturgo aleméo nos da um pequeno histérico de
como ele iniciou a utilizacdo da musica em suas pecas, a ponto de, com o passar do

tempo, concebé-la como arte autdbnoma:

Nas primeiras pecas, a musica foi usada de uma maneira bastante
convencional; eram cangBes e marchas (...) Mesmo assim, a introducdo da
mdsica provocava uma certa ruptura com as convencfes dramdticas da
época; o drama era suavizado e tornado mais elegante: o espetaculo adquiria
um cunho de virtuosismo. (...) Ao mesmo tempo, a mdsica tornou possivel
algo que ha muito tempo deixaramos de considerar natural, isto é, o teatro
poético”. Em principio, eu proprio fiz a musica. Cinco anos mais tarde, para
a segunda edicdo em Berlim da comédia Um homem é um homem, no
Staatstheater, foi escrita por Kurt Weill. Dai por diante, a musica no teatro

adquiriu as caracteristicas de uma arte (podia ser avaliada em si mesma).21
Ainda que Brecht e a sua teoria de teatro épico e do efeito de distanciamento
venham geralmente associadas a parte pratica do teatro, ou seja, & encenagdo, ndo se
deve desconsiderar um outro elemento que é de fundamental importancia para a

dramaturgia brechtiana: o texto. Brecht, de certa forma, sempre reconheceu que a

dramaturgia ndo é uma criacdo tdo-somente literaria ou cujo valor possa ser expresso

1 BRECHT, Bertolt. Teatro dialético. Rio de Janeiro: Civilizac4o Brasileira, 1967. p. 82.
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predominantemente na escrita. A elaboracdo da palavra deve ser feita, segundo o
dramaturgo, simultaneamente a pesquisa formal do espaco cénico, para ali ser
devidamente adequada. Para Brecht, o texto, entdo, ndo se reduzindo apenas a uma
feicdo literaria, deve funcionar também como elemento cénico, como por exemplo,
através da utilizacdo de faixas, cartazes, tabuletas e projecGes que comentam e
explicitam a cena. Torna-se, nesse sentido, material cénico, um adereco que compde e
cenografia e que permite ao publico visualizar a maquinaria e o funcionamento técnico
do espetéaculo.

Mas, ao se considerar o0 texto somente enquanto escrita, ou entdo enquanto
objeto literario, percebe-se que também ali Brecht proporciona interessantes aspectos a
serem considerados. De acordo com Paolo Chiarini, para que a pesquisa linguistica se
dé de forma concreta, ela tem de partir do proprio material existente, sem deixar de
pressupor a lingua, a organicidade léxica como ponto de partida. Nesse sentido, Brecht
“foi determinado, no proprio oficio de escritor, pelo material existente, pelo dado
linguistico concreto, isto é: pela literatura”.?? Ainda que de certa forma, muitas das
obras de Bertolt Brech sejam re-leituras de outras, € no material linguistico que Brecht
investiu, adequando-o a novos contextos, explorando toda a riqueza semantica que a

lingua pdde lhe oferecer.

Fala-se muito na teoria do teatro épico, no estilo brechtiano de teatro, e ele é
realmente importante porque influenciou o estilo dramatico de nosso tempo.
Mas néo reside ai a principal contribuicdo de Bertolt Brecht para as artes de
nossa época; essa vamos encontra-la em sua producdo literaria. Suas pecas
que, para o leitor desatento, podem apresentar-se como fruto de uma
concepcdo esquematizada, ingénua ou simplista do mundo, apresentam uma
rigueza de aspectos que nos surpreende a cada nova leitura ou

5 23
representacéo.

22 CHIARINI, Paolo. Bertolt Brecht. Rio de Janeiro: Civilizacio Brasileira, 1967. p. 88.
* RODRIGUES, Vilma. Introducéo & obra de Bertolt Brecht. Sdo Paulo: USP: 1968. p. 9.
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O caréter didatico da teoria brechtiana precisa de uma utilizacdo bastante verbal
do teatro. As reflexdes e criticas sdo feitas mediante a participacao ativa da escrita, que

serve como instrumento de analise da prépria cena. Ainda de acordo com Chiarini,

O interesse de Brecht para com os problemas teatrais €, pois, desde o inicio
eminentemente “linguistico”, isto é: interesse dirigido para os problemas da
técnica e do discurso dramatico ndo enquanto modelos exteriores e
formalistas de comunicacdo, mas enquanto busca de substancial e profundo
equilibrio entre “sinal” e “significado”, de uma semantica plenamente

aderente ao mundo ideal de que se faz portadora.24

A linguagem de Brecht é clara, objetiva, ainda que muitas vezes marcada pela
simplicidade, caracteristicas que sdo combinadas de modo eficiente e genial. Para ele, a
linguagem patética e comovida ndo mais causa efeito sobre o0 homem moderno. Por
isso, ao lado da atitude narrativa preponderante associada a propria estrutura da peca,
Brecht faz uso, por exemplo, da ironia. Construgdes irbnicas, expostas nas falas das
personagens ou nas narracdes, desempenham a funcdo de expor a critica do que esta
sendo desenvolvido no texto e ou em cena.

Além disso, podem ser mencionadas a parddia e as piadas como elementos
fundamentais que acrescentam muito tanto ao texto quanto ao espetaculo. De fato, sdo
incontaveis os paralelos e os exemplos de imitacdo encontrados na obra de Brecht, que
compartilha sua preferéncia por alusbes literarias com escritores como James Joyce,
Ezra Pound ou T. S. Eliot. Isso reflete a intelectualidade de Brecht, apesar de suas
declaradas e bem sucedidas intengdes de escrever para e pelo povo. Foi exatamente
através da parddia que Brecht teve a oportunidade de satisfazer seu desejo inconsciente
de seguir tais exemplos. Disfar¢cado no ridiculo, Brecht se permitia almejar impulsos
mais elevados, algo que seu eu reacional ndo lhe permitia.

Mas tudo isso foi realmente com o intuito de atingir o povo. Foi nele que Brecht

buscou uma linguagem mais direta, real e verdadeira. As baladas de rua, por exemplo,

#* CHIARINI, Paolo. Bertolt Brecht. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1967. p. 88.
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foram influéncia marcante em sua obra. Ele se inspirava nos cantadores de feiras
campestres, que proferiam relatos horripilantes de assaltos e de execucdes, tudo
expresso numa linguagem sentimental e lacrimosa, marcada pelo mais ingénuo horror.
Brecht se aproveitou desse estilo “vulgar” para transforma-lo num protesto contra o
charme e a respeitabilidade da sociedade burguesa. Esslin nos diz que, “desgostoso com
a insipida poesia classica ensinada no colégio, ele se regozijava com as emocdes fortes e
as cores das empregadas domésticas e os prazeres oferecidos pelas barracas de
“atracdes” das feiras e das cervejarias ao ar livre.”?

Através dessas inspiracdes e figuras encontradas na rua, Brecht criou notorias
personagens que, independente da encenacdo, ja nos ddo, enquanto elementos do texto
escrito, uma riqueza de aspectos a serem vislumbrados. O importante, para Brecht, é
que suas personagens sejam retratadas mediante as atribulacBes sociais em que as
mesmas se véem envolvidas, “dai a importdncia que atribui a fabula e a0 seu
desdobramento num plano largo, épico, capaz de explicar o seu comportamento, suas
agdes e reagdes individuais, em funcdo das condigdes sociais.”?

Brecht, ao simpatizar com personagens excluidas e marginalizadas do ambito
social, toma partido claro em favor dos oprimidos e menosprezados pela sociedade.
Dentre eles, é direcionado um olhar especial a figura da mulher. Brecht concentrou-se
na forca dramatica das personagens femininas. Claus Peymann, diretor da Companhia

Berliner Ensemle, fundada pelo préprio Brecht, quando questionado sobre qual a

citacdo de Brecht que ele mais apreciava, assim responde:

N&o tenho cita¢Ges na cabeca. Me apaixono muito mais pelas maravilhosas
figuras que Brecht criou, principalmente pelas mulheres sensacionais. Sdo
elas que sempre me fascinam, com as quais sonho e que me fazem chorar.
Brecht criou azl_gumas das mais belas personagens femininas da historia do

teatro alemao.

% ESSLIN, Martin. Brecht: dos males o menor. Rio de Janeiro: Zahar, 1979. p. 118.

% ROSENFELD, Anatol. O teatro épico. S&o Paulo: Perspectiva, 1965. p. 172-173.

2 PEYMANN, Claus. Brecht é o Unico dramaturgo alem&o de prestigio internacional. Disponivel em
http://www.dw-world.de/dw/article. Acesso em 18/02/2010.
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“Sem as mulheres, ndo existe movimento de massas.” Por solicitagao de Brecht,
essa frase de Lénin ficava exposta numa das salas de espetaculos sempre que era
apresentada sua peca A Mae. A arte dramética brechtiana esteve a servico da
emancipacdo da mulher, criando com isso, algumas das mais complexas personagens
femininas do teatro de todos os tempos. A Mae, Santa Joana dos Matadouros, Os fuzis
da Senhora Carrar e A alma boa de Setsuan sdo pecas que representam mulheres
empenhadas em um papel social decisivo, conscientes desse fato ou em processo de
conscientizacao.

A méde é Pelageya Vlasova, uma mulher alemd que, envolvida numa luta de
classes, por influencia do filho, acaba se tornando simbolo dessa mesma luta. Vlasova,
que inicialmente, ndo aprovava o trabalho do filho vai, gradativamente, no intuito de
protegé-lo, mergulhando nesse mundo. Ela entdo aprende a ler e escrever, influencia os
vizinhos e divulga a mensagem do partido para 0s que moram no campo. Mesmo depois
que seu filho € fuzilado, ela continua a sua nobre tarefa e, as vésperas da Revolucao de
Outubro, participa da marcha dos operarios de muni¢Ges que estavam em greve. A mae
¢ a historia de um aprendizado, da transformacédo da consciéncia de uma mulher, que,
no comecgo, age apenas por solidariedade humana, mas, num segundo momento, é
guiada pelo impeto e pelo desejo revolucionario oriundo da aprendizagem, do confronto
com o0 mundo e com a morte do prdprio filho.

Santa Joana dos Matadouros nos apresenta Joan Dark, uma moca simples que
pertence a uma corrente evangélica, inspirada no Exército da Salvacdo. Buscando
amenizar a miseria dos trabalhadores dos matadouros de Chicago, ela descobre que a
pobreza e o desemprego sdo causados pela atitude de Pierpont Mauler, o grande
industriario da carne enlatada. Joan, dai por diante, compartilha do sofrimento da classe

operaria e também dos que estdo desempregados, lutando junto deles contra o
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monopolio da carne, embora, em seu intimo, essa luta ndo apresente muita perspectiva.
Ao final, mesmo derrotada, e a beira da morte, preserva a convic¢do de seus ideais e
reconhece que o mundo s6 pode ser melhorado através de muita luta, ainda que muitas
vezes, isso venha a incitar a violéncia.

Teresa Carrar, em Os fuzis da Senhora Carrar, € a vilva de um pescador, morto
no levante das Astdrias. Apos esse fato, ela esta determinada a manter seu filho Juan
distante da luta, ainda que agora estejam no auge da Guerra Civil Espanhola. Sua opg¢éo
de neutralidade é para que ela, juntamente com sua familia, possa sobreviver. Até que
um dia, o irmdo da Senhora Carrar, vem pedir uns fuzis que foram escondidos pelo
finado marido de Teresa. Ela hesita em entregar, mas a neutralidade ndo serd mais
possivel: os pescadores trazem o corpo de seu filho, metralhado enquanto pescava.
Diante dessa tragédia, a prdpria Teresa Carrar resolve seguir também para lutar contra o
ditador Francisco Franco.

Por fim, a mulher ainda é protagonista na peca A alma boa de Setsuan.
Ambientada na China, a historia relata a descida de trés deuses a Terra, 0s quais estdo a
procura de pelo menos uma alma boa. Quem os acolhe é a prostituta Chen Te, que lhes
da pouso por uma noite. No dia seguinte, os deuses concluem ser ela a alma boa que
tanto buscavam e decidem lhe pagar pela hospedagem. Com o dinheiro, Chen Te abre
uma tabacaria e muda de vida. Dona de seu proprio negdcio, ela percebe que os
miseraveis da cidade comecam a abusar de sua generosidade. Sem conseguir dizer ndo,
resolve usar a mascara do mal, travestindo-se entdo em uma figura masculina, seu primo
Chui Ta, que teria vindo de longe para temporariamente tomar conta de seu negacio.
Essa artimanha serve para que Chen Te possa dizer ndo a quem a absorve, ou seja: 0

mundo, no qual os justos ndo podem viver, tem de necessariamente ser mudado.
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S&o marcantes as personagens no teatro de Brecht, tanto as masculinas quanto as
femininas, sendo que essas Ultimas sdo ainda mais intensas, como foi descrito
sucintamente através de alguns exemplos. Da mesma forma, sdo também memoraveis as
situacbes vividas por essas personagens, que nos revelam ser um instrumento de
conscientizacdo e de transformacdo da sociedade, e para isso, 0 autor utiliza material
extraido da vida real.

A visdo de mundo manifesta no teatro de Brecht nos direciona a uma
necessidade de mudanca radical nas relagcbes humanas. Embora seu teatro tenha sido
pensado em uma determinada época, e voltado para aquele contexto, deve-se considerar
que ele ndo se encontra superado. Sendo ferramenta de contestacdo e ligado as lutas
revolucionarias, a arte brechtiana pode servir de inspiracdo aos nossos dias. Os efeitos
pensados por Brecht em sua época podem ser hoje efetivos em direcdo a uma sociedade
melhor e mais justa, mediante uma constante readaptacdo e seguimento de suas ideias e

ideais.

2.2 Lotman e a semidtica da poesia

De linhagem estruturalista russa e tcheca, luri Lotman analisa a fun¢do poética
da linguagem no texto artistico. Partindo de R. Jakobson, segundo o qual a estrutura do
verso esta ligada, dentre outros, com os elementos fonoldgicos, Lotman procura dar um
sentido mais original e aprofundado ao estudo da poesia.

Para o teorico, 0 verso é que distingue o poema do texto ndo artistico. Na sua
organizacdo ha uma tendéncia constante para a colisdo, para o conflito entre os seus
diferentes principios constitutivos. Assim, os limites da palavra podem ter funcgéo

desorganizadora na construcdo do ritmo do verso, bem como a sintaxe pode entrar em
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conflito com movimento ritmico do poema. O texto poético, segundo Lotman, pode ser
analisado a partir da consideracdo de que qualquer parte sua se correlaciona (por
similaridade ou oposi¢do) com as outras partes e com o proprio texto como um todo.
Além disso, o texto o artistico ndo depende exclusivamente do verso, e sim das relagdes
que estabelece com peculiaridades do meio social, da época em que se encontra
inserido, das leis do género e com os héabitos de leitura de um determinado periodo.

Lotman explicita que determinado texto é considerado artistico atraves de um
sistema de “transcodificacdo”. Através desse processo, fundamentado em sua obra A
estrutura do texto artistico, determinados elementos do texto podem interagir interna e
externamente, nesse caso com o contexto social e histérico, fazendo com que novas
possibilidades de entendimento venham a surgir. Segundo essa teoria, por exemplo, a
sonoridade musical de um texto pode também transmitir informacdo e efetuar a
transferéncia semantica da estrutura do texto poético para a realidade externa ali
retratada. Nesse processo de transcodificacdo € que se permite interpretacdes de carater
social e psicologico, salientadas através dos componentes sensoriais e conceituais do
texto, associando-0s ao prazer estético e a informacdo do leitor.

De acordo com Lotman, codificam-se os elementos de um poema por meio de:

1) Transcodificagédo interna: ocorre no plano interno da obra. Elementos do proprio
texto sdo compreendidos pelas semelhancas e também diferencas entre eles. Destaca-se
também a significacdo do aspecto grafico no poema, que, além de reforcar o texto

internamente, sugere possibilidades de compreensao extratextuais.

2) Transcodificacdo externa: advém da relacdo de elementos internos da obra com

outros de nivel externo, como aspectos do meio social, pois “a parte extratextual da



92

estrutura artistica constitui um componente perfeitamente real (por vezes muito

significativo) do todo artistico™?.

Quanto mais transcodificacbes proporcionar um texto, tanto mais artistico e
complexo ele o é. Na lliada, por exemplo, precisa-se de transcodificacfes varias para
que se possa compreender a obra, como o entendimento de aspectos da cultura e da
mitologia gregas.

A estrutura do texto poético se constitui por “equivaléncias”, sendo o texto
compreendido segundo a relacdo mutua das semelhancas e também das diferencas entre
as partes componentes. Como todo texto é formado da combinacdo de um numero
limitado de elementos, a presenca de “repeticdes” ¢ ai inevitdvel. Na construgdo do
texto artistico essas organizagdes tém significancia incontestavel. Nenhuma repeticéo é
vista como mera causalidade e sua presenca torna-se uma das caracteristicas
determinantes da estrutura do texto. Nessa perspectiva, Lotman considera basicamente
trés niveis de fundamentacdo para a analise correlativa das partes constituintes do

poema: nivel fonoldgico, nivel gramatical e nivel Iéxico-semantico.

1° Nivel: Fonoldgico

Os fonemas pertencentes a determinada palavra adquirem o semantismo dessa
expressao, mas a significacdo dos sons ndo pode ser compreendida independente da

acepcao da prépria palavra formada por esses sons. Sendo assim, de forma separada,

% LOTMAN, luri. A estrutura do texto artistico. Lisboa: Estampa, 1978. p. 186.
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nenhum som no discurso poético tem significacdo independente, e por isso a sua
interpretacdo ndo deriva de sua particularidade, e sim por um processo relacional.
Mesmo sendo “palavras vazias” ou “ocasionais”, os fonemas constituem particularidade
importante no texto artistico, tornando-se uma estrutura de conteudo.

Abarcando o nivel fonoldgico, pode-se encontrar as seguintes caracteristicas

topicas:

O ritmo

O ritmo do poema se agrega a sonoridade do texto para produzir semantismo. A
divisdo ritmica faz com que o verso se correlacione com outros versos, as estrofes com
outras estrofes. E na repeticdo dos segmentos ritmicos que se cria a equivaléncia
reciproca de todos os elementos do poema, constituindo fator de percepcdo do texto
como sendo poético. Mesmo quando separadas por pausas ritmicas, as palavras
continuam sendo palavras. Sao elas em seu léxico a integridade do texto poético. Sera o
verso entao “simultaneamente uma sequéncia de unidades fonoldgicas percebidas como
divididas, existindo distintamente, e uma sequéncia de palavras, compreendidas
enquanto unidades soldadas de combinagdes fonematicas”?.

Mesmo nado sendo portador de significacdo autbnoma, o ritmo do verso pode ser

portador de uma informacgéo determinada que se relacione a teméatica do poema. Para a

percepcdo do ritmo, pode-se substituir a entoacdo semantica (utilizada no discurso

2 LOTMAN, luri. A estrutura do texto artistico. Lishoa: Estampa, 1978. p. 245.
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vulgar) por uma entoacdo ritmica que lhe seja correlativa e evidenciada com igual
destaque, pois uma leitura monotona, em poesia, destaca apenas a semantica.

Descobrir a cadéncia ou condicionar o contorno ritmico de um poema tem sido
um dos problemas mais discutidos e controvertidos da teoria do verso. O pulsar ritmico
de um poema é dos elementos estruturais mais flutuantes que a analise tenta fixar, pois a
verdade é que ele depende mais do fator psicolégico existente no leitor que
propriamente do seccionamento formal da frase poética. E como se fosse literalmente
um ima que atrai o leitor. As pausas de um poema podem ser alteradas e diferentes
leituras ritmicas podem ser feitas. Sem duvida, é essa possibilidade que torna o ritmo
poético um dos elementos estruturais mais subjetivos e mais fluidos do poema. A
despeito, porém, dessa fluidez e dessa dificuldade em ser determinado, o ritmo é o
elemento-chave do fendmeno poético.

Geralmente, as palavras finais dos versos de um poema sdo as mais importantes,
as mais acentuadas. Através da métrica, onde é verificado o acento de intensidade das
silabas, pode-se perceber muito de seu aspecto ritmico. Importante valor expressivo tem
0 acento no verso, como fator ritmico, marcando as ténicas poéticas, e também dando

relevo as palavras em que recai.

Arima

A rima, basicamente, possui duas qualidades: a da organizacdo ritmica, pois
marca o fim dos versos, e a da consonancia. E caracterizada, portanto, como repeticio
fonética que desempenha um papel ritmico. S&o as repeticbes sonoras fatores
determinantes para o envolvimento do leitor com o texto. Contudo, a sonoridade

musical da rima é criada ndo sé pela fonética, mas também pelo semantismo da palavra.
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Gramaticalmente, a maioria das rimas pode ser classificada como “rimas
pobres”, que sdo as mais usadas, as mais corriqueiras, pois surgem do relacionamento
de palavras com terminagdes comuns ou da mesma categoria morfoldgica. Mas existe a
presenca de uma “rima rica”, que ¢ a mais rara de ser encontrada nos poemas, pois ¢la
ocorre entre palavras de diferentes categorias gramaticais.

A consonancia do discurso poético difere do discurso em prosa ou do discurso
da conversacdo. O poema é melodioso e em consequéncia facilmente declamavel. E ¢
pela existéncia de sistemas entoacionais proprios do verso que € possivel tratar da
melodia do discurso poético. Nesse sentido, tem-se a impressdo de que dois elementos
independentes estdo presentes no verso: o semantico e 0 melddico. O primeiro deles
estaria identificado com uma causa racional, o outro com uma causa emocional.
Lotman, porém, considera impossivel a distin¢do entre o som e o sentido:

A sonoridade musical do discurso poético é também um modo de
transmissao da informagao, ou seja, do conteldo, e neste sentido ndo pode
ser oposta a todos o0s outros modos de transmissdo da informagdo que séo
préprios da linguagem enquanto sistema semidtico. Este modo — a

musicalidade — ndo surgiu sendo quando da grande coordenacdo da estrutura
verbal, em poesia. *

A melodia

Outro aspecto relacionado ao nivel fonico é a melodia. A linha melddica da frase
resulta das variagdes de altura do tom laringeo que incidem sobre uma sequéncia de
silabas — palavra ou sequéncia de palavras. E s6 na frase que a entoagio tem seu valor
préprio, ndo na palavra isolada, pois esta possui 0 acento de intensidade. Entende-se
como a curva melddica aquilo que a voz descreve ao pronunciar palavras, frases,

oragOes. Resulta da variacdo da altura musical dos sons, dependendo essa altura do

% LOTMAN, luri. A estrutura do texto artistico. Lishoa: Estampa, 1978. p. 211.
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numero de vibracGes das cordas vocais por segundo. Os movimentos da entoacao
constituem fendmeno de extrema delicadeza e complexidade, correspondendo as mais
variadas emocdes.

Para a obtencdo da melodia do verso, a repeticdo dos fonemas é que deve ser
observada. Por ndo terem na linguagem uma significacdo prépria (lexical e gramatical)

é que eles sdo reserva fundamental para a pre-regulacdo semantica do texto:

As repetigdes fonicas possuem também um outro sentido seméntico que
permite uma maior analise objetiva. As repetigdes fonicas podem
estabelecer ligagbes complementares entre as palavras, introduzindo na
organizacdo semantica do texto composi¢des menos claramente expressas
ou geralmente ausentes ao nivel da lingua natural.®

Em portugués a extensdo predominante de uma unidade melédica esta por volta
de sete silabas. As frases simples, de sete, oito silabas constituem uma sé unidade, a
menos que se faca uma pausa expressiva ou enfatica. Se num poema, uma unica unidade
melddica for a predominante, isso significa que cada segmento melddico termina por
uma inflexdo de voz, que pode ser de tom mais ou menos elevado ou mais ou menos
grave. Isso porque as unidades melddicas podem ser marcadas por pausas logicas,

respiratorias ou expressivas.

2° Nivel: Gramatical

O valor representativo das classes de palavras & um dos elementos constitutivos
do fendmeno poético. E preciso ser conhecido esse valor a fim de que se possa explorar
todas as virtualidades do texto. Usa-se o rotulo “valor representativo” para designar a
natureza das realidades do universo humano, representadas no universo da linguagem

pelas palavras correspondentes.

3 LOTMAN, luri. A estrutura do texto artistico. Lisboa: Estampa, 1978. p. 192-193.
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O sentido do poema se constitui pelas diferencas que apresenta em relacdo ao
uso comum das formac6es gramaticais, € que se mostram basicamente pelas repeticdes.
E na tendéncia ao conflito linguistico que se dé4 a forca do verso. O poeta pode, nesse
nivel, manipular as expectativas do nivel gramatical.

Nesse nivel, as repeti¢cBes ocorrentes no texto podem ser de duplo entendimento.
Primeiro, em funcdo da organizacdo visivel complementar do poema, no qual as
posicBes inseridas sdo equivalentes ou antitéticas. Segundo, os elementos gramaticais
do texto comegam a chamar atengdao, pois “subtraem determinados elementos
gramaticais do texto do estado de automatizagdo da lingua.”.32 H&, portanto,
inevitavelmente, uma semantizacdo dos elementos postos em evidéncia no texto, ja que

tudo o que é nele manifesto é percebido como portador de um sentido. Entdo,

0 semantismo que lhes é atribuido pode ser portador de uma informacéo
sobre determinadas relagBes, proximas das ligagcGes relacionais da
gramatica. Assim, o sistema dos tempos verbais organiza frequentemente o
lado temporal da imagem artistica do mundo; as categorias do nimero sdo
incluidas nas oposig¢des do tipo “singular, inico-plural”, etc.®

As categorias gramaticais, na poesia, sugerem significaces relacionais. S&o
essas categorias, que criam uma identificacdo com uma visdo poética do mundo: “vé-se
claramente como é erroneo reduzir a especificidade da poesia a ‘imagem’, rejeitando
aquilo a partir do qual o poeta constroi seu modelo do mundo.”*. So, portanto, as
relacbes gramaticais um nivel importante da estrutura poética e remetem a toda a

construcdo do texto, ndo podendo ser compreendidas de maneira isolada ou fora dela.

%2 LOTMAN, luri. A estrutura do texto artistico. Lisboa: Estampa, 1978. p. 270.
% Ibid., p. 270-271.
* Ibid., p. 279.
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3° Nivel: Léxico-Semantico

A palavra € a unidade bésica do texto poético, mesmo destacada a importancia
de cada nivel (fonoldgico e gramatical) que se evidencia no texto artistico. Ela pode ser
examinada em seus segmentos internos: prefixos, sufixos e outros, ou na relagdo com
outras palavras, mas é no nivel Iéxico que a estrutura do texto artistico é fundamentada,
nele € construida sua base semantica.

No texto poético, a palavra é ligada pelo fato de encontrar-se em correlagdo com
outras palavras, colocada numa posicao paralela a elas, pois “se as ligagcdes contextuais
da lingua natural sdo determinadas pelo mecanismo da reunido gramatical das palavras
em sintagmas, entdo o mecanismo de base da lingua poética serd o paralelismo.”*
Devido a esses paralelismos estruturais, qualquer palavra, a principio, pode ser
sindnimo ou antébnimo de qualquer outra.

Palavras diferentes podem estar em posicdo de equivaléncia, pois entre elas
existe uma correlatividade semantica complexa, devido a um nucleo semantico comum
e um par contrastado de marcas semanticas diferenciais. Assim também a mesma
palavra pode, em posicdes estruturalmente diferentes, ser diferente de si propria. E essa
dubia situacdo entre estes dois sistemas semanticos que determina a riqueza e
complexidade de um texto poético.

A poesia cria aproximagdes semanticas, analogias, oposi¢des, que ndo coincidem
com o sistema semantico da lingua natural, pois com ele entram em conflito e lutam:

O efeito artistico € criado precisamente na realidade da luta. A vitoria total
desta ou daquela tendéncia, a intangibilidade das significacdes que existe no
sistema antes do aparecimento do texto dado e a sua total destruicdo
permitindo, sem qualquer resisténcia, criar algumas combinacdes textuais
s&0, de igual modo, contraindicadas para a arte. *°

% LOTMAN, luri. A estrutura do texto artistico. Lisboa: Estampa, 1978. p. 282.
% |bid., p. 323-324.
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E no nivel Iéxico-semantico, portanto, que se configura o mundo do texto
poético. Um poema pode ser criado sem o destaque para as rimas ou para a metrica, mas
ndo se manifestar sem aquele aspecto magico que brota do interior de uma alma
inspirada e treinada no fazer poético. E isso geralmente se dara sob a forma de imagens
ou de metéaforas, pois € no nivel léxico-semantico que surgem as figuras de linguagem.
Mas isso ndo significa que devem ser desconsiderados os niveis fonoldgicos e
gramaticais. E na interacdo de todos entre si e com o que esta fora do texto, pelo
principio da transcodificacdo, que o poema adquire estatuto artistico e pode ser pensado
como forma de expressao social e ao mesmo tempo individual. Nesse processo de
transcodificacdo é que ele permite interpretacdes de carater social e psicoldgico,
salientadas através de seus componentes sensoriais e conceituais, associando-os ao
prazer estético e a informacdo do leitor.

Os processos transfiguradores da realidade jogam sempre com dois elementos —
um termo real e outro ideal. O primeiro, aquele do mundo real que toca o espirito do
poeta; 0 segundo, aquele elemento que ele vai buscar em sua imaginacéo criadora para
expressar a emocdo sentida e combinad-la em palavras. Por isso, um dos recursos
estilisticos mais importantes é o que decorre da transfiguracao da realidade em arte, ou
melhor, do elemento real em figura ou imagem. E uma &rea extremamente complexa e
controvertida, devido a multiplicidade de interpretacdes e terminologias registradas

pelas varias poéticas; mas nem por isso deixa de ser fascinante e aprazivel essa tarefa.



3 CHICO BUARQUE DE HOLLANDA: AQUELE QUE NAO TEM MEDIDA

3.1 O teatro de Chico Buarque de Hollanda

No complicado periodo ditatorial compreendido entre 1964 e 1984, o Brasil
vivenciou uma das fases mais turbulentas de sua historia. Perseguicdes, sequestros,
exilios, censura a imprensa e a producdo artistica, controle da producdo intelectual e
supressdo do processo eleitoral direto faziam parte do cotidiano da nacéo.

Uma das mais destacadas e atuantes frentes de oposicdo ao regime militar
instalado no pais em abril de 1964 foi a classe artistica, principalmente a musical,
formada especialmente por jovens surgidos na década de 60. Um desses principais
grupos de artistas era oriundo dos Centros Populares de Cultura da Unido Nacional dos
Estudantes ou influenciados por esses CPCs. No decorrer de suas carreiras,
concernentes ao periodo da ditadura, eles desenvolveram uma arte de profundas
implicagdes politicas e sociais. Através de posicionamentos politico-rebeldes, tais
artistas se tornaram, ao menos durante o regime militar, opositores em potencial aquele
sistema de governo.

No entanto, existia um outro grupo, que talvez ndo se portasse tanto como frente

de oposicdo, mas que também aborreceu bastante o establishment da ditadura. Essa
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vertente era formada por aqueles artistas cujas obras e atitudes nao estavam
caracterizadas por contetdos politico-sociais claramente explicitos. As influéncias
assumidas, porém, eram das mais diversas, com pensamentos e acles rebeldes que
propunham novos modos libertarios de conceber a realidade. Essencialmente, esse
grupo era distinguido pela antropofagia cultural e pelo movimento da contracultura,
cujo representacdo maxima foi a Tropicalia. Affonso Romano de Sant’Anna assim

comenta sobre a proposta tropicalista:

O Tropicalismo dentro do “caos” tedrico em que se fundamentou foi um
esforco de atualizagdo da linguagem musical brasileira em relacdo ao que se
vinha fazendo especialmente na Europa e nos Estados Unidos. Surge como
uma prolposta dionisiaca em confronto com uma atitude mais classica e
fechada.

Nesse contexto historico, mas bastante proximo dos artistas do primeiro grupo,
pode-se situar a figura de Chico Buarque de Hollanda, cujas primeiras can¢des datam de
1964. Ele cria um estilo préprio: influenciado pela Bossa Nova, assimila elementos da
vertente nacional-popular com a musica de protesto. Ele ndo se filiou aos tropicalistas,
nem esteve a servico de qualquer movimento especifico. Seu perfil diferia e muito da
performance de Caetano Veloso e sua trupe, pois o apelo visual nunca foi o seu forte.
Mas ambos compartilhavam uma semelhancga: expor através da musica a realidade

social em que estavam inseridos na época da ditadura militar, iniciada em 64.

Como estudante de arquitetura, o filho de Sérgio Buarque de Hollanda foi
participante intenso da vida universitaria. Sua projecao foi ampla e engajada através dos

festivais de musica popular, sendo ele um dos que teve participagdo efetiva nesses

! SANT’ANNA, Affonso Romano de. MUsica popular e moderna poesia brasileira. Petrépolis: Vozes,
1980. p. 236.
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eventos, tendo inclusive se consagrado vencedor ou sendo um dos principais
concorrentes.?

A partir de entdo, uma das producdes artisticas mais ricas e variadas surgiu em
nosso pais. Musico, poeta, dramaturgo e escritor, ele construiu uma obra bastante vasta
e de grande repercussdo na cultura brasileira. Mesmo que, ao longo de quatro décadas,
tenha-se procurado fragmentar os estudos da obra de Chico Buarque em aspectos
tematicos, como por exemplo, o da malandragem, da exclusdo social ou da represséo,
dentre outros, verifica-se ja no inicio de sua carreira uma identificacdo do poeta com a
marginalidade. Marginalidade essa relacionada ndo somente aos excluidos
economicamente, mas também aos ndo valorizados dignamente como seres humanos

em sua totalidade.

Foi mais especificamente através do teatro, produzido durante o regime militar,
que Chico Buarque difundiu uma critica humana e social mais incisiva, procurando nela
retratar diferentes tipos marginalizados. Com referéncia a esse aspecto, Antonio
Candido salienta que “como homem de teatro, poucos foram capazes, como ele, de
fundir harmoniosamente a maestria artistica e a consciéncia social, completando um
perfil de cidaddo serenamente destemido e participante, sempre na linha da melhor
orientagao politica.”3

Vale ressaltar que, durante o regime militar, o panorama da dramaturgia
nacional, em virtude das mudancas politicas, econémicas e sociais, passou por uma

transformacéo radical nos anos 60, e que influenciou também a década seguinte. Um

teatro que passou a ser motivado pelas ideias de Brecht que vinham, j& desde os anos

2 Chico Buarque foi vencedor dos festivais com as seguintes cancdes: A banda, com a qual divide o
primeiro lugar com Disparada, de Geraldo Vandré e Théo de Barros (Il Festival da Musica Popular
Brasileira, TV Record, 1966); Benvinda, melhor cancao eleita pelo juri popular (IV Festival da Musica
Popular Brasileira, TV Record, 1968); Sabia ( 111 Festival Internacional da Cancéo, TV Globo, 1968).

¥ CANDIDO, Antonio. Louvagéo. In: FERNANDES, Rinaldo de (Org.). Chico Buarque do Brasil: textos
sobre as cangdes, o teatro e a ficcdo de um artista brasileiro. Rio de Janeiro: Garamond; Fundagédo
Biblioteca Nacional, 2004. p. 19.
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cingquenta, exercendo grande influéncia sobre nossa cultura teatral. Brecht, em virtude
do carater politico de sua obra, “caiu como uma luva” nos novos intentos artisticos.

Sartingen, sobre aquela época, nos diz:

O teatro ja ndo é mais a instituicdo que oferece diversdo estética para o
consumo de um publico burgués. Ao contrario, a efervescéncia politica e
intelectual produz um teatro de luta contra a miséria social, de revolta e de
revolugdo, da mesma forma como, no inicio dos anos 20, o teatro popular de
Brecht conscientemente se contrapunha ao teatro tradicional, ao teatro da
burguesia. No Brasil, sob a influéncia de Brecht, novas formas de expresséo
e novas estéticas também sdo experimentadas e descobertas.”

As reflexdes de Brecht, portanto, injetaram inquietacdo e movimento no sistema
teatral brasileiro. O que se buscava era que, através de uma inovadora pratica
dramatirgica, pudessem ser discutidos os problemas politicos e sociais entdo vigentes
no Brasil. Foi um periodo em que o Teatro de Arena, o Teatro Oficina e o Teatro
Opinido caracterizaram a cena teatral e puseram em pratica os pressupostos de Brecht
através de sucessivas encenacdes do dramaturgo aleméo.”

A recepcdo de Brecht em nosso pais ndo é, portanto, passiva, ou seja, uma
simples tomada de conhecimento. Antes pelo contréario, é instaurado um confronto
intensivo com Brecht, no sentido de desfruta-lo, aplica-lo politicamente, e até mesmo

transforma-lo e ou amplia-lo. Brecht se tornou acessivel, pois sua proposta era

* SARTINGEN, Kathrin. Brecht no teatro brasileiro. S&o Paulo: Hucitec, 1998. p. 133.

® O Teatro de Arena, marcado por temas predominantemente politicos, fez surgir pela primeira vez o
teatro independente no Brasil. Promovendo espetaculos num teatro em forma de arena, o interesse
principal era apresentar os problemas de fundo social. Dai 0 seu interesse em fazer suas apresentacfes em
fabricas, escolas, sindicatos, etc. O Teatro Oficina, que ndo tinha um caréter tdo popular quanto o Arena,
era mais direcionado a camada intelectual. Seu estilo era mais provocativo-agressivo, se ocupando
sobretudo com questdes relacionadas a ameaga contra a existéncia, como a violéncia e a brutalidade. Ao
fazer para o povo um teatro de provocagdo e de agressdo, eram recorrentes palavrdes e obscenidades, tudo
num clima bastante ousado e agressivo. O Teatro Opinido, que reunia ex-integrantes dos Centros
Populares de Cultura, promovia pecas de agitacdo politica em bairros da periferia, onde se encontravam,
sobretudo, grandes massas de trabalhadores. O protesto do Opinido se apresentava principalmente em
forma de slogans e de cangdes, que procuravam manifestar no povo o desejo de liberdade e de
conscientizacdo politica.
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socialmente relevante e, nesse sentido, adequada ao nosso contexto histdrico de ditadura

militar.

Ocorre uma recepcdo produtiva [de Brecht] de efeito duradouro sobre o
teatro brasileiro. Seu potencial ideoldgico contribuiu construtivamente para
o0 desenvolvimento da cultura teatral do Brasil. (...) E porque ndo Brecht,
justamente fazendo propostas para superar o subdesenvolvimento? E porque
ndo Brecht, para auxiliar na tdo almejada instituicdo democrética? (...) O
teatro faz por assim dizer a mediacgao entre os acontecimentos e a sociedade,
pois, comentando e analisando, ele atravessa todas as fases politicas. A
escolha [por Brecht] reflete a respectiva situacdo politico-social. A decisdo
de [encen&-lo] atesta a pluralidade dos estratos e a multiplicidade de facetas
de uma obra que, em tantos momentos, oferece as aspira¢cdes do universo
teatral Dbrasileiro um rico material para construir sua reacdo aos
acontecimentos em curso.’

Em meio a esse contexto politico-cultural todo é que surge a primeira peca de
Chico Buarque de Hollanda. Sua trajetéria como dramaturgo inicia-se efetivamente em
19677, quando ele escreve Roda viva. Montada no ano seguinte, sob a direcdo de José
Celso Martinez Correa — importante lider do Teatro Oficina -, a peca, que delatava os
bastidores do show business, causou estrondoso escandalo, devido ao apelo anarquico e
virulento da encenacdo, tdo caracteristico do Oficina. Sugerindo elementos
autobiograficos, Roda viva proporcionou a Chico Buarque “exorcizar” a imagem de
“bom mog¢o da musica popular brasileira”, alcunha dada em funcdo de suas musicas
“despretensiosas” do inicio de sua carreia. Semelhante ao protagonista da obra, em
meados dos anos 60, muitos musicos populares, através dos festivais da cangédo e de
outras modas lancadas pela industria cultural, alcangcam repentinamente a fama, ao

mesmo tempo em que eram descartados com a mesma velocidade de ascensdo. Na peca,

® SARTINGEN, Kathrin. Brecht no teatro brasileiro. Sao Paulo: Hucitec, 1998. p. 61-62.

" A primeira experiéncia de Chico Buarque no teatro se deu em 1965. Ele comp6s a msica para o
espetaculo Morte e vida severina, poema dramatico de Jodo Cabral de Melo Neto, montado em S&o Paulo
pelo Teatro da Universidade Catolica (TUCA).
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Benedito Silva é um musico sem nenhum talento, mas que é tragado pela industria do
entretenimento. Ele se torna, em pouco tempo, um idolo festejado por um grande
séquito de fas, tem de mudar duas vezes de nome e ao final de sua trajetoria é levado a
cometer suicidio. A partir de entdo, sua esposa o substitui, também numa condicéo de
produto pré-fabricado, e que darad continuidade aos interesses mercenario-financeiros do
show business.

Em 1973, em parceria com Ruy Guerra, Chico Buarque escreveu Calabar: o
elogio da traicdo. A peca buscou reinterpretar a ocupacdo do Nordeste agucareiro pelo
holandeses, durante o século XVII. Nesse episodio, 0 Major Calabar, antes aliado dos
portugueses, passa a defender os interesses dos holandeses, pois viu neles melhores
intencdes em relacdo ao Brasil. Relacionado a isso, 0s autores procuraram, através de
énfase naquela nascente consciéncia nacional, demonstrar que praticamente todos 0s
envolvidos no referido acontecimento historico foram, de alguma maneira, traidores.
Nesse sentido, ndo foi Calabar o Unico traidor por exceléncia, como apregoa a maior
parte dos livros de historia escritos sob a o6tica dos portugueses. Além dessa questao, a
peca abordou outros temas polémicos, e procurou desmistificar a histéria oficial,
expondo metaforicamente situacGes caracteristicas do Brasil do entdo presidente
Médici: tortura, colonizacdo, autoritarismo. Tendo sido liberada pela censura no
principio de 1973, um elenco e equipe técnica formados por profissionais de destaque
no teatro brasileiro foram reunidos para dar sequéncia ao projeto, sendo que um grande
investimento financeiro foi feito pelos produtores para a realizacdo do espetaculo. Mas a
censura, ciente de alguns “perigos”, vitimou a encenagdo da peca. As vésperas da
estréia, o espetaculo foi notificado, diante da alegacdo de que o texto teria de ser
reexaminado. Diante da demora indefinida em relacdo a decisao final sobre a liberacao

ou nao da montagem, a equipe que levaria Calabar ao palco teve de ser dispensada e o
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espetaculo ndo se realizou naquele ano. Somente em 1980, a peca pode ser levada aos
palcos.

Ap0s Calabar, a proxima peca teatral de Chico Buarque se deu em 1975, agora
em parceria com o dramaturgo Paulo Pontes. A partir de uma concepcdo do dramaturgo
Oduvaldo Vianna Filho, eles escrevem Gota d’dgua, uma recriacdo da tragédia Medeia,
de Euripides.® Transposta para um conjunto habitacional de um sublrbio do Rio de
Janeiro, a peca conta com dois enredos paralelos. Um € de natureza passional — relativo
ao amor-0dio de Joana, abandonada por seu companheiro, o sambista Jasdo de Oliveira,
que decide se casar com Alma, filha do poderoso Creonte. O outro diz respeito a
tematica social — relativo a exploracdo dos moradores do conjunto habitacional da Vila
do Meio-dia pela especulacdo imobiliaria de Creonte. Chico Buarque e Paulo Pontes
procuraram, conforme eles mesmos explicitaram no prefacio do livro, se dedicar a trés
preocupacOes basicas em seus trabalhos: refletir sobre a concentracdo de riquezas no
pais bem como da marginalizacdo politica existente, tornar o povo como sendo
novamente o centro da cultura brasileira e revalorizar a palavra como esséncia da

expressio teatral.® Rabelo nos explicita melhor o papel desempenhado por Gota d*agua:

8 Com relag#o a autoria das duas Gltimas pecas acima referidas, ainda que elas tenham sido compostas em
parceria — Calabar, com Ruy Guerra e Gota d’agua com Paulo Pontes —, considera-se, para este trabalho,
a autoria de Chico Buarque. Isso se deve ao fato de que, por ndo haver uma especificacdo clara no que diz
respeito a essas parcerias (0 que competiria a um ou a outro autor), todos os estudos académicos que
envolvem essas obras mencionam como autor principal Chico Buarque.

