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“Transei do Itapema ao Cubatdo, da Praia Grande a
Pouca Farinha. Eu sou de Santos, sou da Baixada
Santista. Sou quem sou porque sou de l4. Porque meu
axé é plantado junto da minha gente e porque eu nunca
€squeco 0s compromissos assumidos na esquina do meu
velho quarteirdo”. (MARCOS, 1996, p. 29).

“Com um historico estudantil nada promissor e sendo
Plinio um garoto bastante peralta e até malandro, a
Gltima esperanga de Seu Armando de Barros para
acabar com a vida desocupada do filho foi a Escola de
Pesca da Marinha, na Ponta da Praia, internato em que
Plinio jurou para si jamais colocar 0s pés, pois
considerava a escola uma espécie de “Febem da época”,
um reformatério para adolescentes desajustados.
Coincidentemente, no dia que seria o primeiro dia de
aula, um incéndio transformou a escola em cinzas. Este
acontecimento seria lembrado com certo incémodo, pois
0 pai teria falecido desconfiando de que o esse filho
desmiolado  fora o causador do infortunio”.
(CONTIERO, 2007, p. 64).

"Quando sou visto, tenho, de repente, consciéncia de
mim enquanto escapo a mim mesmo, ndo enquanto sou 0
fundamento de meu proprio nada, mas enguanto tenho o
meu fundamento fora de mim. Sé sou para mim como
pura devolucéo ao outro.” (O Ser e 0 Nada, p. 318)

“GARCIN: Le bronze ... (Il le caresse.) Eh bien, voici le
moment. Le bronze est 13, je le contemple et je comprends
que je suis en enfer. Je vous dis que tout était prévu. lls
avaient prévu que je me tiendrais devant cette cheminée,
pressant ma main sur ce bronze, avec tous ces regards
sur moi . Tous ces regards qui me mangent ... (Il se
retourne brusquement.) Ha ! vous n 'étes que deux ? Je
vous croyais beaucoup plus nombreuses. (Il rit.) Alors,
c'est ¢a | 'enfer. Je n'aurais jamais cru ... Vous vous
rappelez : le soufre, le bdcher, le gril... Ah ! quelle
plaisanterie . Pas besoin de gril : I'enfer, c'est les
Autres”. (Huis Clos, 1944, p. 93).
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RESUMO

Esta dissertacdo objetiva discutir e analisar as imagens e as referéncias especulares e
infernais contidas nas pecas Navalha na carne (1967), de Plinio Marcos de Barros e
Entre quatro paredes (1944), de Jean-Paul Sartre conjuntamente as obras filmicas
homonimas a estes textos teatrais, respectivamente, Navalha na carne (1969), do diretor
brasileiro Braz Chediak, e Huis Clos (1954), da diretora francesa Jacqueline Audry.
Observou-se que o corpus em andlise traz varios pontos de vista sobre a natureza e
funcdo dos espelhos na literatura moderna, bem como na mesma direcdo, o inferno
dantesco foi redesenhado pelos dramaturgos contemporaneos Plinio Marcos e Jean-Paul
Sartre. As obras filmicas oriundas dos textos-fontes expressam estas categorias
analiticas, ora recuperando as ideias dos escritores, ora inovando as tematicas sob o jugo
da linguagem cinematografica e das concepc¢des dos cineastas Jacqueline Audry e Braz
Chediak. Do ponto de vista tedrico, serviram a este trabalho, variadas expressoes
criticas, tais como a semiotica, especialmente a peirceana, além de Bakhtin com seus
conceitos de carnavalizacdo e dialogia e as inevitiveis incursdes sobre a seara da
alteridade. Algumas concepcBes filosoficas de Sartre foram estudadas por serem
necessarias para elucidar e melhor compreender seu teatro, especialmente 0s
fundamentos do pensamento existencialista de orientacdo ateia. No que se refere a
Plinio Marcos, processou-se um escrutinio dos seus maiores criticos a luz das intencdes
da presente dissertacao, especialmente sobre sua estética naturalista. Ficou evidente no
decorrer da investigacdo que a condensacdo da acdo e sua aparente simplicidade,
caracteristicas do texto teatral contemporaneo, escondem um universo polissémico
colossal. Ademais, a quantidade reduzida de personagens reclusos em ambientes
claustrofobicos, marca das duas pecas estudadas, redefinem nossas concepcbes de
inferno e de relagBes interpessoais, além de restar agbnica nossa percep¢do do cotidiano,
do qual o espelho é objeto indispensavel. Na mesma orientacdo, os textos-fonte de
Sartre e Plinio Marcos sdo oriundos de dois contextos sociais de alta turbuléncia: a
segunda Grande Guerra e a Ditadura Militar brasileira, sendo que estas pecas teatrais
acabam “espelhando” ou pelo menos desembocando num novo paradigma estético da
Odisseia infernal jamais antes imaginado. No ambito da constituicdo dos personagens,
ha notéria semelhanca entre os textos estudados, a comecar pela quantidade de
personagens, pela utilizacdo do espaco em confinamento, por uma correspondéncia em
termos de perfil psicol6gico: Garcin & Neusa Sueli (fracos e dominados), Estelle &