% Essa postura era semelhante a do Teatro do Oprimido, cujas teorias derivam de Augusto Boal,
elaboradas durante o seu exilio nas décadas de 1960 e 1970. Um de seus principais objetivos era 0 acesso
das camadas sociais menos favorecidas aos meios de produgdo teatrais. Sartingen nos diz que para Boal,
“a opressdo ocorre em toda e qualquer circunstancia social: na familia, no circulo de amigos, no
restaurante, na rua, no trabalho, na politica, no teatro. Oprimido é, para Boal, 0 povo inteiro. O teatro
burgués produz os mecanismos opressivos na degradacdo do espectador em mero consumidor, relegado a
uma recepg¢do passiva, em lugar de se incluir produtivamente nos processos que se desenrolam no palco.
Dai decorreria também a mesma postura em face dos processos sociais. (...) O que se pretendia era
colocar nas maos do povo, além dos meios linguisticos, também os meios artisticos, para que aprendesse
a se expressar. O teatro, usado como linguagem, cumpre a funcdo de levar o povo a maioridade, nao
passando, no caso, de um instrumento politico a ser usado pela libertagdo, ou, na luta da oposicao latino-
americana contra a opressao politica.” SARTINGEN, Kathrin. Brecht no teatro brasileiro. Sdo Paulo:
Hucitec, 1998. p. 135-137.



107

Em 1975, no momento em que o fracasso da politica dos militares que
governavam o Brasil com méo de ferro desde 1964 se tornara evidente, com
enorme insatisfacdo de ampla maioria da populacédo, o governo do general
Ernesto Geisel assumia a dire¢do de um processo de “distensdo lenta,
gradual e segura”. No plano cultural, a maior liberdade de expressdo e a
busca de novos caminhos para o pais geraram, na producdo intelectual
brasileira, uma tendéncia marcante para o debate dos problemas nacionais,
com destaque para a analise da realidade do povo. A peca Gota d agua,
cujos autores, em suas obras anteriores, ja haviam demonstrado grande
preocupacao em tematizar Brasil, participa do movimento que se operava
na cultura brasileira a época. E uma obra de arte com implicagdes politicas
que, pelas preocupacbes pelas quais se guiaram Chico Buarque e Paulo
Pontes, instiga o debate e a reflexdo sobre caminhos para o enfrentamento
dos nossos dilemas de pais subdesenvolvido.™

Ao contrario de Calabar, Gota d’dgua ndo encontrou maiores problemas com a
Censura e pode estrear em dezembro de 1975, permanecendo durante anos encenada e
com extraordinario sucesso de publico, sendo que a época teriam sido contabilizados

quase duzentos mil espectadores para 0s primeiros seis meses da temporada carioca.

A Ultima criacdo dramaturgica de Chico Buarque foi Opera do malandro, de
1978. A peca foi inspirada na Opera do mendigo (1728), de John Gay, e na Opera dos
trés vinténs (1928), de Bertolt Brecht. O contexto da peca se da em meados dos anos 40,
no término do Estado Novo, e se desenrola na Lapa carioca, nicho de velhos malandros.
E retratado o final de uma era e o inicio de outra, em que a industrializaco do pais fez
extinguir a malandragem artesanal, fazendo com que essa passasse a ser exercida em
grande escala. Para o malandro da velha Lapa, restaram duas possibilidades diante dessa
nova ordem: ou se marginalizar completamente e em consequéncia ser eliminado por
um sistema que ndo mais o tolera ou entdo se aburguesar e entrar nos novos tempos. A
Opera do malandro é uma satira corrosiva sobre determinado segmento social

dominante num momento histérico da sociedade brasileira. Ainda que direcionasse sua

9 RABELO, Adriano de Paula. A melodia, a palavra, a dialética: o teatro de Chico Buarque. S&o Paulo:
USP, 2008. p. 112.
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critica aquele momento da década de 1940, a peca refere também sobre os tempos finais
da década de 1970, época em que ela foi escrita. Essa analogia ndo é gratuita, visto que,
em ambos os periodos histéricos, o Brasil estava saindo de periodos ditatoriais e

buscava a normalizacéo do processo politico em bases democraticas.

Fundamentalmente, as pecas de Chico Buarque buscaram representar a realidade
brasileira.’! Ainda que relacionadas a momentos especificos, muitas questdes
transpassaram suas respectivas epocas e ainda se tornam atuais em muitos de seus
aspectos. Declaradamente seguidor das concepcdes tedricas de Bertolt Brecht, Chico
Buarque buscou, através de trabalhos em parcerias, recriar classicos da literatura
ocidental e reinterpretar momentos importantes da historia do Brasil. Em suas pecas sdo
buscados, mediante um procedimento épico-narrativo, a reflexdo e o debate que expde
determinados problemas a serem discutidos. Ao invés de um rigido encadeamento de
cenas, cada cena praticamente tem valor independente, com acontecimentos que
frequentemente ndo se processam de maneira linear, mas em curvas, com indas e

vindas.

11 Além dos mencionados textos draméticos, Chico Buarque lancou, em 1977, o disco infantil Os
saltimbancos, adaptacdo de um musical dos italianos Sergio Bardotti e Luiz Enriquez, inspirado no conto
infantil Os musicos de Bremen, dos irmdos Grimm. Nessa nova versdo, 0 que se concebe é uma fabula
contra a opressdo, cantada pela voz dos animais. Foi uma maneira lidica de enfrentar o Brasil dos
militares, de “enganar” ou minimizar a realidade totalitarista e sufocante. Vale ainda mencionar que
Chico Buarque teve também varias participacbes como compositor de cangGes para textos e espetaculos
alheios. Dentre essas participagdes destacam-se O rei de ramos (1979), de Dias Gomes, O corsario do rei
(1985), de Augusto Boal e Suburbano coracao (1989), de Naum Alves de Souza. Para o palco, compds
ainda a musica para o balé O grande circo mistico (1983).
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As pecas de Chico Buarque, & maneira de Brecht, sio musicais'?, uma
concepcao rara em toda a trajetoria da dramaturgia brasileira. Um recurso que se
justifica pelo fato de a musica ser, no Brasil, um dos meios populares preferidos, além
do que ela serve também como maneira ludica de tratar de contetdos critico-sociais e

humanos.

Sua dramatica se faz por meio de uma mistura ou mesmo sintese entre o
tragico e o cdmico, muitas vezes bem sucedida. Assim, grandes temas da
humanidade sdo tratados em linguagem popular, as vezes francamente chula,
na boca de personagens rebaixados, ainda quando mitificados. Possuindo
sérias implicagdes politicas, a obra teatral de Chico Buarque toma um
posicdo claramente favoravel aos interesses populares e as liberdades
democréticas, inserindo-se nas manifestacdes de resisténcia contra o regime
que se instalou no Brasil em 1964.%

Séo evidentes, portanto, no drama de Chico Buarque, as questdes relativas ao
contexto politico-historico e também as que dizem respeito aos aspectos formais do
teatro épico de Brecht, questdes essas que serdo confirmadas no decorrer de nosso
trabalho. Mas existem igualmente outros aspectos que sdo também ricamente passiveis
de serem explorados em sua arte dramatica. Um grande, e talvez o mais importante

assunto da obra do artista carioca e que era também destaque na obra de Brecht, diz

12 Muitas das cances compostas por Chico Buarque que foram criadas originalmente para pecas, quando
gravadas em disco ganharam vida prépria e hoje circulam independentemente. Mesmo que letra e musica
na obra de Chico Buarque algumas vezes nasgam juntas, € na grande maioria das vezes a letra surge a
posteriori, a critica de modo geral concebe seus textos como sendo poéticos, devido a sua qualidade
literaria. Portanto, sejam considerados poemas ou letras de musica, o fundamental é termos como
indicativo o aspecto da funcéo poética da linguagem: recursos graficos, visuais, imagisticos e sonoros que
contribuem para a poeticidade dos versos. Dai a sinonimia de expressdes como cangdo, texto poético,
poema, para referirmo-nos as musicas ou letras de Chico Buarque. Nossa intengdo nao é a analise da parte
musical. Reconhece-se a autonomia das letras em seu valor literario, mas em alguns casos, obviamente, a
musicalidade é fator de destaque no contexto de analise. Por isso, a audicdo das gravacdes poderia
motivar, em alguns casos, a observacao de alguns aspectos melddicos, que ditam, por exemplo, a métrica,
a acentuacdo e divisdo de silabas. Mas isso ndo se torna requisito para se estudar literariamente os textos
de Chico Buarque. Tal € a riqueza dos recursos estilisticos em seus textos, que eles préprios se sustentam.
Ha tedricos, como Affonso Romano de Sant’Anna, que admitem 0 estudo das letras de misica na 6rbita
das manifestacfes poéticas. Em Chico Buarque, essas letras de musica adquirem estatuto de poesia pelos
recursos proprios desse tipo de texto, o que pode, nesse sentido, ser fundamentado na teoria semi6tica de
luri Lotman. Nela, a estrutura do texto poético se constitui por “equivaléncias”, compreendidas segundo a
relagdo mutua (de semelhanca ou diferenca) entre os niveis linguisticos que o compdem. Em fungéo das
razBes apresentadas, no decorrer de nosso trabalho, algumas das canc¢des inseridas nas pecas vao ser
analisadas de forma minuciosa, pois serdo consideradas, mediante a fungdo poética da linguagem,
poemas.

13 RABELO, Adriano de Paula. A melodia, a palavra, a dialética: o teatro de Chico Buarque. S&o Paulo:
USP, 2008. p. 174.
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respeito a questdo do feminino. Chico Buarque se debrucou sobre a mulher e nela
buscou arrancar-lhe as mais intimas confissdes. Mas antes de destaca-la em seu teatro,
foi atraves das cangbes do inicio de sua carreira que ele primeiro manifestou um

interesse e “pericia” sobre o assunto.

3.2 “Paratodas”: as mulheres dentro de Chico Buarque de Hollanda

Na primeira fase da carreira artistica de Chico Buarque, cujas primeiras can¢des
remontam aos meados da década de 60, a mulher é retradada sobretudo sob uma
perspectiva mais intimista, ausente de qualquer conotacdo que fuja do campo
sentimental. De um lado, ela é a mulher distante, que estd muitas vezes além-mar, e de
outro, ela é a mulher bem préxima, que estd em casa, escorada a janela. Ambas sdo
referenciadas, em sua maioria, por um eu-lirico masculino.

A primeira, quase sempre tem uma atitude de ascendéncia sobre 0 homem, que
lamenta o fato de ter sido abandonado pela amada. Nesse caso, a presenca do mar pode
simbolizar a distancia entre o eu-poético e a mulher, envoltos em relacionamentos
amorosos desfeitos. E o que se configura com o marido abandonado de Madalena foi
pro mar (1965), que clama, ndo somente em nome dele como dos filhos, pela volta da

mulher:

Madalena foi pro mar
E eu fiquei a ver navios
Quem com ela se encontrar
Diga l4 no alto mar
Que € preciso voltar ja
Pra cuidar dos nosso filhos
(p. 138)
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Essa questdo do abandono por parte da mulher é, de fato, recorrente nas
primeiras can¢des de Chico Buarque, ainda que ndo haja necessariamente a imagem

simbdlica do mar. E o que se verifica em Desencontro (1965):

N&o sei se vocé ainda é a mesma
Ou se cortou os cabelos
Rasgou o que é meu
Se ainda tem saudades
E sofre como eu
Ou tudo ja passou
J& tem um novo amor
J& me esgueceu
(p. 135)

- e com 0 homem abandonado pela famosa Rita (1965), que leva embora ndo somente
pertences materiais, como também afetivos:

A Rita levou meu sorriso
No sorriso dela
Meu assunto
Levou junto com ela
E 0 que me é de direito
Arrancou-me do peito
E tem mais
Levou seu retrato, seu trapo, seu prato
Que papel!
Uma imagem de S&o Francisco
E um bom disco de Noel
(p. 143)

Com relacdo a mulher que esta confinada a esfera do lar, é evidenciada uma
atitude passiva diante de si mesma e dos fatos ao redor. Correspondendo a essas

consideracdes, num capitulo denominado “Uma evolugdo: da janela para a vida”, Adélia
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Bezerra de Meneses'® observa que nos primeiros discos de Chico Buarque as
personagens femininas estdo frequentemente na janela — literalmente ou ndo —, como
alguém que ficasse a margem das coisas, somente observando os fatos. Do lado de
dentro de sua casa, do lado de dentro de si mesma, esquecida da propria vida que ela

deixa de desfrutar.

Alienacdo: uma palavra-chave nos estudos sobre comportamento feminino.
Pode-se acompanhar, a respeito, uma nitida evolugdo da mulher na cangao
de Chico Buarque. De inicio, suas personagens femininas estdo com
bastante frequencia na janela e, portanto, na posi¢do de quem fica & margem
das coisas, vendo a vida e a banda passarem.™

Uma atitude de inércia diante de possibilidades e de riscos afetivos faz com que

a antoldgica Carolina (1967), se recolha em seu mundo limitado de medos e incertezas:

Carolina
Nos seus olhos tristes
Guarda tanto amor
O amor que ja ndo existe
Eu bem que avisei, vai acabar
De tudo Ihe dei para aceitar
Mil versos cantei pra Ihe agradar
Agora néo sei como explicar
La fora, amor
Uma rosa morreu
Uma festa acabou
Nosso barco partiu
Eu bem que mostrei a ela
O tempo passou na janela
S6 Carolina ndo viu
(p. 150)

1 MENESES, Adélia Bezerra de. Figuras do feminino na cangéo de Chico Buarque. S&o Paulo: Atelié,
2001. p. 87-118..
> Ibid. p. 91.
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- e com que a moca de Ela e sua janela (1966) se contente em apenas observar o seu
amor passando e passeando pelo lado de

Ela e sua menina
Ela e seu tricd
Ela e sua janela, espiando
Com tanta moca ai
Na rua o seu amor
S0 pode estar dangando
Da sua janela
Imagina ela
Por onde ele anda
(p. 149)

Concernente a essa esfera da janela, que alude simbolicamente a mulher inserida
até onde vao os dominios da parede da casa, encontra-se a mulher de Com agucar, com
afeto (1966), que inaugura a grande capacidade de Chico Buarque em escrever
utilizando um eu-lirico feminino:

Com acucar, com afeto
Fiz seu doce predileto
Pra vocé parar em casa
Qual o qué
Com seu terno mais bonito
Vocé sai, ndo acredito
Quando diz que ndo se atrasa
Vocé diz que é operario
Vai em busca do salario
Pra poder me sustentar
Qual o qué
No caminho da oficina
Ha um bar em cada esquina
Pra vocé comemorar
Sei l4 0 que
(p. 148)
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O casal aqui representado correspondia ao modelo estrutural da sociedade
brasileira e também patriarcal e que, até bem poucos anos atras era 0 mais comum de
ser visto. Para a mulher, o dominio do lar, aqui representado pelos dotes culinarios
capazes de seduzir o amado com o “seu doce predileto”. Para o homem, enquanto a

mulher “descansava” em casa, a obriga¢do de manté-la:

Vocé diz que é operario
Vai em busca do salario
Pra poder me sustentar

- a0 mesmo tempo em que a ele era concedida a possibilidade de aproveitar o dominio
da rua, sempre com o “terno mais bonito” ¢ “um bar em cada esquina” a sua disposi¢ao
para “‘comemorar sei 14 o que”.

Como se ndo bastasse a vida reclusa do lar, a mulher tinha, ap6s as andancas

boemias de seu companheiro, de cumprir uma outra rotina: recebé-lo calorosamente:

E ao Ihe ver assim cansado
Maltrapilho e maltratado
Ainda quis me aborrecer
Qual o qué
Logo vou esquentar seu prato
Dou um beijo em seu retrato
E abro os meus bragos pra vocé
(p. 148)

A reclusdo ao ambito doméstico fazia da mulher um ser alienado tambem no
campo sentimental, controlado e dominado pelo homem. E o que se verifica com a

mulher que acaba rebaixada e caida, aos prantos, Atras da porta (1972):



Quando olhaste bem nos olhos meus
E o teu olhar era de adeus

Juro que ndo acreditei

Eu te estranhei

Me debrucei sobre teu corpo e duvidei
E me arrastei e te arranhei

E me agarrei nos teus cabelos

No teu peito (Nos teus pelos)™

Teu pijama

Nos teus pés

Ao pé da cama

Sem carinho, sem coberta

No tapete atras da porta

Reclamei baixinho
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Novamente, através de um eu-feminino, agora é retratada a falta de autoestima e

amado até o instante de literalmente rastejar diante dele:

Me debrucei sobre teu corpo e duvidei
E me arrastei e te arranhei

E me agarrei nos teus cabelos

No teu peito (Nos teus pelos)

Teu pijama

Nos teus pés

Ao pé da cama

O que resta em termos de reacdo para essa mulher rejeitada € a sua voz:

18 Entre parénteses, verso original, vetado pela censura.

0 consequente rebaixamento que fazem dessa mulher uma vitima em potencial perante a
dissolugdo amorosa. Inconformada diante do abandono, ela dilacera-se perante o
homem que a estd deixando. Uma humilhacdo expressa na prépria reacdo da mulher,

que perfaz um movimento em declinio, que vai desde o debrucar-se diante do corpo do
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Dei pra maldizer o nosso lar
Pra sujar teu nome, te humilhar
E me vingar a qualquer preco
Te adorando pelo avesso

Pra mostrar que inda sou tua

S0 pra provar que inda sou tua... (p. 196)

- que, desesperadamente, j& numa mescla de amor e de Odio, procura rejeitar 0 seu
amor, quando na verdade a rejeicao se dirige a ela mesma, que nao se pertence (“Te
adorando pelo avesso / Pra mostrar que inda sou tua™)

Tanto a mulher que ndo esta préxima, que faz 0 homem abandonado lamentar a
sua auséncia, quanto aquela que estad na reclusdo do lar ou que foi desprezada pelo
amante sdo mulheres que ainda ndo interferem verdadeiramente nos acontecimentos,
aqui num sentido mais concreto e social. Essa estirpe de mulher esta, de fato, bastante
presente nos primeiros anos da producdo artistica de Chico Buarque, ao menos até o
final dos anos 1960. Mas aos poucos, a mulher na obra do compositor sai de tras da
porta, escancara sua janela e resolve respirar um pouco de ar puro. Numa progressiva
gradacdo, a partir dos anos 1970, ocorre uma mudanca na representacdo buarqueana
sobre a postura da mulher, que se realiza no sentido de dentro para fora. Ao sair do
interior do lar, espaco a ela destinado pelos canones convencionais, a mulher passa a se
projetar no espaco ilimitado da rua. Essa mudanca ocorre em dois niveis: tanto na esfera
sentimental e emotiva, quanto na esfera politico-social, num percurso que delineia a
libertagdo da mulher que sai de sua “casa” — moradia e 0 prdprio corpo e alma - para
viver a vida. Uma produgdo artistica marcada, portanto, pela lirica amorosa
concomitante com a tematica de teor politico-social.

Mas ao se referir as mulheres, Chico Buarque ndo apenas as menciona numa

situacdo em que elas sdo apenas referentes. Ele extrapola essa relagdo, a partir do
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momento em que ele cria varios eus-liricos femininos para diferentes manifestacdes.
Mas diferentemente de Com acucar, com afeto e Atras da porta, € dada, a partir de
agora, autonomia e voz as mulheres menosprezadas pelo universo machista e pelo
sistema. Com uma exacerbada sensibilidade, o poeta deixa de lado seu subjetivismo
como eu individual e se lanca, num protesto veemente, sob a perspectiva do outro. N&o
é somente uma questdo de solidariedade, pois se trata de um eu pungente que sente e se
despedaca em multiplas faces de um mesmo individuo. Nessa postura de assumir a voz
de uma mulher, diminui-se consideravelmente o distanciamento que havia nos textos
em que a mulher era apenas referente, quase que uma figura idealizada. Ao assumir um
outro eu, Chico Buarque passa a experimentar essa outra identidade, os sofrimentos e as
alegrias nela existentes. Dai a naturalidade do compositor em transitar por varios eus,

conforme nos assegura Maria Helena Sansao Fontes:

Esse dado, muito importante na primeira fase da obra buarquiana
(“Januaria”, “Carolina”, “Madalena foi pro mar”, “Morena dos olhos
d’agua” entre outras) cede lugar cada vez mais a mulher “de carne e 0ss0”,
que, vista sob seus conflitos existenciais e necessidades afetivas, revela a
preocupacdo visceral do poeta com a existéncia feminina em toda sua
plenitude de esposa, mde, amante, amada, traida, abandonada, desrespeitada
ou marginalizada. *'

Na esfera sentimental, quando o eu-feminino se torna o emissor, percebe-se, ao
nivel das vivéncias afetivas, uma intensificacdo no lirismo e no dilaceramento amoroso,
em confronto com os poemas em que a mulher é apenas referente ou destinataria. E
representada a mulher capaz de reacdo perante uma dissolucdo amorosa, em que
prevalecerd a capacidade feminina de se sobressair perante 0 homem que a ultrajou.
Nesse sentido, € muitas vezes destacada a transgressao erdtica como uma das formas de
a mulher se libertar de certos modelos comportamentais determinados e cuidados a sete

chaves pela sociedade patriarcal.

" FONTES, Maria Helena Sans&o. Sem-fantasia: masculino-feminino em Chico Buarque. Rio de Janeiro:
Graphia, 2003. p. 46-47.
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Mas é na esfera politico-social que a figura da mulher dara o seu grande salto.
Os signos habituais relacionados a ela, como a passividade, a docilidade e a dedicacao
ao lar acabam sendo questionados e substituidos por atributos mais “viris”, como
racionalidade, forca e determinacdo. Toda essa mudanca de ponto de vista em relacdo a
tematica da mulher na obra de Chico Buarque acompanhava a revolugdo que estava
ocorrendo na esfera das questbes femininas da década de 70, questdes essas ja
apresentadas anteriormente. Ocorre com sua obra, portanto, uma maturidade de
expressdo em relagdo ao periodo anterior.® Nessa fase é que surgiram algumas msicas
que tém como tematica ndo somente papéis convencionais como o de mée e de esposa
como também a da mulher transgressora da moral convencional. E revelada, em ambas
as situacOes, uma preocupacdo com a mulher marginalizada e esquecida socialmente.
Dentre o0s varios eus-liricos que o poeta assume, sdo destacadas algumas identidades da
mulher, até entdo nunca bem discutidas pela sociedade: a amante, a prostituta, a esposa

traida e vingativa, a mulher do malandro, entre outras.

Nessa medida, a trangressao, tanto ligada & prostituicdo quanto a qualquer
tipo de “desordem” feminina, recebe por parte do poeta a adesdo irrestrita,
seja de maneira solidéria, revelando uma inquietacdo social através da
denlncia, seja simplesmente fruto de uma admiracdo sem limites pela
mulher e pelas causas femininas.*®

A mulher de “carne e 0ss0”, nem tanto idealizada ou perfeita, mas nem por isso
ausente de encanto, ira se manifestar, como ja foi antecipado anteriormente, com
bastante intensidade a partir do teatro de Chico Buarque produzido na década de 70. E
no teatro que a mulher se desvelara por inteiro, numa nudez explicita de anseios, medos,

fragilidades, forca e coragem. Essa mulher desnuda passa a ser um dos temas

18 |ss0 n&o diz respeito somente a mulher, mas também a outros atuantes. Como j4 foi mencionado, vérias
figuras marginais passaram, a partir dos anos 70, a serem destacados na obra de Chico Buarque. O
pivete, o favelado, o malandro, o trabalhador da construcdo civil, enfim toda uma galeria de oprimidos
passa a a ser exposta e defendida. E nesse sentido que a mulher é também ressaltada como sendo mais um
dos elementos marginais denunciados.

19 FONTES, Maria Helena Sans&o. Sem-fantasia: masculino-feminino em Chico Buarque. Rio de Janeiro:
Graphia, 2003. p. 90.
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aprofundados na década de 70 e vai se estender durante toda a carreira do artista. Acerca

disso, ele assim define sua trajetdria criativa sobre a tematica feminina:

Nos anos 70 a mulher deu um salto incrivel em direcdo a sua prépria
liberdade. Quando a Nara me pediu uma can¢cdo em 66 [Com agUlcar, com
afeto], era da mulher submissa, ndo é a toa. Mais tarde a mulher comegou a
sair e vieram os movimentos feministas, etc. Mas eu acho que essas cancdes
s80 mais consequéncia do meu trabalho pra teatro, onde por algum motivo
as mulheres sempre foram muito fortes. (...) As mulheres sdo muito fortes
nesse meu trabalho pra teatro. E eu compus para essas personagens
femininas. Entdo era natural que as cancdes refletissem essa forca da
mulher, da mulher independente.?’

Foi a partir do teatro, portanto, que se tornou conhecida a capacidade de Chico
Buarque de representar a figura feminina, sobretudo, como ja foi destacado, quando ele
usa a voz da mulher para se manifestar.”* Sobre essa celebracdo em torno de Chico
Buarque em “captar” a alma feminina, Meneses nos diz que “Chico Buarque sempre foi
reconhecido como um dos poetas que mais sensivelmente captam o feminino e o
exprimem, traduzindo-o em palavras e musica. Em sua lirica entranhadamente corporal,
emerge o ser e a fala da mulher.”? A jornalista e critica teatral do jornal O Estado de
Sdo Paulo, Beth Néspoli, assim se manifesta a respeito de O que as mulheres véem

nele?

2 LEITE, Geraldo. Semana Chico Buarque. Radio Eldorado, 1989. Disponivel em: <http: //
www.chicobuarque.uol.com.br - Chico — Textos> Acesso em 15/03/2010.

1 Ha de se considerar que as cancdes inseridas nas pecas, e que cujo emissor é um lirico feminino,
tornaram-se notorias em termos de desvelamentos sobre questdes intimas do feminino. A maioria delas,
se consideradas fora do texto dramético, teriam uma forga de significado que se auto-sustentariam devido
a transcendéncia que vai além dos limites da propria peca. Sobre isso, Sansdo Fontes nos diz: “O que se
assinala é que ndo importa o foco poético assumido ou a natureza do genero literario-musical adotado, o
importante é que em todos os casos a mulher sera sempre valorizada na obra buarquiana, e jamais sera
enfocada de maneira preconceituosa, moralizante, pejorativa ou desqualificadora.” FONTES, Maria
Helena Sans8o. Sem-fantasia: masculino-feminino em Chico Buarque. Rio de Janeiro: Graphia, 2003. p.
178.

22 MENESES, Adélia Bezerra de. Orelha de Figuras do feminino na cancdo de Chico Buarque. Sdo
Paulo: Atelié, 2001.
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Ja se tornou folclorica a sedugdo que Chico exerce sobre as mulheres. Mas
agora falando sério, por que ele é tdo atraente? (..) Um dos aspectos
fundamentais - para além da evidente beleza de sua poética e de seus olhos -
¢ a sua discricdo, a forma elegante como preserva sua vida privada,
qualidade atualmente rara entre famosos, cada vez mais falastrdes,
exibicionistas, prepotentes e tolos. (...) A experiente atriz e diretora Denise
Weinberg concorda. "Ele nunca esta envolvido em fofocas, sabe preservar
sua dignidade. Aquele jeitinho contido cativa as mulheres, sobretudo as
fortes, € uma atragdo fatal”, brinca. (...) Se a discricdo é a qualidade mais
apontada no "homem” Chico, a obra é admirada sob muitos angulos. Porém,
0 que mais seduz as mulheres é a forma como ele as retrata em suas
musicas. "Nenhum outro compositor compreende a alma feminina como ele.
Ele tem uma capacidade impar de traduzir poeticamente as coisas mais
cotidianas do amor", diz Walderez de Barrros. (...) Bem semelhante é o
pensamento da atriz Denise Weinberg. "Ele lida com o prosaico de forma
tdo poética que o transcende. Por exemplo: “todo dia ela faz tudo sempre
igual”. E simples demais, porém a gente ouve isso e chora." (...) Fernanda
D’Umbra néo fica atrds em sua admiracdo ao compositor. "Chico escreve
muito bem e isso é extremamente sedutor. Nenhuma mulher fica imune a
seus versos. Ele ¢ um poeta sensivel e um profundo conhecedor da lingua
portuguesa."?

Poder-se-ia, enfim, ilustrar inGmeros depoimentos femininos acerca da atracéo
que Chico Buarque exerce sobre as mulheres, sejam elas relacionadas a pessoalidade do
artista ou a sua obra. Mas essas declaraces compiladas por Beth Néspoli sdo, por si
s0s, bastante significativas e sintetizam esse grande poder buarqueano. Elas revelam o
quanto Chico Buargue inspira as mulheres que tem contato com sua obra, fazendo com
que a grande maioria dos homens, se comparada a ele, seja colocada numa situacédo
subalterna.

De onde vem a interpretacdo tdo fiel dos sentimentos femininos? A pergunta,
que ele j& deve ter ouvido milhares de vezes, é por ele respondida, mas de maneira um

pouco vaga:

2 NESPOLI. Beth. O que as mulheres veem nele? O Estado de S&o Paulo. 2004. Disponivel em:
<http:// www.chicobuarque.uol.com.br - Chico — Artigos> Acesso em 20 jan. 2010.
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Ha sempre pra mim um grande mistério na alma feminina. Eu tenho uma
grande curiosidade com relagdo a mulher, como ela pensa, como ela age. Eu
sou um espectador, um voyeur, um vedor de mulher. Gosto de ver como elas
se movem, ver como elas raciocinam, ver como elas reagem diante das
coisas. E sempre uma surpresa pra mim, que ndo acaba. Conversa nio
resolve nada, voce fala, fala, fala, mas ha coisas que permanecem numa zona
de mistério. Eu me considero um grande desconhecedor da alma feminina,
ao contrario do que se fala, virou um lugar comum por causa das cancdes.
Eu sou um ser muito curioso exatamente por desconhecer, por querer saber,
por querer entender, e ndo entender nunca, por admirar as mulheres. Ha
mulheres terriveis que fazem coisas horrorosas, mas um amigo que faca
alguma coisa terrivel vocé rompe com ele pra sempre. Uma mulher que faga
vocé releva um pouco porque ali hd um motivo de mulher que talvez vocé
ndo entenda: isso se deveu mais a um motivo feminino, essa coisa que
aconteceu, essa coisa que ela falou, essa coisa que ela fez, deve ter alguma
coisa por tras.?*

Numa postura um tanto quanto comedida, Chico Buarque renega o titulo de
“grande conhecedor da alma feminina”. Ao considerar que ¢ um eterno observador
curioso da mulher, ele justifica que é exatamente isso que o fez querer descobrir sempre
mais e mais sobre ela; e por vezes, chegar a conclusdo de que aquilo que sabe ainda é
pouco, tamanha a complexidade, 0os mistérios e a riqueza de descobertas acerca da alma
feminina. Em se tratando de observacdo, Chico Buarque também considera que o seu
préprio ambiente familiar sempre lhe propiciou essas suas divagacdes, conforme

depoimento do prdprio artista, datado de 1990:

[Na infancia] eu era cercado por minhas irmds (...) Eu tive trés filhas
mulheres e isso me ajuda a compor (...) E como eu trabalho muito por
encomenda, eu sou obrigado a fazer musica pras mulheres. E as vezes me
inspiro nas minhas filhas pra cantar a alma feminina. Eu tenho 14 em casa
vérias almas pra me inspirar.®

O voyeurismo e alumbramento diante da mulher, aqui ja num sentido erético,
teve inicio ainda bem cedo, durante a infancia do artista. Isso se deu por volta dos dez
anos de idade, quando entdo Chico Buarque, acompanhado de seus pais, esteve em
Paris. Na capital da Franca, que & época era também a capital das mulheres, ele foi

apresentado as atrizes nuas. Elas lhe iam surgindo despudoradamente penduradas nas

* HOLLANDA, Chico Buarque de. A flor da pele. S&o Paulo: EMI, 2005. DVD.
% HOLLANDA, Chico Buarque de. Chico ou o pais da delicadeza perdida. Rio de Janeiro: BMG, 2003.
DVD.
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bancas de jornais e revistas, em posteres colados nas paredes. Além dessas imagens
estaticas, Chico Buarque teve ainda, um pouco mais tarde, na adolescéncia, a
possibilidade de assistir a filmes eréticos proibidos para menores de dezoito anos, mas
ele sempre arranjava um jeito de assistir as sessdes. Sobre essa época, e também,

comparando com a de hoje, Chico Buarque comenta:

Havia sempre uma ligacdo da mulher francesa com a luxdria, a libertinagem,
mas isso até os anos 50, onde os filmes franceses eram 0s mais ousados
nesse sentido. (...) Hoje em dia é dificil de imaginar, para um garoto que aos
de dez anos ja viu tudo, na internet vé o que quer. A vida sexual hoje
comega mais cedo, pra nds ndo. Por outro lado, esse fascinio de ver a mulher
pelada, mesmo que de passagem, saindo do banho, se enrolar na toalha, era
maravilhoso. Esse prazer, a garotada de hoje ndo conhece. (...) Acho 6timo
que haja educacéo sexual nas escolas, que os jovens tenham essa facilidade,
por outro lado tenho a impressdo que se cria uma certa preguica, (...)
antigamente era tudo meio roubado.?®

Essa visdo ja agucada em perceber de relance uma mulher saindo do banho a se
enrolar rapidamente numa toalha ja merecia, por parte de Chico Buarque, um olhar
poético. Ainda que tenha ocorrido em sua infancia e adolescéncia, esse fato ja
prenunciava uma grande habilidade e sensibilidade em tratar da questdo feminina de
uma forma diferenciada. Sempre ancorado no detalhe daquilo que passa despercebida
para a grande maioria dos homens e, por incrivel que pareca, muitas vezes para as
mulheres, o olhar que Chico Buarque projeta sobre a mulher é sempre penetrante e
cauteloso, vai além daquilo que olhares superficiais simplesmente sdo capazes de
captar. Como resultado disso, o artista tem a percepgdo do ente feminino como um ser
humano integral, sempre repleto das mais variadas e auténticas emocdes: desejos,
angustias, amores, tristezas, humores. Marieta Severo, com quem ele esteve casado
durante trinta anos, assim explica essa argucia do ex-marido: “Chico ¢ sensorial”,

explica Marieta. ‘Ele representa o que ndo vivenciou, e com a maior propriedade’”.”’

% HOLLANDA, Chico Buarque de. A flor da pele. Sao Paulo: EMI, 2005. DVD.
2T ZAPPA, Regina. Chico Buarque: para todos. Rio de Janeiro: Relume Dumar; Prefeitura, 1999. (Col.
Perfis do Rio). p. 196.
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Interessante observar que Chico Buarque justifica, em parte, que a sua
“habilidade” em revelar a intimidade feminina se deve ao seu convivio com as mulheres
durante sua vida, extraindo dele grandes observacdes. Dentre essas convivéncias, e
como ja mencionado, estdo, nas reminiscéncias de sua infancia, as suas irmas e o
fascinio pelas atrizes francesas, além da inspiracao proporcionada, quando adulto, pelas
suas proprias filhas. Mas por outro lado, sua sensibilidade em revelar a mulher é, para
ele, em alguns aspectos, intrigante. Numa antoldgica conversa com Caetano Veloso, em
1978, Chico Buarque comenta com ele: “Eu gosto agora de cantar em show essas
musicas do feminino, porque parece que a gente é outra pessoa, que diz coisas

diferentes”?. O compositor baiano, por sua vez, assim se manifesta:

Isso € uma revelacdo incrivel da pessoa, e vocé e todas as suas letras do
feminino sdo geniais, sdo impressionantes. Falam que é a anima da pessoa.
E bonito isso, porque vocé revela um outro negécio teu, que nao é ego, que é
do self grande. E lindo isso. Suas mulheres, essas mulheres de dentro de
vocé sdo lindas.”

Primeiramente, é interessante observar a declaracdo de Chico Buarque a respeito
de sua performance ao cantar no feminino, ja que sempre foi divulgado, inclusive pelo
préprio artista, 0 quanto ele ndo se sente a vontade no palco. Sobre isso, comenta

Werneck:

Chico nunca se sentiu [a vontade] no palco. O correr dos anos aliviou, mas
ndo resolveu de todo sua penosa relacdo com a plateia. A certa altura,
tornou-se capaz de ousar uns passos de danca, ele que nunca foi de dancar.
No final da década de 1970, dizia que para encarar o publico precisava estar
nao bébado, mas “trinta por cento movido a alcool” — e acrescentava que
isso de forma alguma lhe parecia natural. (...) O Chico Buarque que sobe ao
palco esta longe de ser um bicho-do-mato. O que se passa ali é algo bem
diverso: “Eu percebo que me exponho muito, fico muito vulneravel”. Ele
explica: “Quase todo artista esta 14 como personagem, e esse personagem o
protege — a propria roupa de artista € uma mascara. Eu, ndo, eu estou no

palco como pessoa fisica”.*

% HOLLANDA, Chico Buarque de. A flor da pele. Sao Paulo: EMI, 2005. DVD.

* 1bid., DVD.

% WERNECK, Humberto. Entre inferno e paraiso. In. Chico Buarque: tantas palavras. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2006. p. 95-97.
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Mas, estranhamente, ao cantar no feminino, Chico Buarque confessa gostar de
fazé-lo, “porque parece que a gente ¢ outra pessoa, que diz coisas diferentes”. Como se
ele literalmente estivesse assumindo um “outro eu”, com diferentes pontos de vista.
Caetano Veloso, surpreso com tal afirmacgéo, vé& no inconsciente coletivo de Jung uma
explicacdo plausivel para essa sensacdo manifestada por Chico Buarque. O artista
baiano — deve-se a ele esse extraordinario “gancho” tematico para 0s nossos propositos
de estudo -, v& a anima como esse “outro lado” que propicia a Chico Buarque expor,
através das cangdes, seu lado “feminino”, que nao estaria ligado ao ego e sim ao self.
“Essas mulheres de dentro de voc€”, maneira poética e magistral com que Caetano
Veloso se refere a anima de Chico Buarque, alude as diversas e complexas maneiras
com que Chico Buarque expde sua sensibilidade em favor de retratar artisticamente a
figura da mulher.

O estranhamento de Chico Buarque diante de sua postura para cantar no

feminino se da também em nivel de ato criativo:

O ponto de partida pode ser até uma mulher existente, uma mulher real,
como pode ser uma personagem de uma peca de teatro, de um filme. A
partir do momento que vocé esta escrevendo, ja ndo é vocé que esta
escrevendo. (...) Nunca eu vi, nunca eu li uma explicagdo convincente nesse
sentido. HA um momento que vocé pegou o caminho, e depois escreve como
quem I&. Muitas coisas que eu ndo sei eu comeco a entender depois de
escrever um texto, uma cangdo. (...) As vezes sdo coisas que VOC& néo
entende, ou coisas que ndo quer encarar, e entdo vocé pbe no papel, vocé
escreve e depois entende melhor.*

Percebe-se que tanto as mulheres reais quanto as ficcionais sdo motivos de
inspiracdo para o gesto criador de Chico Buarque, s&o o seu ponto de partida. Mas
guando o escritor inicia efetivamente o seu processo de escrita, elas acabam se

dissipando. Como se algo brotasse quase que de maneira incontrolada e fosse guiando,

3 HOLLANDA, Chico Buarque de. A flor da pele. S&o Paulo: EMI, 2005. DVD.
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misteriosamente, o artista em sua criacdo. Concernente a esse “dom”, Meneses nos

acrescenta:

Com efeito, 0 poeta é aquele ser a quem é dado, mais do que aos outros, 0
poder de manifestar a vida dos afetos; é como se ele tivesse uma maior
possibilidade de contato com o proprio inconsciente (pessoal e
filogenético...) e a poesia é um espaco em que se permite ao inconsciente
aflorar. Diz Baudelaire que o Poeta dispde do privilegio de ser ao mesmo
tempo ele préprio e o outro. Eu diria: ou outra. E assim que nas cangdes de
Chico Buarque emerge a fala da mulher, de uma perspectiva, por vezes,
espantosamente feminina.*

Essa “vida dos afetos” que, a principio, emana do inconsciente, revela esse outro
lado de Chico Buarque e que, Caetano Veloso, considerou como sendo a anima,
pertencente ao self. O fato de, aparentemente, sobreviver no poeta arquétipos
inconscientes e primordiais relativos ao feminino faz com que haja nele a necessidade
de, através de seu gesto critavivo, revelar em sua obra a valoriza¢do da mulher externa
em suas diferentes facetas.

A “analise junguiana” feita pelo artista baiano acerca da sensibilidade de Chico
Buarque, bem como também as ponderacGes do proprio a respeito de, em alguns
aspectos, ndo encontrar uma justificativa plausivel sobre como lhe advém suas
“mulheres de dentro dele”, nos direcionam com a devida seguranga para as intencdes de
nosso trabalho. Nesse sentido, pode-se considerar que a questao da “aptiddo” de Chico
Buarque em “captar” o feminino esta relacionada, em muitos de seus aspectos, ao
arquétipo da anima e da forma como ele se desenvolve: esse lado mais sensivel se

originou tanto das observagfes astuciuosas do artista e de seu convivio com as mulheres

%2 MENESES, Adélia Bezerra de. Figuras do feminino na cangéo de Chico Buarque. S&o Paulo: Atelié,
2001. p. 20.
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quanto da propria questdo do feminino nele inerente e deixada vir a tona brilhantemente
através de sua arte.

O “polo feminino” do autor — a anima — fez com que ele se despojasse de sua
“masculinidade” mais “inata” em favor de uma sensibilidade que dissesse tanto e tdo
bem sobre o feminino. Nesse sentido, nos cabe uma opinido feminina na area da
psicologia. E Isabel Labriola nos fala ndo somente como analista, mas principalmente

como mulher:

Certamente, é respondendo ao chamado interno da sua prépria anima, do
seu eu lirico feminino, que Chico Buarque projeta sobre nos a erotiza¢do do
encontro homem-mulher. Ndo teme dar voz a um feminino que também
pede reconhecimento das suas expressdes. Assim, coloca-se no lugar da
mulher, experimenta a alma - mulher e por isso é capaz de criar falas para
0S seus %esejos. Por isso, penso que ele sabe, como poucos, 0 que quer uma
mulher.

E importante ressaltar que a intencdo primordial ndo é que se confronte Chico
Buarque de Hollanda, enquanto pessoa fisica, com a sua producdo artistica, para que,
eventualmente, se pudesse encontrar semelhancas ou diferencas. A verificacdo tematica
na obra de um artista quase que independe da relacdo dele com sua producdo. Mas
considerou-se por bem mencionar alguns fatos que, além de curiosos, poderiam
justificar, a0 menos em parte, a visdo de Chico Buarque acerca do universo feminino. E
interessante, ainda que ndo essencial, que algumas informacBes auto-biograficas
antecipem a andlise dos textos, pois s6 véo alicercar nossa perspectiva de analise. 1sso
se deve ao fato de que, a luz da psicologia analitica, serdo analisadas personagens
femininas concebidas por um autor masculino que, conforme concenso geral,
“espantosamente” consegue revelar a alma feminina.

Se fosse entregue para uma mulher ler algum texto de Chico Buarque escrito no

feminino, sem que ela soubesse a verdadeira autoria, provavelmente diria se tratar de

% LABRIOLA, lIsabel. F. R. As mulheres em Chico ou As mulheres do Chico? Disponivel em
<http://www.salves.com.br/virtua/mulheres em chico.htm> Acesso em 31/07/2010.
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algo escrito por mulher, tamanha a intensidade psicoldgica feminina ali exposta. Uma
analogia semelhante a isso foi feita por von Franz, quando se referiu aos contos de
fadas. Sobre eles, ela nos afirma que a procedéncia ndo é exata no que diz respeito a

quem os produziu:

Alguns editores, preocupados com a precisdo cientifica, fornecem
indicagdes sobre seus “informantes”. Os contadores de histérias com quem
as narrativas foram recolhidas sdo ou camponeses, pessoas perfeitamente
normais, ou velhos estranhos, ou ainda pessoas neuréticas com tendéncia
esquizoide; o que quer que sejam, podem pertencer tanto a um quanto a
outro sexo.*

- e que, sendo assim,

a mulher pode ter uma influéncia educadora e transformante sobre o Eros do
homem. (...) 0 que nos leva, tanto da parte de um como do outro parceiro, a
um nivel de Consciéncia muito primitivo, coletivo e indiferenciado, em que
ndo se pode mais distinguir o que pertence a Anima do que € caracteristico
da personalidade da mulher.®

Ancorados nessa premissa, reitera-se que tudo o que se disse a respeito da
“pessoa” Chico Buarque e de sua relagdo com o feminino, foram mais num sentido de
ilustrar e enriquecer a tematica concernente & mulher.*® Mas, além disso, é claro, tentou-
se explicitar, - ainda que para muitos ndo houvesse necessidade, - uma provavel ligacao
coerente entre a visdo do artista carioca acerca do feminino e a nossa analise
psicologico-literaria sobre esse mesmo tema desenvolvido em sua obra. Mas a partir de
agora, analisar-se-d0 duas personagens femininas como sendo um objeto autbnomo de
analise. A primeira a ser despida é Barbara, viuva de Calabar, e em seguida sera a vez

de Joana, em sua Gota d’dgua, se desnudar.

¥ FRANZ, Marie-Louise von. O feminino nos contos de fadas. Petrépolis: Vozes, 1995. p. 12.

% Ibid., p. 16.

% para esta analise, e pelo fato de serem personagens femininas, o enfoque maior sera dado ao arquétipo
do animus, mais do que propriamente da anima. Se ainda quiséssemos justificar uma analogia derradeira
entre autor e obra, podemos considerar que quando forem enfocadas questdes “imanentes” em relagdo ao
feminino, elas derivardo da anima de Chico Buarque. Quando aflorar a questdo do animus, pode-se supor
como sendo a “virilidade” consciente e “inata” do artista colocada “a servigo” de suas personagens.



4 BARBARA: NUNCA E TARDE, NUNCA E DEMAIS

O major Domingos Fernandes Calabar foi um senhor de engenho nascido na vila
de Porto Calvo, em Alagoas, que no século XVII lutou com 0s portugueses contra a
invasdo holandesa, mas que repentinamente muda de lado. A op¢do a favor dos
holandeses proporcionou a eles que conquistassem areas rurais de Pernambuco e das
imediacdes, pois ele era conhecedor da regido onde se desenrolava a guerra. Sua adesdo
foi fundamental para as conquistas da Holanda no Brasil-Col6nia. O motivo que levou
Calabar a essa suposta trai¢do a Portugal seria, de acordo com a historiografia oficial, o
interesse por um melhor soldo e outras vantagens pecuniarias. Mas, além dessa
justificativa, teria um interesse maior e que estaria voltado para a questdo patriotica,
pois ele vira no governo holandés uma melhor e mais justa intengdo para o povo
brasileiro no que dizia respeito a colonizacgdo e desenvolvimento do Brasil. Mais tarde,
acusado de alta traicdo pelo governo portugués, Calabar foi condenado a forca e

esquartejado.
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Na peca Calabar: o elogio da traicdo, de 1973, Chico Buarque e Ruy Guerra,
através de uma revisdo historiogréfica, relativizam a posicdo de Calabar nesse episodio
histérico. Ao abordar um momento especifico de nosso passado, e a consequente
formacgédo de nossa memoria enquanto nagéo, os autores pretendem refletir sobre dois
grandes temas: a colonizacdo e a traicdo. Em consequéncia, se torna instigante saber
guem merece ser lembrado pela Histdéria e quem séo, de fato, os herdis e os vildes.
Acerca disso, Peixoto nos diz que “Chico Buarque e Ruy Guerra desmistificaram, com
inteligéncia e sensibilidade, o conceito de traidor. E o conceito, vazio e abstrato, de
‘traicdo’”.> A intencdo dos autores, porém, ndo era necessariamente denunciar erros
historicos, e sim fazer reflexbes acerca do que deve ser considerado como sendo

verdade.

O texto ndo pretende ser uma peca histdrica, ou seja, reconstituicdo
minuciosa de uma época, suas motivagdes, contradicdes etc. A historia é
utilizada como matéria para uma reflexdo que ultrapassa os limites de
determinadas circunstancias politico-econdmicas ja superadas.’

Nesse sentido, o contexto historico em que Domingos Fernandes Calabar estava

inserido é somente pano de fundo para fazer referéncia a outro momento contextual. Foi

1 A edicdo do livro utilizada para esse trabalho é a de 1980, e n&o a original. Isso se deve ao fato de que,
a época de seu lancamento, em 1973, o regime militar proibiu a encenacdo da peca, considerando-a
subversiva. Em fung@o disso, somente em meados de 1979, com o principio da chamada “Abertura
Politica”, Calabar pode ser retomado. Em funcdo disso, Chico Buarque e Ruy Guerra refizeram
criticamente a estrutura do texto, desenvolvendo melhor conflitos e personagens, e elucidando trechos
demasiado datados ou confusos contidos na primeira versdo. Fernando Peixoto, que assumiu a direcdo do
espetaculo em 1980 e também na peca proibida em 1973, assim justifica a reescrita do texto: “Parece
possivel conquistarmos novos critérios, certamente mais brandos, para a censura. E a ocasifo de retomar
um projeto que foi interrompido nos dificeis anos da repressdo. Mas encenar Calabar agora ndo significa
refazer o espetaculo anterior. Nem mesmo partir do texto original. Tudo se transformou: o pais, nés
mesmos, a linguagem teatral, as exigéncias culturais, a forma de encarar a tematica, ainda que esta nos
pareca essencial.” Cf. PEIXOTO, Fernando. Duas vezes Calabar (datas). In. BUARQUE, Chico;
GUERRA, Ruy. Calabar: O elogio da trai¢do. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2006. p. 15. Essa
justificativa é plausivel para que fosse escolhida a edi¢do reformulada, até mesmo porque as alusGes
referentes a ditadura militar de Calabar nao serdo o principal motivo de analise. Quanto a questdo
tematica que trata da construcao do perfil psicolégico feminino, que é sim, o objetivo do trabalho, tanto a
nova versao quanto a anterior fornecem os mesmos subsidios para analise.

2 PEIXOTO, Fernando. Uma reflexdo sobre a traicdo. In. BUARQUE, Chico; GUERRA, Ruy. Calabar: o
elogio da traic8o. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2006. p. 19.

* Ibid., p. 19.
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a ditadura militar da década de 70 um dos alvos mais visados do texto, especialmente a

censura e os veiculos de comunicacédo a ela subordinados. Era necessario (re)avaliar os

fatos e as (in)verdades que eram divulgadas para o povo e que geralmente o eram de

acordo com o que melhor convinha para o sistema. Sob essa Otica de contestacdo,

Calabar foi uma grande metafora que buscou burlar a censura rigorosa do governo, no

intuito de denunciar a situacdo da época. Essa busca e ou reflexao acerca da veracidade

dos acontecimentos historico-sociais € uma tarefa complexa para o artista, fato esse

assinalado por Brecht:

Uma vez que é dificil escrever a verdade porque em toda parte ela vem
sendo suprimida, muitos pensam ser questdo de foro intimo escrever a
verdade ou ndo. Acreditam que somente é necessario coragem. Esquecem a
Segunda dificuldade: A do descobrimento da verdade. De forma alguma
pode-se dizer que é facil encontré-la. (...) Para comegar, j& ndo é facil decidir
qual a verdade que merece ser dita. Para o escritor é importante encontrar o
tom da verdade. (...) A verdade é combativa. N&do luta somente contra a
inverdade, mas também contra certos homens que a divulgam. *

Essa afirmacdo tanto € verdadeira que, se for analisada a maioria dos livros

didaticos de Historia do Brasil das décadas de 1960 e 1970, constata-se que 0 que era

divulgado a respeito de Calabar, era apresentado de forma bastante tendenciosa. Em

Histdria do Brasil, por exemplo, Victor Mussumeci nos diz que

A desercdo de Calabar favoreceu os holandeses. Até o ano de 1632, a
situacdo dos dois grupos opostos manteve-se indecisa. Nesse ano, Domingos
Fernandes Calabar abandonou as nossas fileiras e transferiu-se para o0s
holandeses. Conhecedor das terras pernambucanas e do sistema de
emboscadas, Calabar conduziu o inimigo a conquista de toda a regido
situada entre o Rio Grande do Norte e Recife.’

Chico Buarque e Ruy Guerra ndo buscaram necessariamente a verdade, e sim

foram em busca desse “tom” mencionado por Brecht. Nesse sentido, a atitude teatral

* BRECHT, Bertolt. Teatro dialético. Rio de Janeiro: Civilizac4o Brasileira, 1967. p. 21-26.
> MUSSUMECI, Victor. Histéria do Brasil. S3o Paulo: Editora do Brasil. 1969. p. 149.
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dos autores de Calabar estd de acordo com a perspectiva brechtiana de que uma das
funcBes do teatro deve ser a de tentar reconstruir recreativamente a imagem viva de
acontecimentos historicos, para que possam ser confrontados com a realidade. Nesse

sentido, Meneses considera que Chico Buarque se portou como um

agente ativador da memdria nacional, da memoria histérica — e isso numa
época em que tudo se faz para matar e memdria, para sepultar o passado,
mergulhando-nos num presentismo devorador, em que qualquer
manipulagdo se torna mais viavel. Assim, quando Chico se volta, nas suas
pecas, para 0 passado, ndo sera para mergulhar nele, mas para entender
melhor o presente.’

Os autores de Calabar conseguiram recriar um momento especifico do passado
de nosso pais, sendo que os fatos sdo todos histéricos e quase todas as personagens o
sdo, em ultima analise, também. A excecdo seria Anna de Amsterdda, mas que ainda
assim representa as varias prostitutas vindas nos navios holandeses. Contudo, na peca,
as personagens servem apenas como ponto de partida para uma recriacgdo livre e criativa
por parte dos seus autores. O proprio Calabar, em tese a personagem principal, nao
surge no texto sendo no momento de sua execugdo, 0 que nos é indicado por uma
rubrica: “enquanto se ouvem, entremeados na cangdo, a sentenga do OFICIAL e o rufar
dos tambores. Em claro-escuro, soldados trazem um homem para a execugdo”. (p. 55)

Calabar ndo é ouvido em nenhuma ocasido durante a peca, mas ele é a todo
momento descrito pela voz de outras personagens. E através delas que o conheceremos,

principalmente por sua mulher, Bérbara. E ela a grande “intérprete” de Calabar, e que

® MENESES, Adélia Bezerra de. Desenho magico: poesia e politica em Chico Buarque. Sdo Paulo:
Atelié, 2002. p. 169-170.

" As citages retiradas do livro Calabar: o elogio da traicdo (2006), serdo seguidas dos numeros das
paginas em que se encontram: HOLLANDA, Chico Buarque de; GUERRA, Ruy. Calabar: o elogio da
traicdo. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2006.
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nos fara saber tanto sobre ele quanto ou mais sobre ela mesma, 0 que a torna a
personagem mais marcante da peca.

O texto de Calabar , com inspiracdo épica brechtiana, é apresentado ora em
prosa, ora em verso, com falas bastante variadas formalmente, que englobam dialogos
prosaicos, canto, declamacdo e discursos. Os dois atos da peca sdo basicamente
constituidos de cenas curtas e descontinuas, 0 que as tornam praticamente
independentes entre si. Sobre essa organicidade, Adriano de Paula Rabelo considera que
“essa estruturacao escolhida para o texto, se por um lado lhe confere maior abertura e ¢
coerente com o antiilusionismo de sua proposta de construcdo épica, por outro faz com
que lhe falte maior organicidade.”8

A cena inicial mostra 0 momento de execucdo de Domingos Fernandes Calabar,
atado a um instrumento de tortura. Paralelamente, duas outras cenas independentes se
desenrolam. Numa delas, Frei Manoel, acompanhado de um coro de moradores faz um
sermdo no qual descreve as belezas do Brasil antes da chegada dos holandeses. Na outra
cena, 0 comandante do governo portugués Mathias de Albuquerque dita uma carta ao
escrivdo, a qual € destinada ao Capitdo Calabar. Num momento de divagacéo, ele
afirma:

Era um mulato alto, pelo ruivo, sarara.
Guerreiro como ele ndo sei mais se havera.
Onde punha o olho, punha a bala.

Lia nas estrelas e no vento.

Sabia dos caminhos escondidos,

S0 sabidos dos bichos desta terra (p. 31)

A atitude bravia e guerreira de Calabar ¢ expressa pelo sema da forga: “mulato

alto”, “guerreiro”, “onde punha o olho punha a bala”, o que de certa forma expressa

8 RABELO, Adriano de Paula. A melodia, a palavra, a dialética: o teatro de Chico Buarque. Sdo Paulo:
USP, 2008. p. 54.
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uma admiracdo de Mathias por Calabar. Sugere também o reconhecimento por uma
outra capacidade nele existente, agora ja ndo mais relacionada ao aspecto fisico, e sim a
uma sensibilidade voltada para a natureza (“Lia nas estrelas ¢ no vento™) .

ApOs essa descricdo, Frei Manoel, na outra cena, também d& seu parecer a
respeito de Calabar, caracterizando-o de maneira semelhante a Mathias:

Nesse tempo estava metido com os holandeses um mestico mui atrevido e perigoso
chamado Calabar. Conhecedor de caminhos singulares nesses matos, mangues e
varzeas, levou o inimigo por esta terra adentro, rompendo o cerco lusitano, para
desgraca e humilhagcdo do comandante Mathias de Albuquerque. Esse Calabar

carregava consigo uma mameluca, chamada Béarbara, e andava com ela amancebado.
(p. 32)

Concomitante a essa fala do Frei e aos cantos religiosos, uma rubrica nos indica
uma mudanca inusitada de cena:

Corte brusco na masica religiosa. Primeiros acordes dolentes para uma nova cangao.
Luz isolando a silhueta de uma mulher, cujos gestos simulam o ato do amor. (...)

Plenamente iluminada, BARBARA levanta-se veste-se, calmamente. BARBARA canta

Cala a boca, Barbara.

Ele sabe dos caminhos
Dessa minha terra.

No meu corpo se escondeu,
Minhas matas percorreu,
Os meus rios,

Os meus bracos,

Ele é 0 meu guerreiro

Nos colches de terra.

Nas bandeiras, bons lencais,

Nas trincheiras, quantos ais, ai

(.)
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Ele sabe dos segredos

Que ninguém ensina:

Onde guardo o meu prazer
Em que pantanos beber

As vazantes

As correntes

Nos colchbes de ferro

Ele é o0 meu parceiro,

Nas campanhas, nos currais,

Nas entranhas, quantos ais, ai. (p. 32-33)

A mudanca da indicagdo “Corte brusco na musica religiosa” para “Luz isolando
a silhueta de uma mulher, cujos gestos simulam o ato do amor” revela, além da ruptura
de cena que visa dar énfase ao efeito buscado, a ruptura de dois discursos distintos: o
plano da ordem e o plano da transgressdo. Nesse ultimo, é a figura feminina que insurge
com toda a sua sensualidade para entdo, plenamente iluminada, apresentar-se. A forma
com que nos é apresentada Barbara, e que se detalha inicialmente através de uma
cancdo® - procedimento do teatro épico de Brecht, que confere & cancdo um estatuto
proprio e de destaque em relacdo ao préprio texto dramético -, ja traz uma prévia
daquilo que se pode esperar dessa personagem.

Paralelamente as descri¢cOes feitas por Mathias de Albuquerque e pelo Frei
Manoel, e que ja deram um perfil geral sobre Calabar, agora Barbara apresenta seu
ponto de vista e suas impressdes acerca do militar brasileiro. Ainda que o discurso seja
similar aos dois anteriores, quanto a exaltagdo do poderio e da forca de Calabar,
Barbara, porém, evoca um ponto de vista feminino e sensual, marcado por sua relacdo

amorosa-politica com o companheiro. E o corpo feminino e a terra conjugados num

® A cancdo é elemento central em Calabar. Servird para, de acordo com os pressupostos épico-
brechtianos, contribuir para o tema, facilitar a compreensdo do texto, interpretando e pressupondo-o.
Além disso, a can¢do assumira uma posicao e revelara um comportamento.
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mesmo plano semantico, e ambos marcados por acentuado erotismo e sensualidade. A
terra, enquanto metéafora de corpo se deixa interpenetrar através de dois sentidos que,
inevitavelmente, pela associacdo de imagens, sobrepGem-se uns aos outros.

“Dessa minha terra” ¢ referéncia ao corpo de Barbara, conhecido e “explorado”
pelo “guerreiro” Calabar de maneira sensivel e prodigiosa (“No meu corpo se
escondeu”). A simbologia existente entre o corpo feminino e as formas geograficas fica
evidente em “Os meus rios! / Os meus bragos”, que sugere a catacrese “braco de rio”, e
em “minhas matas percorreu” que alude a intimidade sexual de Barbara, a sua genitalia.
A parceria amorosa entre Barbara e Calabar ocorre em inusitados lugares (“Nas
campanhas, nos currais”), em que o proprio solo serve para a pratica amorosa, em que
as bandeiras acabam se transformando em “bons lengdis”. Nas manifestacdes de
Barbara em que ela se mostra receptiva em relacdo a Calabar (“quantos ais, ai”), infere-
se que 0 mesmo possuia sensibilidade em relagcdo ao corpo, aos desejos e a sensualidade
de sua companheira. Ele sabia dos caminhos e das trilhas que deviam ser percorridos
com bastante esmero, até atingir as trincheiras e entranhas erético-corporais de sua
mulher, vasculhando sua intimidade “subterrdnea” com primazia:

Ele sabe dos segredos

Que ninguém ensina:

Onde guardo o meu prazer

Ao “desbravar” terreno tdo fecundo, o “guerreiro” descobre pantanos, vazantes,
correntes, aqui uma clara referéncia a esfera sexual de Barbara, cujo manancial de
fluidos e gozos sdo explorados por Calabar. Sobre essa associagdo metaférica entre o
sexo feminino e a natureza primordial, Ginette Paris nos diz que “se o sexo nos faz
lembrar de odores, de umidade e do ritmo original do oceano; se sempre soubemos,

inconscientemente, que foi no oceano que a vida comegou, entdo, agora, sabemos disso
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conscientemente.”'? E a terra-fémea e as suas possibilidades de sensualidade, que em
analogia com a mulher, também necessita de afago para que se descubram “os desejos”

que Ihe vem de suas profundidades e entranhas, conforme nos elucida Erich Neumann:

A ordenacéo teleoldgica de pulsdes e instintos autodependentes , para a qual
o corpo humano serve de protétipo, ¢ experimentada como “natureza”. (...)
Até mesmo pela histéria das ciéncias pode-se comprovar que a concepgao
que o0 homem faz da natureza se desenvolve em paralelo ao que experimenta
acerca de sua prépria natureza.™

Por outro lado, nos é permitido considerar todo esse campo semantico erdtico-
sexual através de uma outra faceta de Barbara, agora ndo mais voltada para a
sensualidade e o prazer. Essa receptividade, caracteristica do feminino em diversas de
suas abrangéncias, agora empresta lugar a uma feicdo de cunho politico e guerreiro. A
parceria com Calabar agora pode ser considerada através da luta em que ambos estavam
engajados, pois ela estava junto de seu homem nos combates. Terra, matas, rios,
campanhas, currais, trincheiras, entranhas e pantanos de onde emergiam vazantes e
correntes aqui ndo mais se referem a geografia corporal de Barbara, mas assumem seu
sentido literal: paisagens geograficas pelas quais o casal se aventurava durante as
batalhas. Nesse sentido, junto ao espirito guerreiro de Calabar, pode-se também inserir
Bérbara nessa mesma condicédo de bravura e de audécia diante dos enfrentamentos.

S&o duas, portanto, as posturas de Barbara. A primeira, dizendo respeito a sua
receptividade erético-sexual, e a segunda, a sua atitude politico-guerreira. E esbocado,
como se percebe, o perfil de uma mulher consciente de suas diferentes potencialidades,
tanto as de cunho mais elementar e corporal do universo feminino, quanto as de cunho

mais “viris”, geralmente associadas ao universo masculino.

Y pARIS, Ginette. Meditacdes pagas: os mundos de Afrodite, Artemis e Héstia. Petropolis: Vozes, 1994.
p. 28.

1 NEUMANN, Erich. A grande M&e: um estudo fenomenoldgico da constituicdo feminina do
inconsciente. Sdo Paulo: Cultrix, 2006. p. 244.
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Ap0s o encerramento da cancdo Cala a boca, Barbara, a mulher de Calabar se
dirige ao publico. (“Terminada a cangao, Barbara encara o publico”):

Se 0s senhores quiserem saber por que me apresento assim, de maneira tao
extravagante, vao ficar sabendo em seguida, se tiverem a gentileza de me prestar
atencdo. Nao a atencdo que costumam prestar aos sabios, aos oradores, aos
governantes. Mas a que se presta aos charlatées, aos intrujdes e aos bobos de rua.

(p. 33)
Aqui novamente a utilizacdo de efeito épico brechtiano, em que o estranhamento

se da a partir do momento em que a cancdo termina e da lugar a um discurso
metateatral. O leitor /espectador entdo “acorda” para refletir sobre o que esta se
passando. Essa acdo procura inserir o leitor / espectador junto a peca, € 0 convida a
direcionar um olhar para a historia. Mas a perspectiva a ser adotada por eles ndo deve
ser aquela costumeira atencao que se da aos sabios, aos oradores, ou aos governantes. O
ponto de vista a ser adotado agora € o dos excluidos, dos marginalizados, aqui
representados por charlatdes, intrujdes e bobos de rua. Ou seja, é 0 préprio povo e seus
interesses a serem ali representados para serem refletidos e discutidos. Nessa postura
reacionaria, Barbara continua dando indicios de uma personalidade forte e também
desafiadora, conforme indica a rubrica (“encara o publico”™).

Apbds a fala de Barbara e o término do sermdo do Frei, 0 tempo retrocede a
momentos anteriores ao martirio de Calabar.?> Os holandeses e seus aliados celebram a
conquista da regido de Pernambuco e arredores. Um chefe holandés argumenta ao Frei
Manoel e a alguns moradores sobre a capacidade holandesa em garantir aqui no pais
uma vida melhor a todos. Enquanto comemoram, subitamente entra o soldado Sebasti&o
do Souto, que antes servia a bandeira lusitana, mas que agora estd aparentemente ao

lado dos holandeses. Ele fornece falsas informacOes sobre o estado das forcas

12 Esse procedimento em que cenas recuam / avangam tanto a nivel temporal quanto espacial, vai ocorrer
com frequéncia em Calabar. Essa certa independéncia das cenas é mais uma faceta do teatro épico, que
com isso busca ao maximo a recusa ao principio de unidade do drama.
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portuguesas. Essa atitude de traicdo é bem sucedida, pois é enviado um destacamento
insuficiente para dar combate aos portugueses e, além disso, Calabar fica vulneravel
para ser capturado por Mathias de Albuquerque e seus soldados.

Apo6s Souto dialogar com o chefe holandés, a cena recebe black-out, e a luz
agora incide sobre Mathias de Albuquerque. Mesmo ap0s uma série de derrotas de suas
tropas, ele fica exultante diante da possibilidade de se vingar daquilo que, na sua
perspectiva, significava uma imperdoavel traicdo: a adesdo de Calabar para o lado dos
holandeses, fato esse que foi decisivo para os rumos tomados pela guerra. Enguanto
planeja praticar sua vinganca, ele dialoga com o Frei — agora esta do lado dos
portugueses —, e com seus homens sobre a emboscada que sera feita para os holandeses.
Mathias, comendo bacalhau, ressalta o tema da traicdo, que aparece em todos 0s niveis
no Brasil colonial: “Terra engracada, esta. Em nenhuma outra parte verds tantos
sorrisos. Tantos sorrisos e tantas trapagas. Muito engragada, esta guerra. Tantas ragas,
tantos idiomas, mas so se entendem claramente as palavras da trai¢do.”(p. 40) Depois de
fazer as ultimas tratativas a respeito da emboscada com o0s seus subalternos, o negro
Henrique Dias e o indio Felipe Camardo, Mathias, ao som de guitarras ao fundo, fala

com emocao:

Sabe, no fundo, eu sou um sentimental. Todos n6és herdamos no sangue lusitano uma
boa dosagem de lirismo. Além da sifilis, é claro. Mesmo quando as minhas maos estéo
ocupadas em torturar, esganar, trucidar, meu coracgdo fecha os olhos e, sinceramente,
chora. (p.40)

Nessa confissdo, percebe-se surpreendentemente o quanto as atitudes de Mathias
ndo revelam quem realmente ele é ou que gostaria de ser. Ele convive com uma
contradi¢do: ainda que durante a batalha ele tenha que “torturar, esganar, trucidar”, no
fundo ele ndo passa de um sentimental. Os verbos trissilabos, bem como a semelhanca

sonora das rimas desses verbos sugerem a mecanicidade e racionalidade com que essas
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acOes sao cumpridas por Mathias. Mas essa sua atitude exterior ndo revela parte de sua
esséncia que tem de ser encoberta, fato esse que sera confirmado no soneto seguinte,
recitado por ele proprio apos a sua fala:

Meu coragéo tem um sereno jeito
E as minhas méos o golpe duro e presto
De tal maneira que, depois de feito

Desencontrado, eu mesmo me contesto

Se trago as maos distantes do meu peito
E que ha distancia entre intengo e gesto
E se 0 meu coragao nas maos estreito

Me assombra a sUbita impressao de incesto

Quando me encontro no calor da luta
Ostento a aguda empunhadura a proa

Mas 0 meu peito se desabotoa

E se a sentenca se anuncia bruta
Mais que depressa a mao cega executa

Pois que senéo o coragéo perdoa. (p. 40-41)

O soneto todo ¢ construido em torno da antitese “coragdo / maos”, na qual
Mathias justifica suas intengdes e atitudes. Na primeira estrofe, ja se percebe o enfoque
que sera dado em relag@o a essa oposi¢ao: o adjetivo “sereno jeito” caracteriza coracao,
contrapondo a “golpe duro e presto” do verso seguinte que se refere as maos de
Mathias. A partir dessa diferenciacdo, pode-se constatar que “coracdo” abarcard a
interioridade do comandante, enquanto “maos” serd a metonimia para caracterizar as

atitudes exteriores desse homem. Ao final da estrofe, as marcas desse conflito sdo
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evidentes, pois ¢ explicito o arrependimento por parte de Mathias (“Desencontrado eu
mesmo me contesto”).13

A presenca da conjuncdo subordinativa condicional “se” no primeiro e no
terceiro verso da segunda estrofe denota um comportamento que se apresenta
justificavel perante uma determinada situacdo que é imposta. A atitude contraditoria —
de um coracao sereno e maos de golpe duro -, e que foi por Mathias refletida sera agora
melhor explicitada. Se suas méos (atos) ndo estdo proximos de seu peito (intencdes) é
porque seus gestos estdo em desacordo com aquilo que ele verdadeiramente sente. Se
porventura o coracdo estiver proximo de suas maos, tal ato acarretara “impressdo de
incesto”, ou seja: uma unido ndo licita, pois atitudes e emogdes devem ser, para
Mathias, inconciliaveis.

As circunstancias pelas quais ele se vé “obrigado” a agir de maneira
insatisfatoria consigo mesmo se do em meio as batalhas. E no “calor da luta” que tem
de ser manifesta toda a valentia no cumprimento dos deveres (“Ostento a aguda
empunhadura a proa”), fazendo entdo o coragdo lamentar tal atitude (“O peito se
desabotoa’). Numa situacdo extrema de vida ou morte durante o conflito, na eminéncia
de uma decisdo rapida ¢ a mao, a que tem o “golpe duro e presto”, que deve agir. Assim
cumprido o dever de forma cega, abrupta e impensada, o coracdo pode entdo perdoar,
sem que com isso haja tempo ou possibilidade para reflexdes ou arrependimentos.

Ainda que ndo haja necessariamente remorsos, existem, contudo,
questionamentos. A nivel fonoldgico, pode-se constatar isso através da consoante
oclusiva /t/, presente no final de praticamente todos os versos do poema. A presenca
dessa consoante forma uma cadéncia que evoca um incessante bater, como que se a

prépria consciéncia estivesse a Ihe chamar atencéo ou o acusando de algo. Essa analogia

3 A presenca dessas antiteses é marca também do estilo artistico Barroco, ocorrido em nosso pais no
mesmo contexto histdrico em que ocorre a histéria de Calabar, ou seja, no século XVII. A arte barroca é
caracterizada, dentre outras coisas, pela énfase ao contraste, ao conflito e ao dramatico.
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fono-semantica presente no soneto nos permite considerar que esse algo interiormente
sentido, mas ndo vivenciado por Mathias, pode dizer respeito ao seu aspecto da anima,
seu lado “feminino” ainda nao desenvolvido. “No fundo eu sou um sentimental” dito
ainda na fala anterior ao soneto, revela essa outra potencialidade existente no militar e
que lhe ¢ intima (“No fundo”), e voltada para a pacificidade, o sentimentalismo e a
serenidade. Mas, diante daquele contexto de guerra, tinha de ser a “virilidade” a marca
indiscutivel daqueles homens. Se for considerada a questdo da traicdo, tdo em voga
naquele contexto em que Mathias estava inserido, pode-se aferir que agora a traicdo ndo
se da em ambito coletivo. A traicdo agora se da em nivel individual: Mathias trai a si

mesmo. Sobre esse acobertamento sentimental, Jean Shinoda Bolen nos diz que

Qualquer coisa “inaceitavel” aos outros ou a padrdes de comportamento
pode se tornar uma fonte de culpa e vergonha para o homem. (...) O que o0s
homens amputam, em geral, sdo 0s aspectos emocionais, sensuais,
vulneraveis ou instintivos. Ndo obstante, tudo o que foi amputado ou
enterrado continua vivo no seio da psique. *

Ao negligenciar sua anima, € a persona de Mathias quem Ihe dita as regras, pois
a esfera sentimental ndo é manifesta em favor de suas obrigagdes militares enquanto
subordinado do governo portugués. Acerca desse acobertamento da anima, Marie-

Louise von Franz considera que o homem,

somente ao fechar os olhos para o mundo exterior e, provavelmente, ao
refrear a sua tendéncia a ser o senhor, podera enfim unir-se a sua Anima.
(...) Na Psicologia masculina, podemos falar que a Anima leva o individuo a
se enredar na vida e seus problemas, o pde em relagdo com instintos e
impulsos, e o confronta assim com um problema ético. (...) ela o coloca de
preferéncia, e de maneira indireta, numa situacdo exterior tal, que ele se vé
obrigado a reconsiderar toda a sua atitude face a vida.*

A agdo dramatica avanga no tempo, dando um “salto” posterior a emboscada dos
portugueses aos grupos da Holanda. Com o dominio parcial da situacdo, Mathias faz um

acordo com os holandeses — traicdo por parte deles —, para que Calabar lhe seja

Y BOLEN, Jean Shinoda. As deusas e a mulher: nova psicologia das mulheres. Sao Paulo: Paulus, 1990.
p. 34-35.
> FRANZ, Marie-Louise von. O feminino nos contos de fadas. Petropolis: Vozes, 1995. p. 135.
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entregue, e em troca ele poupa o ataque a Porto Calvo. Os holandeses concordam desde
que o condenado seja enviado a mercé d’El Rey Dom Felipe de Espanha e Portugal para
entdo ser julgado. Os holandeses rendidos depositam armas e alguns despojos de guerra.
Entram em cena Dias, Camaréo e Souto, arrastando, dentre os holandeses rendidos, a
prostituta Anna de Amsterdd, que acaba sendo agredida por Souto e € humilhada por
Mathias que, com os seus pés, a “bolina”.

Mathias de Albuquerque decide trair o acordo proposto com os holandeses e
com isso acha por bem executar Calabar, 0 que, naturalmente, recebe o apoio dos seus
comparsas. Apds essa resolucdo, Anna acorda e comeca a mencionar todos os lugares
em que esteve em seu oficio de prostituta. Em seguida, ela canta Anna de Amsterda,
uma cancao em que ela se autodescreve.

Sou Anna do digue e das docas,

Da compra, da venda, da troca das pernas,

Dos bracos, das bocas, do lixo, dos bichos, das fichas.
Sou Anna das loucas.

Até amanha

Sou Anna

Da cama, da cana, fulana, bacana, sacana

Sou Anna de Amsterdam.
(p. 51)

Essa cangdo, com estatuto proprio, nos mostra o perfil de Anna. E quase que
uma denuncia da subvida a que se sujeitavam as mulheres vindas da Holanda para se
prostituirem no Brasil. Ainda que a prostituicdo nao seja referida explicitamente, a
condicdo a que Anna esta submetida ¢ apenas sugerida. Anna vem do “dique e das
docas”, sujeitando seu corpo ao carater pecunidrio e mercantilista (“Da compra, da
venda, da troca das pernas”). Através do efeito metonimico, sdo denunciadas as partes
mercantilizadas do corpo (“Dos bragos, das bocas”), colocando Anna a pertenca

degradada “do lixo, dos bichos, das fichas”. Numa analogia fono-semantica, percebe-se
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que o efeito sonoro produzido pela repeticao das preposicdes, a cadéncia das consoantes
oclusivas /d/ e /b/, bem como a rapidez com que sdo pronunciadas as palavras dissilabas
do segundo e terceiro versos do poema, remetem a aceleracdo de movimentos que evoca
um incessante bater, como se esse corpo fosse mecanizado.™®

Encerrada a cancdo de Anna, Mathias, se dirigindo ao Frei, expressa seu desejo
de querer se confessar. O comandante portugués novamente manifesta suas
contradi¢Bes: “Eu Mathias, de sangue e nome portugués, mas brasileiro por nascimento
e afeicdo, as vezes tenho pensado neste meu pais. (...) E em meu devaneios, imagino-me
colocando o0 amor a terra em que nasci acima dos interesses do que rei que me governa”
(p. 54). Mas antes de se deixar levar pela emocgdo — por sua anima -, ele ordena que se
incendeie Porto Calvo e que Calabar seja executado. Na cena em que ocorre a execucao,
sdo interpostos dois planos e dois discursos distintos: “Subitamente iluminada, BARBARA

canta Tatuagem, enquanto se ouvem, entremeados na cancao, a sentenca do OFICIAL e o rufar
dos tambores. Em claro-escuro, soldados trazem um homem para a execugdo” (p. 55):

BARBARA. Quero ficar no teu corpo feito tatuagem

Que é prate dar coragem

Pra seguir viagem

Quando a noite vem.

E também pra me perpetuar em tua escrava

Que voceé pega, esfrega, nega

Mas néo lava.

OFICIAL. ... Que seja morto de morte natural para sempre na forca... (Rufos) ... por
traidor e aleivoso a sua Patria e ao seu Rei e Senhor... (Rufos)... e seu corpo

esquartejado, salgado e jogado aos quatro cantos ... (Rufos)

16 Conforme Iuri Lotman, em seu A estrutura do texto artistico: “A sonoridade musical do discurso
poético é também um modo de transmissdo da informacao, ou seja, do conteddo, e neste sentido ndo pode
ser oposta a todos os outros modos de transmissdo da informagdo que sdo proprios da linguagem
enquanto sistema semidtico. Este modo — a musicalidade — ndo surgiu sendo quando da grande
coordenacdo da estrutura verbal, em poesia. ” (p. 211).
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BARBARA. Quero brincar no teu corpo feito bailarina
Que logo te alucina,

Salta e se ilumina

Quando a noite vem

E nos musculos exaustos

Do teu brago

Repousar frouxa, murcha, farta

Morta de cansago. (p. 55-56)

O efeito épico alcancado pela interseccdo ente as duas cenas simultaneas, uma
em que o oficial vai ditando a sentenga de Calabar, ao som de tambores, e a outra em
que Barbara, iluminada, canta Tatuagem, é de destacado estranhamento e perplexidade
diante dos contrastes apresentados entre as duas situagdes. A0 mesmo tempo em que
emerge a coexisténcia da esfera publica e da esfera privada, respectivamente
representados pelo carrasco e pela esposa, € contraposto também o discurso amoroso
diante da retérica da morte, marcada pelo rufar dos tambores.

Através do discurso de Barbara, percebe-se a necessidade de completude
amorosa através do outro. Estdo explicitos desejos femininos de permanecer de forma
consciente no corpo do amante. A intencdo de Barbara é transmitir forcas a Calabar,
deixando nele uma marca. Essa intencdo é representada pela metafora da “tatuagem”,
que, enquanto uma forma de narrativa, grava aquilo que determinada pessoa pensa
sobre o mundo e também sobre como ela gostaria que 0 mundo pensasse sobre ela. No
caso de Barbara e de Calabar, néo é o tatuado que expde algo de si, mas é Barbara quem
quer dar ao marido uma identidade que possa representar a relacdo entre ambos. A
presenca do elemento feminino, simbolicamente representado pela tatuagem, alem do
aspecto da pura lembranca, diz respeito também ao que essa imagem pode trazer
enguanto simbolo de sentimentos e motivacdes para o tatuado. Para Calabar, a presenca

imagética de Barbara pode lhe dar animo “pra seguir viagem, quando a noite vem.”,
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aqui podendo referir-se a proximidade de sua morte. A disposicdo de Barbara em se
vincular em Calabar é por ele aceita de maneira reciproca, pois a presenca dela é como
algo de que ele nao quer se desfazer (“Que vocé pega, esfrega, nega / Mas nao lava”).
Na segunda parte da cancdo, é explicita a conotacdo marcadamente erotico-
corporal. Barbara, ao mencionar a sua postura durante o ato sexual, usa a imagem da
bailarina, cuja performance sugere a mesma desenvoltura dela diante de Calabar. O
verbo “brincar” remete a uma pratica amorosa impregnada de leveza e de satisfagdo,
cuja gradacao dos verbos sugere o percurso do ato sexual em direcdo ao éxtase orgastico
“se alucina, salta e te ilumina”. Novamente, o desejo de Barbara em transmitir, a nivel
simbolico, forcas a Calabar, sendo guia e luz para o seu amante. Essa postura revela o
fato de que, quando um homem chega ao ponto de sentir-se desencorajado, a simples
presenca de uma mulher e de sua “luz” pode leva-lo a recuperar seu senso de valor e

mostrar o caminho a ser tomado. Acerca desse “milagre”, Robert Johnson nos comenta:

Parece haver aqui um estranho vicuo na psicologia masculina. A maioria
dos homens consegue seu autoprego através de uma mulher, (...) que vé e
mostra a0 homem seu valor ao acender a lampada. O homem depende
bastante da mulher pela capacidade que ela tem de trazer a luz (...) , pois ele
ndo consegue bem encontrar um significado real para si mesmo. (...) Em
poucas palavras a mulher pode dar uma razdo para a luta diaria do homem, e
ele Ihe sera entéo profundamente grato.*’

Atingido o éxtase apds o ato amoroso, o eu lirico feminino vai aos poucos
repousando, cujo reflexo esta na prdpria selecdo gramatical: agora j& ndo ha mais o
movimento expresso pelo sema verbal do ato sexual, e sim a presenca de adjetivos que
evidenciam o repouso (“frouxa”, “murcha”, “farta”, “morta de cansago”). A aliteragdo
advinda do fonema /x/ de “frouxa” e “murcha” sugere, através de seu efeito sonoro
dilatado, fluido e quase silencioso de um prolongamento expansivo, o préprio relaxar e

bem-estar da mulher apds o éxtase decorrente do ato sexual.

17 JOHNSON, Robert A. She: a chave do entendimento da psicologia feminina. Sdo Paulo: Mercuryo,
1993. p. 45-46..
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A estrutura formal do poema também nos da essa ideia de prosseguimento. As
similes que indicam essa intencédo de continuidade:

Feito tatuagem
Feito bailarina

- bem como as rimas consoantes que estdo presentes nas duas estrofes

Tatuagem / coragem / viagem
Bailarina / alucina / ilumina

- s6 fazem reforcar, a partir da insisténcia na semelhanca sonora, o quanto Barbara
pretende se vincular a Calabar de corpo e alma.

Encerrada a cancdo Tatuagem, o Ultimo rufar de tambor vai se misturar ao grito
lancinante de Barbara. Ao mesmo tempo, o Frei faz a seguinte declaracao,
explicitamente a favor do status quo: “(Fazendo o sinal-da-cruz). Viremos a pagina e
tratemos de nos mirar no exemplo dos grandes herois da nossa historia”. (p. 56)

Na cena seguinte, Dias, Camardo e Souto se autodefendem. A falta de dignidade
e de comprometimento por parte desses homens € evidente:

DIAS. Eu acabei de chegar. N&o vi nada.
CAMARAO. Do que é que vocé esta falando? Eu também n&o ouvi nada.
SOUTO. Eu gostaria de poder dizer alguma coisa, mas néo sei 0 qué. (p. 58)

Em seguida, Barbara comeca a despertar de seu estado de torpor. Ela entdo
passa a discutir com os trés homens. Ela quer saber os reais motivos pelos quais eles
foram levados a trair seu marido, j& que em determinado momento da guerra eles
haviam lutado juntos com Calabar. Barbara ndo se conforma com o fato de seu
companheiro ter sido levado a forca e executado sem julgamento:

BARBARA. N3o lhe deram nem a satisfacdo de morrer na guerra. Ele morreu na
forca. Nao foi julgado nem nada, ndo pdde reagir, ndo teve defesa nem foi condenado.
Foi executado e ponto final.

SOUTO. Foi um cilada. Cilada também faz parte da guerra.
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BARBARA. Havia um acordo. Todo mundo sabe que foi feito um acordo para a
rendicdo da cidade. Toda a cidade sabe disso.
CAMARAO. Parece que houve uma contraordem, um desacordo, no sei.
BARBARA. O que houve foi um assassinato! Um prisioneiro de guerra morto a
sangue-frio! Vocés sdo soldados e sabem muito bem disso. Tem ai um capitdo-mor néo
sei de qué, um governador da negas dele, mas ndo tem um homem pra abrir a boca
numa hora dessas. Nem digo abrir a boca pra salvar a vida de ninguém. Eu digo abrir
a boca pra resguardar a propria dignidade. Nao tem um homem nesse exército!

(p. 60-61)

Essa € o primeiro momento da peca em que Barbara interage diretamente com
outras personagens. Nessa sua primeira interferéncia, percebe-se uma atitude de desafio
que se da através de seu discurso, marcado por uma postura coerente de contestacdo em
relacdo aquilo que os soldados sequer conseguiam esmiucar uma explicacdo. Ao pregar
que ao menos eles sejam dignos em assumir a verdade, Barbara os rebaixa em sua
propria condi¢do de “homens” (“N&o tem um homem nesse exército”). Com isso,
denota-se que dignidade e valentia eram para ela atributos da verdadeira virilidade, e
que nela estavam presentes, ao contrario dos delatores de Calabar, marcados por
corrupgéo e covardia.

Apds uma pausa, Barbara se dirige ao negro Henrigue Dias:

O que é que vocé sabe, Henrique Dias?

DIAS. Eu sei o suficiente.

BARBARA. O suficiente para qué?

DIAS. Para ndo ser um desertor, por exemplo. Eu sei qual é o meu lugar. Sei a quem
devo as armas gue manejo, 0s coturnos que cal¢o e tudo o que sou. Eu lutei, matei,
perdi um olho, engoli em seco e, de tanto ser comandado, eu sei o0 suficiente para poder
comandar. E o suficiente para ndo cuspir no prato em que comi.

BARBARA. O suficiente para ndo se importar de ser negro?

DIAS. Ora, essa. Por que iria me importar de ser negro?

BARBARA. Os outros negros s&o escravos.
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DIAS. Pois eu ndo sou, eu sou chefe. A guerra me libertou e me engrandeceu. Nesta
terra, seja preto, indio ou alem&o, quem ndo nasce senhor de engenho é mal nascido.
Entdo eu estou aqui para provar que ha sempre um lugar ao sol para quem levanta
cedo.

BARBARA. E um lugar na forca para quem n&o pensa do mesmo jeito.

(p. 61)

A argumentacdo convincente de Barbara em favor dos negros se sustenta no
proprio fato de Dias também ser negro, porém, diferentemente dos outros, ele é livre. E
isso se deve ao fato dele ter-se vendido ao poder dominante que o forgou a renegar seus
proprios valores e sua identidade. Dias, além de tudo, enaltece o branco (portugués) por
té-lo transformado numa outra pessoa, com armas e coturnos para comandar, pois “ha
sempre um lugar ao sol para quem levanta cedo”. Barbara, ao contesta-lo (“E um lugar
na forca para quem ndo pensa do mesmo jeito”), usa essa contra-argumentacdo para
fazer referéncia ao marido morto na forca.

Camardo entdo intervém na conversa:

CAMARAO. Sabe, o erro do teu homem foi desrespeitar a lei das coisas. As letras que
ele aprendeu, os nimeros, a inteligéncia, tudo isso foi obra de jesuita portugués. Teu
homem recebeu a cama feita e mijou em cima.
BARBARA. Certo, Dom Camar&o. E escusado perguntar por que é que vocé luta ao
lado do branco.
CAMARAO. De todos os lados é uma guerra de brancos. Mas foi 0 portugués quem me
deu o uniforme, 0 mantimento e o Evangelho. E daqui eu saio com ele até o fim da
guerra.
BARBARA. Eu sei de indios que lutam a luta dos indios. A luta contra os brancos. (...)
Vocé também é um belo exemplo para o seu povo...
CAMARAO. Nio, acho que n&o sou. Meu nome n&o vai entrar nos contos que o indio
pai conta pro indio filho, e este pro seu curumim, e deste pro curumim do curumim, até
gue ndo vai ter mais curumim nenhum pra escutar esses contos. Ndo. O meu nome vai
ficar nos livros gque o branco manda imprimir para sempre.

(p. 62-63)

Da mesma maneira que Barbara “jogou na cara” do negro Dias o fato de ele ndo

defender os interesses de sua raca, a mulher de Calabar agora usa 0 mesmo argumento
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contra o indio Camardo, justificando que ele também egoisticamente ndo batalhava a
mesma “luta dos indios”, que seria contra os brancos. Camardo, ao considerar que
Calabar fora um ingrato por ndo reconhecer que foi o portugués quem lhe deu “as letras
que ele aprendeu, os nimeros, a inteligéncia”, esta aqui sintetizando o quanto a cultura
branca invadiu e deturpou a cultura indigena, tanto é que Camardo quer deixar seu
nome, nos “livros que o branco manda imprimir para sempre”, e ndo nas historias
contadas de pai para filho.
Ainda faltava Barbara tirar satisfacdes com Souto:

BARBARA. Escuta, Sebastifo do Souto, eu preciso entender uma coisa. Vocé ndo é
comandante, ndo esta todo espetado de medalhas, ndo senta a mesa das autoridades,
vocé é um subalterno. E pouco mais que um menino, tem toda a vida pela frente. Ent&o,
me explica. Vocé que marchou com Calabar, conviveu, compreendeu, imitou Calabar,
ouviu os sonhos dele, que motivo o levou a trair Calabar? (...)
SOUTO. Motivo forte? Eu? Eu ndo tenho um motivo sequer para estar nesta guerra.
Quando eu me dei por gente, ja era um praca do exército holandés combatendo na
Paraiba. (...) Achei normal me bandear, com todo um batalh&o de flamengos, pro lado
dos portugueses, porque 0s portugueses estavam pagando em dia. Um ano depois,
guando o mesmo batalhdo desertou de volta pros holandeses, a troco de perdéo e de
um soldo dobrado, achei normal voltar também. (...) Achei bem normal que as grandes
nagdes disputassem o mundo entre si, que aliangas se fizessem e se desmanchassem,
contanto que os florins, os escudos, as libras e as pesetas continuassem dancando nos
cofres da nobreza, dos acionistas, dos agiotas, dos grandes soberanos dessas nacoes. E
continuo achando normal que, qualquer que seja o resultado de todas as guerras, no
lixo dessas guerras sobrem escravos e miseraveis.., gente sem juizo e gente sem
principios, subalternos desleais, como eu, e visionarios como ele, na forca.
BARBARA. Ah, agora esta explicado. Vocé nunca entendeu a luta de Calabar. Nem
podia entender, porque vocé esta louco.
(..
BARBARA. Estdo todos proibidos de pronunciar esse nome! Fora, covardes! Foral

(p. 64-66)
A semelhanga de Dias e Camardo, a explicagdo de Souto também estd

impregnada de motivos interesseiros. Percebe-se nele uma falta de sentido para a sua
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luta, que é movida somente em troca de melhores soldos e de pagamentos em dia.
Diante do conformismo e passividade de Souto em considerar normais 0s motivos e as
conseqiiéncias absurdas da guerra (“sobrem escravos e miseraveis, gente sem juizo e
gente sem principios”), Barbara se revolta contra o soldado. Ela vé nele uma postura
diferente daquela de Calabar, que estava orientada para uma finalidade coletiva, pois via
nos holandeses melhores inten¢des no que dizia respeito ao desenvolvimento da coldnia
e do povo. Ao final da conversa com os trés homens, ela ndo considera digno que nem
mesmo eles pronunciem o nome de Calabar, e, de forma autoritaria manda-os calarem a
boca. Uma manifestagdo “viril” e corajosa de Barbara, se comparada a fraqueza e
fragilidade dos trés homens, o que a distingue notadamente deles.

A postura discursiva de Barbara apos a morte de Calabar € critica, firme e dotada
de bastante ética e comprometimento com causas que lhe parecem ser verdadeiras e
justas, aqui no caso mais especifico, a defesa do marido e de seus principios. Isso ja nos
fora antecipado em sua fala metateatral do inicio da peca quando entdo ela se dirige
austeramente ao leitor / puablico. A nivel psicologico, essa boa capacidade de
manifestacdo externa que faz com que Barbara aja em sua propria defesa naquele
mundo hostil em que estava inserida, pode, de acordo com concepcdo de Jung, ser
atribuida ao arquétipo do animus, nela bem integrado. Sobre essa fungdo psiquica (e
necessaria) que, ao facilitar a exposicdo de opiniGes e encorajar a mulher diante das

dificuldades, Marie-Louise von Franz faz a seguinte explanacao:

Um mundo em que nédo se admite nada de rude ndo corresponde a realidade
da vida, e é aqui que tocamos num problema caracteristicamente feminino.
Quanto mais uma mulher é feminina, menos seu Animus é agressivo e mais
a vida tende a passar por cima dela. (...) Se ndo é justo para uma mulher
copiar o homem, é igualmente malséo que ela seja, por demais uniteralmente
feminina, pois corre o risco de ficar a margem da vida e ser incapaz de
enfrenté-la.™®

¥ FRANZ, Marie-Louise von. O feminino nos contos de fadas. Petrépolis: Vozes, 1995. p. 94-95.
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Ap0s o didlogo com os trés soldados, Barbara, amparada por Anna, se senta e
fica remexendo o sangue de Calabar numa bacia. Anna entdo comenta sobre o primeiro
amor que teve, mas que nem lembrava mais. A holandesa expde sua visdo a respeito dos
homens, marcadamente vivenciada sem muito significado, devido ao seu oficio de
prostituta: “Eu amo quem me paga”(p. 67). Nesse sentido, oriunda da necessidade de ela
exercer sua atividade de meretriz, estd a falta de amor proprio, 0 que nos foi
comprovado através da cancdo Anna de Amsterdd. Essa auséncia de valorizacdo pode,

segundo Nancy Qualls-Corbett, se justificar pela “possessdo” de um animus negativo:

Mulheres sexualmente “promiscuas”, a quem falta laco emocional ou até
que abrigam ressentimento profundo em relagdo ao parceiro, encontram-se
desvinculadas de sua natureza feminina essencial. Essa é precisamente a
situacdo que alimenta o animus negativo. O animus € tdo negativo na vida
interior gessa mulher quanto o € o modo como ela vé o0 homem em sua vida
externa.

Barbara, por sua vez, ainda que seu amado esteja morto, reafirma seu amor por
ele. E confidenciando a Anna sobre Calabar, ela profere aquele que pode ser
considerado o seu discurso mais elevado de toda a peca:

BARBARA. Anna, eu vou contar uma coisa so pra vocé. Sabe, é até bom eles pensarem
que mataram Calabar. Esquartejaram Calabar e espalharam por ai os seus pedacos.
Mas Calabar ndo é um monte de sebo, ndo. Eu sei que Calabar deixou uma ideia
derramada na terra. A gente da terra sabe dessa ideia, colhe essa ideia e gosta dela,
mesmo que ande com ela escondida, bem guardada, feito um mingau esquentando por
dentro. A ideia é dessa gente. Os que ndo gostam da ideia, esses vao se cogar, vao fazer
pouco dela, vao achar que € um bicho-do-pé. Depois essa ideia maldita vai comecar a
aperrear a aperrear o pensamento desses senhores, vai acordar esses senhores no meio
da noite. Eles vao dizer: que porra de ideia é essa? Eles entdo vao querer mata a ideia
a pau. Vdo amarrar a ideia pelos pés e pelas maos, véo pendurar a ideia num poste,
vao querer partir a espinha dessa ideia. Mas nem adianta esquartejar a ideia e
espalhar seus pedacos por ai, porque ela é feito cobra-de-vidro. E 0 povo sabe e jura
gue a cobra-de-vidro é uma espécie de lagarto, que quando se corta em dois, trés, mil

pedacos, facilmente se refaz. (p. 68)

19 QUALLS-CORBETT, Nancy. A prostituta sagrada: a face eterna do feminino. Sdo Paulo: EdicBes
Paulinas, 1990. p. 100.
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O que vinha se delineando em relacéo a capacidade de Béarbara expor e defender
coerentemente suas convicgdes, por quicd um animus bem assimilado, atinge agora o
seu apice. Ela agora passa a tratar com Anna ndo mais confidéncias amorosas, e sim
relacionadas & dimensdo politica e social-coletiva de Calabar. E a heranca que ele
deixou, seus ideais que Barbara insiste que deverdo permanecer, e que pertencerao a
toda a gente que se deixarad seduzir pelo exemplo dado por seu homem. Ela considera
que somente “eles” - uma referéncia ao governo de Portugal e Holanda — deveriam
pensar que acabaram definitivamente com Calabar, pois s6 assim ele cairia no
esquecimento de todos, sem representar com isso, perigo algum. Mas, para Béarbara, o
que o poder dominante ndo sabia é que Calabar ainda e sempre estaria vivo enquanto
ideia, enquanto exemplo de luta contra aqueles que estavam aniquilando o Brasil. Na
profecia da mulher de Calabar, quando essas ideias tiverem a oportunidade de ressurgir,
0S opositores “acordardo” frente ao perigo e, atonitos, tentardo retalha-las. Mas eles
desconhecem o fato de que elas tém a capacidade de ressurgirem e de se afirmarem
novamente em outros “Calabares” que levardo adiante essas e tambem outras ideias — e
essa constatagdo ¢ alicer¢ada também no fato de que a palavra “ideia” ¢ enfaticamente
repetida doze vezes nessa fala de Barbara.

A ideia, subentendida como uma feigéo transfigurada da figura de Calabar e que
Barbara toma para si, acaba se tornando, inclusive a nivel linguistico, motivo também
de estranhamento, através da figura de linguagem hipalage. A funcdo gramatical do
substantivo abstrato “ideia” acaba perdendo a sua funcdo ldégica para entdo,
semanticamente, ganhar um novo sentido, se tornando substantivo concreto de varios

complementos verbais, cuja relacdo estabelecida remete as partes de um corpo humano:
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matar a ideia

amarrar a ideia pelos pés e pelas maos
pendurar a ideia num poste

partir a espinha dessa ideia
esquartejar a ideia

espalhar seus pedacos por ai

Ou seja: a nivel linguistico, essa inovagdo e ‘“esquartejamento” sintatico-
semantico que ocorreu com a expressdao “ideia” ¢ a propria manifestagdo da nova
personificacdo de Calabar e causara perplexidade aos donos do poder, que fardo de tudo
para aniquilar e jogar aos quatro cantos essa “ideia”, quando ela reiniciar a sua
manifestacdo. E o esquartejamento em sua dimensdo interpretativa e também
linguistica, mas que acaba sendo reconstruido e condensado através da metafora cobra-
de-vidro. E ela que tem o poder de agregar e refazer a “ideia”, em direcdo ao seu sentido
primordial linguistico e ao mesmo tempo coletivo de conscientizacao.

Ao final do primeiro ato, Barbara se dirige novamente ao publico de forma
desafiadora, & maneira do que aconteceu no inicio da pega: “Nao posso deixar nesse
momento de manifestar um grande desprezo, ndo sei se pela ingratidao, pela covardia
ou pelo fingimento dos mortais.” (p. 69) Essa forma inusitada de provocar o
estranhamento é uma maneira de ela referir-se aos homens fracos e indignos com quem
ela convivia. Mas ndo somente. Num nivel metateatral, a intencdo é provocar o proprio
leitor / pulblico, fazendo-os questionar sobre o que se esta lendo / assistindo e
guestionarem também sobre o comportamento de si mesmos, enquanto personagens

historicos. A busca dessa efetividade é esséncia basica do teatro épico que

faz do espectador uma testemunha e desperta-lhe a atividade; forca-o a
tomar decisdes; proporciona-lhe visdo do mundo; é colocado diante da a¢&o;
é trabalhado com argumentos; sdo impelidos para uma conscientizacdo; o
homem é objeto de analise; 0 homem é suscetivel de ser modificado e de
modificar.”

% BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005. p. 31.
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O segundo ato agora estara mais direcionado a colonizacéo holandesa fixada em
nosso pais. Num efeito épico-brechtiano, ele inicia em off, quanto entdo Mauricio de
Nassau, ao som do hino holandés, recita alguns versos que dizem respeito a morte de
Calabar, afirmando que o sacrificio do guerreiro ndo fora em vdo. Em seguida,
acompanhado de um sequito de pintores, astrébnomos, naturalistas e médicos, ele se
dirige aos moradores de Recife e a eles apresenta o seu programa de governo:

Quero provar que a colonizacdo holandesa é mais benéfica. (...) Apoiado na unidade
das nossas forcas armadas, que estdo com seu soldo em dia, vim disposto a

Y

confraternizacdo e a colaboragdo multua. Reduzirei os impostos. Garantirei a
portugueses igualdade de direitos com os holandeses. E os moradores e senhores de
engenho que, por desgraca de guerra, tiverem perdido as suas casas e plantacées, tém
a minha autorizagdo para reocupa-las.

(p. 74-75)

Como se percebe, 0 projeto de colonizacdo dos holandeses parece, a0 menos
teoricamente, satisfatério para o Brasil, o que de certa forma pode justificar a op¢édo de
Calabar em “trair” os portugueses para entdo se juntar aos holandeses. Ao final de seu
discurso, Nassau ordena aos seus comandados que se dirijam a Bahia para conquisté-Ia,
para que assim todo o norte do pais viesse a pertencer a Holanda.

Apos essa investida dos holandeses, ocorre mudanca de cena. O destaque agora
é para Béarbara e Souto, que acabam se reencontrando, depois de trés anos, em Recife.
Ele se tornara capitdo, devido a seu bom comportamento na guerra, enquanto ela se
tornara prostituta. Ele tenta convencé-la a acompanha-lo de volta para o sertdo, pois ele
se diz agora bastante transformado, tendo inclusive mudado sua visdo acerca de
Calabar, passando a admiréd-lo: “Eu lembro que quando ele entrava nesse sertdo, o
sertdo virava de cabeca pra baixo. (...) Um brasileiro, porra, um nativo. Um brasileiro

guiando o exército da Holanda, que era um pais muito distante.” (p. 82)
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BARBARA. Muito interessante essa tua fase revolucionaria, Souto. Quer dizer que
vocé e 0s seus comandantes vém ai para libertar meu povo? Assim sendo, fico calada.
S6 acho uma pena que agora ha pouco estava aqui uma pessoa que poderia discordar
de vocé. Essa pessoa talvez desconfiasse dessa tua fala bonita. Mas essa pessoa, vocé e
seus comandantes enforcaram.
SOUTO. Coitado do Calabar... E, ele ndo podia adivinhar o que seria feito da sua
gente. Ele ndo imaginou que fim iria levar sua prépria mulher. Ela arrebentada, jogada
pelos cantos, parecendo uma puta...
BARBARA. Parecendo uma puta, ndo! Puta. Mas n&o te invejo ndo, seu verme! N&o
sou capacho de galego, ndo! N&o sou escrava de ninguém! Larga o meu braco! Vocé
estd me machucando!

(p. 82-83)

O que vinha se destacando como uma caracteristica marcante em Bérbara
continua, depois de trés anos, se manifestando, que é a sua atitude contestatoria em
defesa de Calabar e aos ideais por ele defendidos. Mas agora, e de maneira até
surpreendente, ela se tornara, em face das circunstancias, prostituta. Declinio por parte
dela, quica agora possuida por um animus negativo que a tornou “arrebentada, jogada
pelos cantos”, a semelhanca de Anna de Amsterda? Com relagdo a sua “compostura
feminina”, assim pode ser considerado. Mas a nivel de lealdade a seus principios e aos
de Calabar, ela continuou agindo com dignidade. (“N&o sou capacho de galego”). Ao
chegar ao extremo de se prostituir, ela demonstrou uma vez mais sua coragem e forca
direcionadas a ndo subordinagdo ao portugués (“Nao sou escrava de ninguém”). Ela
demonstra, atraves da recusa ao convite de Souto, uma atitude libertaria e autbnoma,
permanecendo com isso “uma-em-si-mesma”. Para a mulher “uma-em-si-mesma” existe
a necessidade de seguir valores e fazer o que tem sentido, ndo se deixando afetar
psicologicamente pelas expectativas coletivas culturais e sociais. Mary Esther Harding,

em Os mistérios da mulher, nos esclarece melhor:
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Uma-em-si-mesma faz o que ela faz ndo por causa de qualquer desejo de
agradar, ndo para ser amada ou aprovada, ndo por causa de nenhum desejo
de obter poder sobre o outro, nem para atrair seu interesse ou amor, mas
porque o que faz é verdadeiro. Suas acles podem, de fato, ser ndo
convencionais. Pode dizer ndo, quando seria mais facil, mais adaptado,
convencionalmente falando, dizer sim.*

Mulheres que permanecem uma-em-si-mesma, que contrariam expectativas —
como no caso de Barbara ter-se prostituido -, caracterizam, se forem considerados os
padrdes arquetipicos de comportamento, & presenca da deusa Artemis. Conhecida pelos
romanos como Diana, Artemis era a deusa da caca e da lua. A alta e adoravel filha de
Zeus e Leto percorria a regido da floresta, da montanha, da campina e da clareira com
seu bando de ninfas e cdes de caca. Vestida com uma tunica curta, equipada com arco
de prata e aljava de setas a0 ombro, era a arqueira de infalivel pontaria.?? Ainda que o
fato de ter andado pelas matas e pelo sertdo com Calabar, assemelharia Béarbara a
Artemis, as coincidéncias se ddo por outros motivos mais significativos, como por
exemplo, a coragem, a independéncia, a questdo da objetividade, a firmeza a respeito de
causas e principios a serem defendidos e a vontade incondicional de viver e de lutar.
Mulheres desse tipo sao as que, a semelhanga de Barbara, quando “tornam-se cientes
das limitacdes injustas da sociedade, (...) elas reagem com intensa hostilidade, muitas
vezes sem propor¢do.”?

O que vinha se delineando até aqui como sendo a presenca de um animus
positivo que possibilitava a Barbara uma atitude “viril” diante dos outros e diante das
dificuldades, agora nos da a impressdo de tratar-se da propria esséncia comportamental
de Bérbara, quica forcosamente assimilada por sua convivéncia com Calabar e também

pelas exigéncias daquele contexto historico. Até porque a sua postura argumentativa,

que pode ser creditada a agdo de um animus bem integrado, € também caracteristica do

? HARDING, Mary Esther. Os mistérios da mulher. Sao Paulo: Paulus, 1985. p. 174.

22 Cf. BOLEN, Jean Shinoda. As deusas e a mulher: nova psicologia das mulheres. Sdo Paulo: Paulus,
1990. (p. 75-78)

% |bid., p. 108.
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padrio Artemis, pois a mulher assim focada, “tem a tendéncia de se sentir firme a
respeito de suas causas e principio. Ela pode defender alguém menor ou afirmar que
(3 ~ 4 ”’24

1Sso ndo esta certo!

Voltando ao didlogo entre Souto e Béarbara, ele agora tenta agarrar Barbara, e

insiste para que ela o acompanhe:

SOUTO. E o seguinte, Barbara. Eu tenho quarenta soldados dispostos a tocar fogo
nesse Pernambuco. N&o vai sobrar um pé de cana pra contar a historia. SO que...
Acontece que nds estamos avangando numa area que... Enfim, por onde Calabar foi,
nos estamos voltando. Por umas varzeas onde ele andou muito... E vocé com ele. Quer
dizer, vocé conhece aquilo melhor do que eu, melhor do que todos nos...(...)
BARBARA. Vocé devia era ter dito logo pra que é que me queria. N&o perdia o meu
tempo e talvez eu nem lhe cobrasse os dois florins.
SOUTO. E claro que n&o era so6 por isso... Eu queria que vocé viesse comigo, Barbara,
porque vocé é uma mulher forte, uma companheira...

(p. 84-85)

Agui uma vez mais tem-se a plena conviccdo da atitude forte e guerreira de
Barbara, e isso reconhecido pela voz de um homem. Souto revela necessitar de Barbara,
pois a considera uma companheira, aqui sugerindo ndo somente a esfera amorosa, mas
também o sentido de apoio para acompanha-lo pelos territérios que ela tdo bem
conhece. Em determinado momento, no intuito desesperado de possuir Barbara, ele
chega ao extremo de amesquinhar-se e solicitar a ela que finja estar se deitando com
Calabar: “Fica quieta Barbara. Fecha os olhos. Pensa nele, Barbara, pensa nele. Se
quiser, pode gritar pelo nome dele...” (p. 86) O mundo interior de Souto, a se considerar
por essa humilhacdo, é confuso e vulnerdvel, o que ja fora confirmado em sua
justificativa para Barbara a respeito do que ele pensava sobre a guerra. Esse
comportamento pode estar associado, a nivel psicolégico, a sua anima mal assimilada,

cuja “possessdo” reduziu as profundezas emocionais de sua personalidade. Nessa

* BOLEN, Jean Shinoda. As deusas e a mulher: nova psicologia das mulheres. Sdo Paulo: Paulus, 1990.
p. 88-89.
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circunstancia, quando esse arquétipo se manifesta, ele é para 0 homem “a fonte da maior
parte do seu descontentamento, solidao, sensacdo de falta de sentido e mau humor. Para

um homem é um choque descobrir que seus humores e grande parte de sua natureza

sentimental sdo “femininos”.”®

Barbara, entdo como resposta a Souto, canta Tira as maos de mim:

Ele era mil

Tu és nenhum

Na guerra és vil

Na cama és mocho
Tira as méos de mim
Pde as maos em mim
E vé se o fogo dele
Guardado em mim

Te incendeia um pouco.

Eramos nos
Estreitos nos
Enquanto tu
Es lago frouxo.
Tira as m&os de mim
Pde as maos em mim
E vé se a febre dele
Guardada em mim
Te contagia um pouco
(p. 86-87)
Construido atraves de paralelismos oposicionais, 0 poema traca comparacoes

entre Calabar e Souto. Para o primeiro, uma unica referéncia, mas dotada de
grandiosidade: “mil”. Para o segundo, porém, as referéncias sdo trés: “nenhum, vil,
mocho”, cuja inteng¢do ¢ dar énfase as suas negatividades. Sdo caracteristicas de um
homem fraco e incapaz tanto na guerra quanto em seu desempenho sexual (“mocho”).

Barbara, através dessa ofensa, toca na ferida daquilo que o machismo mais valoriza

2> JOHNSON, Robert A. Feminilidade perdida e reconquistada. Sdo Paulo: Mercurio, 1991. p. 09.
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enquanto comprovacdo de masculinidade: a performance sexual. A presenca dos
homoénimos “nds” em dois versos subsequentes denota a perfeita conecgdo entre
Barbara e Calabar. A grafia e a pronuncia idénticas dessas expressdes remetem a propria
intimidade formada entre o casal. Ainda que em sua origem, os “nds” tenham
significados diferentes, pois o primeiro diz respeito ao pronome pessoal (Barbara +
Calabar) e o segundo refere a laco apertado e unido, ao nivel semantico-contextual dos
versos, eles fundem-se numa mesma ideia de significacdo: Barbara e Calabar, enquanto
juncdo de duas pessoas, formavam uma Unica esséncia. No verso seguinte, agora se
dirigindo a Souto, Barbara o qualifica de maneira totalmente oposta: ele é laco frouxo,
aludindo fonoldgica e semanticamente ao “mocho” do terceiro verso.

O tratamento na segunda pessoa dos versos “Tira as maos de mim” e “Pde as
maos em mim” reforga o imperativo do eu-emissor (Béarbara), retratando com isso a
ascendéncia feminina sobre o destinatario (Souto). Colocados em sequéncia, esses
versos cujos verbos tém sentidos opostos, destinam-se também a cumprir o papel de
diferenciar Souto e Calabar. Contrapondo a sua atitude de desprezo, quando Barbara
solicita que Souto ponha as maos nela é para que esse pressinta o quanto o outro estava
ali presente a nivel sensorial-erotico. Mas ndo somente. O sema do calor “fogo,
incendeia, febre, contagia”, sugere a for¢a de Calabar nela interiorizada, fazendo com
que o impeto erotico transcendesse e culminasse numa unido também politica. Os
verbos “incendeia” e “contagia” traduzem a for¢a de Calabar em contraponto a fraqueza
de Souto, que, deve ser contaminado por essa energia que Barbara estd apta a lhe
“doar”.

A cena seguinte novamente da um salto e avanca para o ano de 1640, e mostra
agora Portugal em situacdo de autonomia em relacdo a Espanha, devido aos

investimentos da nobreza e o apoio da Companhia de Jesus. Extinta a Unido Ibérica, D.
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Jodo IV foi aclamado novo rei. Uma das primeiras medidas tomadas pelos lusitanos
apos libertarem-se do dominio espanhol, foi a assinatura de um acordo propondo uma
trégua no conflito com a Holanda.

Novamente outra mudanca de cena. Outra vez Souto procura Béarbara, buscando
abrigo em sua casa por uma noite. Ainda que esteja transcorrendo um tempo de paz, que
¢ provisorio e falso, os senhores de engenho voltam a se aliar com as forcas lusitanas na
preparacdo de um ataque derradeiro aos holandeses. Em meio a essa indefini¢do toda,
Souto agora também j& ndo € mais 0 mesmao, pois ele perdera o seu posto de capitdo e ja
ndo é mais comandante de seu destacamento. Encontra-se sem rumo, sem ter com quem
contar, pois fora traido pelos portugueses e agora sua cabeca estava a prémio entre 0s
holandeses. Com um novo conflito a se desencadear entre portugueses e holandeses,
Souto esta agora desesperado, sem saber que posicdo tomar. Em virtude disso, ele tenta
reafirmar a Barbara que sua visdo em relacdo a guerra e a Calabar se modificou:

Calabar servia ao holandés, por isso foi enforcado pelo portugués. Eu servi ao
portugués, por isso sou cacado pelo holandés. Agora que os exércitos holandés e
portugués estdo de maos dadas e casamento marcado, como é que nés ficamos, hein?
Ficamos mal com todos, seremos sempre malditos. Olha, se Calabar estivesse vivo,
marcharia comigo, ndo sei pra onde mas marcharia.(...) Mas entdo me diga o que é que

eu faco, Barbara?

- ao que Barbara lhe responde:

Por mais que se esforce, vocé ainda ndo compreendeu o Calabar. Calabar néo
marcharia contigo, Sebastido, porque ele dava um sentido a guerra. Calabar lutava pra

vencer, entende? Vocé gosta de caminhar para a morte.

Barbara, percebendo uma mudanca significativa em Souto, bem como o seu

desespero diante daquela guerra sem sentido, resolve acolhé-lo:
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Quando a gente ndo vé saida pra uma situacdo, ndo adianta bater com a cabeca na
parede. E melhor esperar. E enquanto espera, a gente pode pensar noutras coisas.
Pensar em sair daqui, mudar de nome, arranjar um emprego, encontrar uma casa... (...)
Estou te dizendo que a guerra acabou. Despe essa fantasia, vende o teu fuzil e vai
ficando por ai mesmo que ninguém vai te incomodar.

(p. 96-97)

Mas ele ndo acredita no gesto de Béarbara, pois pensa que ela o esta atraindo em
uma cilada para entrega-lo aos holandeses. Souto entdo fica perturbado e comeca, aos
brados, a chamar pelos holandeses para que venham enfrenta-lo. Com o alarde, os

holandeses surgem e fuzilam-no. Antes de morrer, ele faz duas declaracdes:

Sou ele mesmo, o Capitao Sebastido do Souto! O que € que ha, estdo com medo? Eu sei
gue vocés estdo ai (Vao aparecendo alguns soldados holandeses) Sou ele mesmo ele
mesmo aquele que matou Calabar! Sou aquele que tem os culhdes de Calabar! Sou
aguele que tem o tesdo de Calabar! (...) E se morro sem poder trair no meu ultimo
instante, ainda assim ndo me desmerego, e morro me traindo, porque morro dizendo
gue te amo, Barbara. (Morre)

(p. 98-99)

Uma atitude surpreendente de Bérbara: ela acolhe Souto, o homem que levou
seu marido a forca. As préprias declaragdes dela na canc¢do Tira as maos de mim, em
que compara os dois homens, podem contribuir nessa aparente contradigéo por parte da
moga. Como que aquela mulher combatente e guerreira pensa agora em casamento, em
ter casa, um trabalho? Uma fraqueza dela, uma traicdo aos seus principios e aos de
Calabar?

N&o necessariamente. Deve-se levar em conta a atitude de Souto. Ele
comprovadamente arrependeu-se de ter entregue Calabar, ao mesmo tempo, em que
percebe-se 0 quanto ele no fundo admirava seu antigo parceiro de guerra. E Barbara

percebe essa tentativa de mudanga em Souto, e Vvé nisso uma oportunidade de
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reconsiderar sua opinido sobre ele, vendo quem sabe ali o préprio Calabar. Ao nivel dos
padrdes psicoldgicos de comportamento, pode-se buscar uma justificativa para essa
atitude. Barbara sempre se comportou de forma “viril” diante de tudo e de todos. Ela
soube, de fato, sempre ser fiel si mesma, as suas proprias caracteristicas que Ihe eram
inerentes. Mas j& que agora a guerra estava praticamente resolvida, e Barbara em parte
desacreditada, pois a Holanda estava aparentemente de bem com Portugal, surge a
oportunidade de outros interesses serem despertos, dela poder “pensar noutras coisas”,
como por exemplo, casar, ter uma casa e um trabalho. A revolucédo cede lugar para uma
outra faceta, agora sob os dominios da sentimentalidade e da passividade voltados para
0 compromisso amoroso. Essa prépria mudanca se manifesta na atitude de Barbara
diante do desespero dele, quando ela considera que “é melhor esperar”. Ou seja, de
maneira reflexiva, ela reavalia seu proprio comportamento e necessidades. Um
momento em que ela “pode voltar-se para sei interior, a fim de refletir sobre o que é
importante para si mesma, e tornar-se intimamente dirigida tanto quanto exteriormente
focalizada. Torna-se ciente de que tem necessidade tanto de intimidade quanto de
independéncia.”?® Essa atitude de Barbara revela a possibilidade que toda mulher tem de
mudar alguns paradigmas no decorrer de suas vidas, 0 que ndo é necessariamente

fraqueza ou traigdo. Sobre essa possibilidade psicolégica, Bolen assim nos elucida:

Uma vez que a mulher pode focalizar os diferentes aspectos de si mesma e
pode ouvir, observar, ou sentir sua prioridades divergentes e
responsabilidades competidoras, pode depois escolhé-las e medir sua
importancia para ela. Pode entdo fazer escolhas conscientes: quando surgem
conflitos, ela decide que prioridades colocar acima de outras, e que curso de
acdo tomara. Como resultado, suas decisdes resolvem conflitos internos em
vez de instigar guerras interiores. Passo a passo, ela se torna entdo uma
selecionadora que continuamente decide por si mesma.*’

% BOLEN, Jean Shinoda. As deusas e a mulher: nova psicologia das mulheres. S&o Paulo: Paulus, 1990.
p. 114-115.
" Ibid., p. 378.
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Apols a morte de Souto, Anna se aproxima de Barbara com uma cesta para
enfeita-la, ao que essa, de inicio, ndo da muita importancia. Ao mesmo tempo em que
Anna vai pintando Béarbara, se desenrola um didlogo entre ambas. Tons e cores vao se
misturando as palavras e reflexdes. Anna, se referindo a Souto, considera ndo haver
necessidade de tantas mortes, e que grandes gestos e intencdes ndo tém valor nenhum.
Barbara parece concordar com Anna, e conclui que nem sempre vale a pena lutar por
dignidade, pois o pre¢o pode ser alto demais.

Pois &, as vezes da vontade de pensar assim também, Anna. Juro que da vontade de
pensar desse seu jeito. E pensar de outro modo, da ate um pouco de vergonha (...) Com
0 tempo a gente vai sendo acostumada a ter vergonha de muita coisa. Vergonha de
acreditar que vale a pena lutar por alguma coisa que preste. Algum veneno vai fazendo
a gente desacreditar que, afinal de contas, é bonito ver um homem jogar toda a sua
forga e todo o seu amor numa luta dessas. Fica melhor acreditar que esses homens
morreram porque eram despreziveis. Ou eram uns desajustados, uns loucos, uns
idiotas(...) E o meu caminho seria 0 mesmo caminho escuro que engoliu Calabar e
Sebastido. (...) A verdade é que eu ndo sou mais nada, me sugaram tudo, eu ndo quero
mais essas mortes tdo perto de mim.
(p. 101-102)

Barbara pretende recomecar uma nova vida, afinal aqueles homens e suas
guerras lhe sugaram tudo. Para isso tem de assumir uma nova postura, simbolizada
através da pintura que Ihe vai sendo feita por Anna, e que vai aos poucos modificando
seu rosto. Ou seja, é literalmente a méascara de uma nova mulher que vai se
configurando, e que tera de assumir uma outra persona. Mas num determinado
momento, Barbara comeca a se pintar de maneira desordenada. Anna entéo Ihe fala:

N&o adianta, vocé ndo vai conseguir. Nao ha pintura que te faca igual a mim. Teus
olhos... Olha ai, teus olhos ainda sdo capazes de se assustar com alguma coisa. A tua

boca ainda arranja um jeito de dizer uma verdade. Olha os meus olhos, a minha boca...
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- e divertindo-se com a pintura exagerada de Béarbara, Anna, segurando o rosto daquela,
afirma deseja-la:

Teu rosto... Olha sé o que vocé fez com o teu rosto, mulher, vocé borrou tudo...
(Comega a rir)... Estragou todo o meu trabalho... (Sempre rindo)... Vocé néo tem jeito,
Béarbara, vocé... (Segura o rosto dela e fica séria)... Mesmo assim vocé esta linda. E eu
te quero muito, mulher!
(p. 102)
- e uma relacéo lésbica entre elas € sugerida através da cancdo Anna e Barbara:

ANNA. Barbara,

Béarbara

Nunca é tarde,

Nunca é demais.

Onde estou?

Onde estas?

Meu amor

Vou te buscar.

BARBARA. O meu destino é caminhar assim
Desesperada e nua

Sabendo que no fim da noite

Serei tua

ANNA. Deixa eu te proteger do mal,
Dos medos e da chuva

Acumulando de prazeres

Teu leito de viuva

(p. 102-103)

A nivel simbdlico, essa intimidade sexual entre as duas mulheres pode sugerir
um afastamento ou repulsa em relagdo ao degradado universo masculino em que elas
estavam inseridas. A nivel psicoldgico, sugere uma busca, por parte de ambas, enquanto
prostitutas, de seus aspectos femininos mais elementares, ou melhor dizendo, de uma
melhor receptividade e valorizacdo no que diz respeito & esfera emocional. Nesse

sentido, de acordo com Qualls-Corbett, “relacionamentos lésbicos passageiros ou
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temporarios, ou desejo erético por outra mulher, sdo muitas vezes expressdes de busca
de relacionamento amoroso com o feminino.”*® Anna, por sua longa trajetéria de
prostituta, que nas maos dos homens tinha quase sempre uma postura degradante, pois
ela era “do lixo, dos bichos”, agora assume diante de Barbara um papel protetor (“Deixa
eu te proteger do mal / Dos medos e da chuva”). Barbara, por sua vez, apos a morte de
Calabar, com quem manifestava sua faceta sensual-receptiva junto a predominancia de
sua virilidade, distanciou-se de seus aspectos mais intimos voltados a sentimentalidade.
Esse fato foi intensificado ao ter se tornado prostituta, e ter de se portar de maneira
hostil frente aos acontecimentos que Ihe ocorreram, 0 que consequentemente a deixaram
afastada de sua receptividade emotiva. Tanto é que agora sua posicao diante de Anna €
de passividade, de espera, contrariando sua atitude costumeiramente pujante (“Sabendo
que no fim da noite / Serei tua”) Para ambas - principalmente para Béarbara -, a
necessidade de amparo emocional foi amenizada através da relacdo intima entre elas.
Ainda que estejam praticamente num mesmo paralelismo quanto a exposicéo de
suas caréncias afetuosas, elas diferem consideravelmente uma da outra. E isso dito na
voz da propria Anna, pouco antes da cancdo. Ao perceber que Barbara comeca a se
pintar de maneira desordenada, pois ndo consegue assumir sua nova persona, Anna
entdo comenta o quanto a outra é diferente. Mesmo que Barbara se sujeitasse a
prostituicdo,?® e apds a morte de Souto deixasse transparecer certo conformismo em
relacdo ao fracasso dos ideais por que sempre defendera, e que estavam relacionados a
luta de Calabar em prol da Holanda, ela ainda guardava resquicios de sua verdadeira

identidade guerreira. Devido a isso, essa nova pintura proposta por Anna, nao se

8 QUALLS-CORBETT, Nancy. A prostituta sagrada: a face eterna do feminino. Sdo Paulo: EdicBes
Paulinas, 1990. p. 167-168.

9 Metaforicamente, essa atitude de Bérbara em se prostituir, pode remeter & questdo de nossa pétria. A
decadéncia de Béarbara era a propria decadéncia da patria e da defesa de seus ideais. Estando ora a mercé
de interesses portugueses, ora a mercé de interesses holandeses, o Brasil estava sem perspectiva de
sustentacdo prépria e de soberania.
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adequara jamais ao verdadeiro rosto de Barbara. A diferenciacédo, a nivel metaforico, é
dita por Anna quando ela se refere a duas partes do rosto de Barbara: os olhos e a boca.
Os primeiros, “capazes de se assustar com alguma coisa”, sugerem que ainda existe
nesse olhar vestigios de energia e de ndo-conformismo, e quanto a boca, “que ainda
arranja um jeito de dizer uma verdade”, é capaz de brigar por aquilo que os olhos
percebem.

Essa mesma boca que, ao reencontrar com o Frei, questiona o religioso, na
ultima cena da peca, que é paralela a partida de Nassau para a Holanda, quando entao
ele profere seu discurso de despedida, fazendo uma sintese a respeito de seu governo,

por ele considerado satisfatorio. Barbara assim se dirige ao Frei:

BARBARA. Eu precisava de uma informago... E muito importante para mim... Como
é que o senhor faz para ser sempre 0 mesmo, hein? Que diabo de molejo € esse que 0
senhor arranjou? Com o0s portugueses, depois com os holandeses, com 0s portugueses,
outra vez com os holandeses, mais parece uma mala diplomatica...
FREI. Vocé esta bébada.

BARBARA solta uma gargalhada.
BARBARA. E Deus proibe falar com uma bébada... E isso, Padre?
FRELI. Né&o, Deus nédo proibe, mas o bom senso, sim. Vocé...
BARBARA. Eu sei... estou bébada. O mundo ¢ perfeito, e eu estou bébada. E Calabar
morto.
FREI. Porque merecia.
BARBARA. E... porque acreditava no holandés... E agora o Padre ai com ele pra cima
e pra baixo, bem alimentado e em paz com a sua consciéncia...
FREI. Calabar traiu...
BARBARA. Para se ver o traidor ¢ preciso mostrar a coisa traida.

(p. 104-105)

A postura critica-revolucionaria, como se percebe, volta & tona em Bérbara. De
maneira transgressora, pois ela estd bébada diante de um religioso, que representa o

discurso oficial, aqui novamente se coloca a supremacia argumentativa e ética de
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Barbara diante do cinismo de outrem. De maneira franca e espontanea, ela quer
compreender de que forma o frei conseguia se portar sempre de maneira ambivalente
diante dos governos portugués e holandés, sendo que esse Ultimo é agora considerado
também como responsavel pela morte de Calabar. Por isso, a luta pelo reconhecimento
da memoria de seu heroi, que ao final das contas, estava fadado ao esquecimento,

conforme declaracao do prdprio frei:

FREI. (Para BARBARA). Calabar ¢ um assunto encerrado. Apenas um nome. Um
verbete. E quem disser o contrario atenta contra a seguranca do Estado e contra as
suas razbes. Por isso 0 Estado deve usar do seu poder para o calar. Porque 0 que
importa ndo é a verdade intrinsica das coisas, mas a maneira como elas vdo ser
contadas ao povo.

(p. 106)

Essa ultima frase do frei esbarra na declaracdo de Barbara, que ao defender
Calabar, afirma: “Para se ver o traidor é preciso mostrar a coisa traida”. Nessa, que €
das ultimas frases de Béarbara na peca, e das de maior efeito, remete a questdo da opcéo
feita por Calabar em se aliar aos holandeses, pois ele via nesses uma melhor
possibilidade de crescimento e progresso da colbnia e do povo. Essa que seria a
“verdade intrinseca”, e que por si soO justificaria a “traicdo” de Calabar, tendo ela valido
a pena ou néo.

O enfrentamento de Béarbara diante do Frei nos mostra que, através de sua forca
e determinacdo, ela continuou até o final dando forma ao sonho de Calabar. Ela se
transformou na “cobra-de-vidro” que, ao juntar seus cacos, se recompde ¢ segue a sua
jornada. Vitoriosa? Em termos de idealismo sim, pois ela sobrevive e defende aquilo
gue Calabar considerava o melhor para o pais, em termos de dignidade e independéncia,

ainda que esse objetivo tenha se transformado em utopia.
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Uma atitude comportamental, a se considerar toda a trajetoria de Barbara,
marcada por um ndo convencionalismo ndo somente em relacdo aquela guerra e seus
comandantes, mas também em relacdo aquilo que normalmente se esperaria de uma
mulher naquelas circunstancias. Nesse sentido, o perfil psicologico de Barbara, ao ser
investigado através dos padrdes arquetipicos de comportamento, poderia ser justificado,
seguindo a perspectiva tradicional de Jung, pela presenca de um animus bem atuante.
Existe na companheira de Calabar uma coragem, garra, exacerbada forca e bons
argumentos que demonstrariam a manifestacdo desse arquétipo.

Mas essa hipotese pode também ser mais ampliada (ndo contrariada), se for
considerado que a postura “viril” de Barbara é uma marca que permanece praticamente
0 tempo todo em sua trajetdria. Ao menos daquilo que se tem sabido sobre a esposa de
Calabar, ou seja, sabe-se acerca do tempo da guerrilha junto com o marido e 0 que se
sucedeu ap6s 0 assassinato deste.

Parece-nos também aceitavel, portanto, em termos de um possivel entendimento
sobre o perfil psicologico de Béarbara, considera-lo, agora aludindo as perspectivas dos
pos-junguianos, como sendo de uma mulher que foi se tornando naturalmente ativa, e
ndo marcada pela “domesticidade”. Nesse padrdo de conduta feminino - que pode ser
emoldurado no da deusa Artemis -, prevalece uma rigidez diante das circunstancias,
bem como uma capacidade de as mulheres se moverem sozinhas, sem o amparo dos
homens. Além disso, € sua caracteristica a coragem para defender os proprios interesses
e também dos outros, através de uma consciéncia enfocada e hostilidade marcantes.
Nesse sentido, pode-se considerar ser essa a esséncia basica que se emoldurou em
Barbara, e ndo necessariamente uma contraparte sua, ou um animus. Por outro lado,
como uma porcdo sua e que deixou de ser vivida em face de todos aqueles

acontecimentos, estaria aquilo que, para boa parte das mulheres, seria a esséncia
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considerada mais “feminina”: a receptividade, a dependéncia e a subjetividade. Para a
mulher de Calabar, o que lhe era mais encoberto e pouco manifesto era a sua atitude
mais receptiva e emocional diante das circunstancias, o que naturalmente poderia ser
justificado pela necessidade de se fazer forte naquele mundo degradado em que vivia.
Para mulheres com o perfil de Barbara, suas tarefas heroicas séo, de acordo com Bolen,
“arriscar-se a intimidade no relacionamento ou tornar-se emocionalmente vulneraveis.
Para elas, a escolha que requer coragem € confiar em alguém, necessitar de alguém ou
se tornar responsavel por alguém.”*

Seguindo essa perspectiva, pode-se compreender o porqué Barbara “vacilou”
diante de Souto e também, de certa forma, diante de Anna. Ao se dar conta de que a
guerra estava sem um verdadeiro sentido, devido a unido entre Portugal e Espanha, ela
percebe que pode entdo se voltar para suas outras potencialidades que até entdo haviam
sido negligenciadas, ou vividas somente com Calabar, a se considerar a pungente
cancdo erdtica Cala a boca, Barbara. No novo Souto, surge entdo a possibilidade de
comprometimento afetivo, de desenvolver outras vocacdes e sentimentos. Mas com a
morte dele, e uma consequente reflexdo acerca da validade de todas aquelas lutas,
Barbara manifesta a necessidade de se deixar recolher e de se deixar proteger, conforme
explicitado com Anna, numa maneira de se esquivar daqueles homens “desajustados”.

Ainda que ela tenha “recaido”, Barbara personifica as mulheres que em sua

trajetdria se portaram como heroinas e ndo como vitimas das circunstancias, pois

ndo foi exatamente o que lhes aconteceu que deu forma ao que elas sdo. O
que aconteceu nelas fez a diferenca. O que sentiram e como reagiram
interiormente e exteriormente determinou quem se tornaram, muito mais do
que o grau de adversidade que encontraram.®

%0 BOLEN, Jean Shinoda. As deusas e a mulher: nova psicologia das mulheres. So Paulo: Paulus, 1990.
p. 384.
*! Ibid., p. 380.
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Ao final da peca, depois do discurso de Nassau, Barbara se dirige ao publico

(“Luz em BARBARA”):

Esperais um epilogo do que vos foi dito até agora? Estou lendo em vossas fisionomias.
Mas sois verdadeiramente tolos se imaginais que eu tenha podido reter de memoria
toda essa mistura de palavras que vos impingi. A histéria € uma colcha de retalhos.
Que importa o que Mathias cantou, o0 que Anna debochou, o que Barbara esbravejou, o
que Souto pentelhou... O que importa € o resto, que € tudo, e o resto somos nos. Por
isso, em lugar de epilogo, eu quero vos oferecer uma sentenca, a guisa de charada:
odeio o ouvinte de memdria fiel demais.

Por isso sede sdos, aplaudi, bebei, vivei, votai, trai, 6 celebérrimos iniciados nos
mistérios da traicao.

(p. 109)

Em mais um efeito épico marcado por uma fala metateatral, Barbara, novamente
de maneira desafiante, diz considerar inatil um epilogo. Ao se dirigir ao leitor / plateia —
e aqui a luz incidindo sobre ela é outro recurso épico que serve para destacar a
personagem e sua fala -, a vilva de Calabar desvaloriza tudo o que foi dito, pois ela
odeia “o ouvinte com memoria fiel demais”. O que foi visto ja ndo mais merece tanta
importancia. Reter nomes de personagens e seus feitos em nada agrega, pois a historia,
sendo uma “colcha de retalhos”, pode ser contada, recontada, adulterada, e por isS0 vai
depender dos interesses de quem ird conta-la. Barbara considera que o mais importante
€ 0 que sobra: o leitor / plateia. Eles, enquanto seres historicos e atuantes, podem refletir
sobre 0 passado que se é transmitido, e com isso modificar o presente e também do
futuro, a guisa de novos pontos de vista, que ndo os oficiais. Barbara consegue mais
uma vez e pela ultima, se sobressair, agora diante do leitor / publico, incitando-os a
questionamentos acerca da (i)rrealidade que nos cerca, pois “nunca ¢ tarde, nunca €

demais”.



5 JOANA: SEMPRE NA VESPERA DO FIM DO MUNDO

“Se a Medeia de Euripides era uma historia de reis e magicos, Gota d’Agua é
uma historia de pobres e macumbeiros.”* Com a parceria de Paulo Pontes, Chico
Buarque transformou Gota d’dgua (1975) em uma Medeia moderna e brasileira,
revitalizando o classico texto de Euripides, concebido praticamente ha 2500 anos atras.

Medeia agora € Joana, uma pobre favelada que mora num amontoado de
barracos no Rio de Janeiro e que, na maturidade de seus 44 anos de idade, é mae de dois
filhos. Seu companheiro, Jasdo, € um sambista ainda muito jovem, possuidor de um
carater fraco, mas ao mesmo tempo ambicioso e oportunista. Ainda que nao sejam
casados oficialmente, Jasdo e Joana vivem juntos durante dez anos, sendo que nesse
tempo todo ela dedica toda a sua capacidade de acdo e energia a0 marido. Quando a
musica de Jasdo, o samba Gota d’dgua vira sucesso, seu criador esquece a mulher, os
filhos, os amigos e tudo o que havia vivido na favela, para entdo ir morar com Alma,
filha do poderoso Creonte. Este, proprietario dos imdveis do conjunto habitacional em
que Joana morava, detinha o poder atraves da corrupgéo e da forca. A atitude de Jaséo
repercute em toda a Vila, mas o apoio em relacdo a Joana se divide: as mulheres tomam

0 partido da amiga, principalmente Corina; os homens, por sua vez, se mostram

! ALVES, Eduardo Francisco. Uma tragédia brasileira. Orelha de BUARQUE, Chico; PONTES, Paulo;
inspirado em concep¢do de Oduvaldo Vianna Filho. Gota d’dgua. Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira,
2002.
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orgulhosos diante da prosperidade de Jasdo. Uma das poucas exce¢fes no universo
masculino que esteve ao lado de Joana foi o eletricista Mestre Egeu, marido de Corina,
e figura mais intelectualizada da Vila.

Ao saber que Jasdo e Alma iriam se casar, Joana, de forma cada vez mais
desesperada, descarrega sua dor e sua raiva ndo apenas sobre Jasdo, insultando-o, mas
também sobre Alma e Creonte. Isso tudo era feito publicamente na Vila do Meio-Dia e
também em rituais de macumba. O dono da Vila, por sua vez, com todo o seu poderio,
para livrar-se dessa problematica inquilina e conter sua revolta, resolve despeja-la, ao
mesmo tempo em que quer dar exemplo para todos 0s outros moradores.

Creonte, a principio, repassa essa responsabilidade de expulsar Joana ao seu
genro Jasdo, que deve convencer sua ex-mulher a deixar o bairro. Na disputa que se
segue entre Jasdo e Joana, seréd percebida a grandeza da personalidade desta, contraposta
a mediocridade e oportunismo egoista daquele, que acaba retornando derrotado de sua
ingloria tentativa de retirar Joana de sua casa. Em virtude desta frustrada tentativa,
Creonte ainda concede a Joana, a pedido desta, um dia de tolerancia para que ela saia da
Vila. E suficiente esse Unico dia para que ela ponha em prética a sua vinganca.

No dia seguinte, dia do casamento de Jasdo e Alma, Joana manda os filhos
levarem um presente para 0s noivos: bolos de carne temperados com ervas venenosas.
Creonte, desconfiado, manda-os de volta para casa. Diante desse insucesso, Joana, agora
totalmente perturbada, decide comer o bolo envenenado, mas ndo antes de oferecer aos
proprios filhos. Ao final do ultimo ato, Corina, com as duas crian¢as em seus bracos, e
Egeu carregando Joana, se dirigem a festa de casamento e depositam os trés cadaveres
em frente a Creonte e Jasdo.

A transformacdo de um tema historico-classico da tragédia grega, aqui no caso a

Medeia de Euripides, ¢ um claro artificio originado do teatro épico de Brecht. Ao
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transformarem Medeia num acontecimento contemporaneo, Chico Buarque e Paulo
Pontes visualizaram a possibilidade de, através desse evento historico, demonstrar
também a verdade sobre o proprio presente. Para esse intento, 0s autores operaram uma
transformacédo nas personagens, isto €, efetivaram uma sincronizacdo delas com a sua
época, desenvolvendo novas camadas e adequando-as também a questdo tematica: o
suburbio do Rio de Janeiro dos anos 1970. Acerca dessa “operacdo” feita pelos autores

brasileiros, assim nos comenta a estudiosa teatral Kathrin Sartingen:

Reis se transformam em ricos proprietérios de imoveis, camareiras e criadas
viram em lavadeiras, 0 meio ambiente, como um todo, se transpde para uma
favela num morro carioca. O famoso tosdo de ouro da tragédia grega, que
Medeia ajuda Jasdo a conseguir, € agora o samba Gota d’agua, que também
auxilia o Jasdo brasileiro em sua ascensdo social e econdmica. Os poderes
magicos da Medeia cléssica sdo agora os rituais, as dangas dos terreiros de
macumba, exorcismos. O climax da tragédia classica aqui também se
desloca. Carregada de efeitos, a refeicdo que Medeia, sedenta de vinganca,
prepara para Jasdao com a carne de seus dois filhos assassinados, assume, em
Gota d’agua, uma outra forma ainda muito mais tragica e macabra, a do
suicidio de Joana e de seus dois filhos. Um ato de vinganca, conforme
noticiam 0s jornais, parte do cotidiano das camadas mais pobres do Rio de
Janeiro. E perfeita a adaptacdo do tema de uma cultura estranha para o

repertério da cultura prc')pria.2

Chico Buarque e Paulo Pontes procuraram mostrar, através de circunstancias
econbmicas, sociais e politicas, o seu Brasil, mais especificamente o seu Rio de Janeiro.
Submetidos a novas influencias historico-culturais e estéticas, nossos escritores acabam
se distanciando de uma recepcdo imanentista do texto classico, instituindo assim um
produto autdnomo.® Sob esse prisma, & maneira de Brecht, é ressaltada em Gota d’dgua
a questdo da luta de classes e da corrupcdo, bem como da alternancia do poder e da
opressdo. Para isso, sdo destacadas as personagens das camadas mais baixas da

populagéo, no caso uma vila do Rio de Janeiro. Sobre esse resgate dos marginalizados a

ser feito pela classe artistica, assim se pronunciava o préprio Brecht:

2 SARTINGEN, Kathrin. Brecht no teatro brasileiro. S&o Paulo: Hucitec, 1998. p. 279.

¥ Nesse sentido, a intencéo de nossa anélise ndo é tracarmos parametros de comparacéo entre a Medeia de
Euripedes e Gota d’dgua de Chico Buarque e Paulo Pontes. Nosso foco serd Unico e exclusivamente a
verificacdo analitica de Gota d"agua, naquilo que a pec¢a oferece em termos de compreensao atualizada de
seus propdsitos contemporaneos.
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Vocés artistas, que fazem teatro em grandes casas, sob a luz de sdis posticos,
ante a plateia em siléncio, observem de vez em quando esse teatro que tem
na rua o seu palco: cotidiano, multifario, inglério. Mas tdo vivido e terrestre,
feito da vida em comum dos homens — esse teatro que tem na rua o seu

palco.4

E Chico Buarque e Paulo Pontes foram eficientes em resgatar aquilo que do
povo Ihe é mais peculiar: a sua linguagem. Utilizando o falar simples da classe mais
marginalizada, os autores brasileiros, de forma inusitada e contrastante, vao empregar
frequentemente em Gota d’agua, a forma do verso baseado no esquema de rimas da
tragédia classica, dentre eles o alexandrino e o decassilabo. Sdo alternadas, portanto,
expressdes de uso coloquial e muitas vezes obscenas com versos ornamentais, de efeito
solene e formalmente estilizados. Nesse sentido, surgem, concernente a esfera tedrica do
teatro épico brechtiano, quebras estilisticas pouco usuais, mas produtivamente
instigantes, que colaboram no rompimento consciente da unidade caracteristica das
pecas classicas. E que ocorre na fala de Cacet&o, conversando com seus amigos no bar
sobre a situacdo contrastante entre o pobre e 0 rico. Mesmo expressa em Versos
alexandrinos, sua fala ¢ marcada por expressdes bastante “obscenas”:

Aqui, 6! Fodido, quando da uma cagada,
Progride, vai ao futebol de arquibancada,
Ja senta, se bem que co’a bunda quadrada
E fica ao lado da tribuna especial

E fica olhando pra cadeira almofadada
Fica odiando aquela gente bem sentada

E no auge da revolta, faz o qué? Faz nada,

Joga laranja na cabeca da geral (p. 35)

Foi através do poder das palavras a serem proferidas pelo povo, portanto, que

Chico Buarque e Paulo Pontes conseguiram criar uma nova obra de arte, através de uma

* BRECHT, Bertolt. Teatro dialético. Rio de Janeiro: Civilizac&o Brasileira, 1967. p. 49.
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inovacdo linguistica e formal. Segundo o0s proprios autores, uma das grandes

preocupacOes da peca estava intimamente relacionada a sua forma:

A linguagem, instrumento do pensamento organizado, tem que ser
enriquecida, desdobrada, aprofundada, algcada ao nivel que lhe permita
captar e revelar a complexidade de nossa situacdo atual. A palavra, portanto,
tem que ser trazida de volta, tem que voltar a ser nossa aliada. NOs
escrevemos a peca em versos, intensificando poeticamente um dialogo que
podia ser realista, um pouco porque a poesia exprime melhor a densidade de
sentimentos que move 0s personagens, mas quisemos, sobretudo, com os
versos, tentar revalorizar a palavra. Porque um teatro que ambiciona
readquirir sua capacidade de compreender, tem que entregar, novamente, a

multipla eloquéncia da palavra, o centro do fenémeno dramatico.”

- 0 que vai encontrar eco (nesse caso anterior) nas palavras do proprio Brecht: “temos
apenas um aliado na luta contra a barbarie: o povo sobre o qual ela impde esses
sofrimentos. Somente o povo oferece perspectivas. Assim, é natural que se recorra a ele
e mais necessario do que nunca falar a sua linguagem.°

Ainda que Gota d’dgua tenha uma linguagem mais especificamente voltada para
determinado segmento social, e Medeia retratasse outro, uma nitida semelhancga
perceptivel entre as duas versdes é de que elas abordam as forcas motrizes interiores
humanas, independente de época ou de classe social: cilme e vinganca (Joana), ambicao
e oportunismo (Jasdo), poder e opressdo (Creonte), mas também solidariedade e
amizade (a vizinhanca, principalmente Corina e Egeu). S&o sentimentos e atitudes que
permanecem imutéaveis como caracteristicas basicas do ser humano.

Em Gota d’dgua, a grande personagem que ird abracar ambiguos, poderosos e
inesperados sentimentos e atitudes serd Joana, detentora de uma personalidade forte e
marcante. A maneira de Brecht, Chico Buarque e Paulo Pontes destinam a uma

personagem feminina o grande destaque em sua obra. Joana, por um lado, é lutadora,

corajosa, intrépida e obstinada, mas por outro lado é ostensivamente ciumenta e

> BUARQUE, Chico; PONTES, Paulo; inspirado em concepgéo de Oduvaldo Vianna Filho. Gota d dgua.
Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2002. p. 18.

6 BRECHT, Bertolt. Teatro dialético. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1967. p. 116.
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vingativa. Munida de reflexdes racionais e realistas para bravamente enfrentar a dura
realidade do suburbio, Joana sé vai abandonar essa postura no momento em que
enfraquece e desaba diante de uma infelicidade pessoal.

Quem primeiro nos dara uma impressdo a respeito de Joana sao as suas amigas
vizinhas, no momento em que elas estdo estendendo roupa, conforme nos é explicitado
na rubrica inicial da peca:

O palco vazio com seus Varios sets a vista do publico; masica de orquestra; no set das
vizinhas, quatro mulheres comegam a estender pecas de roupa lavada, lengéis, camisas,
camisolas etc.; tempo; CORINA chega apressada, sendo recebida com ansiedade pelas
vizinhas.’ (p. 25)°

A esta altura, a cancdo Gota d’dgua, composta por Jasdo, &€ um estrondoso
sucesso que esta tocando no radio e sendo cantado e apreciado pelos moradores do
conjunto habitacional. Enquanto estendem pecas de roupa lavada, as vizinhas vao
comentando a separacao de Jasdo e Joana. O foco do assunto é a respeito da situacdo da
amiga:

CORINA. N&o é certo...
ZAIRA. Como é que foi?...

! Interessante, j& nessa primeira rubrica, observarmos a disposicdo do cenario que, constituido de varios
sets, serd fundamental para o entendimento formal e das inten¢cfes de fundo da peca. A cena inicial vai se
desenrolar nesses espacos nos quais se alternardo subcenas breves. Num deles estardo as mulheres da Vila
do Meio-dia; e no outro, representado pelo botequim do Galego, estardo os amigos de Jasdo, também
moradores da Vila. Essa montagem de cenario em varios sets cumpre a finalidade de evocar uma
complexidade temporal e local. J& neste inicio, todas estas “vitrinas” sdo visiveis a0 mesmo tempo, para
que depois, no transcorrer da pe¢a, a iluminacdo salte de um set a outro, iluminando a agdo
respectivamente dominante. Essa técnica obedece plenamente as ideias de um teatro aberto,
caracteristicamente dentro dos moldes brechtianos, que estivesse ao alcance do publico de forma
palpavel, visivel enquanto teatro. A estrutura em forma de mosaico faz com que a agéo possa transcorrer
aos saltos e em curvas, sem jamais evoluir de forma linear e progressiva. Decorrente dessa técnica,
ocorrerdo em Gota d’agua constantes mudancgas de cena, passando de um set a outro por meio de uma
iluminagdo 4&gil e precisa, e que resulta num verdadeiro entrecruzamento de falas mutuamente
contraditérias. Um processo dialético brechtiano que estara presente nas sequéncias argumentativas, e de
tal forma que se iluminam os diversos pontos de vista, que fara o leitor / espectador necessariamente se
sentir estimulado para estabelecer uma discussdo autbnoma com o material que lhe estd sendo ali
apresentado.

 As citages retiradas do livro Gota d’dgua, (2002), serdo seguidas dos numeros das paginas em que se
encontram: HOLLANDA, Chico Buarque de; PONTES, Paulo; inspirado em concepcdo de Oduvaldo
Vianna Filho. Gota d’dgua. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2002.
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ESTELA. Foi 14?

CORINA. Néo é certo...

MARIA. Ela ndo melhorou, néo?

CORINA. E de cortar o coragio...

NENE. Mas, e ent&o?

CORINA. N&o sei, ndo da, certo é que ndo esta
E olhe bem que aquilo é muito mulher

ZAIRA. Ela é bem mais mulher que muito macho
ESTELA. Joana é fogo...

MARIA. E fogo...

NENE. Joana é o diacho

(p. 25)
Os primeiros dizeres sobre Joana e seu carater ja sugerem tratar-se de uma

mulher de personalidade bastante intensa. As referéncias a forca, destacadamente

9% ¢

repetidas (“aquilo ¢ muito mulher”, “mais mulher que muito macho”, “Joana ¢ fogo”, “¢
fogo™) enfatizam essa nossa primeira impressao. Ao mesmo tempo em que as roupas
vao sendo estendidas, vao se desdobrando também os comentarios a respeito da situacao
de Joana em virtude da separacdo com Jasdo. Como se literalmente as vizinhas fossem,
através das roupas que iam sendo postas nos fios, expondo e enlagando seus préprios
comentarios a respeito da amiga:

CORINA. Pois ela estd como o diabo quer
Comadre Joana ja saiu ilesa

de muito inferno, muita tempestade
Precisa mais que uma calamidade

pra derrubar aquela fortaleza

Mas desta vez... acho que ndo aguenta,
pois geme e treme e trinca a dentadura

E, descomposta, chora e se esconjura

E num soluco desses se arrebenta

N&o dorme, ndo come, ndo fala certo,

s0 tem de esperto o olhar que encara a gente
e pelo jeito dela de olhar de frente,

guando explodir, ndo quero estar por perto



178

ESTELA. Culpa daquele muquirana
ZAIRA. Tudo por causa dum Jasao
(p. 25-26)

A mencdo a forca de Joana ainda persiste, agora manifesta na expressao
“fortaleza”. Porém agora, as referencias a forca estdo em paralelo com as do desespero:
geme, treme, trinca, descomposta, chora, esconjura, soluco, arrebenta. O total
descontrole e falta de motivagédo (“Nao dorme, ndo come, ndo fala certo”) se deve, e nos
é confirmado pelas vizinhas, a Jasdo. A propria repeti¢do da conjungdo “e” como da
negativa “nao” so faz reforcar a énfase do estado deploravel em que se encontra Joana
em virtude de sua separacdo, que ndo estd sendo bem assimilada por ela. Mas o que
chamou a atencdo de Corina foi o olhar de Joana, aquilo que no corpo geralmente traduz
com maior fidelidade nossa esséncia interior, essa “lampada” que traduz a luminosidade
ou as trevas de nosso ser. E era um aspecto soturno o que Corina vislumbrou no olhar
desafiador da amiga (“esperto” e “com jeito de olhar de frente”), prenunciando algo
bastante tenebroso.

Os comentarios a respeito de Jasdo e de Joana prosseguem. Além das vizinhas,
0s amigos de Jasdo, agora no set do botequim, também fazem seus comentarios.
Cacetdo Ié para os seus companheiros a seguinte noticia de jornal:

“Jasao de Oliveira, novo valor

De emepebé, promissor autor

Do éxito Gota d’agua vai casar
Co’a jovem Alma Vasconcelos, filha
Do grande comerciante benfeitor

) 9

Creonte Vasconcelos...’

(p- 30)

% Sobre o artificio épico empregando o uso de jornal utilizado pioneiramente por Brecht, ele faz com que
o leitor / espectador tenham constantemente consciéncia de estar sendo confrontados com um
acontecimento recortado nos moldes do seu proprio mundo e realidade cotidiana. Aqui em Gota d’dgua,
a utilizacdo do jornal, tanto no botequim quanto no agrupamento das vizinhas, sugere que ele é um dos
poucos meios disponiveis das camadas mais pobres para 0 acesso a informacéo — ao menos na década de
1970.
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- em que, além da notoriedade do samba Gota d’dgua, fica destacado Jasdo como futuro
genro de Creonte, dono da maioria das casas da Vila.

A partir desse momento, tanto os homens quanto as mulheres estardo lendo o
jornal que noticia sobre Jasdo. Simultaneamente a conversa das vizinhas, 0s vizinhos
também “tecerdo” seus comentarios:

BOCA olha o jornal com interesse enquanto o primeiro plano passa
para as vizinhas
ESTELA. Mas quem dirial A boneca... a pinta do divo...
Levou dez anos para fazer uma cancéo,
de repente é o compositor-revelacao...
Antes de Joana ele era a merda em negativo
Primeiro plano para o botequim
BOCA. Eu sempre disse: esse menino é positivo
Tem simpatia, bossa e comunicacéo (...)
Primeiro plano para as vizinhas
ZAIRA. Nao fosse um dia Joana lhe dar uma mé&o
E ele seria um pobre-diabo inofensivo (...)
Primeiro plano para o botequim
XULE. Tirar
0s pés da lama, ele esta certo, ja tirou
E mogo, tem que aproveitar a ocasifo
Se nao, fica afundando aqui o resto da vida
Quem nasce nesta vila ndo tem mais saida,
ta condenado a s6 sair no rabecéo
ou no camburdo  (...)
AMORIM. Trepado nas ancas de mée Joana ele ia
ser 0 qué? Outro mestre Egeu? (...)
(p. 41-42)

A presenca de expressdes de uso coloquial € bastante marcante nestes dialogos,
seja entre 0s vizinhos, seja entre as vizinhas, fato esse, alias, caracteristico em toda a
peca e mantido também pelas outras personagens. Através de um expediente épico,

similar ao que Brecht utilizava para romper bruscamente determinadas expectativas
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formais, é contrastado o esquema dos versos alexandrinos em contraponto a utilizacao
de um vocabulario que retrata o falar do povo simples da Vila do Meio-Dia: merda em
negativo, pobre-diabo, afundando, tirar os pés da lama, rabecdo, camburéo, trepado nas
ancas.

Mas, quanto a questdo ideologica, nos dialogos dos amigos do bar e no das
vizinhas, percebe-se o quanto eles diferem entre si'®. O fato desses dialogos se
entrecruzarem é um artificio épico crucial para estabelecer as diferencas entre a opinido
dos amigos de Jasdo e a opinido das amigas de Joana acerca do comportamento de
Jasdo. Essas diferentes concepcles, de certa forma, representam distintos pontos de
vista daquilo que representa a postura de homens e de mulheres em nossa sociedade. As
amigas, de maneira mais sensibilizada, criticam a postura aproveitadora e mal-
agradecida de Jasdo, que antes de Joana era “merda em negativo”, ou que sem ela seria
“um pobre-diabo inofensivo”. Isso pode ser justificado pelo fato de que as mulheres,
quiga por uma tendéncia mais “natural” - ou entdo quem sabe pelo fato de terem sido
forcadas, durante séculos, pelo universo masculino a se acostumar ao ambiente
domeéstico -, tendem a se inteirar dos acontecimentos de ordem mais intima que
envolvem as pessoas que as cercam. Ao olhar as situacGes mais de perto, de maneira
pessoal, as mulheres conseguem criar liames com todos aqueles que vivem ao seu redor,
a principio, caracteristica de um estado “mais evidente” de percep¢do. No caso das
vizinhas, as reflexfes de cunho mais pessoal estdo relacionadas, de acordo, com von
Franz, ndo somente a esteredtipos das chamadas intrigas ou fofocas feitas pelas

mulheres, mas também a aspectos positivos:

10 importante destacarmos que a presenca dos vizinhos e vizinhas, emitindo comentarios e opinides, e
que serdo constancia durante a peca, adquirem a atualizagdo daquilo que seria o coro tradicional dos
dramas classicos.
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De fato, a curiosidade das mulheres é geralmente dirigida de maneira
indiscreta para o que estd acontecendo na casa do vizinho, para as
maledicéncias; elas se interessam, por exemplo, por brigas, divorcios. Se
observarmos mais de perto, perceberemos que esse interesse esconde 0
gérmen de um pensamento filoséfico, como: “Por que os homens e as

mulheres brigam?”11

Os amigos, por sua vez, sob um o6tica mais superficial e fria, consideram Jasdo
um homem “positivo”, e que fez bem em tirar inteligentemente o “pé da lama” da Vila,
ao aproveitar a oportunidade para sair daquela situacdo. Essa atitude € a
representatividade da classe de homens que, quando em seus momentos de “fofocas” —
pois eles também os tém —, se limitam aos interesses pelo que se passa do “lado de
fora”, alimentando pontos de vista sem muita profundidade. Ao enxergarem as situacdes
sob um angulo mais restrito, os homens revelam uma visdo limitada e que € incentivada
pela cultura, que propde ao universo masculino um distanciamento de sua sensibilidade.
Dai os amigos de Jasdo nao se deterem complacentemente em relacéo a situacdo em que
se encontrava Joana. (“Trepado nas ancas de mae Joana ele ia ser o qué?”). E uma
manifestagdo fria e egocéntrica, uma “deficiéncia” masculina que se justifica, em nivel
psicolégico-arquetipico, a anima mal assimilada. Para von Franz, essa fraqueza
coletiva-cultural se deve ao fato de o homem ndo reconhecer a “necessidade de
desenvolver sua Anima, suas qualidades ‘femininas’ e seu Eros; [e nem] aprender a
levar em conta as relagdes individuais e concretas [para] ndo se perder em seu mundo
racional e abstrato™?

Se no principio da pega eram retratados os representantes da esfera proletéria,
agora nos é apresentado o universo burgués da mansao de Creonte. Numa sala da casa,

Jasdo aparece deitado no colo de Alma, que estd sentada no chdo. No centro da sala,

uma imponente e muito bem trabalhada cadeira, quase um trono. Numa atitude

1 FRANZ, Marie-Louise von. O feminino nos contos de fadas. Petrépolis: Vozes, 1995. p. 230.
12 H
Ibid., p. 89.
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maternal, Alma, olhando para o rosto de Jasdo, passa a descrever possiveis marcas de
sofrimento. Alma enfatiza o fato de ele ser privilegiado em se casar com ela:

Vocé tem que chorar e rir e se entregar
Vocé ndo tem o direito de se esconder

da felicidade, que ela ndo aparece

todo dia, nem pra qualquer um. Vou cuidar

de vocé, ta?...

- e indiretamente justifica isso através da descri¢cdo sucinta do novo apartamento em que

irdo morar depois de casados, repleto de confortos burgueses:

Ja colocaram todos os vidros fume
nas esquadrias de aluminio. E a fachada
do prédio ficou bem moderna, liberty,
colonial e classica. Puseram lambri
de madeira com marmore no hall de entrada
O elevador todo forrado de veludo
(..)
[Tem] tudo que é eletrodoméstico: gravador
e aspirador, e enceradeira, e geladeira.
televis@o em cores, ar condicionado

(p. 44-46)

- e cujos pormenores e anglicismos dessa descrigdo visam impressionar a Jasao, o que,
estilisticamente, e destacado pela repeticdo da conjun¢do aditiva “e”, cuja finalidade ¢
enfatizar a infinidade de objetos ali disponiveis.

Jasdo, por seu passado vivido na Vila do Meio-dia, se sente um pouco
desconfortavel diante de tanto luxo, e alega que isso tudo seria até um pouco de
exagero. Ele ndo queria se desfazer de tudo aquilo que lhe pertencia e que foi deixado

naquele “fim de mundo™:
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Uma alegria ou outra, um pouco de saudade,
Meus filhos, minha carteira de identidade,
Cada bagulho, meu calcéo, minha chuteira,
A mesa do boteco, o time de botéo,

Tanto amigo, tanto fumo, tanta birita

Que dava pra botar na sala de visita

Mas ia atrapalhar toda a decoracdao... (p.47)

Como se percebe, sdo dois mundos e duas vivencias totalmente em oposigdo. A
comegar, o proprio nome da noiva de Jasdo, “Alma”, ¢ bastante sugestivo, pois refere a
algo sacro, valoroso e profundo, e que coloca, simbolicamente, a filha de Creonte numa
situacdo elevada diante do submundo da periferia. Ainda que Jasdo j& esteja de
casamento marcado, o que lhe proporcionard uma nova vida, ele ndo deixa de
manifestar certa dose de sentimentalismo em relacdo ao seu passado vivido na Vila. Sdo
recordados, de maneira emotiva, aspectos de ordem mais pessoal, como os filhos e os
amigos, e também de ordem trivial, como calc¢do, chuteira e o time de botdo. Ou seja, a
integralidade de seu jeito de ser que foi formada na Vila, e que aqui é sugerida pela
“carteira de identidade”. O confronto entre o mundo luxuoso que Alma esta
apresentando a Jasdo e o passado dele vivido no condominio popular faz revelar, em
nivel psicoldgico, a manifestacdo da anima de Jasdo. O arquetipo tenta resgatar toda a
esfera emocional ligada aos valores antes vivenciados pelo futuro esposo de Alma. Ele
até que gostaria de levar consigo todos os seus pertences afetivos, mas reconhece que
“ia atrapalhar toda a decoragdo...” da nova casa, aqui numa referéncia aos valores
diferentes e superficiais da classe burguesa. Uma constatagdo que faz com que a anima
de Jasdo saia derrotada pela nova persona que ele esta a partir de agora assumindo.

Durante o dialogo entre Jasdo e Alma, subitamente entra em cena Creonte. Ele
se dirige ao futuro genro e comeca a lhe falar de negocios, de como se deve bem

administrar astuciosamente para se obter sucesso. Passa a ensinar a Jasdo a “cartilha da
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filosofia do bem-sentar”. Essa cartilha ¢ uma referéncia a imponente cadeira de Creonte,
também caracterizada na pega como “trono”. A cadeira, aqui metafora do poder, é alvo
da ambicao de Jasdo, que deve aprender as licbes de Creonte para um dia merecer sentar
nela.

O sogro de Jasdo aproveita a oportunidade e pede que seu genro interfira junto a
Mestre Egeu, pois este estaria encabecando movimentos de moradores contra a usura
imobiliaria cobrada por Creonte nas prestaces das casas. Jasdo hesita em cumprir com
esse pedido, pois Egeu é um grande amigo e também padrinho de um de seus filhos.
Além desse argumento, ele tenta alegar que o problema estava na corre¢do muito alta
dos juros e que o povo da Vila do Meio-Dia ja ndo estava mais conseguindo
acompanhar esses aumentos. Creonte, por sua vez, alega de forma incisiva que é dever
de Jasdo cumprir essa tarefa, ja que as casas futuramente também irdo pertencer a ele.
Além disso, comunica que pretende despejar Joana da Vila, pois tem muito receio dela,

5513

que, segundo ele, seria “dada a macumba”™ e teria um “génio de cobra”. Jasdo,

dissuadido por Creonte, decide ir conversar com Mestre Egeu e com Joana, 0 que deixa
claro as circunstancias mesquinhas de ascensdo social em que Jaséo estava mergulhado.
Apds a conversa entre Creonte e Jasdo, a cena agora vai se desenrolar

novamente entre as amigas de Joana:

Luz no set das vizinhas; uma lava roupa, que entrega pra outra que estende e que
entrega pra outra que passa etc... Seguindo o grito, um coro comeca a cantar 0 samba, na coxia

VOZES OFF. Deixa em paz meu coracao

Que ele é um pote até aqui de magoa

E qualquer desatencdo

- faca ndo

Pode ser a gota d’agua

3 Popularmente, a palavra macumba designa genericamente os cultos sincréticos afro-brasileiros
oriundos de praticas religiosas e divindades dos povos africanos trazidos ao Brasil pelos escravos, tais
como o candomblé e a umbanda.
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NENE. O sujeito é um grande safado
Mas fez um sambinha arretado
(p. 57-58)
Aqui novamente o ato de lavar a roupa e entrega-la uma a uma entre as vizinhas

sugere, a nivel de efeito épico, os boatos a serem comentados entre elas, aqui mais
especificamente os comentarios a respeito do sucesso da mdsica de Jasdo que estava
sendo tocado no radio, representado pelas vozes off. E nesse momento que Joana
finalmente entra em cena:

NENE comeca a cantar; em seguida, uma a uma, todas cantam o samba; vao cantando e
realizando seu trabalho num esbogo coreogréafico; estdo no centro do palco, dominando
toda a zona neutra ndo ocupada pelos sets; no fundo do palco vai aparecendo JOANA,
vestida de negro, em siléncio, lentamente, os ombros caidos, deprimida, mas com o
rosto altivo e os olhos faiscando; NENE percebe primeiro a entrada de JOANA e cutuca
a vizinha ao lado pra parar de cantar; uma vai advertindo a outra até que aos poucos

ficam todas em siléncio, permanecendo apenas a orquestra desenhando no fundo.
(p. 58)

O efeito brechtiano prossegue no momento em que cada uma, a partir de Nené,
comeca a cantar, até que todas, enquanto estendem roupa, formam um unissimo coral.
Quando percebem a presenca de Joana, elas param progressivamente de cantar. E como
se aquele fio que foi preenchido pelas roupas e pela musica cantada pelas vizinhas,
fosse agora se desenrolando até finalmente se desfazer, que é quando entdo a amiga
entra em cena.

Essa primeira aparicdo de Joana na peca é, de fato, bastante marcante. De
maneira sinistra e funebre, contrastando com a euforia das vizinhas, ela adentra em
cena, denotando uma aura de obscuridade que sé faz evidenciar o estado deprimente e
macabro em que ela se encontrava. Tanto € que, sugestivamente, é do fundo do palco

que ela adentra:
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vestida de negro
em siléncio
lentamente

0s ombros caidos
deprimida

- sugerindo uma presenca lagubre, cujo olhar era o Unico aspecto vivido, pois estava
“faiscando”, remetendo ao tom ameacador de uma bruxa.

Inicia-se entdo um dialogo entre Joana e suas amigas vizinhas. Vislumbra-se um
tom queixoso e de ddio desmedidos por parte de Joana em relacdo a sua separacdo de
Jasdo e a atitude deste para com ela:

Ninguém vai sambar na minha caveira
Vocés téo de prova: eu ndo sou mulher
pra macho chegar e usar como quer,
depois dizer tchau, deixando poeira

e meleira na cama desmanchada
Mulher de malandro? Comigo, ndo
Ndo sou das que gozam co’a submissdo
Eu sou de arrancar a forca guardada
cé dentro, toda a forga do meu peito,
pra fazer forte 0 homem que me ama
Assim, quando ele me levar pra cama,
eu sei que quem me leva é um homem feito

e foi assim que eu fiz Jasdo um dia (p. 60)

Esté claramente manifesta a revolta de Joana em relagdo a sua situacdo de esposa
rejeitada. (“Ninguém vai sambar na minha caveira”). Seu discurso confirma as
impressdes feitas pelas vizinhas acerca de Joana: de uma mulher forte e insubordinada
em relacdo aos homens, e cuja énfase na forga so faz confirmar sua firmeza:

Eu sou de arrancar a forca guardada
cé dentro, toda a forca do meu peito,

pra fazer forte 0 homem que me ama
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Joana procura defender sua propria dignidade e autonomia (“N&o sou das que
gozam co’a submissdo”). Atitude essa que, se for considerado o contexto da década de
70, estava comecando a se manifestar, mediante a necessidade de as mulheres
contrariarem o esteredtipo demasiado docil e submisso a elas atribuido. Para Joana, o
papel de mulher-objeto tdo arraigado no inconsciente coletivo de homens (e também de

mulheres) € tratado por ela de modo fortemente hostil (“eu ndo sou mulher pra macho

chegar e usar como quer”). Para isso, se opde ao esteredtipo da “mulher de malandro™,

que tdo bem sintetiza a atitude compassiva e inferiorizada da mulher submissa em
relacdo ao comportamento egoista do universo masculino. Joana prossegue sua fala:

Agora, ndo sei... Quero a vaidade

de volta, minha teséo, minha vontade
de viver, meu sono, minha alegria,
guero tudo contado bem direito...

Ah, putinha, ah, lambisgdia, ah, Creonte
Vocés ndo levaram meu homem fronte
a fronte, coxa a coxa, peito a peito
Vocés me roubaram Jasdo co’o brilho
da estrela que cega e perturba a vida
de quem vive na banda apodrecida

do mundo... Mas tem volta, velho filho
da mé&e! Assim é que nao vai ficar

T& me ouvindo? Velho filho da puta!
Vocé também, Jasdo, vé se me escuta

Eu descubro um jeito de me vingar... (p. 60-61)

1 Um exemplo de visdo predominantemente mantida até aquela década de 1970, em que o papel da
mulher era de sujeicdo ao arbitrio masculino, pode ser exemplificado no samba Mulher de Malandro,
composto por Heitor dos Prazeres e Francisco Alves. Ainda que tenha sido composto na década de 30,
essa visdo machista e limitada ainda era, nos anos 1970, o reflexo de um modo patriarcalista de conceder
ao homem total autonomia sobre suas atitudes, restando a mulher compreender e resignar-se a sua
condigéo de submissa: “Mulher de malandro sabe ser / carinhosa de verdade. / Ela vive com tanto prazer /
guanto mais apanha, a ele tem amizade / (longe dele tem saudade). (...) Muitas vezes ela chora / Mas ndo
despreza o amor que tem / Sempre apanhando e se lastimando / Perto do malandro se sente bem / (éh!
meu bem, o malandro também tem seu valor)”. Em: http://www.letras.com.br/francisco-alves/mulher-de-
malandro.


http://www.letras.com.br/francisco-alves/mulher-de-malandro
http://www.letras.com.br/francisco-alves/mulher-de-malandro
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Joana manifesta um grande ressentimento, para ndo dizer 6dio, em relacdo ao
abandono de Jasdo. Uma mulher ferida que, ao ndo aceitar a separacgdo, esta planejando
sua vinganca. Sua amargura se da, portanto, principalmente a toda essa dedicagédo
empreendida por ela durante a relagdo com Jasdo, e que, nesse sentido, considera ter
sido em vdo. Ao se sentir assim lesada, ela quer recuperar aquilo que, no seu
entendimento, Ihe eram de direito e que lhe foram suprimidos: a tesdo, a vontade, o
sono, a alegria, e tudo “contado bem direito”.

Ao direcionar sua raiva ndo somente a Jasdo, mas também a Creonte e sua filha
Alma, Joana sai um pouco de seu drama pessoal para coletivizar sua revolta, pois vé no
desprovido, naquele que “vive na banda apodrecida do mundo”, uma vitima facil para
se deixar levar pelo brilho sedutor da riqueza. Ela considera a forma com que Creonte e
Alma “seduziram” Jas@o, como inescrupulosa, pois usaram da riqueza para leva-lo junto
deles. O sema do Odio, bem como o emprego de expressdes depreciativas,
exemplificam esse sentimento de repudio em relagdo a esses dois: “Ah, putinha, ah,
lambisgoia, ah, Creonte”; “velho filho da mae! / Velho filho da puta!”. Ao passo que
ela, Joana, considera muito mais leal a sua forma de conquistar Jasdo. Ela o seduziu
através de seus proprios méritos pessoais, pelas proprias “armas femininas” aqui
oriundas da esfera erdtica, “fronte a fronte, coxa a coxa, peito a peito”.

Enquanto as vizinhas tentam minimizar a situagdo, Joana continua seu desabafo:

Eu fiz ele pra mim

N&o esperei ele passar assim

ja pronto, na bandeja, qual o qué.
Levei dez anos forjando meu macho
Botei nele toda a minha ambicéo
Nas formas dele tem a minha mao...
E quando t4 formado, ja no tacho,

vem uma fresca levar, leva néo... (p. 61)
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Nesses argumentos de Joana, fica enfatizada uma vez mais a ndo conformidade
dela em relagdo a separacdo com Jasdo. A presenca dos verbos “Levei, botei, quando ta
formado” indica, além de uma atitude energicamente ativa por parte de Joana, uma
gradacdo no que diz respeito a forma como ela conduziu sua relagdo com Jasdo: a
“iniciacdo” dele se deu através das maos de J oana.™

Mas por outro lado, essa “virilidade” aparenta certo sentimento exacerbado de
posse por parte de Joana em relacéo a Jasdo, e que por isso V& em Alma alguém que esta
Ihe roubando algo de muito precioso (“vem uma fresca levar, leva ndo....”) Ferida e
humilhada pela perfidia de Jasdo, Joana reclama, ainda que de forma constrangedora,
por seus “direitos” em relagdo ao ex-companheiro. Devotada a um intenso e verdadeiro
sentimento, ela empenhou nele boa parte de si e de sua vida. Sobre esse perfil de atitude
que domina uma mulher, Bolen nos diz que “o afeto que ela sente por ele é uma
conexdo profunda, instintiva. Quando informada de que ele € infiel, sente magoa no
coracdo e se enraivece com a outra mulher, que assume grande importancia aos seus
olhos.”*® As expressdes relativas & posse vém reforcar essa postura de Joana:

Eu fiz ele pra mim
forjando meu macho

Nas formas dele tem a minha mao

As vizinhas tentam comover Joana em relacéo a seus dois filhos, que também se
encontram numa situacdo caotica por causa do descontrole de sua mae. Uma rejeicéo

que fica evidente nas declarag¢fes que a propria Joana faz para suas vizinhas:

> Uma atitude que, & época da década de 1970, ainda soava como estranha e incomum, pois Joana era
uma mulher a guiar o seu homem, a forjar o “seu macho” através de uma atitude forte e “viril”. Ela saia
do canone convencional que geralmente destinava ao homem o papel de mantenedor e alicerce da mulher
em todas as suas esferas, seja de ordem emocional ou social.

16 BOLEN, Jean Shinoda. As deusas e a mulher: nova psicologia das mulheres. S&o Paulo: Paulus, 1990.
p. 200-201.
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Entra percussdo; ritmo frenético; as cinco vizinhas, em coro, comecam a entoar o
refréo.

Comadre Joana

Recolhe essa dor

JOANA. (Falando com ritmo no fundo)
Ah, os falsos inocentes!
Ajudaram a traicao

Sao dois brotos das sementes
traicoeiras de Jaséo

E me encheram, e me incharam,
e me abriram, me mamaram,
me torceram, me estragaram,
me partiram, me secaram,

me deixaram pele e 0sso

Jasdo ndo, a cada dia

parecia estar mais moco,
enguanto eu me consumia
VIZINHAS. Comadre Joana
Guarda o teu rancor

(p. 62)
Além de Jasdo, Creonte e Alma, Joana canaliza sua frustracdo também nos seus

filhos. A dor da rejeicdo e o desespero fazem com que ela veja neles a continuidade do
marido (“Sao dois brotos das sementes / traicoeiras de Jasdo™), e por isso transfere as
criancas a culpa do pai. Contrariando o devotado amor materno, que confere a mulher
como nutridora e defensora incondicional de seus filhos, Joana se despe dessa
consagracdo, demonstrando uma contraface raivosa do enlevo maternal. E a
demonstragdo de uma mulher atormentada diante do fato de que os proprios filhos
(“falsos inocentes”) lhe tiraram parte significativa de sua vida. Joana chega a
constatacdo de que foi um equivoco direcionar seus esforcos aos filhos, pois agora se
depara com as marcas visiveis de sofrimento que a vida foi lhe deixando. A evidéncia

dessa trajetdria, considerada por Joana como inutil, é expressa pela prépria gradacédo dos
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verbos presentes nos versos: a conotacdo verbal vai desde o0 momento da fecundacéo e
gravidez, periodo em que a mulher esta mais nutrida e “cheia”, até 0 momento da vida
em que a penuria, 0 empenho e absorcdo de energia impostos na criacdo dos filhos
levam & exaust&o:

encheram, incharam,
abriram, mamaram,
torceram,estragaram,
partiram, secaram,
deixaram pele e 0sso

- 0 que sugere, a nivel metaforico propiciado por essa conotacdo verbal, que a propria
vida de Joana foi aos poucos se esvaindo em prol da dedicacao e sofrimento dispensado
aos filhos.

Na propria rubrica, anterior a fala, esta refletido um poderoso efeito épico que
nos da a dimensdo da intensidade emotiva da fala de Joana e também das vizinhas: o
recurso musical expresso pela percussdo convulsiva e agitada (“Entra percussdo; ritmo
frenético”). Esse adereco musical reflete a angustia das palavras de Joana, e também,
simultaneamente, os pedidos das vizinhas, aqui explicitamente no papel de coro, para
que ela recolha a dor e o rancor.

Joana prossegue seu delirio diante das amigas:

Pra néo ser trapo nem lixo,
nem sombra, objeto, nada,
eu prefiro ser um bicho,

ser esta besta danada

Me arrasto, berro, me xingo,
me mordo, babo, me bato,
me mato, mato e me vingo,
me vingo, me mato e mato
VIZINHAS. (Com forga)
Comadre Joana

Bota panos quentes
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CORINA. Comadre, fala mais nada!
(Breque na percussao)
JOANA. Me mato, mato e me vingo,
me vingo, me mato e mato
(JOANA esté caida no chéo)
CORINA. Me ajuda aqui co’a coitada
(p. 63-64)
A atitude de ndo conformidade de Joana passa a beirar agora o total descontrole.

O sema do desequilibrio comprova esse desespero (“Bicho, besta danada”), que,
segundo Joana, deve prevalecer sobre a postura de passividade e humilhacdo (trapo,
lixo, sombra, objeto, nada). A sequéncia verbal formada praticamente por palavras
dissilabas expressa, através dessa rapidez sonora, uma falta de reflexdo, como se tudo
viesse a tona como compulsivamente. Denota-se uma perturbacéo psicoldgica expressa
no proprio sema verbal, tanto referindo a uma autodestrui¢do (“me arrasto, berro, me
vingo, me mordo, me bato, me mato”) quanto a uma inteng¢do direcionada a outrem
(“mato, e me vingo”). A repeticdo e alternéncia dos verbos (me mato, mato e me vingo /
me vingo, me mato e mato) refletem ao mesmo tempo fixacdo em torno de uma ideia e
também descontrole emocional por parte de Joana em torno de seus objetivos de
vinganca. Toda essa anarquia psiquica culmina com Joana caida no chédo tendo que ser
amparada pelas vizinhas. Essa cena é novamente auxiliada pelo recurso épico musical,
que agora se manifesta na interrupcdo brusca da percussdo. Ela que antes vinha
acompanhando freneticamente as palavras descontroladas de Joana, agora vai, ao
brecar, anunciar as Gltimas palavras da mesma nesta cena, antes de ela desmaiar. E o
ritmo da percussdo acompanhando o ritmo descontrolado de Joana.

Essa mulher agora caida, vitima de descontrole e de demasiada agressividade,
contradiz a Joana de personalidade forte e decidida, conforme nos apregoaram as
vizinhas. Essas duas facetas podem ser justificadas, como evento psiquico, a acdo do

arquétipo do animus. Essa poderosa forga interior estd relacionada tanto ao
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comportamento equilibrado e corajoso de Joana que, de acordo com suas amigas eram
caracteristicas marcantes dela antes da separacdo, quanto ao desequilibrio e desespero
desencadeado apds o afastamento de Jaséo.

De fato, a partir do rompimento com Jaséo, essa forca interior tomou outros
rumos no comportamento de Joana. O que se tem claramente percebido é que a perda do
amor de Jasdo foi de grande valor emocional para Joana. Era ele o grande estimulo e
sentido para tudo ao seu redor. Nesse sentido, Joana se fazia forte principalmente por e
para Jasdo, e ao perdé-lo, ela sentiu-se de maos vazias, fato esse que veio a desorganizar
toda a sua Psique. Mulheres com “padrdao” de comportamento que devotam muito de si
para um homem, ainda que sejam fortes e tenham atitude, geralmente ndo dao a atencao
suficiente para si mesmas e com isso negligenciam seu amor proprio e outras

potencialidades. Acerca disso, von Franz vé a faceta negativa do animus, em que ele age

destrutivamente no psiquico da mulher, “possuindo-a” com

sentimentos feridos e acres (o leite materno tornado acre). Ela [a mulher]
encarna o orgulho ferido e o rancor. Esse traco pode esclarecer um campo
que tem muito a ver com os problemas das mulheres (...) A fonte de muitos
males e de muitas dificuldades na vida de uma mulher estd em sua
dificuldade em integrar e superar as feridas afetivas; os sentimentos feridos
provocam por sua vez os ataques negativos do Animus. Em grande ndmero
de casos, os sofrimentos da mulher provém dessa reacdo arquetipica que
consiste em ndo saber enfrentar uma ferida, um rancor ou 0 mau humor
devidos a uma decepcdo no campo do sentimento. Essa reacdo submerge a
pessoa que se encontra invadida por uma perturbacdo emotiva ou um estado

x 1
de possessao.

Um abismo de sentimentos feridos, de desanimo e de rancor aflorou em Joana.
Determinada pessoa que € presa de um afeto violento passa a incorporar um sentimento
de plenitude e de poder. Na linguagem mitoldgica - que é também a do Inconsciente e
dos sonhos -, isso corresponde a possessdo de um deus, aqui mais especificamente no
caso de Joana, de seu animus. Ser possuido por um deus significa adaptar-se a ele,

sentir-se sobre-humano. E extremamente perigoso alguém sentir-se sobre-humano, pois

1 FRANZ, Marie-Louise von. O feminino nos contos de fadas. Petropolis: Vozes, 1995. p. 49-50.
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perde com isso a nocdo de seus limites e da sua pessoa individual. Relacionado a isso,

von Franz nos diz que

Cada deus arquetipico representa uma carga dinamica explosiva
relativamente autdnoma, logo, incontrolada, e, nesse estagio, incontrolavel.
(...) A deusa mée e os outros deuses provocam formidaveis desprendimentos
de energia la onde o dinamismo da vida se manifesta de forma mais intensa
e mais fantastica. Irrompendo no consciente, que tende sempre a se tornar
demasiadamente estreito, estatico e petrificado, lhes trazem a torrente da
vida, mas a maneira de aguas revoltas. Existe, portanto, algo como o direito
a autodefesa e a contraofensiva quando se trata de evitar de ser derrubado
pelo Animus ou pela Anima negativos, ou qualquer outro mal que nos ronde;

aquele que é incapaz disso, esta realmente doente.

Joana néo estava sabendo defender-se desse seu animus destrutivo, desse mal
que a estava consumindo. Outrora possuidora de um animus atuante e que lhe
proporcionava “virilidade”, agora abandonada, ela pretende usar dessa mesma forga até
as Ultimas consequéncias. Apds dez anos de dedicacdo incondicional a Jaséo, Joana se
mostra agora, em relacdo a ele, subitamente demasiado agressiva e intolerante, como
por uma compensacdo. Sobre essa atitude compensatoria que pode se manifestar numa

mulher, von Franz considera que

iSso ocorre porque ninguém consegue atingir o centro de um alvo da
primeira vez, a ndo ser que tenha treinado antes: a principio ficamos muito
longe do objetivo. O que explica os exageros caracteristicos que sucedem a
cada vez que (...) uma adaptacdo insuficiente [passa] a ser substituidas por
explosBes afetivas e outras atitudes desagradaveis. E como a abertura de
uma barragem: o que ficou por longo tempo retido, recalcado, comeca a
precipitar-se com violéncia antes de acalmar-se e encontrar seu curso

normal.*®
Portanto, e de acordo com a principal estudiosa junguiana, pode-se considerar
que essa atitude vingativa e descontrolada de Joana se deve a acdo negativa de seu
animus, ainda que, a principio, toda essa revolta fosse justificada. Essa “possessao”
arquetipica, que ocorreu depois da trai¢do e do abandono, fez com que Joana se tornasse

entdo amarga e negativa ao extremo. Relacionado a esses episddios afetivos, von Franz

nos diz que “é muito complexo suportar a soliddo sem se deixar submergir no

f; FRANZ, Marie-Louise von. O feminino nos contos de fadas. Petropolis: VVozes, 1995. p. 92-94.
Ibid., p. 92.
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Inconsciente e, consequentemente, em se tratando de uma mulher, no Animus.”? Nesse
sentido, o animus, como qualquer outro arquétipo, se apresenta ambivalente, pois
conserva as experiéncias boas e mas que o ser humano fez ao longo de sua historia
psiquica.

Apos as manifestacdes de faria de Joana, a segunda metade do primeiro ato se
concentra na ida de Jasdo a Vila do Meio-Dia. Sob as ordens de Creonte, Jasdo passara
pela oficina de Egeu, pelo botequim do Galego e pela casa de Joana.

Em sua primeira parada, na oficina, Jasdo tem um dialogo com Mestre Egeu,
tentando convencé-lo a deixar de influenciar o povo da Vila para que esse ndo mais
pague as prestacOes atrasadas dos apartamentos. Fica evidente nessa atitude de Jasdo o
guanto ele havia se submetido as vontades de seu sogro e, em consequéncia,
negligenciado seu passado na Vila, bem como as dificuldades de quem & vive. Mestre
Egeu, perplexo diante de tal solicitacdo, passa a criticar duramente Jasdo por sua atitude
egoista, principalmente em relacdo a Joana e aos filhos:

Ouga, rapaz, vocé vai sentar

E consertar o radio, entendeu?

E ja. Pelo menos pra pagar

O leite dos seus filhos, que se eu

N&o tou dando, eles morrem de fome
(Fulminado, JASAO mais cai do que senta)
Desculpa. Joana é como se ndo

Vivesse mais, ndo dorme, ndo come,

N&o sai, parece uma assombracao

Desde o dia em que esse casamento

Foi marcado, ela ndo quer falar

De mais nada. E nesse desalento

N&o pode trabalhar, nem olhar

Pelos seus filhos... (p. 67-68)

20 FRANZ, Marie-Louise von. O feminino nos contos de fadas. Petropolis: Vozes, 1995. p. 94.
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- visto que Joana também, a exemplo dos outros moradores, ndo estava conseguindo
pagar as prestacdes atrasadas:

Entéo, Jasdo, se vocé quiser,

J& pode comecar resolvendo

O problema da tua mulher

E teus filhos que ndo t&o podendo
Pagar...

(p. 72)

Percebe-se nessa atitude de Egeu o quanto ele toma as dores de Joana e dos
filhos desta, ao mesmo tempo em que responsabiliza Jasdo pela desdita da ex-mulher e
das criancas. Diferentemente da maioria dos parceiros de Jasdo que o vangloriavam
devido ao sucesso de sua ascensdo, e que viam em Joana um entrave para que ele
atingisse seus objetivos, Egeu critica Jasdo pela negligéncia em relacdo a companheira e
aos filhos, que até fome estariam passando, se ndo fosse pelo marido de Corina. Se for
feito um paralelo entre Egeu e o outro grupo de amigos de Jasdo, percebe-se que 0
primeiro tem uma atitude sensibilizada e de preocupacdo em relacdo a tragédia de
Joana, ao contrario do segundo, que se mostrava indiferente. Se for considerada a
questdo arquetipica da anima, percebe-se em Egeu uma manifestacdo diferenciada e
bastante positiva, se comparada aos outros amigos, que detinham uma postura machista
e equivocada, conforme ja foi assinalado anteriormente.

O encontro de Jasdo com seus amigos no botequim do Galego ocorre de maneira
bastante farrista e regada a cachaga. Seus companheiros ddo o maior apoio a Jaséo nessa
sua nova “empreitada”, admirando e incentivando a sorte do amigo em poder agora
ascender socialmente. Por outro lado, no set das vizinhas, Joana é consolada pelas
amigas que tentam reanima-la, através da justificativa de que Jasdo estid na Vila, e

provavelmente para reatar o casamento.



197

Por fim, Jasdo vai ao apartamento de Joana para conversar com ela. De inicio,
ele tenta amenizar a situacdo buscando convencé-la, sem muito sucesso, de que ela
ainda € bonita e que pode, inclusive, encontrar uma outra pessoa. A conversa, que até
entdo foi iniciada em tom ameno, parte imediatamente para tom ofensivo. Ciente de que
esses “elogios” nao sdo verdadeiros, Joana os repudia, contrapondo entdo a sua situagao
com a de Jasdo.:

Me deixa em paz

Jasdo, vocé ta com trinta anos, pau duro,
samba nas paradas de sucesso, o futuro
montado no dinheiro de Creonte, enfim,

Jasdo, o que é que vocé inda quer de mim?

Joana ndo vé apenas as vantagens financeiras destinadas a Jasdo, mas também a
vantagem decorrente da mocidade que ele ainda dispunha, pois ainda estd “com trinta
anos, pau duro”. De maneira irdnica, sua fala agora é articulada como se fosse
ponderaces (reais) do proprio Jasdo em relacdo ao que ele pensa a respeito dela.

JOANA. (...) E agora que eu tou cheio
de vida, tou com samba em primeiro lugar,
Jas&o de Oliveira, conhecido no meio
artistico e social, enquanto eu tou euférico
vocé, infelizmente, ta co’a alma entrevada,
bunda tombada pelo patriménio historico,
museu, ruina, arquivo, carne congelada
Mas fica ai calma, boba, feliz e solta
os cabelos que alguém pode inda te querer,
gue talvez um coitado te aceite de volta
Aqui, 6, Jasdo, me esquece...

(p. 86)
Ao se portar dessa forma irbnica, ela esta sugerindo também aquilo que de fato

pensa sobre si prépria. Contrapondo o fato de que Jasao esta de “pau duro”, ou seja, esta

literalmente por cima, em alta em relagdo a tudo (“samba em primeiro lugar, conhecido
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no meio artistico”), Joana se autodescreve numa situacdo totalmente oposta: tudo esta
sugestivamente em baixa, em queda e sem perspectiva de se levantar. O sema da baixa
autoestima configura essa perspectiva:

alma entrevada,
bunda tombada pelo patriménio historico,

museu, ruina, arquivo, carne congelada

Essas consideragdes refletem a condicdo de muitas mulheres que se encontram
na fase de mudanca gque ocorre na “metade da vida”, e que é complexa em muitos de
seus aspectos, principalmente se comparada a situacdo de seus companheiros. As perdas
a serem defrontadas pelas mulheres sdo mais acentuadas, visto que elas ndo dispdem de
algumas compensacfes do mundo exterior. Sobre isso, Olga Rinne nos diz que a

mulher, nessa transicao,

esta de méos vazias, olhando com inveja para os privilégios do homem. (...)
Quando, nesse momento, o homem se volta para outra mulher, isto
significa, da perspectiva dela, que ele ndo apenas lhe nega o amor e a
dedicagdo, mas também a defrauda dos direitos do seu trabalho e

21
empenho.

Com sua forca e empenho voltados praticamente para Jasdo, Joana ndo soube,
em muitos de seus aspectos, desenvolver uma autovalorizacdo. Ao se sentir abandonada,
ficou entdo a mercé da acdo de sentimentos negativos, mais especificamente sobre a
acdo de um animus negativo, que, além de “sobrecarrega-la virilmente” em direcdo a
uma vinganga, também Ihe tira sua autoestima, provocada principalmente pelo ciume.
Sobre a auséncia dessa autoestima relacionada & a¢do do animus negativo, e que gera

perturbacdes emotivas, Nancy Qualls-Corbett assim nos descreve:

21RINNE, Olga. Medeia: o direito a ira e ao ciime. Séo Paulo: Cultrix, 1997. p. 126.
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Quando a natureza fértil do feminino é deixada arida e estéril, ou congelada
sob gelo e neve, 0o animus negativo reivindica sua vitima. Age de maneira
autdbnoma, e nesse sentido esmaga 0 ego feminino agarrando-o com forca. A
mulher fica indefesa. Seu ego ndo esta fincado em sua natureza feminina, e
sendo assim fica faltando a conexdo vital com a forca do Si-mesmo. A
prépria mulher ndo consegue diferenciar entre seu ego e o poderoso fator

psiquico que Ihe destrdi a autoestima e a autoconfian(;a.22

Joana estava ciente e ao mesmo tempo ressentida com o0s sinais de
envelhecimento de seu corpo. Mas 0 ressentimento maior pesava sobre Jasdo, cujo
declinio fisico parecia ter pouco efeito, até porque ele era bem mais jovem do que ela.
Essa disparidade injusta entre os dois deixava Joana inconformada, principalmente
porque percebia que nesse momento de sua vida ndo havia muitas possibilidades para
contornar essa situagdo. De fato, dominar as rea¢Bes psicoldgicas em face ao declinio
orgénico é, sem ddvida, uma das tarefas mais dificeis na vida de uma mulher, a se
considerar que, principalmente, os esteredtipos culturais veem a mulher mais velha
como ausente de “beleza” e utilidade. Comeca principalmente na fase da meia idade -
anterior ou no inicio da menopausa principalmente -, a ocorrer uma mortificacdo
narcisista que é dificil de ser enfrentada, pois a mulher comeca a se dar conta de que vai
perdendo tudo o que outrora lhe parecia eternamente pueril. Sobre esse enfrentamento
psicologico, Ann Mankowitz afirma que “durante a menopausa [ou antes de seu
surgimento], ocorre uma outra profunda perturbacdo do eu, que emerge primeiro em
termos de aparéncia, o reflexo no espelho. A imagem do eu, literal ou aparente, comeca
a se empanar.?® O que pode justificar, de certa forma, a ira e lamiria de Joana
direcionada a Alma, ndo sO por esta ser mais rica, mas também por Alma ser bem mais

jovem.

ZZQUALLS—CORBETT, Nancy. A prostituta sagrada: a face eterna do feminino. Sdo Paulo: Edicdes
Paulinas, 1990. p. 165.

23MANKOWITZ, Ann. Menopausa: tempo de renascimento. Sdo Paulo: Edi¢des Paulinas, 1987. p. 58-
59.
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Apols as manifestacbes da ex-mulher, Jasdo da suas explicacbes. Ele chega a
demonstrar que, apesar do novo rumo que tera seu destino, ele ainda tem carinho por
Joana e pelos filhos. Ele tenta justificar porque a esta deixando:

Mas também veja 0 meu lado
Cedo ou tarde a gente ia ter que separar
Quando eu te conheci, tava pra completar
vinte anos, ndo foi? Eu nem tinha completado
Vocé tinha trinta e quatro mas era bem
conservada, a carroceria, bom molejo
e a bateria carregada de desejo
Entdo ndo queria saber de idade, e nem
quero saber, por que pra mim quem gosta gosta
e 0 amor ndo vé documento nem certiddo
SO que dez anos se passaram desde entéo
e a diferenga, que mal nem se via, a bosta
do tempo s6 fez aumentar. Vou completar
trinta e vocé t4 com quarenta e quatro, agora
E claro que, daqui pra frente, cada hora
do dia s6 vai servir pra nos separar
E quando eu estiver apenas com quarenta
e cinco anos, na for¢a do homem, seguro
de mim, vendendo salde, mogo e maduro,
VOCE vai ter seus cinquenta e nove, sessenta,
exausta, do reumatismo, da menopausa,
da vida. E vai controlar ciume, rancor,
vai aguentar a dor de corno, o mau humor?
Ou quer que eu também fique velho, s6 por causa
da tua velhice?... Acho melhor procurar
uma pessoa na mesma faixa de idade...
Quer dizer...

(p. 87-88)

A principal argumentacdo de Jasdo para explicar a separacdo gira em torno da
diferenca de idade: ele com vinte e nove anos e Joana com quarenta e quatro. Uma

diferenga que nos primeiros anos de relacionamento ndo era tdo perceptivel para Jasao,
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que via em Joana alguns atrativos. Percebe-se nele, quando se refere a esse passado da
ex-companheira, 0 quanto predomina uma visdo machista de conceber a mulher como
um objeto (sexual), aqui no caso, comparada, pela similaridade de uso, de movimentos e
de energia, a um veiculo: “bem conservada, a carroceria, bom molejo ¢ a bateria
carregada de desejo”. Mas 0 problema para Jasdo foram os dez anos que se passaram,
que s6 fez piorar a imagem e “funcionamento” de Joana, situacdo que ainda, segundo
ele, dali em diante sO tenderia a piorar. Ele entdo faz questdo de contabilizar suas
previsdes acerca daquilo que ele imagina para quando decorrerem quinze anos. Mas, de
acordo com essas previsoes, ele é colocado numa situacdo muito mais favoravel do que
a de Joana. Para ele, quando tiver com quarenta e cinco anos, a forca, aqui expressa pelo
sema da virilidade:

Na forca do homem,
seguro de [si]
vendendo saude
moco e maduro

- enquanto para Joana, por sua vez, com cinquenta e nove, sessenta anos, a velhice e
suas consequéncias:

Exausta, do reumatismo, da menopausa, da vida

[com] ciime, rancor, dor de corno e mau humor

Interessante que se observem as previsdes que sdo feitas por Jasdo sobre ele e
sobre Joana. Ele desmerece sua ex-mulher, agora com quarenta e quatro anos, que,
como ela mesma disse, agora estd com a “bunda tombada pelo patrimdnio historico,
museu ruina, arquivo, carne congelada”. Mas, quando ele se projeta nessa mesma idade,
considera que sua situagdo vai ser bem diferente, pois ele vai estar “na for¢a do
homem”. Essa visdo ¢ o reflexo de uma postura masculina de se sobrepor a mulher em

toda e qualquer circunstancia, pois € “dever” do homem manter-se sempre firme e forte.
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Percebe-se que tanto Joana — ainda que de forma revoltosa e indignada -, quanto
Jasdo — de forma machista -, estdo cientes dessa disparidade que ocorre com a passagem
do tempo para ambos. Num primeiro momento, essa diferenciacdo é fisioldgica, pois
ligada a uma ordem mais “natural”. Nela, a mulher ¢ mais “datada” em suas mudancas
do que o homem, aqui exemplificada por Jasdo através da menopausa, do
envelhecimento e suas consequéncias fisicas e psiquicas. Com relacdo a essas
transformacdes, Mankowitz considera que “os homens nio tém esse aniversario animal,
esses marcos especificos de natureza fisica... mas a mulher € menos afortunada; ela é
colocada numa posicdo em que tem de assimilar psicologicamente, de uma vez, os fatos
fisicos da vida...”®* Mas, num segundo momento, além de encarar essas mudancas
especificas e datadas que ocorrem com seu corpo, a mulher tem de se submeter, por
causa disso, a um desmerecimento e preconceito por parte da sociedade que sé faz
dificultar ainda mais o enfrentamento da mulher com relacéo a passagem do tempo.

Relacionada a essa situacéo, a previsdo “negra” feita por Jasdo a Joana revela
muito daquilo que estd no inconsciente, e também no consciente, do homem (e também
da mulher) acerca da “utilidade” e feminilidade da mulher a partir da meia idade. Uma
postura que foi, e ainda vem se mantendo, como heranca cultural preconceituosa do
sistema patriarcal. O fato é que depois de certa idade, a mulher passa a ser vista e
considerada somente em relacdo a perda de seus atrativos, ao menos aqueles estipulados

pela sociedade como padrdes estereotipados de beleza. A esse respeito, Rinne elucida:

Nessa altura, ela [a mulher] é vista como fisicamente menos atraente do que
0 “homem nos seus melhores anos”, e os homens de sua idade voltam a
atengdo para mulheres mais jovens. Sendo ela propria também moldada
segundo as imagens de beleza da sociedade, vive a perda da juventude
como se fosse uma macula. (...) A maioria dos homens se comporta como
Jasdo, procurando encontrar na relagdo com a nova amante e na nova
paixdo, antes de tudo, a vivacidade perdida, 0 rejuvenescimento de sua
forca e a confirmacédo de que ainda ndo chegaram ao fim e tém ainda novas

; . N .25
e ndo exauridas possibilidades de vida.

24 MANKOWITZ, Ann. Menopausa: tempo de renascimento. Sdo Paulo: Edi¢des Paulinas, 1987. p. 80.
 RINNE, Olga. Medeia: o direito a ira e ao ciime. Sao Paulo: Cultrix, 1997. p. 127-129.
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Ap0s ouvir os argumentos de seu ex-companheiro, agora é a vez de Joana se

defender:

Pois bem, vocé

vai escutar as contas que eu vou lhe fazer:
te conheci moleque, frouxo, perna bamba,
barba rala, calca larga, bolso sem fundo
N&o sabia nada de mulher nem de samba

e tinha um puto dum medo de olhar pro mundo
As marcas do homem, uma a uma, Jasao,
tu tirou todas de mim. O primeiro prato,

o0 primeiro aplauso, a primeira inspiracao,
a primeira gravata, o primeiro sapato

de duas cores, lembra? O primeiro cigarro,
a primeira bebedeira, o primeiro filho,

0 primeiro viol&o, o primeiro sarro,

0 primeiro refréo e o primeiro estribilho
Te dei cada sinal do teu temperamento

Te dei matéria-prima para o teu tutano

(..

porque o que eu ndo imaginava, quando fiz
dos meus dez anos a mais uma sobrevida
pra completar a vida que vocé ndo tinha,

é que estava desperdicando o meu alento,
estava vestindo um boneco de farinha
Assim que bateu o primeiro pé-de-vento,
assim que despontou um segundo horizonte,
Ia se foi meu homem-orgulho, minha obra

completa, 14 se foi pro acervo de Creonte...

Enquanto Jasdo prenunciava um futuro decadente para Joana, ela referencia tudo

0 que fez por ele desde que o conheceu, durante os dez anos precedentes. A alusdo a

inexperiéncia e mocidade de Jasdo que marcaram o inicio do relacionamento € evidente:

“moleque, frouxo, perna bamba, barba rala”. A repeti¢do dos numerais “primeira” e

“primeiro”, seguida de seus complementos colocados numa sequéncia somente separada
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por virgula e sem interrupgdo, s6 faz enfatizar a forca e intensidade de Joana em
“Iniciar” e também guiar Jasdo em varios de seus primeiros passos na formagao de sua
masculinidade. Seja os de ordem mais banais, como primeiro prato, gravata, cigarro,
seja 0os de ordem mais afetivas, como aplauso, inspiracdo, filho, numa doacéo sincera
que ditou o cerne comportamental de Jasdo (“As marcas do homem, uma a uma, cada
sinal, matéria-prima”). Ao forjar seu macho, que diante dela era praticamente uma
crianca, Joana emerge como uma mulher forte e entusidstica que é fonte de energia
propulsionadora para 0 homem no processo de conhecimento de si proprio. Ao “jogar
na cara” de Jasdo todo empenho realizado em torno dele, Joana esta, de certa forma,
reclamando pelos “direitos” que ela teria em relagdo ao ex-companheiro. Sobre essa

postura feminina, Rinne nos revela que

A vinganca encoberta das mulheres que transferiram toda a sua ambigdo
para 0 homem consiste frequentemente em insistirem em se tornarem
dirigentes do destino dele. (...) Ela ndo consegue encontrar a si mesma,
porque vive através dele, e também ndo descobre as suas préprias formas
nem define os seus objetivos, tanto externamente como no relacionamento,

apesar de dispor de “poderes me’tgicos”.26

A capacidade e a forca existentes em Joana, fatos incontestes, foram
praticamente exauridas em funcdo de Jasdo. Ainda que ndo houvesse uma atitude
submissa em relacdo ao companheiro, Joana fez dele o centro de sua vida, criando com
isso uma adocdo e vinculo muito fortes. Nesse sentido, percebe-se o quanto foi
despertado em Joana uma atitude “maternal” em relacdo a Jasdo: quando o conheceu,
ele tinha apenas 19 anos contra 34 de Joana, sendo que inclusive esse fato destoa do
padrdo de relacdo conjugal em que o homem geralmente é mais velho que a mulher. Ela
tratou Jasdo como se fosse um menino/homem necessitado de protecdo e, na esperanca

de uma relagéo satisfatdria, sempre foi se portando como servidora em potencial, dando

tudo de si mesma. Ao iniciar e depois guiar Jasdo, Joana fez dele um homem em todos

26 RINNE, Olga. Medeia: o direito a ira e ao ciume. Séo Paulo: Cultrix, 1997. p. 120.
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os sentidos, chegando ao extremo de considerd-lo “propriedade” sua e por ela gerado.
(“l4 se foi meu homem-orgulho, minha obra / completa, |4 se foi pro acervo de
Creonte”). Além disso, Joana consumiu muita de seus “poderes magicos” em Jasdo
(“quando fiz / dos meus dez anos a mais uma sobrevida pra completar a vida que vocé
ndo tinha”), e que faz agora prevalecer uma sensacdo de perda que, para uma mulher,

n3o diz respeito somente ao abandono. E o que nos explicita Rinne:

O seu ciume nédo é — ou, pelo menos, ndo é principalmente — uma reacéo a
“infidelidade” sexual do homem (elas saberaiam haver-se consigo), mas ao
fato de perderem a si mesmas. Elas fervem de raiva contra 0 homem que tem
tanto poder sobre elas e sobre a sua vida, poder que elas mesmas lhes

deram.?’

Apds os argumentos de Joana, ela e Jasdo entram numa medonha discussao,
trocando-se pesadas ofensas. O que até entdo vinha se delineando como ofensas verbais,
parte agora para a violéncia fisica. Joana acusa Jasdo de aproveitador e gigol6, ao que
ele revida dando um soco na cara de sua ex-mulher, que cai. Jogada no chéo, e sentindo
uma mescla de sentimentos de amor e de ddio, ela suplica chorosamente para que ele
ndo va embora. Repentinamente, ela reassume seu controle e promete vinganca, pois
agora seu 6dio esta mais aticado do que nunca. A esséncia “viril” de Joana e¢ que até
entdo fora “desperdi¢ada” principalmente na relagdo com Jasdo, passa agora a
extrapolar seus poderes. E a faceta do animus direcionada para o lado sombrio, onde
eclodem sentimentos de furia e frustracdo desmedidas, cuja forga ndo vé limites de
serem contidos.

O primeiro ato se encerra com uma coreografia de boatos que sdo cantados
pelos moradores da Vila, tanto pelos amigos de Jasdo quanto pelas amigas de Joana.

Nesses boatos, sdo ressaltados o luxo e a presenca de convidados ilustres que destacaréo

2t RINNE, Olga. Medeia: o direito a ira e ao ciime. Sao Paulo: Cultrix, 1997. p. 129-130.
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a festa de casamento. Um coro off, mais um recurso épico que, na “surdina”, acompanha
o desenrolar dos acontecimentos, nos antecipa uma provavel tragédia:

(Agora duas vozes se cruzam)

1. Creonte mandou fazer / Encanamento novinho

Para, em vez de correr agua / Nas torneiras, correr vinho
2. Creonte assim exagera / Depois ele ndo se zangue

Se em vez de correr o vinho / Das torneiras, correr sangue
(p. 93)

A tensdo que foi crescendo mais para o final desse primeiro ato, culminou no
primeiro encontro entre Jasdo e Joana. Em decorréncia da insatisfatoriedade do
encontro, a acdo passa igualmente a perder em intensidade agora no inicio do segundo
ato, que se deterd em torno do casamento de Jasdo e de Alma. Inicialmente ocorre uma
retomada do ato anterior acerca dos comentarios sobre a festa. Boca Pequena, famoso
fofoqueiro da comunidade, comenta com as vizinhas sobre a festanga. Corina entéo vai
ata a casa de Joana e transmite a ela os boatos que estdo correndo sobre o casamento.

Joana entdo, se sentindo ridicularizada com essa situacéo reitera suas intengoes
vingativas. Tanto é que agora, munida de “poderes magicos”, ela realiza, acompanhada
de suas amigas, um trabalho de macumba direcionado a Alma e Creonte, invocando
diversas entidades em direcéo a esses seus inimigos. Aquela primeira apari¢cdo de Joana
em que, a maneira de uma bruxa, ela aparece soturnamente, agora se materializa atraves
de sua préatica de macumba:

TODOS. Pag, pao, pao etc.

(Fazem nova evolucéo pelo palco inteiro; (...) cantando e dancando; param em frente ao
set de CREONTE, no ritmo; interrompe-se o0 canto para dar lugar a gemidos, sussurros e
assovios de vento que, junto com os atabaques, sublinham a fala de JOANA)
(p. 100)
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JOANA. O pai e a filha véo colher a tempestade
A ira dos centauros e de pomba-gira

Levara seus corpos a crepitar na pira

E suas almas a vagar na eternidade

Os dois vao pagar o resgate dos meus ais

Para tanto invoco o testemunho de Deus,

A justica de Temis e a bénc¢ao dos céus,

Os cavalos de S&o Jorge e seus marechais. (p. 101)

O recurso épico aqui empregado é bastante claro e sugestivo. Os atabaques de
macumba, o “pad” - sequéncia ritmica de palmas usada em reveréncia para comunicar
alguma coisa — e a danca ritual fazem com que, entrelacados, retratem a situacéo
dramética em que se encontra Joana que, em meio a gemidos, sussurros e atabaques,
profere a sua vinganga. Além disso, todo esse ritual cumpre o objetivo de conferir um
carater popular e realista adequado aquele contexto cultural que esta sendo exposto.

Essa atitude medonha de Joana corresponde, a partir de uma perspectiva pos-
junguiana, a alguns aspectos do padrdo psicolégico de comportamento da deusa
mitologica Hera. Essa deusa exerce, dentro da cultura patriarcal, o papel potencial de
esposa, que Vé no casamento a suprema realizacdo, respeito e honra que ela necessita
para sua completude. Ainda que Joana ndo esteja relegada a essa condicédo estereotipada
de mulher casada devotada ao lar, até porque sua relagdo com Jasdo ndo se enquadrava
no casamento tradicional de “papel passado”, ela se assemelha a Hera em certas
atitudes, tanto positivas quanto negativas. Positivamente, ela é companheira e assume
compromissos de confianga, estabelecendo elos e suportando incondicionalmente
dificuldades para manter harmoniosamente sua relagdo. Por outro lado, negativamente,
quando rejeitada pode se manifestar como uma “vibora”, expressando sentimentos de
ciimes extremados. Mais do que com o proprio companheiro, sua ira é dirigida aos

outros, especialmente a outra mulher, tida como responsavel por sua desdita, 0 que se
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confirma com Joana nessa sua pratica de macumba visando atingir Alma e Creonte.
Além de canalizar sua ira a “outra”, a rejei¢do € direcionada também aos proprios filhos.

Bolen nos diz que,

como deusa do casamento, Hera foi reverenciada e injuriada, honrada e
humilhada. Ela, mais do que qualquer outra deusa, tem atributos
marcadamente positivos e negativos. O mesmo é verdadeiro para o arquétipo
de Hera, uma forca intensamente poderosa para a alegria ou a dor na

personalidade de uma mulher.?®

Logo apos o ritual, a acdo se desloca para o set de Creonte, em que estdo Jasao e
Alma conversando. Ela entdo reclama de dores de cabeca e associa esse mal com
alguma bruxaria feita por Joana — pura coincidéncia? Seu futuro marido a tranquiliza,
sugerindo que ela tome um Melhoral - uma atitude desmistificadora em relacdo a
cultura da Vila, e que sugere o claro desligamento e desvalorizacdo de Jasdo para com a
tradicdo de seu povo. Em meio ao dialogo, entra Creonte bastante carrancudo. Ele esta
decidido a expulsar Joana da Vila, pois ela o esta difamando junto aos outros
moradores:

(...) eu ja ndo posso mais conceber

gue essa mulher fique abrindo o berreiro
contra mim, nas esquinas, no terreiro,

me esculhambando. Em tudo quanto é beco,
boteco, bilhar, eu escuto o eco

da voz dela me chamando ladréo,
explorador, capitalista, céo,

botando os santos dela contra mim... (p. 107-108)

Essa atitude de Creonte é a expressdo de um temor relacionado ao poder atuante
de Joana, visto por ele como sendo relacionado a “poderes magicos” (“botando os

santos dela contra mim”). Essa postura masculina diz respeito, de acordo com von

28 BOLEN, Jean Shinoda. As deusas e a mulher: nova psicologia das mulheres. S&o Paulo: Paulus, 1990.
p. 203.
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b

Franz, ao ndo conhecimento sensivel por parte dos homens em rela¢do as “estranhas’
capacidades das mulheres: “Um dos problemas do homem ¢é aprender a ajustar suas
fantasmagorias que Mitos, Contos e mesmo sonhos, em que as figuras femininas sao,
dependendo do caso, Princesa, Bruxa, ou Fada boa e maternal, nos d&o a conhecer.?
Jasdo ouve os argumentos e nada retruca. Para aliar-se a Creonte, ele tem de se
sujeitar a tudo o que este Ihe propuser, ou melhor dizendo, Ihe ordenar. Mas Jaséo quer
mostrar a Creonte que, além de samba, ele pode ser util de outra forma. Por ele vir do
povo e agora estar indo em direcdo ao poder, ele pode servir de intermediario entre
ambos, ou seja, entre 0 povo da Vila do Meio-Dia e Creonte. Devido a isso, Jasdo sabe
0 que € necessario para “amansar” o povo, e nesse sentido, d4 conselhos ao seu sogro.
Ele sugere gue sejam feitas pequenas, porém, essenciais concessdes aos moradores, no
intuito de acalma-los e proporcionar-lhes novas esperancas. Ao tratar desses
marginalizados, Jasdo salienta o quanto eles sdo frageis perante o esquema alienante de
dominacado, visto que gestos pequenos e ilusorios sdo suficientes para contenta-los:

Precisa saber dosar

os limites exatos da energia

Porque sem amanhd, sem alegria,

um dia a pimenteira vai secar

Em vez de defrontar Egeu no peito,
Baixe o0s lucros um pouco e va com jeito,
bote um telefone, arrume uns espagos
pras crianga poderem tomar sol
Construa um estadio de futebol,

Pinte o prédio, esta caindo aos pedagos (...)
N&o figue esperando que o desgracado
gue chega morto em casa do trabalho,
morto, sim, v& ficar preocupado

em fazer benfeitoria, caralho (p. 113)

29 FRANZ, Marie-Louise von. O feminino nos contos de fadas. Petropolis: Vozes, 1995. p. 14.
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Dessa forma, segundo Jasdo, Creonte estara tecendo uma boa imagem como
proprietario e com isso perpetuara sua exploracdo. Ainda que a principio considere
loucura essas sugestbes de Jasdo, Creonte reflete melhor e passa a valorizar esses
conselhos, e vé neles ideias bastante proveitosas. Passa entdo a considerar que seu
futuro genro podera se tornar um grande administrador. Mas apesar da aceitagcdo dessas
concessdes, ele ndo abre mao de colocar Joana para fora do condominio, ainda que
tenha de usar a forca, pois estd amparado por lei.

A essa altura dos acontecimentos, Joana aparenta estar mais tranquila, pois esta
recebendo o apoio de Egeu. Ao ter uma conversa com ela, ele tenta dissuadi-la a ndo
mais afrontar e esbravejar de maneira direta e espalhafatosa contra Creonte, difamando-
0 para todos os outros moradores. Egeu, sempre ponderado em suas palavras, tenta
convencer Joana de que ela sozinha, motivada por sua desgraca pessoal, ndo tem
condicdes de enfrentar Creonte. Igual a ela, todos os outros moradores da Vila também
tém suas vidas desgracadas e que, por essa razdo, irdo lutar junto com Joana,
protegendo-a contra toda e qualquer atitude prejudicial que possa vir do outro lado:

A gente avanca s6 quando € mais forte
Do que 0 nosso inimigo. A sua sorte
E ligada a sorte de todo mundo

Na vila. Trabalhador, vagabundo,
Humilhado, ofendido, devedor
Atrasado, quem paga com suor

as prestacdes da vida é seu amigo
quem leva na cabeca esta contigo,
esta naturalmente do teu lado
entdo, cada passo tem que ser dado
por todos. Se vocé avancar so,

Creonte te esmaga sem dor nem do

- e por isso da os seguintes conselhos para ela:
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Ent&o, pra vocé se fortalecer,
Nao desperdice esse seu 6dio ao vento,
Use esse mesmo ddio como alimento,
Mastigue, engula, saboreie ele,
Se arraste, morda a lingua, arranhe a pele,
E chore, e reze, e role pelo chéo,
Faca das suas tripas, coracao,
Do seu coragdo, um corpo fechado
Onde seu odio fique represado,
Engrossando, acumulando energia
Até que num determinado dia,
Junto co’o odio dos seus aliados,
Todos os ddios serdo derramados
Ao mesmo tempo em cima do inimigo
(p. 121-122)

A percepcdo diferenciada de Egeu faz com que ele sugira a Joana que ela utilize
sua forca e determinacdo interior em favor de si propria e também de outros. O que ela
tem interiorizado como sendo um sentimento de furia — e que veio a tona em razdo de
uma virilidade incontrolada oriunda de seu animus negativo -, pode ser transformado,
segundo Egeu, em energia para ser usada no momento adequado, e canalizada
juntamente com o animo dos outros. Ao deixar de ser prisioneira de sentimentos de édio
e de vinganca, e consequentemente dominando-os, ela pode utiliza-los como alimento.
Controlar e a0 mesmo tempo produzir essa energia segue, metaforicamente, a mesma

reacdo quimica por que passa o alimento em nosso corpo:

Mastigue / engula / saboreie
onde seu 6dio fique represado

engrossando / acumulando energia
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- até que, depois de digerido, dele seja extraido o vigor e a forga nutritiva necessarios

para nossa existéncia:

Até que num determinado dia,
Junto co’o odio dos seus aliados,

Todos os ddios serdo derramados

Ao canalizar suas emocdes destrutivas, Joana iria, de acordo com o que estava
sendo proposto por mestre Egeu, se abster de palavras, de resmungos punitivos e hostis
direcionados a Creonte. Ao evitar essas punices e energias despendidas
desnecessariamente, Joana iria estar se reforcando para posteriores acGes que iriam
requerer muito empenho dela mesma. Mestre Egeu solicita a ela que use sua revolta
pessoal a servico da coletividade, pois vé nela uma poderosa aliada contra o poderio de
Creonte. Sobre a utilizacdo de emocBes negativas em prol de acbes benéficas e ndo

destrutivas, assim nos esclarece Clarissa Pinkola Estés:

Mesmo as emocdes grosseiras e confusas sdo uma forma de luz, que estala e
explode de energia. Podemos usar a luz da raiva de modo positivo, para
iluminar lugares que geralmente ndo vemos. Um uso negativo da raiva
consiste em concentra-la destrutivamente em um dnico ponto minusculo até
que, como acido gerando uma Ulcera, ela abre um buraco negro que perfura

todas as camadas delicadas da psique.30

Nesse sentido, € requerida uma conscientizacdo por parte de Joana de que seu
drama pessoal pode ser comungado, pois, ainda que em diferentes proporcoes e
intencdes, a maioria dos moradores da Vila estava sendo explorado pelos juros
exorbitantes cobrados por Creonte nas prestag0es das casas. Mas o que ela vinha

manifestando em termos de revolta contra Creonte estava adquirindo um ambito

%0 ESTES, Clarissa Pinkola. Mulheres que correm com os lobos: mitos e histérias do arquétipo da mulher
selvagem. Rio de Janeiro: Rocco, 1994. p.437.
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bastante pessoal, pelo fato de Jasdo estar abandonando-a para se casar com a filha do
dono da Vila. Com isso, de acordo com Egeu, a propria Joana estava se anulando e
desperdicando sua forca e energia de forma praticamente inutil e va, visto que ela estava
se isolando diante do enfrentamento contra o poderoso Creonte. Concernente a essa
conscientizacdo da mulher que pode e deve ir além de sua esfera particular, novamente

nos alude Estés:

A furia ou raiva coletiva é também uma fun¢éo natural. Existe o fendmeno
de dor grupal, ferimento grupal. As mulheres que se conscientizam em
termos sociais, politicos ou culturais muitas vezes descobrem que tém de
lidar com uma flria coletiva que se infiltra nelas insistentemente. (...) Em
termos psiquicos, é saudavel que as mulheres sintam essa raiva. E saudavel
que elas usem essa raiva da injustica para inventar formas de fazer surgir
mudancas Uteis. (...) A raiva coletiva é bem utilizada como motivacdo para
procurar ou oferecer apoio, para imaginar meios de forcar grupos ou
individuos a um didlogo ou para exigir prestacdes de contas, avancos,

. 1
aperfeicoamentos.

Tudo parecia estar mais calmo para Joana. Ela prometera para Egeu que iria se
dedicar mais para seus filhos e que também ndo mais iria sozinha bater de frente contra
Creonte.

Mas eis que corre 0 boato de que Creonte vai de fato expulsar Joana do
condominio. Surpreendentemente, quem se encarrega de dar o recado do despejo para
Joana é o proprio Jasdo. Pacificamente, ele prop6e um acordo com sua ex-mulher. Ele
garante que ela, juntamente com os filhos, serdo sempre sustentados por ele e de que
néo ficardo a mercé de qualquer desamparo. Joana rejeita veementemente a proposta de
Jasdo, pois ndo aceita dinheiro vindo dele, ou melhor dizendo, de Creonte. Jaséo, por
sua vez, agora tenta argumentar que ela esta atrasada com as prestacdes da casa, e por

isso era direito de Creonte despeja-la. Joana, porém, contradiz:

3t ESTES, Clarissa Pinkola. Mulheres que correm com os lobos: mitos e histérias do arquétipo da mulher
selvagem. Rio de Janeiro: Rocco, 1994. p. 225.
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Eu sei, Jaséo
Estou e nunca mais pago um tostao
O preco que constava na escritura
Eu ja paguei. Passo mais de seis anos
Em cima de u’a maquina de costura,
Dia e noite ali emendando uns panos
- tu quase sempre na maior pendura
Eu la trabalhando de sol a sol,
N&o vou esperar que vocé se manque
Manda camisa, toalha, lencol,
Calga, cueca e a trouxa aqui no tanque
- tu quase sempre no futebol
E carregar lata d’dgua? Eu carrego
Dou injec¢éo, tomo conta de louco
Vou ver se ponho meus bofes no prego
Que a prestacao ja subiu mais um pouco
- tu quase sempre fingindo de cego (...)
Mas, entre me matar no dia a dia
E carregar comigo um peso morto,
Eu ndo sei qual dos dois mais me doia
- tu quase sempre la no cais do porto

(p. 129-130)
Aqui uma vez mais a confirmacdo do quanto Joana sempre fora uma mulher

batalhadora, e que se sujeitava a uma série de sacrificios para superar adversidades
existentes naquele contexto miseravel em que vivia. Dificuldades essas advindas
principalmente da obrigagdo de, mensalmente, pagar a prestacdo da casa, cobrada com
exorbitantes juros. Uma responsabilidade assumida principalmente por ela, ja que Jasdo
era indiferente em relacgdo a essa situagcdo. Uma mulher guerreira e de fibra, que assume
tanto a esfera tradicional do lar (“Em cima de u’a maquina de costura / Manda camisa,
toalha, lencol, Calga, cueca e a trouxa aqui no tanque”) quanto trabalhos mais severos e
penosos (“E carregar lata d’agua? Eu carrego / Dou injegdo, tomo conta de louco”).

Além de arcar com o pagamento indevido, ela tinha de praticamente sustentar a Jasao,
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um “peso morto” para Joana. E, de certa forma, uma mescla de revolta e de ciume,
anteriormente manifestos pela diferenca de idade entre ela e seu parceiro, mas que agora
também estdo direcionados a outras esferas. Essa percepcdo em relacdo as regalias do
companheiro reflete questionamentos e revoltas por parte das mulheres quando

percebem o homem como sendo o sexo privilegiado em diversas circunstancias.

Desde a antiguidade, as mulheres foram tidas como o sexo ciumento. (...)
ndo das escravas com quem o0s seus homens dormiam, mas do direito de
autodeterminagdo sexual que somente os homens possuiam, assim como do
poder, de liberdade e do direito de dispor de si mesmos e dos privilégios

masculinos. %
Enquanto Joana tinha de trabalhar “de sol a sol”, com os “bofes no prego”, para
Jasdo, as evidéncias de uma vida tranquila:

guase sempre na maior pendura
guase sempre no futebol
guase sempre fingindo de cego

quase sempre la no cais do porto

- e cuja repeticdo da locucdo adverbial “quase sempre” reforcam essa postura
costumeira e recorrente de Jasdo, que agora sai ileso de toda a “barra” que vivenciou
junto com Joana, mas por somente ela enfrentada.

Depois das razdes apresentadas por Joana, Jasdo entdo resolve dar ele as suas
justificativas:

Agora voceé vai ouvir 0s meus
Argumentos sem fazer rebulico

Falo calmo e o mais calmo que puder
Tudo o que eu fiz ou vou fazer da vida

Devo a mim mesmo, ao meu modo de ser (...)

32 RINNE, Olga. Medeia: o direito a ira e ao ciume. Sao Paulo: Cultrix, 1997. p. 76.
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Vocé ndo me fez,
Como diz, eu é que estou me fazendo
Do tamanho que posso. Se uma vez
ou outra vocé me ... N&o tou querendo
Negar... vocé me ajudou, muito bem,
t&, mas isso entre marido e mulher
Nao é favor, vem e vai, vai e vem
(p. 132)
Aqui fica explicito o carater fraco, ambicioso e oportunista de Jas&o, seguidor do

padrdo cultural que concebe ao homem o dever das conquistas externas e materiais, e
que valoriza de modo unilateral o poder, a concorréncia e a competéncia. Ao Se portar
de forma egoista diante de Joana e da situacdo a ela imposta, Jasdo se enquadra no
esteredtipo do homem que age racionalmente e que tende a ndo se sensibilizar diante
quaisquer circunstancias (“Vocé ndo me fez, /Como diz, eu € que estou me fazendo”).
No plano psicoldgico, ele revela uma anima debilitada e incoerente, que sequer faz com
que ele tenha a dignidade de reconhecer o quanto Joana lhe foi importante. As duas
reticéncias utilizadas durante a fala de Jasdo e que interrompem as sequéncias de seus
pensamentos (“Se uma vez / ou outra vocé me .../ Nao tou querendo / Negar... vocé me
ajudou, muito bem, ”) mostram, a nivel estilistico, 0 quanto Jasdo, friamente, hesita em
dar os merecidos créditos a Joana.

Depois de acusacOes de ambos os lados, a conversa parte mais especificamente
para tratar da relacdo conjugal vivida entre eles. Jasdo considera que ja ndo mais tinha
condigdes de suportar viver ao lado de Joana:

Vocé tem uma ansia, um apetite

Que me esgota. Ninguém pode viver
Tendo que se empenhar até o limite

De suas forgas: sempre, pra fazer
Qualquer coisa. E no amor, é no trabalho,
E na conversa, voce me exigia

Inteiro, intenso, pra tudo, caralho..



(..)

Joana, vocé é fogo

Est& sempre aticando essa fogueira,
estd sempre debrugada pro fundo

do pogo, na quina da ribanceira,
sempre na véspera do fim do mundo.
Pra vocé nao ha pausa, nada é lento,
pra vocé tudo é hoje, agora, ja,

tudo é tudo, ndo ha esquecimento,

ndo ha descanso, nem morte ndo ha.
Pra vocé nao existe dia santo

e cada segundo parece eterno.

Foi por isso mesmo que eu te amei tanto,
porque, Joana, vocé é um inferno.

Mas agora eu quero refresco, calma,

0 que contigo nunca consegui,

nunca, nem um minuto. Ja com a Alma
é diferente, relaxei, perdi

a ansiedade, ela fica ao lado, quieta

e a vida passa sem moer a gente
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O ardor, a intensidade e o brio de Joana agora sdo reconhecidos por Jasdo. Mas

media riscos para tentar se equilibrar diante das adversidades. Essa era Joana,

sempre debrugada pro fundo
do pogo, na quina da ribanceira,

sempre na véspera do fim do mundo

ele considera isso um defeito. Essas qualidades “viris”, e até certo ponto agressivas,
extrapolavam as fronteiras da moderagéo e da passividade, o que pode ser comprovado
pelas muitas referéncias ligadas & determinacdo e a firmeza: ansia, apetite, fogo,
fogueira. Uma forca que chegava a beirar um excesso de entrega e de audécia diante de

tudo. O préprio campo semantico reflete esse espirito de uma mulher bravia que nédo
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Ao argumentar que Joana ¢ esse “inferno”, ele assim justifica as razdes para
abandona-la. Esse comportamento ansioso, de continua acédo e atividade perante tudo —

amor, trabalho, conversa - que agora causam mal-estar em Jasao, pois para Joana

ndo héa pausa, nada é lento,
(...) tudo é hoje, agora, j4,
tudo é tudo, ndo h& esquecimento,

ndo ha descanso, nem morte ndo ha

- justifica a “troca” por Alma, alguém que, como ele mesmo diz, “fica ao lado, quieta”,
ou seja, a tipica representante de um modelo convencional que concebe a mulher com
uma postura tradicional-passiva.

Numa fala antoldgica, Joana responde aos argumentos de Jasdo:

S6 que essa ansiedade que vocé diz,

N&o é coisa minha ndo é do infeliz

do teu povo, ele sim que anda aos trancos,
Pendurado na quina dos barrancos

Seu povo é que é urgente, forga cega,
Coracao aos pulos, ele carrega

Um vulc@o amarrado pelo umbigo

Ele ndo tem tempo, hem amigo,

Nem futuro

(..)

E teu povo que vive de repente

Porque néo sabe o que vem pela frente
Entéo ele costura a fantasia

Sai fazendo fé na loteria

Se apinhando e se esgoelando no estadio
Bebendo no gargalo, pondo no radio

sua propria tragédia a todo volume,

(.



219

Se vocé ndo aguenta essa barra
Tem mas é que se mandar, se agarra
na barra do manto do poderoso
Creonte e fica |4 em pleno gozo
de sossego, dinheiro e posi¢éo
Com aquela mulherzinha
(p. 135-136)

Ao rejeitar os argumentos que Jasdo usou para justificar a separacdo, e por ele
empregados em tom depreciativo, Joana considera que eles ndo devem ser dirigidos a
ela, e sim ao seu povo. Ao assumir essa postura mais coletiva e ndo tdo pessoal como
ela vinha manifestando em funcdo de sua propria desdita, Joana agora se coloca no
lugar do oprimido e parte em defesa deste, através de fortes e contundentes alegacfes. A
excessiva audacia, antes usada por Jasdo para se referir a Joana, € agora utilizada por
ela, mas com maior amplitude, para se referir aos marginalizados. Através de um
semantismo que remete a uma vivéncia (des)equilibrada a todo o custo, é retratada a
condicdo infeliz e insegura do povo,

gue anda aos trancos,

pendurado na quina dos barrancos

()
gue vive de repente

porque ndo sabe o que vem pela frente

Cercado de desamparos e incertezas, 0 povo nao tem com guem contar e por iSso
tem de lutar afoitamente pela propria sobrevivéncia. Joana alega para Jaséo que

Seu povo é que é urgente, forga cega,
Coragao aos pulos, ele carrega

Um vulc@o amarrado pelo umbigo

- e que, sem muitas expectativas concretas de se livrar da pressao, tem de se agarrar as

diversas valvulas de escape para amenizar a afli¢cdo e o sofrimento,
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fazendo fé na loteria

Se apinhando e se esgoelando no estadio
Bebendo no gargalo, pondo no radio
sua propria tragédia a todo volume

O discurso de Joana ndo é hipocrita e nem mal-intencionado em relacdo aos
interesses do povo, ao contrario do que havia feito o préprio Jasdo quando sugeriu a
Creonte maneiras para “domesticar” esse mesmo povo. O mundo precario, inseguro e de
expectativas ansiosas e frustradas que marca a existéncia dos habitantes da Vila do
Meio-Dia, deve entdo, conforme sugestdo ironica de Joana, ser trocado pelo mundo de
Creonte. E 14 que Jasdo enfim encontrard o gozo através do “sossego, dinheiro e
posicdo.”

N&o havendo acordo para que Joana deixasse pacificamente a Vila, Jasdo deixa a
casa de sua ex-mulher sob inimeras imprecac@es dela contra ele e contra Creonte. Joana
entdo procura colocar os vizinhos contra o dono do condominio:

Creonte vai me tirar daqui morta
Mas como o motivo ndo é o atraso,
O motivo é o 6dio, entdo, nesse caso,
Ele também vai arrombar a porta
De qualquer um de vocés que fizer
Qualquer coisinha que Ihe desagrade
(..)
Além do dinheiro,
Vocé ta sempre devendo favor
(p.138)

Depois de grande alvorogo, numa crise de choro, Joana tem de ser amparada
pelos vizinhos. Os moradores, liderados por Egeu, prometem solidariedade a coitada,
pois, da mesma forma que ela, o drama do despejo poderia se estender também a eles,

que também tinham pagamentos atrasados nas prestacdes. Nesse sentido, Egeu propde
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gque uma comitiva que va tratar com Creonte sobre novas regras para as correcfes das
dividas, além de também exigir que Joana ndo seja expulsa do bairro.

Quando chegam a casa do proprietario do condominio, ele ja esta preparado para
receber todas as reivindicacbes. Momentos antes, Boca Pequena, traindo sua
comunidade, fora até Creonte e comunicara a ele todas as intencdes de Egeu e dos
moradores. Creonte, que estd acompanhado de Jasdo e de Alma, recebe festivamente a
todos os moradores, e ouve as suas reivindicacdes, que sdo expostas por Egeu. O sogro
de Jasdo surpreende a todos, anunciando varias melhorias na vila e cancelando todas as
dividas que os moradores tinham em atraso. Ou seja, 0 demagogo Creonte esta pondo
em pratica a cartilha sugerida por seu genro para acalmar os animos do povo. Mas o
maioral estabelece que ninguém, a partir daquele dia, deveria atrasar pagamento. Egeu,
por ser o unico dos moradores a ter um pouco mais de esclarecimento, quando resolve
questionar sobre como iriam ser as regras para as correcoes, é impedido pelos outros
moradores, que ja se ddo por satisfeitos com as novas medidas tomadas pelo grande
proprietario. Com relacdo a outra exigéncia, que era a permanéncia de Joana, Creonte
resolve ndo discutir, pois considera isso um assunto pessoal. Antes de se despedir, ele
convida a todos para a festa de casamento, e inclusive requisita os servicos das mulheres
da Vila para trabalharem na preparacdo do banquete. Os moradores que foram em busca
de justica, acabam aplaudindo o inimigo, encontrando abrigo em seu peito.

Agora a agdo passa a se desenrolar novamente na Vila. Egeu expde para Joana
toda essa situagdo constrangedora na casa de Creonte, mas confirma a ela sua
solidariedade. Concomitante a isso, nos set das vizinhas, elas discutem a proposta de
trabalho recebida para os preparativos da festa. Muitas delas estdo dispostas a aceitar o
servigo — o que de fato ocorrera -, mas ndo sem antes consultar a amiga Joana (que mais

tarde as ouvira de forma atonita sem lhes dar resposta). Outras, principalmente Corina,
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se opde com firmeza a essa aceitacdo, pois considera falta de ética e de companheirismo
para com a amiga Joana. Paralelamente a essa cena, ocorre no set do botequim uma
discussdo acerca dos “beneficios” propostos por Creonte. Cacetdo critica a atitude dos
colegas, que haviam deixado Egeu sem apoio diante de Creonte. Apds uma troca de
ofensas, Cacetdo acaba levando uma surra dos outros vizinhos. Embriagado, ele vai até
em frente a casa de Joana e, de maneira inesperada, lhe declara seu amor mantido em
segredo por dez anos, e lhe promete solidariedade naguele momento em que quase todos
a estavam abandonando.

Enquanto Cacetdo se declara para Joana, Creonte, acompanhado de policiais,
chega para expulsa-la, assim declarando para ela: “Chega de ddio, de ourico e feitico.”
Joana, porém, sozinha e diante de poderoso inimigo, agora ndo mais o afronta. Ela age

de maneira bastante dissimulada:

JOANA. Creonte... Por que um homem onipotente
Assim, poderoso assim, precisa jogar

Toda a sua for¢a em cima duma mulher
Sozinha... por qué?... (...)

CREONTE. Medo de vocé,

Sim, porque vocé pode investir a qualquer
hora. Ta calibrada de 6dio, a arma na méo

e a vida te botou em posicéo de tiro

so falta a vitima, mais nada. Ent&o prefiro

virar pr’'um outro lado a boca do canhdo

ndo gosto de guerra nem vou facilitar

diante de quem esta se achando injusticada (...)
JOANA. Escute s0. Seu Creonte, 0 senhor ¢é pai,
Tem uma filha e & capaz de ter sentimento

E por causa dos meus filhos que eu Ihe suplico,
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N&o vou poder
Sair sem destino com dois filhos pequenos
Eu ia embora mesmo. N&o quero ficar
Nesta desgraca de lugar. Sé quero um dia
Pra me orientar, se ndo nao da...
(p. 156-157)

A imagem da malévola bruxa que se personificou em Joana na sua entrada em
cena e no momento do ritual de macumba, agora novamente fica evidente, mas de
maneira implicita. Ela age com astucia e dissimulagdo para convencer Creonte a deixa-
la apenas mais um dia na Vila, ja que esse periodo seria suficiente para que ela
efetivasse o seu plano de vinganca. O argumento utilizado para enganar o dono da Vila
sdo os filhos dela. J& que Creonte também € pai, ela os usa como chantagem afetiva,
pois alega que, estando sem rumo e desamparada, também os dois pequenos assim
estariam. Uma tatica feminina para que, através da falsa demonstracdo de fraqueza e
fragilidade do considerado “sexo fragil” criada principalmente pela cultura, a mulher
possa alcancar seus objetivos e beneficios junto aos homens, no intuito de se fazer mais
forte e de se sobressair em relagcdo a eles. Foi nesse sentido que Creonte se deixou
convencer, ainda que contrariado, aos apelos de Joana, e com isso, Ihe da mais um dia
de toleréncia.

Da mesma forma que dissuadiu astutamente Creonte, aparentando aceitagcdo em
relacdo ao despejo, Joana agora procura transmitir a Jasdo uma falsa confianca. Quando
Corina vai avisa-lo de que Joana quer conversar, ele fica exultante diante da nova
atitude de sua ex-mulher que, ao que lhe parece, esta mais conformada com a situacao.

Ela assim se dirige a Jasdo:
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E que meu
Ressentimento ofuscava a verdade.
Se homem é acg&o e mulher, postura.
A mulher, o raso, o homem, o fundo.
Se a mulher é de casa e ele é do mundo.
Se ele é chave mestra e ela é fechadura
Ent&o o que a mulher tem que cobrar
Dele nao é lealdade, mas brilho
(p. 160)
Seu discurso diante do ex-marido € de arrependimento em relagéo as atitudes por

ela agora consideradas descabidas para a sua condi¢do de mulher. Ela entdo exalta o
papel de Jasdo engquanto merecedor de suas conquistas e vantagens, pois seriam elas
inerentes a sua condicdo masculina. Por isso, para ele as referéncias a autonomia: acgéo,
fundo, mundo e chave mestra; enquanto para ela os dizeres da submissdo a que estava
sujeita por pertencer ao universo feminino: postura, raso, casa, fechadura.

Joana, tendo convencido Jasdo de sua mudanga de animo, agora tenta dissuadi-lo
a aceitar, como prova de paz, um presente de casamento a ser entregue pelos meninos
no dia da festa. Ainda que contrariado com esse pedido, ele acaba concordando. Ele
entdo se despede, e Joana que Ihe deseja felicidades, enfatizando de que se um dia ele
precisar, ela estara a sua espera. Apos Jasao sair, ela canta Gota d’agua:

J& Ihe dei meu corpo, ndo me servia

J& estanquei meu sangue, quando fervia
Olha a voz que me resta

Olha a veia que salta

Olha a gota que falta

Pro desfecho da festa

Por favor

Deixe em paz meu coracao

Que ele é um pote até aqui de magoa

E qualquer desatencao

- faca ndo

Pode ser a gota d 'agua (p. 165-166)
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O samba de Jasdo, tocado ostensivamente nas radios, cantado efusivamente pelo
povo, esta sendo agora cantado por sua melhor intérprete. E em Joana que Gota d’dgua
encontra 0 melhor reflexo da linha de seus versos. Como ja ficou evidenciado varias
vezes, a ex-mulher de Jasdo se entregou completamente na relacdo com esse homem
(“Ja lhe dei meu corpo, ndo me servia”). Apdés o abandono, Joana jura vinganga em
relacdo a todos que a prejudicaram. Seu oOdio extremado fez com que ela fosse
articulando e, muitas vezes contendo, sua promessa de agdo violenta (“Ja estanquei meu
sangue, quando fervia”). Persistiram em Joana sentimentos feridos que ndo foram
capazes de serem cicatrizados. Nesse sentido, Byington, ao tratar da expressividade

emocional que na mulher foi duramente abalada, nos diz que essa desilusdo gera uma

luta de poder expressa pela magia destrutiva, pela dramatizacdo e
sugestibilidade descontroladas, pela fantasia mentirosa, pela agressividade
vingativa desproporcional, pelo congelamento das reagdes afetivas, pelas
reacdes emocionais através dos sintomas fisicos e pela falsidade

involuntaria.>®

Um recurso, porém, de que Joana se valeu para expressar sua revolta e
indignacdo e que se permite, nesse caso, associar a agdo positiva do animus, é a voz. Ao
tentar, em alguns momentos, sair de sua revolta pessoal contra Creonte para coloca-lo
também como inimigo dos outros moradores, ela utiliza publicamente a sua voz que,
praticamente ndo vai encontrar coro nos outros moradores, fato esse decisivo para sua
expulséo da Vila. Ao lamuriar-se, ela passa a incorporar verdadeiramente o sentido de
Gota d’agua, mas com uma voz que agora esta se esvaindo (“Olha a voz que me resta”),

e a sugerir que se dara um inevitavel derramamento:

¥ BYNGTON, Carlos. O martelo das feiticeiras. — malleus maleficarum a luz de uma teoria simbélica da
Historia (prefacio). In. KRAMER, H.; SPRENGER, J. O martelo das feiticeiras. Sdo Paulo: Rosa dos
Tempos, 1991. p. 38.
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Olha a gota que falta
Pro desfecho da festa

- Joana, que de tantos desgostos contidos e acumulados em seu ser (pote), admite nao

ter condicGes de suportar sequer uma lagrima:

E qualquer desatencéo

- faca ndo

Pode ser a gota d’agua

Depois dessa can¢do, varios sets agora sdo mostrados numa suite, onde ocorrem,
de maneira festiva e orquestrada, os preparativos finais para o casamento. Dentre os
varios sets apresentados, num estdo duas vizinhas que vestem a noiva, e no outro estdo
dois vizinhos que ajeitam a roupa de Jasdo. A partir desse momento ocorre, a nivel
formal-semantico, o direcionamento para o &pice da tensdo do segundo ato, conforme
nos fica evidente também na rubrica:

Agora, cada setor cantarola a sua aria; luz fica em resisténcia em todos os sets e acende, clara

e brilhante, no set de JOANA, que, habilmente, tempera com ervas uns bolos de carne

- e cujo efeito épico do destaque repentino da luz clara e brilhante no set Joana s faz
destacar a intensidade e importancia dessa cena.

Bolos envenenados. Esse é o presente de casamento de Joana que sera enviado
por seus filhos aos noivos. Assim ela descreve a receita:

Tudo esté na natureza,
encadeado e em movimento -
cuspe, veneno, tristeza,
carne, moinho, lamento,
odio, dor, cebola e coentro,

gordura, sangue, frieza. (...)
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O suco dos sentimentos,
raiva, medo ou desamor,
produz novos condimentos,
lagrima, pus e suor.

Mas inverta o segmento,
intensifique a mistura,
temperodio, lagrimento,
sangalho com tristezura,
carnento, venemoinho, (...)
Vocé tera um unguento,
Uma baba escura.

Esséncia do meu tormento (p. 166-167)

Joana, depois de manipular Creonte e Jasdo, passa agora, ainda munida de
“poderes magicos”, a manipular outra forma de auxilio para seus propositos finais de
vinganca. Na preparacdo de sua receita fatal, sdo colocados, de forma analoga,
condimentos e sentimentos humanos. Tanto um quanto 0 outro passam a se equivaler
semanticamente: ambos representam aspectos asquerosos e repugnantes. De um lado,
temperos picantes que deixam gosto ruim - como cebola e coentro -, e de outro
sentimentos igualmente mordazes e causticos — como tristeza, lamento, édio e frieza.
Essa mistura de ingredientes e sentimentos se manifesta na prépria construcdo de
neologismos:

temperddio, lagrimento,
sangalho com tristezura,
carnento, venemoinho,

- em que, por exemplo, sangue + alho vem a se tornar sangalho, resultando uma “baba,

grossa e escura”, aqui referencia a fragilidade e desequilibrio psicologico de Joana.
Esses sentimentos destrutivos, geralmente associados a esfera instintiva do ser

humano, juntamente com as substancias empregadas na preparacdo dos bolos, esta

numa mesma esfera ligada a natureza, conforme a propria Joana assim considera (“Tudo
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estd na natureza, encadeado e em movimento”). Nesse sentido, pode-se considerar, com
base até mesmo numa série de dados mitologicos, que do ponto de vista feminino,
existe nele uma justica baseada num principio de vinganca e de punigdo. Esse carater

vingador pode, segundo von Franz, estar relacionado ao carater penalizador da natureza.

Assim, a vinganca e a puni¢do ndo dependem apenas das decisGes humanas,
mas também das consequéncias naturais. Esse fato é igualmente verdadeiro
no plano psicolégico. (...) Na maioria das Mitologias primitivas, existe uma
figura feminina divina de natureza analoga a das deusas gregas Némesis, a
Vinganca, ou Témis, a Justica. (...) segundo o simbolismo hebraico, a justica
¢ uma qualidade feminina, o que pode nos parecer muito estranho. A
natureza é dura, severa e cruelmente vingativa. Ndo ha julgamento ou regra,
mas simplesmente, traduzida em termos mitoldgicos, a vinganga do aspecto

sombrio da deusa.>
Esse outro lado da mulher, geralmente temido pelo universo masculino e néo téo
bem conhecido e nem assimilado satisfatoriamente por todas as mulheres, esta
relacionado a acdo destrutiva do animus, que emerge torrencialmente sobre a

consciéncia e descontrola a psique. Nesse sentido, nos assevera novamente von Franz:

As mulheres tendem a ndo dar muita importancia aos principios da justica e
da lei, e a reagir instintivamente contra o que lhes desagrada através da
maldade, reacdo que se assemelha a da natureza (o que ndo significa que se
deva justificar qualquer reacdo do Animus com base no que acabo de

dizer!)35

E hora de as duas criancas irem para 0 casamento entregar o presente. Ao
chegarem & festa, acompanhados por Corina, porém, o plano de Joana fracassa. E que
Creonte, desconfiado de algo macabro, manda imediatamente que as criangas sejam
retiradas do local com os respectivos presentes, ao que Jasdo presencia tudo sem tomar
atitude em defesa dos filhos. Os meninos entdo voltam para casa e Joana 0S recebe,
agora bastante perturbada. Ela pede que Corina a deixe um pouco sozinha e comeca
entdo a desfazer o pacote que continha o bolo. Os filhos, ingenuamente, dizem para a

mé&e que querem comer. Ela entdo responde:

34 FRANZ, Marie-Louise von. O feminino nos contos de fadas. Petropolis: Vozes, 1995. p. 60-61.
35 H
Ibid., p. 61.
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Isso é o que o senhor quer?
(Abraga os filhos profundamente um tempo)
Meus filhos, mamae queria dizer
Uma coisa a vocés. Chegou a hora
De descansar. Fiquem perto de mim
Que nds trés, juntinhos, vamos embora
Prum lugar que parece que é assim:
E um campo muito macio e suave,
Tem jogo de bola e confeitaria
Tem circo, musica, tem muita ave
E tem aniversario todo dia
L& ninguém briga, la ninguém espera,
Ninguém empurra ninguém, meus amores.
()
Ninguém fica sozinho. La néo déi,
L& ninguém nunca vai embora. As janelas
Vivem cheias de gente dizendo oi
Nao tem susto, é tudo bem devagar
(p. 173)
Pela primeira vez, Joana trata os filhos com maior sensibilidade e compaixéo,

ainda que no ato crucial do infanticidio. Aludindo a ideia de paraiso que advém apds a
morte, Joana dirige aos filhos promessas ligadas tanto a esfera infantil:

Tem jogo de bola e confeitaria
Tem circo, musica, tem muita ave

E tem aniversario todo dia

- gquanto a esfera adulta, em que circunstancias melhores poderdo advir, aqui referéncias
tanto a tragédia pessoal de Joana quanto a tragédia da coletividade contextualizada na
Vila do Meio-Dia:

L& ninguém briga, la ninguém espera,
Ninguém empurra ninguém, meus amores
Ninguém fica sozinho. La néo déi,

L& ninguém nunca vai embora.

N&o tem susto, € tudo bem devagar
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Nesse devaneio de Joana, tanto a esfera infantil quanto a adulta acabam se
entrelacando no sentido dessa busca por um mundo que, ausente de maldade e de
“susto”, estaria subjugado a um viver pacifico, ingénuo e utdpico. Enquanto profere
suas ultimas palavras, Joana, para saciar a fome dos pequenos,

(D& um bolinho e pde guarana na boca dos filhos)

- e aproveita para também saciar sua fome de vinganca:

JOANA come um bolo; agarra-se aos filhos; cai com eles no chéo; a luz desce em seu
set; sobem, brilhantes, luz e orquestra da festa onde todos, com a maior alegria, cantam Gota
d’dgua; vai subindo de intensidade até o climax, quando se ouve um grito lancinante... E
CORINA que grita; ao mesmo tempo CREONTE bate palmas e a mdsica para

(p. 174)

O infanticidio e o suicidio, indiretamente prenunciados pelas falas e atitudes de
Joana, sdo agora postos em pratica. As fantasias inspiradas pelo espirito de ciume e
consequentemente de vinganca fizeram com que ela desvalorizasse a si mesma e a todos
0s outros envolvidos ou ndo em sua tragédia. Com relacdo ao ciime, Joana sucumbiu a
esse sentimento torturante que lhe “possuiu” suas melhores forcas e as direcionaram

para fins destrutivos. N&do sem razdo, Rinne considera que esse sentimento

tem algo de letal, antes de tudo, para o préprio ciumento, ndo se trata de uma
emocdo inequivoca, claramente compreensivel, mas de um acervo de
sentimentos negativos e torturantes: medo de perder o amor e a intimidade;
inveja da maior liberdade e do sentimento mais forte de autovalorizacéo que
se imagina que parceiro ou rival tem; ddvidas sobre si proprio; sentimento

de impoténcia, de dependéncia e da prdpria falta de valor.*®

% FRANZ, Marie-Louise von. O feminino nos contos de fadas. Petrépolis: Vozes, 1995. p. 70.
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Aqui podemos, a partir dessa atitude homicida e infanticida de Joana, remeter
novamente ao “padrao” de comportamento da deusa Hera que, segundo Bolen, esta

associado ao termo ‘sindrome de Medeia’>’:

O termo ‘sindrome de Medeia’ descreve apropriadamente a vingativa
mulher tipo Hera que se sente traida e descartada e que vai ao extremo para
se vingar. O mito de Medeia é uma metafora que descreve a capacidade de a
mulher tipo Hera p6r seu compromisso antes de qualquer outra coisa, e sua
capacidade de se vingar quando descobre que seu compromisso ndo vale
nada aos olhos dele. Na mitologia grega, Medeia (...) € o ‘caso clinico’ de

uma mulher que estava possuida pelo aspecto destrutivo de Hera.®

Ao matar os proprios filhos e se suicidar, Joana buscou atingir 0s responsaveis
por sua tragédia pessoal: o parceiro infiel Jasdo, e seus rivais Alma e Creonte, por terem
“seduzido” Jasdo através de possibilidades de ascensdo social. Buscou provocar neles
dores de arrependimento e de remorso, e tudo isso justamente no dia da grande festa de
casamento do ex-companheiro. O préprio artificio épico do jogo de luzes e da orquestra
que gradativamente sobem radiantes servem para ilustrar a intensidade e o climax do
evento festivo, em que todos os convivas cantam Gota d’dgua, a0 mesmo tempo que
serve também para marcar o momento tragico em que Corina da seu grito cruciante
diante de Joana e dos filhos mortos.

Joana foi finalmente vencida pela furia. Ela foi claramente vitima de seu amor
por Jasdo, que se comportou de maneira egoista perante sua ex-companheira. Ela
dedicara praticamente toda a sua capacidade de acéo e energia ao marido, conseguindo
ainda, apesar das dificuldades em que viviam, transmitir-lne o necessario otimismo.
Como ocorrencia psicoldgica, isso remete a capacidade que a mulher tem em se tornar

herdica em situacdes adversas. Nesse sentido, pode-se considerar a acdo do animus

37 Ainda que esta anélise ndo se detenha em tracar paralelos (evidentes) entre Joana e Medeia, aqui vale a
mencdo a Medeia no sentido de associa-la ao “padrdo” Hera em seu aspecto destrutivo. Mas nesse final
trdgico a semelhanca se d& somente em relacdo ao infanticidio, pois Medeia, ao contrario do que
aconteceu com Joana, ndo comete o suicidio.

38 BOLEN, Jean Shinoda. As deusas e a mulher: nova psicologia das mulheres. S&o Paulo: Paulus, 1990.
p. 228.
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como mecanismo psicolégico que revelou-se ambiguamente em Joana. Esse mecanismo
“viril” era uma grande e positiva marca pessoal de Joana, quase que inerente a sua
pessoa, a0 menos durante os dez anos em que ela esteve casada. Um artificio que lhe
proporcionava energia, atividade, coragem e atuacdo dentro daquele cenario de
difuldades enfrentadas na Vila, ainda que tivesse sido despendido em grande escala para
Jasdo. Uma poderosa mulher que, quando conseguiu deixar um pouco de lado sua
tragédia pessoal, soube tdo bem representar o quanto o povo vive no limite da
existéncia, e por isso foi a rua esbravejar contra Creonte.

Mas foi de fato sua desgraca pessoal que prevaleceu sobre quaiquer outros
interesses, e Joana nao conseguiu, de fato, superar a separagcdo com Jasao, a quem tanto
ela havia empenhado tudo de si mesma. Exatamente por ter focalizado suas forcas nesse
unico objetivo, quando esta fonte de significado Ihe foi roubada, Joana entra em grande
perturbacdo psiquica. Relacionada a essa dependéncia emotiva que muitas mulheres se

condicionam em relacdo aos homens, Bolen nos traz a seguinte consideracao:

A perda de um relacionamento tem papel significativo na vida das mulheres
porque muitas delas se definem por seus relacionamentos e ndo por suas
realizacbes. Quando alguém morre, ou as deixa, ou se muda, ou se afasta
isso é consequentemente dupla perda: a perda do relacionamento em si, € a

perda do relacionamento como fonte de identidade.*
Mas ao contrario de algumas mulheres que poderiam tornar-se deprimidas ap6s
serem rejeitadas, Joana tramou e colocou em pratica a sua vinganca. Num descontrole e
faria torrenciais, a mesma forca de Joana que Ihe era peculiar, agora € direcionada em
favor de seus intentos de represélia em relacdo aos inimigos. O animus negativo — ou
acdo negativa do padrdo Hera — entdo se “apodera” e age equivocadamente na
personalidade de Joana e, desmedidamente, passa a “domina-la”, direcionando sua

energia para fins destrutivos. Ainda que ela tenha aceitado as sugestfes de Egeu para

% BOLEN, Jean Shinoda. As deusas e a mulher: nova psicologia das mulheres. S&o Paulo: Paulus, 1990.
p. 392.
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conter um pouco a sua flria e depois entdo agregar a revolta do restante da comunidade,
Joana ndo conseguiu, a partir do momento em que foi expulsa por Creonte, manter o
controle psicoldgico, o que a levou a praticar tamanhas atrocidades.

Até antes de matar os filhos e de se suicidar, a revolta de Joana era, em muitos
aspectos, aceitavel: ela fora vitima do egoismo masculino. Mas ap0s cometer as
atrocidades oriundas de sua furia, Joana ultrapassa os limites da condicdo humana,
tornando-se, em certo sentido, tdo desumana quanto seus opressores. Na compreensdo
de nossa cultura, uma mée preferiria se deixar matar a permitir que acontecesse algo aos
préprios filhos. O infanticidio torna-se, nesse sentido, a mais hedionda transgressdo que
uma mulher chegaria.

Voltando ao final da peca, na Gltima cena, Creonte toma a palavra e conclama
oficialmente Jasdo como seu legitimo sucessor. E ao ceder a cadeira para 0 genro,
Creonte faz questdo de enfatizar, hipocritamente, que “quem vem de baixo, tem valor e
quer vencer” pode alcangar o sucesso € com isso tornar a sociedade melhor. Logo apds
Jasdo sentar, adentra Egeu e Corina levando nos bracos, respectivamente, os corpos de
Joana e dos meninos. Os defuntos entdo sdo postos diante de Creonte e de Jasao:

Um tempo; imobilidade geral; uma a uma, as vozes comecam a cantar Gota d’dgua,
reversao de luz; os atores que fazem JOANA e filhos levantam-se e passam a cantar também; ao
fundo, projecdo de uma manchete sensacionalista noticiando uma tragédia.

(p. 174)

E notério o fato de o samba Gota d’dgua ter sido cantado inclusive aqui nesse
momento final. A bem da verdade, ela teve, enquanto importancia épica, a fungédo de
dirigir a linha de acdo da peca, em diferentes circunstancias. A cancgdo-titulo
acompanhou os momentos iniciais em que Jasdo explodiu com seu sucesso, esteve
cantada de boca em boca pelas vizinhas, e foi também sussurrado pela propria Joana

que, nos momentos finais, nos antecipa a tragédia advinda da Gota d’dgua de suas
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penurias. O samba de Jasdo, com seu carater popular, cumpriu o objetivo de criar uma
teia atualizadamente realista naquele contexto histérico que estava sendo encenado.
Relacionado a isso, o desfecho da peca tem marcadamente um procedimento brechtiano,
que intenta destacar a teatralidade do espetaculo: todos os atores, inclusive Joana e 0s
filhos, passam a cantar Gota d’dgua. Tal técnica de sintese musical faz com que as
personagens, na canc¢do final, surjam somente como algarismos, ou seja, passem a ser
destituidos de seus nomes. Sobre esse procedimento, Sartingen afirma que “desaparece,
com isso, a interpretacdo final, enfatizando-se o carater da universalidade da conclusédo
musical. O individuo permanece sendo desinteressante, decisivo € o carater geral da
mensagem, socialmente relevante e transmissivel.”*

Além da mdsica, outro elemento presente aqui na cena final, e de inegavel
influencia de Brecht € a projecdo de uma manchete sensacionalista sendo colocada no
fundo do palco, e que noticia uma tragédia. Além da projecdo em si, que ja € um canal
diferenciado para atingir o leitor / espectador, novamente o emprego de um jornal,
elemento conhecido do cotidiano dos brasileiros. O leitor / espectador passa entdo a ser
guiado, através da manchete do dia, para a referencia temporal e espacial correta, isto é,
para a sua propria condi¢do real enquanto sujeito historico.

Nesse sentido, nos é permitido também transpor e avangar em muito do que foi
dito acerca de Joana e de seu comportamento, levando em consideracdo ndo sO o
contexto histdrico da época em que a peca foi escrita, ou seja, a década de 1970, como
também o0 nosso. Assim sendo, Joana seria menos culpada pelo infanticidio e também
pelo suicidio.

A nivel simbolico-conotativo, a constatacdo mais Obvia diz respeito a

representatividade de Joana e de Jasdo no ambito social. A primeira representa 0 povo

0 SARTINGEN, Kathrin. Brecht no teatro brasileiro. S&o Paulo: Hucitec, 1998. p 290.
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brasileiro, enganado e excluido, ao passo que o segundo, compositor popular que rejeita
sua mulher, filhos e sua gente para se transferir para o outro lado, simboliza os donos do
poder, ainda que, inicialmente, Jasdo ndo fizesse parte deles. Se for considerada mais
especificamente na figura de Joana, que é o foco maior de interesse, percebe-se que
muito do que ela é e faz se torna bastante representativo em termos alusivos e
metaforicos. Joana representa, de certa forma, uma mulher liberal, pelo fato de nédo estar
casada legalmente e, inclusive, com um homem bem mais jovem do que ela.** E ao ser
rejeitada por esse mesmo homem a quem dedicara tudo de si mesma, ao invés de se
submeter passivamente a cruéis designios, ela vai até as Gltimas consequéncias para
poder vingar-se do causador de sua desdita. Ela enfrenta Jasdo e o grande Creonte, que
vé nela alguns “poderes magicos” que lhe seriam perigosos, e por isso, como foco de
agitacdo e de rebeldia, ela precisou ser banida daquele meio. Sobre essa faceta
“obscura” da mulher, aqui perfeitamente relacionada a potencialidade extravagante do

animus, e que a cultura patriarcal acabou abominando, Rinne considera que o

amedrontador potencial de agressdo e violéncia foi e ainda é totalmente
inadmissivel numa cultura dominada pela consciéncia masculina. Por isso, a
ira manifestada publicamente pelas mulheres, ou também a sua vontade
agressiva de se impor sempre foram rejeitadas como ‘monstruosas’,

‘desnaturadas’ e ‘improprias’ da mulher.*?
Derrotada em seus intentos, Joana acaba matando os préprios filhos e se
suicidando. Simbolicamente, o suicidio remete a tentativa de extinguir a mulher

submissa e desvalorizada que ha séculos tinha de se sujeitar ao arbitrio masculino em

! Essa postura de Joana era realmente algo inusitado na década de 1970. Até mesmo em nossos dias, 0
percentual de casos em que, numa relacdo amorosa, a mulher é mais velha, ainda representa a minoria.
Ainda que, nas ultimas décadas esse percentual venha diminuindo: “Casos em que a mulher é mais velha
que 0 homem com quem se casa estdo em crescimento no pais, conforme o estudo “Estatisticas do
Registro Civil”, divulgado hoje pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE). Esse
porcentual, que era de 19,3% em 1999, subiu para 21,3% em 2004 e chegou a 23% em 2009.”
WERNECK, Felipe. IBGE: cresce total de mulheres mais velhas que maridos. Revista Veja, 2010.
Disponivel em http://veja.abril.com.br/agencias/ae/brasil/detail/2010-11-12-1383824.shtml. Acesso em
15/11/2010.

42 RINNE, Olga. Medeia: o direito a ira e ao ciime. S&o Paulo: Cultrix, 1997. p. 92


http://veja.abril.com.br/agencias/ae/brasil/detail/2010-11-12-1383824.shtml.%20Acesso%20em%2015/11/2010
http://veja.abril.com.br/agencias/ae/brasil/detail/2010-11-12-1383824.shtml.%20Acesso%20em%2015/11/2010
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todos os niveis. Como consequéncia dessa situacao, a critica se dara a flexibilidade e
aceitacdo concedida ao homem em suas atitudes, principalmente no que diz respeito as
infidelidades afetivas e conjugais. No caso especifico de Joana, ela ndo aceita que um
homem, depois de tanto amor e empenho nele depositado, a trate como um objeto, que
pode ser usado e depois deixado num canto, o que faz entdo com que ela se enraivega
com a posicao privilegiada que Jasdo passa a ter e usufruir. Nesse sentido, o suicidio de
Joana sugere também, pelo fato de ela ser uma mulher madura e que foi menosprezada
por Jasdo, o questionamento do estere6tipo que considera a mulher da meia-idade como
ausente de “beleza” e utilidade.

Com relacdo ao ato de Joana matar os préprios filhos, isso pode significar,
também em nivel simbolico, a rejeicdo a uma concep¢do machista e patriarcal que
valoriza a mulher Unica e exclusivamente em termos de maternidade. A cultura impds,
tanto ao homem quanto a mulher, que uma das poucas utilidades da fémea estaria ligada
a seu “instinto” maternal, e que nele estaria uma “obrigacdo” imposta pela natureza.
Nessa perspectiva, de acordo com Rinne, o infanticidio, como ‘“evento psiquico,
[significa que a mulher] enterra com todas as honras uma parte das suas possibilidades
femininas de vida e de realizagﬁo”43

A forga, faria e coragem de Joana, usadas desmedidamente remetem, em nivel
psicolégico e individual, a essa “virilidade” oriunda de seu subterrdneo psiquico mais
remoto e que, na década de 1970, comegou a aflorar com mais intensidade no &mbito
coletivo. O arquétipo do animus, emergindo desses confins, teve uma conduta
reivindicativa, buscando uma compensacdo em face de atitudes outrora por demais
tolerantes por parte das mulheres. Essa emersdo um tanto quanto desequilibrada em

virtude de tanto tempo permanecer latente €, segundo von Franz, explicavel:

* RINNE, Olga. Medeia: o direito & ira e ao citime. S&o Paulo: Cultrix, 1997. p. 134.
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Num primeiro momento, 0 excesso € inevitavel (...) pois uma mulher ndo
pode encontrar o Principe — 0 Animus positivo e a boa relagdo com o0 homem
— sem ter passado por esse estagio intermediario. Para integrar o Animus, é
preciso ter consciéncia de sua existéncia, de inicio, que ele se manifeste no
exterior, ainda que, por ter estado por longo tempo rebaixado e recalcado,
comece a se mostrar de maneira pouco simpatica. Foi assim que as primeiras
mulheres que lutaram pelo direito ao voto, foram obrigadas a adotar
provisoriamente um comportamento excessivo: eram hiper-masculinas e
muito egoistas em suas reivindicagdes. Como observamos, ndo se atinge o
equilibrio instintivo da primeira vez, mas apenas através de contornos e da

adocdo, inicialmente, de uma atitude super-compensadora.

A figura e o comportamento de Joana simbolizam, enfim, a rejeicdo de inimeras
mulheres que vieram antes dela. Sintetizam, naquela década de 1970, em que estava
havendo uma transicdo em relacdo aos valores femininos, os anseios reprimidos por
geracOes e geracOes de mulheres que tiveram de se sujeitar ao controle masculino. Um
periodo em que se deu o inicio de uma evolucéo resultante da soma de milhares e
milhares de rea¢des individuais produzidas durante os Ultimos séculos. Segundo von

Franz, essa reacdo significa

a amargura sentida por incontaveis mulheres por terem sido rejeitadas ou
insuficientemente apreciadas, e por ndo terem podido fazer vicejar suas
riquezas, (...) [e] sdo o resultado de inimeras experiéncias individuais e
desenvolvem-se lentamente de maneira subterrdnea, antes de explodirem na
superficie, de sorte que o problema se coloque enfim de maneira consciente

a coletividade.

Pode-se considerar que Joana foi derrotada pela crueldade e egoismo dos
homens, bem como por seus privilégios de dominacdo. Ao morrer, porém, foram
enterrados junto com ela milénios de espoliacdo masculina. Mas a partir do momento
em que Joana se levantou, ergueu-se também a possibilidade de um novo tipo de mulher
que, desde a década de 1970, vem buscando seus espacos em meio a decadentes Jasoes

e Creontes.

4445 FRANZ, Marie-Louise von. O feminino nos contos de fadas. Petropolis: VVozes, 1995. p. 96-97.
Ibid., p. 17.



CONSIDERACOES FINAIS

Ainda gue ndo haja, em muitos aspectos, uma definicdo clara em relacdo aquilo
que diz respeito as caracteristicas e “melhores” capacidades do vardo e da mulher, a
perspectiva apresentada pela teoria psicanalitica de Carl Gustav Jung parece viavel em
relacdo a uma melhor compreensdo acerca do universo masculino e feminino. Ja é
suficientemente sabida e comprovada a poderosa influéncia que exerce a esfera
sociocultural sobre os comportamentos de ambos os sexos, e por isso 0s estudos
psicolégicos alicercados no inconsciente coletivo e nos arquétipos nele inseridos
propostos por Jung podem ganhar, nos dias de hoje, um inusitado e importante
merecimento.

E tarefa de cada pessoa humana, no horizonte de sua condicio bioldgica propria
e sexuada, em integrar a masculinidade e a feminilidade adequada e equilibradamente
dentro de seu projeto de ser. Nesse sentido, os arquétipos da anima e do animus podem
proporcionar para 0 homem e para a mulher respectivamente, um encontro com sua
contraparte sexual ndo desenvolvida. Para o homem, a busca da sensibilidade; para a

mulher, a virilidade. Delineia-se a emergéncia de um novo tipo de manifestagdo do
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feminino e do masculino no qual o vardo e a mulher se compreenderéo e se aceitardo no
horizonte de uma equilibrada igualdade pessoal, otimizando a construcdo de uma
sociedade mais fraterna e menos dominadora.

O feminino sugere a possibilidade de um caminho alternativo. Mediante ele, o
vardo, ao se conscientizar dessa sua contraparte, se capacita a outro tipo de relacéo,
mais fraterna, mais terna e mais solidaria com nossas raizes humanas, tellricas e
cosmicas. Os grandes espiritos nos quais se gerou uma profunda integracdo humana
foram espiritos sensiveis a afeicdo e as expressdes da anima. O grande desafio, portanto,
de todo vardo, nos dias atuais, € o de fazer com que sua persona ceda espago a sua
interioridade feminina ainda ndo vivenciada plenamente. Ela diz respeito a sensibilidade
e aos sentimentos reprimidos no homem pela sociedade patriarcal que ainda se
comporta, em muitos aspectos, de maneira bastante machista e preconceituosa.

O masculino, por sua vez, também sugere um caminho alternativo. Ele pode,
qguando se manifestar adequadamente como contraparte da mulher, modelar muitos
comportamentos femininos, conferindo a eles atributos “viris” relacionados ao rigor, a
racionalidade e a agressividade, aqui num sentido de enfrentamento das dificuldades
mediante uma exacerbada coragem. Através de um animus positivo que possa dialogar
com a sua persona, a mulher pode desenvolver a iniciativa, o planejamento, e a
conducdo da palavra que leva a formacgdo de perfil psicolégico com atributos como
laboriosidade, dinamismo, persisténcia e luta. Quando a mulher da lugar em sua vida a
um animus poderoso, afirmando sua personalidade de maneira criadora e justa, da-se o
equilibrio com seu lado feminino. Reitera-se que se pode - a fim de ndo se polemizar
com as teorias mais radicais — considerar que 0 animus ndo é necessariamente uma
contraparte masculina da mulher, benéfico a ela para seu melhor aprimoramento como

ser humano, e sim que ele diz respeito a uma contraparte ainda ndo desenvolvida pela
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mulher. Fato esse diretamente relacionado ao sistema patriarcal, que quase sempre
concebeu a mulher como sendo um ente fragilizado e por isso condicionado a
inferioridade e a fraqueza. De qualquer forma, o que sempre se soube a respeito da
mulher e de suas reais capacidades sempre foi muito limitado, pois sempre controlado
pelo universo do vardo.

Essas premissas referentes aos enfoques tedricos da psicandlise junguiana e pos-
junguiana puderam proporcionar a correspondéncia com a questdo do feminino no
drama de Chico Buarque. Ainda que essa compara¢do nao seja tdo relevante, trata-se de
dois autores que, de maneiras diversas, estiveram intimamente ligados a questdo do
feminino, e que foram reconhecidos, cada qual em seu tempo, pela “capacidade” de
“interpretar” a alma feminina, e isso testemunhado principalmente pelas proprias
mulheres: Carl Gustav Jung pelas pacientes que o procuravam em seu consultorio para a
resolucdo de seus problemas, e Chico Buarque de Hollanda pelas admiradoras de sua
obra dramatica e musical.

O fato da obra dramética de Chico Buarque ter surgido na efervescéncia dos
movimentos femininos da década de 1960 e 1970 proporcionou a ele uma captacdo
sensivel sobre as questdes que cercearam as mulheres daquela época. Além disso, e
dirigido a pessoalidade do artista carioca, péde-se constatar, através de depoimentos do
proprio autor, o quanto para ele alguns aspectos permanecem inexplicaveis no que diz
respeito a sua “habilidade” em tratar do feminino. Acerca dessa curiosidade, foi possivel
tracar um paralelo coerente com a questdo da anima de Chico Buarque, que pudesse
justificar essa capacidade buarquiana em retratar artisticamente a mulher. Mas ndo

somente a mulher — que foi o principal foco de anéalise perante a apreciacdo do animus -
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mas também foi o vardo objeto de andlise — perante a apreciacdo da anima - pois
necessariamente estdo ambos, homem e mulher, indissociavelmente relacionados.*

Na peca Calabar: o elogio da traicdo, percebe-se o quanto a figura masculina
foi representada negativamente. O lider portugués Mathias de Albuquergue, ainda que
reconhecesse que no fundo era um sentimental e que tinha afeicdo pelo Brasil - aqui
uma clara evidéncia da tentativa de manifestacdo de sua anima -, teve de seguir as
premissas de sua persona. Com isso, teve de usar a brutalidade e a forga fisica para
defender os interesses de Portugal, fato esse que culminou com a execucdo de Calabar.
Os soldados Camardo e Dias se portaram de maneira egoista e insensivel diante dos
interesses de suas respectivas racas. O primeiro em relagcdo aos indios, e 0 segundo em
relacdo aos negros. Ambos 0s combatentes priorizaram a defesa dos interesses da
metrépole, que lhes retribuia através das boas letras, dos uniformes e dos postos de
chefia. Semelhante aos outros dois, o portugués Souto também visava interesses
préprios, como melhores soldos e pagamentos em dia. Tanto ele aviltou-se que trocou
de lado vaérias vezes, ora defendendo os interesses de Portugal, ora defendendo os
interesses da Holanda, conforme melhor lhe convinha. Numa dessas atitudes, ele acaba
traindo a Holanda e entregando Calabar aos portugueses para ser enforcado. Mas como
um momento de contri¢do, ainda que ao final, diante de Béarbara, ele se arrepende de
tudo e passa a questionar o sentido da guerra e de seu comportamento diante dela. O
proprio Frei Manoel, representante religioso, também sempre teve uma atitude marcada
pela conveniéncia: conforme melhor Ihe convinha, em determinado momento ele estava

a favor de Portugal, e mais adiante, ja estava novamente ao lado dos holandeses.

! Ainda que a tese tenha sido alicercada prioritariamente no enfoque tematico relacionado & psicologia
Junguiana, os alicerces teoricos de Bertolt Brecht e de luri Lotman proporcionaram, estilistica-
formalmente, uma maior compreensdo da questdo psicologica, e fizeram com que ela pudesse ter uma
amplitude maior de analise, aqui no caso, direcionada a esfera literaria. Através de Brecht, pelos aspectos
formais do teatro épico, e através de Lotman, pela analise das cangdes-poemas inseridas nas pecas.
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Por outro lado, e com relacdo a Barbara, a grande personagem da peca,
constatou-se 0 quanto essa mulher diferia das personagens masculinas ali representadas.
O seu comportamento foi marcado basicamente por atitudes bravias, dignas e honestas.
Foi ela quem acompanhou impavidamente Calabar pelas matas e pelas campanhas
durante as batalhas e que, no instante da morte do marido, expressou o desejo de
permanecer como tatuagem em seu corpo, para que ele se encorajasse diante daquele
momento tragico. Foi ela quem, de maneira critica, questionou os trés soldados que
trairam a Calabar, e percebeu que ndo havia neles um verdadeiro e digno sentido para
suas lutas. Ainda que ela tenha se tornado prostituta ap6s a morte de Calabar — 0 que
simbolicamente pode remeter a propria situacdo obscura da patria —, nem por isso se
tornou escrava e nem “capacho de galego”, como ela mesma dissera a Souto. Esse, por
sua vez, quando procurou Bérbara, foi por ela humilhado diante das comparagdes que
ela fez dele com relacdo a Calabar. Por fim, uma vez mais, ela demonstrou sua
perseveranca em defender seus ideais e os do marido, ao defrontar Frei Manoel e querer
explicacbes dele a respeito de sua postura interesseira diante dos portugueses e dos
holandeses.

Barbara, que em sua etimologia latina, diz respeito a uma pessoa estrangeira e
auténtica, aqui faz jus ao seu nome. Ao ndo se deixar contaminar pelas atitudes vis de
todos aqueles homens, ela permaneceu uma estrangeira, alguém diferente de todo
aquele contexto marcado por interesses e traicOes egoistas. Toda a coragem,
determinacéo e firmeza de Béarbara e que foram atribuidas ao arquétipo do animus — ou
ao padrio de comportamento da deusa Artemis, aqui, mais uma questio de
nomenclatura do que propriamente de significado — fizeram dela uma mulher guerreira e
diferenciada. Mas ndo somente em relacdo ao universo masculino, como também em

relacdo a sua amiga, a prostituta Anna, cuja forca e autoestima eram totalmente
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ausentes. Barbara soube vivenciar a presenca do poder “masculino” dentro dela, e
utilizou-o, mesmo diante da morte do marido, em favor da defesa de interesses
coletivos, ao continuar defendendo a colonizacdo holandesa, pois considerava esta a
melhor opcdo para o Brasil. Pode-se considerar que, diretamente relacionado aquele
contexto, esta a figura de Calabar, que claramente influenciou o comportamento de
Barbara diante das desventuras, pois enquanto modelo de heroismo, ele a inspirou na
defesa de ideais. Assim sendo, é permitido supor que, tanto aquela circunstancia
histérica de guerra quanto a presenca de Calabar fizeram com que Barbara se
predispusesse a agir e manifestar sua inerente “virilidade” com bastante énfase para
auxilia-la em seu percurso.? Mas, por outro lado, e como consequéncia dessa
postura, sua esséncia mais amena, receptiva e amoroso-afetiva — caracteristicas mais
evidentes do feminino -, manifestadas anteriormente no relacionamento com Calabar,
ficou, por forca das circunstancias, praticamente sem poder se manifestar. Ainda que
mais para o final ela pressentisse a necessidade de vivencia-las, seja com o arrependido
Souto, seja com a amiga Anna.

Na peca Gota d agua, o universo masculino, a maneira de Calabar, também se
apresentou degradado. A comecar por Jasdo, que mesmo tendo todos os seus vinculos
ligados a Vila, acabou rejeitando suas origens e se vendendo a oferta de casamento que
se apresentou a ele. Num dos poucos momentos em que deixou de lado sua frieza e
racionalidade, ele confrontou todo o luxo de sua nova casa com seu passado afetivo que
ndo caberia em sua nova morada: o cal¢cdo, a chuteira, os amigos e o bar. Mas essa
manifestacdo da anima acabou cedendo, vencida pelo egoismo de Jasdo. Egoismo esse
que fez com que ele rejeitasse a companheira Joana, negligenciando tudo aquilo que ela

havia feito por ele, desde quando o conheceu, quando ele era ainda muito jovem, até

2 De qualquer forma, seja considerarmos arquétipo do animus ou arquétipo de Artemis, vale ressaltar que
Barbara soube usar de sua “masculinidade” nela inerente para se fazer atuante em meio aquele contexto
de disputas masculinas.



244

quando o ajudou a transforma-lo num “homem feito”. Essa atitude de Jasdo teve o
amparo de seus amigos de bar, que viam nele um futuro bastante promissor devido a
essa oportunidade de casamento com Alma. Do contrario, se continuasse vivendo com a
ja “gasta” Joana, ele estaria, conforme perspectiva de seus amigos, fadado a continuar
vivendo no suburbio e sem condi¢cbes de uma melhora significativa de vida. Foi
manifesta, portanto, nos amigos de Jasdo uma postura machista ausente de sensibilidade
e voltada somente para as conquistas egoistas e racionais que condicionam o universo
do vardo para a exterioridade superficial das relacbes humanas. Creonte, 0 maior
explorador de toda a Vila, foi o tipico representante da avareza, com a manipulacdo do
poVvo que Visava interesses proprios, inclusive a partir do momento em que viu em seu
genro Jasdo, oriundo desse mesmo povo, um grande aliado para manipular e aquietar a
revolta dos moradores da Vila.

A notoria excecdo das personagens masculinas foi o marido de Corina, Egeu.
Ainda que convivendo com os amigos de Jasdo, nem por isso ele deixou de se mostrar
contrario a atitude deste para com seu povo e para com Joana. Egeu se mostrou solidario
e sensivel diante do sofrimento dela e dos filhos — uma extroversao da anima de Egeu -
e procurou conscientiza-la, ainda que em vao, a direcionar sua ira para propdsitos e
reivindicacgdes coletivas a serem usadas contra Creonte.

O universo feminino, por sua vez, diferentemente do masculino, foi apresentado
predominantemente de maneira mais positiva. As vizinhas de Joana se mostraram
solidarias a amiga e, em consequéncia, revoltadas diante da atitude egoista e insensivel
de Jasdo. Ao contrario da postura machista dos amigos de Jasdo, exultantes com as
conquistas materiais que este iria consolidar através do casamento com Alma, as
vizinhas se voltaram sensivelmente para o sofrimento de Joana, e procuraram auxilia-la

no que fosse preciso para que a amiga se recompusesse. Essa atitude foi tomada
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principalmente por Corina, que se manteve de forma incondicional ao lado de Joana, ja
que algumas das outras amigas acabaram, porém, ao final, aceitando uma oferta de
trabalho proposta por Creonte e foram trabalhar nos preparativos da festa de casamento.
Mas tiveram, ao menos, a dignidade de ir conversar com Joana sobre essa proposta de
trabalho, ainda que, perplexa, ela tenha ouvido tudo sem se manifestar.

Mas ¢é de fato Joana a grande personagem da peca, ainda que de forma ambigua.
De um lado, sua reconhecida forca, garra, coragem e determinacdo a tornaram uma
mulher bastante estimada na Vila. Seu empenho foi bastante notabilizado por sua
relacdo com Jasdo. Por té-lo conhecido ainda bastante jovem, acompanhado e guia-lo
até sua maturidade, e ter com ele dois filhos, seu papel foi de mantenedora maternal de
Jasdo em todos os sentidos. Ela o susteve ndo s6 em nivel afetivo-emocional como
também em nivel econdmico, visto que ela trabalhava dedicadamente e de diversas
maneiras, enquanto ele ficava no futebol e “no cais do porto”. Uma atitude que, se for
considerada a década de 1970, ndo representava algo assim tdo absurdo, pois era
bastante frequente que mulheres das classes mais baixas trabalhassem para poderem
auxiliar seus companheiros, se bem que, nesse sentido, no caso de Jasdo, ele era um
mero coadjuvante. Mas o grande inusitado era o fato de Joana ser uma mulher madura a
ter relacionamento com um homem bem mais jovem, e de se entregar de maneira
bastante intensa nessa relacdo. Toda a coragem e brio de Joana, atribuidos ao arquétipo
do animus, manifesto positivamente e por forca das circunstancias, seja pelas condic¢oes
de vida um tanto quanto dificultosas da Vila, seja por sua atitude ativa e de protecdo em
relacdo ao companheiro, fizeram de Joana uma mulher guerreira e vibrante diante de
tudo e de todos.

Por outro lado, ao sucumbir diante do abandono de Jaséo, Joana empenhou toda

a forca viril, que praticamente ja era marca de sua personalidade e benéfica a ela, em
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direcdo aos atos de vinganca, aqui nesse caso, uma possivel manifestacdo negativa
desencadeada pelo arquétipo do animus — ou quicé da deusa Hera -. Direcionou a Jasao,
a Alma e a Creonte, responsaveis diretos por sua desdita, toda a sua furia e
agressividade. Além deles, e ja numa falta de controle emocional, matou os proprios
filhos, para ferir o pai que lhes tinha afei¢cdo. O 0dio e vinganca de Joana foram
oriundos, além da propria traicdo de Jasdo em relacéo a ela e tambem em relacéo ao seu
povo, por outra razdo bastante forte. Refere-se as diferencas entre ela e Alma, ndo
somente em relacdo a questdo financeira, mas principalmente em relacéo a diferenca de
idade. Ao optar por Alma, representante da esposa tradicional, Jasdo estava optando
também pela juventude que sua futura esposa estava a lhe oferecer. Em contrapartida,
Joana ressentiu-se dessa “troca”, foi tocada em sua vaidade feminina e, como
consequéncia, acrescentou essa rejeicao aos seus intentos de ira.

Ainda que ndo seja fundamental se tracar um parametro de comparagdo entre
Barbara e Joana, pois o contexto e circunstancias historicas, sociais e culturais eram
diferentes, pode-se tracar ao menos um paralelo entre as duas mulheres. Nesse sentido, e
se for considerada a questdo do arquétipo do animus, percebe-se que ambas se portaram
de maneiras diferentes em relacdo a “utilizacdo” desse “outro lado” a elas pertencente,
ao menos no que diz respeito a um melhor “aproveitamento” do arquétipo. Barbara,
mesmo em face da morte do companheiro, continuou firme e determinada em relacdo a
defesa dos ideais defendidos por Calabar, e que tanto a inspiraram. Ela se manteve ao
lado dos holandeses, ndo se vendeu aos interesses dos portugueses e manteve sua forca
a servico de interesses coletivos, pois ndo sucumbiu com a desgraga que ocorreu com
Calabar, morto violentamente na forca. Quanto a Joana, ainda que fosse inquestionavel
o fato de ela ter sido vitima do egoismo masculino, apesar de ser uma mulher aguerrida

e forte, ha de se considerar que muito dessa forca foi destinada a Jasdo, e que, ao perdé-
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lo, ela ndo mais viu sentido em continuar lutando, seja em causa propria e dos filhos,
seja numa causa maior e coletiva, aqui no caso a dos moradores da Vila. Sim, pois foi
essa a intencdo de mestre Egeu ao tentar persuadi-la, ainda que em vao, a usar toda a
sua furia e energia em favor das reivindicacdes dos outros moradores, a serem feitas
junto ao poderoso Creonte para a reducdo das prestacdes das moradias. Mas tentativa
essa que ndo surtiu efeito, ainda que, por alguns momentos, Joana tenha procurado
coletivizar sua furia em direcdo a Creonte que, amedrontado, viu na ex-mulher de seu
genro alguém dotado de “poderes magicos”.

De maneira geral, em ambas as pecas, como se pdde perceber, Chico Buarque
apresenta a figura masculina como sendo caracterizada pela fraqueza, mesquinharia e
egoismo. Foram homens destinados ao servilismo, a obediéncia, a brutalidade —
Calabar -, e ao egoismo, & avareza e a0 machismo — Gota d’dgua. Em ambos 0s textos,
com excecdo de mestre Egeu, foi denotada uma falta de sensibilidade em relacdo a si
mesmos, as circunstancias e as pessoas nelas inseridas, numa clara rejeicdo de uma
anima que se manteve reprimida.

Por outro lado, quanto a figura feminina, Chico Buarque confere a ela um papel
deveras importante e mais digno se comparado ao do vardo. Em Calabar, Anna de
Amsterdd se mantém ao lado de Barbara e, em Gota d’dgua as vizinhas, especialmente
Corina, se mantiveram solidarias a desgracada Joana. Quanto as personagens femininas
principais, Barbara e Joana, elas s&o apresentadas como mulheres bastante fortes, cuja
manifestagdo de sua “contraparte viril” — 0 arquétipo do animus — se deu de forma
bastante intensa. Apesar de que, no caso da segunda, essa intensidade tenha sido
utilizada, mais para o final, conforme ja explicitado, de forma negativa e descontrolada.

Ainda que dada as circunstancias de outros contextos historicos, as pecas

Calabar e Gota d’agua podem perfeitamente sugerir, a partir das personagens nelas
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inseridas, “padroes de comportamentos” explicitados a partir daquele contexto e que
estdo vigentes ou ndo nos dias de hoje. Isso se justifica pelo simples fato de que os
arquétipos sao atemporais, e que variam somente em relacdo a sua repressdo ou livre
manifestacdo (equilibrada ou néo).

De um lado, o universo do vardo — apresentado de forma corroida, mesquinha e
voltada para a exterioridade e para a razdo, e cuja realizacdo se dava somente pelas
conquistas materiais e pela brutalidade fisica e sentimental — continua, na maioria de
seus aspectos, ainda vigente nos dias atuais. Ainda restam muitos resquicios da
consequéncia negativa do sistema patriarcal que “proibiu” o homem de se voltar para 0
seu interior, suas afeicdes e sentimentos mais amenos. Uma negacdo feminino-afetiva
que sé fez empobrecer a relacdo do homem consigo mesmo, com a mulher concreta e
também com o divino, distanciando-se do mundo transcendente. E evidente ainda hoje a
perda, por parte do vardo, da relacdo com sua anima, e 0 consequente empobrecimento
de seu lado afetivo e emocional. O que prevalece em nossa contemporaneidade é o
tipico homem moderno, racionalista, tecnocrata, mecanicista, um robd a servico da
producdo e da aquisi¢cdo de bens de consumo.

Urge em nossos dias atuais, em face do novo comportamento da mulher, uma
melhor assimilacdo por parte do homem em relacdo ao novo papel a ser desempenhado
na sociedade, seja em ambito privado/familiar, seja em ambito coletivo/social. Uma
aproximacado com seu ‘“‘feminino” interior proporcionard ao vardao uma melhor
sensibilidade para tratar de suas préprias caréncias e limites, bem como tratar a mulher
exterior de uma forma mais compreensivel e equilibrada. Assimilar o feminino néo diz
respeito somente a preocupacao com a estética midiatica e consumista de hoje em dia,
em que muitos homens acabam se tornando escravos de sua vaidade e dos cuidados

exagerados com seu corpo, o0 que chega muitas vezes a beirar o ridiculo. Assimilar o



249

feminino ndo é uma atitude de fora para dentro; ela diz respeito a uma beleza interior, a
compreensdo e valorizacdo sensivel de si mesmo, do outro, da natureza, da
transcendéncia, enfim, do universo que o cerca.

Por outro lado, o universo da mulher representado nas pecas de Chico Buarque,
marcado pela forca, pela coragem e pela determinacdo veio, a partir da década de 1970,
cada vez mais se consolidando nas diferentes esferas de nossa sociedade. A
“masculinidade” interior da mulher — animus -, reprimida durante séculos, e aflorada na
psique coletiva intensamente a partir dos anos 1970, ajudou a proporcionar as mulheres
das geracdes seguintes, estrutura e motivacdo psicoldgica para gerarem novas
competéncias no ambito familiar, social e profissional. Nesse sentido, e assemelhando
um pouco ao comportamento de Barbara, as mulheres tornaram-se mais visiveis,
publicas e comecaram a exercer posicdes mais relevantes em todas as esferas, seja de
ordem politica, econdmica e social. Além disso, e ainda huma possivel comparacao ja
bem atualizada com a vilva de Calabar, a mulher iniciou, através da forca que outrora
Ihe fora negada, uma participacdo efetiva em questdes e posi¢bes coletivas da maxima
grandeza e importancia, tais como na lideranca politica de movimentos, de estados e de
nacdes. Como exemplo que esta bem proximo, mulheres que foram eleitas presidentas
pela primeira vez em importantes paises na América do Sul, fato esse que as coloca no
mais alto escaldo da esfera hierarquica politica de um pais.

Com relagdo a postura positivo-liberal de Joana, pode-se perceber que alguns
tracos seus mais equilibrados, valentes e determinados foram, a partir da década de
1970, o reflexo comportamental do universo de muitas mulheres. De |4 para ca, elas se
extroverteram mais, deixaram os lares para trabalhar, estudar, passear e se divertir. Hoje
as mulheres ja ndo se condicionam a alguns padrdes submissos de comportamento em

relacdo aos seus companheiros, pois elas estdo mais livres para suas escolhas amoroso-
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afetivas. Elas também ndo se sujeitam mais, por exemplo, a um outro tipo de
dependéncia, a financeira, visto que cada vez mais as mulheres estdo no mercado de
trabalho e, em muitos casos sdo elas as nutridoras dos lares. Quando se abriram mais
para 0 mundo, toda essa virilidade oriunda de uma masculinidade reprimida por séculos
na psique da mulher, fez com que elas se encorajassem mais, desejassem e
participassem mais de tudo aquilo que a elas foi renegado anteriormente, e que estava
latente em seu consciente e no inconsciente coletivo.’

Paradoxalmente, e agora semelhante a alguns tracos da postura negativa de
Joana, percebe-se que a virilidade revelada em muitas mulheres hoje em dia, acaba
cegando-as, sufocando sua sensibilidade mais inerente, ndo somente nas questdes
afetivas, como também comportamentais de modo geral. Muitas mulheres adquiriram
um comportamento mais viril, como a extroversdo e a agressao, para que pudessem ser
auxiliadas em suas pretensdes de igualdade em relacdo aos homens. Mas essas
caracteristicas passaram por vezes a dominar descontroladamente toda a psique da
mulher, em prol de um viver falico em que impera a lei do mais forte. Assim sendo, as
qualidades “femininas”, como paciéncia tolerancia, compreensdo, delicadeza, suavidade
e contemplacdo acabaram sendo ocasionalmente banidas nas mulheres e pelas mulheres.
Na busca de uma equiparacdo muitas vezes forcada em relacdo ao varéo, e em face de
um mundo cada vez mais competitivo, a mulher pode estar negando uma “feminilidade”
que acaba, muitas vezes, se ausentando ndo somente na grande maioria dos homens,
como também nas proprias mulheres.

Nesse sentido, uma vez que a virilidade também faz parte da esséncia da mulher,

e para que ndo passe a dominéa-la, urge que, sob determinadas circunstancias, a mulher

% Como ja foi mencionado, a nivel simbélico-conotativo, outras constatagées podem ser feitas acerca das
atitudes de Joana, ainda que sejam elas denotativamente negativas, mas que sdo bastante significativas
para os nossos dias. Matar os proprios filhos e se suicidar simbolizou o final de determinada postura
feminina: a de ser valorizada somente pelo seu “dom” da maternidade e a de ser submissa a perfidia
masculina, aqui no caso, ao abandono e a traigéo.
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possa fazer uso com maior ou menor intensidade de sua contraparte mais racional e
combatente — seja ela denominada de animus ou qualquer outra denominacdo que se
refira a essa forca da mulher -.

Sendo assim, a representacdo do feminino — e também do masculino, ainda que
com menor destaque — nas pecas de Chico Buarque puderam trazer a alegoria da jornada
psicolégica da mulher em varias de suas facetas, sejam elas positivas ou negativas.
Essas pecas dramaticas sugeriram que a busca da integridade resulta na habilidade da
mulher ser, conforme melhor Ihe convenha e se faca necessario, receptiva, intima e
amorosa - caracteristicas geralmente atribuidas ao feminino — mas também ativa,
combatente e autoritaria — caracteristicas geralmente atribuidas ao masculino, mas que
estdo nela também presentes. Para 0 homem, o entendimento é o mesmo. Faz-se
necessario que ele habilmente seja, conforme se faca necessario, ativo, combatente e
autoritario — marcas que, a principio Ihe foram sempre consideradas exclusivas — mas
também receptivo, intimo e amoroso — qualidades consideradas mais “apropriadas” a
mulher, mas que também estdo nele presentes.

A aproximacdo das semelhancas e diferencas entre homens e mulheres traz a
possibilidade de aliviar uma das grandes angustias existenciais: a incompletude humana.
Nessa perspectiva, a luta de poder entre 0s sexos ndo tem mais sentido, pois 0s
Principios Masculino e Feminino estdo ambos presentes em cada individuo, ainda que,
em alguns aspectos, se apresentam, seja por razdes biologicas, seja por razdes culturais,
em proporgoes diferentes. Cabe & mulher e ao vardo, respectivamente, empenhar-se em
(re)descobrir esses principios e harmoniza-los em si mesmo, no intuito de ampliar as
suas potencialidades enquanto seres humanos e também para que possam perceber o

outro de maneira mais justa e menos discriminatoria.
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Hoje, os modelos tradicionais de virilidade e feminilidade estdo em dissolucéo.
Observa-se facilmente o quanto homens e mulheres estdo em profunda perturbacéo, pois
ainda o outro, principalmente a mulher, pela sua longa reclusdo afetivo-emocional e
politico-social, é bastante desconhecido. A recente evolucdo das mulheres e sua
autoafirmacéo tornam muitas vezes dificeis para os homens situarem-se em relacéo a
elas e em relacdo a vida. Da mesma forma, para as mulheres, toda essa transformacéo
dos esteredtipos comportamentais acaba gerando uma sensacdo confusa diante de sua
nova postura e na do varao.

Nesse sentido, homens e mulheres sé poderdo reencontrar-se enquanto dignos e
verdadeiros seres humanos, através do (re)conhecimento e do respeito de sua
complementaridade e reciprocidade, sejam elas internas ou externas. E quica, “as
trincheiras, as vazantes, as correntes..., segredos que ninguém ensina”, principalmente

os da mulher, se tornem, com o passar do tempo, mais acessiveis a todos.
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2. Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul - PUCRS
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institucional

Vinculo: Bolsista da CAPES, Enquadramento funcional: Bolsista,
Regime: Dedicacao Exclusiva
Outras informacgdes:
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Outras informacdes:

Bolsista do CNPQ no Acervo Literario Mario Quintana da PUCRS,
dentro do projeto "A Constituicdo do Campo Literario", na linha de
pesquisa "Literatura, Memoria e Historia".

2005 - 2007

3. Prefeitura Municipal de Serafina Correa - PMSC

Vinculo
institucional

Vinculo: Servidor pablico, Enquadramento funcional: Professor
2010 - 2011 Municipal, Carga horéria: 20, Regime: Parcial

4. Prefeitura Municipal de Guaporé - PMG
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institucional

Vinculo: Contrato, Enquadramento funcional: Professor, Carga
2009 - 2009 horéaria: 20, Regime: Parcial

5. Escola Estadual Dona Isabel - ISA

Vinculo
institucional

Vinculo: Professor contratado, Enquadramento funcional: Professor
2004 - 2005 de Lingua Portuguesa, Carga horéria: 12, Regime: Parcial


Prédio 09
Rectangle
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institucional

2000 - 2002 Vlnfsglgz Profess:or, Enqugdramento funcional: Professor, Carga
horéaria: 11, Regime: Parcial
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08/2000 - Ensino médio

03/2002

Especificagao:
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Producdoem C, T& A

Producéo bibliogréfica
Livros publicados

" ORTOLAN, L. H., CAIO, G.

Em Cantos da Floresta. Serafina Correa : Grafica Serafinense, 2002, v.1000. p.16.

Palavras-chave: Literatura Infantil, Folclore

Areas do conhecimento : Literatura Infantil, Literatura Brasileira, Teatro

Setores de atividade : Educacdo Pré-Escolar e Fundamental, Formacédo Permanente
1. e Outras Atividades de Ensino, Inclusive Educac&o A Distancia e Educacéo Especial

Referéncias adicionais : Brasil/Portugués. Meio de divulgacdo: Impresso

Livro de Literatura Infantil. Buscou-se através desse projeto abordar aspectos

folcléricos e fantasiosos de nossa cultura. A histéria € voltada para o enfoque

fantéstico, retratando como a arte e a fantasia devem estar presentes na infancia,

assim como no decorrer de nossa vida.

Apresentacdo de Trabalho

" ORTOLAN, L. H.

A poesia de Mario Quintana e a arquitetura moderna: a Torre de Babel e 0
arranha-céu, 2006. (Comunicacgdo, Apresentacao de Trabalho)
Palavras-chave: Mario Quintana, Arquitetura, Cidade

" Areas do conhecimento : Letras, Artes, Literatura Brasileira
Referéncias adicionais : Brasil/Portugués. Meio de divulgacdo: Meio magnético;
Local: FAPA; Cidade: Porto Alegre; Inst.promotora/financiadora: FACULDADE
PORTO ALEGRE - FAPA

" ORTOLAN, L. H.

O duplo no romance Budapeste, de Chico Buarque de Hollanda, 2006.
(Comunicacdo, Apresentacdo de Trabalho)
Palavras-chave: Chico Buarque, Budapeste, Duplo

" Areas do conhecimento : Letras, Artes, Literatura Brasileira
Referéncias adicionais : Brasil/Portugués. Meio de divulgacdo: Meio magnético;
Local: PUCRS; Cidade: Porto Alegre; Inst.promotora/financiadora: PONTIFICIA
UNIVERSIDADE CATOLICA DO RIO GRANDE DO SUL

Producdo artistica/cultural

" CAIO, G., ORTOLAN, L. H.

Em cantos da floresta, 2003.
Palavras-chave: Literatura Infantil, Folclore
Areas do conhecimento: Literatura Infantil, Teatro

1. Referéncias adicionais: Brasil/Portugués. Meio de divulgagdo: Outro
Participacéo na Feira do Livro de Bento Gongalves através da obra infantil Em
Cantos da Floresta, de autoria de Gilmar Caio e Leandro Henrique Ortolan, 2003.
Dramatizacéo da historia, feita pelo Colégio Aparecida de Bento Gongalves, RS.
Sessao de autdgrafos.
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CAIO, G., ORTOLAN, L. H.
2Em cantos da floresta, 2003.
Palavras-chave: Literatura Infantil, Folclore
Areas do conhecimento: Literatura Infantil, Teatro
Referéncias adicionais: Brasil/Portugués. Meio de divulgacdo: Outro
Participacdo na Feira do Livro de Porto Alegre através da obra infantil Em Cantos
da Floresta, de autoria de Gilmar Caio e Leandro Henrique Ortolan, 2003.
Dramatizacgdo da historia, feita pelo Colégio Aparecida de Bento Gongalves, RS.
Sessdo de autografos.

Demais Trabalhos

IEL,, ORTOLAN, L. H.
1. Mario Quintana, 2006.
Referéncias adicionais Brasil/Portugués. Meio de divulgacéo: Impresso
BORDINI, ORTOLAN, L. H.
2. Mario Quintana: o anjo da escada, 2006.
Referéncias adicionais: Brasil/Portugués. Meio de divulgacao: Impresso

Eventos
Participagdo em eventos

1Gestao da Aprendizagem Escolar - GESTAR 11, Apresentacdo Oral 2009. (Oficina)
Interpretacéo de textos.

2 VIl Seminério Internacional de Historia da Literatura: novos olhares, multiplas
perspectivas, 2007. (Seminario)

3 Topicos da narratologia, 2006. (Encontro)

4 1 Coloquio de Estudos Literarios da Fapa - O Centenario de Mario Quintana e
a Lirica na Contemporaneidade, 2006. (Seminario)

5 O romance a duas vozes: o0 autor e o narrador, 2006. (Encontro)

6 VI SEMINARIO INTERNACIONAL DE HISTORIA DA LITERATURA,
2005. (Seminario)

VI SEMINARIO INTERNACIONAL DE HISTORIA DA LITERATURA.
Areas do conhecimento: Artes, Letras

Setores de atividade: Educacao

Referéncias adicionais: Brasil/Portugués. Meio de divulgagdo: Outro

Programa: Novas teorias, escrita renovada Suportes para escrita da Historia da
Literatura Erico Verissimo na trilha da Historia
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7 XX111 SEMINARIO BRASILEIRO DE CRITICA LITERARIA E XXII
SEMINARIO DE CRITICA DO RIO GRANDE DO SUL, 2005. (Seminario)
XXI11 SEMINARIO BRASILEIRO DE CRITICA LITERARIA E XXII SEMINARIO
DE CRITICA DO RIO GRANDE DO SUL.

Areas do conhecimento: Artes, Letras

Setores de atividade: Educacao

Referéncias adicionais: Brasil/Portugués. Meio de divulgagdo: Outro

Programa: Vozes da diversidade Vinicius - dilaceramento entre Orfeu e Narciso As
fontes do poema No rastro de Antonio Chimango Declamacéo de poemas de Antonio
Chimango

8 IV Simposio Nacional de Educacéo, 2004. (Simp6sio)

Areas do conhecimento : Letras

9 VI Feira das Profissdes, 2001. (Outra)

V|1 Feira das Profissoes.

Areas do conhecimento: Letras

Referéncias adicionais: Brasil/Portugués. Meio de divulgagdo: Outro
Palestrante na VI Feira das Profissdes

10 V Simposio Estadual e 1V Simpédsio Nacional de Educacéo, 1999. (Simpdsio)

V Simpdsio Estadual e 1V Simpdsio Nacional de Educacao.

Areas do conhecimento: Letras

Referéncias adicionais: Brasil/Portugués. Meio de divulgacdo: Outro

Programa: - Lideranca no Terceiro Milénio - Curriculo e Cultura no limiar do Milénio
- Novos Paradigmas do Conhecimento - O Cotidiano Escolar

11 I Seminario Nacional de Literatura - '* A Literatura na era da Imagem", 1998.
(Seminério)

| Seminario Nacional de Literatura - "A Literatura na era da imagem".

Areas do conhecimento: Letras

Referéncias adicionais: Brasil/Portugués. Meio de divulgagdo: Outro

Programa: - A Literatura na era da imagem - O papel do livro na era digital - A
Literatura Infanto-juvenil no 3° milénio - Texto sem texto - Criag&o literaria: rumos e
desafios

13 11 Simpdsio Nacional de Educacéo e 111 Simpésio Estadual de Educacéo, 1997.
(Simpdsio)

Il Simposio Nacional de Educacéo e 111 Simposio Estadual de Educacéo.

Areas do conhecimento: Letras

Referéncias adicionais: Brasil/Portugués. Meio de divulgagdo: Outro

Programa: - Qualidade na Educacéo passa pelo Professor - Fracasso Escolar:
Problema de Quem? - Sala de Aula: Professor faz a diferenca - O que é ser Professor?
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14 Seminario Regional de Literatura Mitos e Lendas, 1997. (Seminério)
Seminario Regional de Literatura Mitos e Lendas.

Areas do conhecimento: Letras

Referéncias adicionais: Brasil/Portugués. Meio de divulgagdo: Outro

Programa: - Teatro: Miguel Pampa - Mitos e Lendas - Mitos e Lendas no Rio Grande
do Sul - Painel: Mitos e Lendas qual a sua verdade?

15 I Simpésio Nacional de Educacéo e Il Simposio Estadual de Educacéo, 1996.
(Simposio)

| Simpdsio Nacional de Educagdo e Il Simpésio Estadual de Educac&o.

Areas do conhecimento: Letras

Referéncias adicionais: Brasil/Portugués. Meio de divulgagdo: Outro

Totais de producgdo

Producdo bibliogréfica

Livros publicados

Apresentagdes de Trabalhos (Comunicagéo)

Eventos

Participacfes em eventos (seminario)
Participacdes em eventos (Simpadsio)
ParticipagOes em eventos (oficina)
Participacdes em eventos (encontro)
ParticipagOes em eventos (outra)

Producéo cultural

Apresentacdo de obra artistica (literaria)

Demais trabalhos relevantes
Demais trabalhos relevantes

-

PN OO
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