Veludo (dissimulados e orgulhosos), Inés < Vado (arrogantes e controladores), sendo
gue estes binarismos sdo permutaveis entre si, a depender do olhar do analista. Além
disso, observamos que do ponto de vista da interacdo entre os personagens de ambas as
pecas, esses carregam grande semelhanga em termos constitutivos, pois as “aliangas” e
“conchavos” entre eles se dao na mesma intensidade que dos rompimentos com intuito
de destruir os outros, de se sobrepor: Estelle finge interesse por Garcin para castigar
Inés, da mesma maneira que Veludo e Neusa Sueli se aproximam e se distanciam de
Vado ao sabor de suas intengOes pessoais e mesquinhas ou para autodefesa. Ao cabo
percebemos que as maximas sartrianas “o inferno sdo os outros” e “a existéncia precede
a esséncia” sdo acerbamente experimentadas por todos os personagens analisados, assim
como pelos dramaturgos em suas trajetorias artisticas e intelectuais.

Palavras-chaves: Alteridade, marginalidade, intelectualidade, espelho, inferno.



RESUME

Cette memoire de maitrise vise a discuter et analyser les images et les références
spéculer et infernal contenues dans les piéces Navalha na carne (1967), Plinio Marcos
de Barros et Huis Clos (1944), Jean-Paul Sartre a travailler conjointement a ces textes
théatrales avec les films homonymes, respectivement de A Navalha na carne (1969) du
réalisateur Braz Chediak et Huis Clos (1954) de Jacqueline Audry, la réalisatrice
francaise. On a observé que I'analyse de corpus a plusieurs points de vue sur la nature
et la fonction des miroirs dans la littérature moderne, ainsi que dans la méme direction,
[’enfer dantesque a été redessiné par les auteurs contemporains Marcos Plinio et Jean-
Paul Sartre. Le travail des textes filmiques en provenance de sources exprimant ces
catégories analytiques désormais récupérer les idées des écrivains, parfois d'innover
les questions sous le joug du langage cinématographique et les concepts des cinéastes
Braz Chediak et Jacqueline Audry. Du point de vue théorique, ce travail s’a servi de
variée critiques expressions, telles que la sémiotique de Peirce et avec ses concepts de
la carnavalisation et le dialogisme de Bakhtine et les raids inévitable sur la récolte de
I'altérité. Certaines des idées philosophiques de Sartre ont été étudiés parce qu'ils sont
nécessaires pour élucider et mieux comprendre son théatre. En ce qui concerne Plinio
Marcos, a poursuivi & un examen minutieux de ses plus grands critiques, a la lumiere
des intentions de cette thése du maitrise, en particulier sur son esthétique naturaliste. Il
est devenu évident au cours de I'enquéte que la condensation de I'action et de son
apparente simplicité, caractéristique de texte de théatre contemporain, cacher un
polysémique univers colossal. Par ailleurs, la quantité réduite de détenus des
personnages dans des environnements oppressants, caractéristique du deux pieces
étudiées, Il forme nos concepts de I'enfer et les relations interpersonnelles, ainsi que
notre perception quotidienne reste angoissante, dont le miroir est un objet
indispensable. Dans le méme sens, les textes sources de Sartre et de Plinio Marcos sont
de deux contextes sociaux de haute turbulence: la Seconde Guerre mondiale et la
dictature militaire brésilienne, et ces jeux de fin " étre en train de miroir" ou tout au
moins de se retrouver dans un nouveau paradigme esthétique de Odyssey infernal
jamais imaginé. Conformément a la constitution des personnages, il ya des similitudes
frappantes entre les textes étudiés, a commencer par le nombre de caractéres,
I'utilisation de I'espace en isolement pour un match en termes de profil psychologique:
Garcin « Neusa Sueli (faible et dominé), Estelle < Veludo (déguisée et fier), Inés
Vado (arrogants et dominateurs), et ces binaires sont interchangeables, selon le regard
de l'analyste. En outre, nous notons que le point de vue de l'interaction entre les
personnages dans les deux pieces de theatre, ceux-ci portent une grande similarité en
termes d'incorporation, puisque les «alliances» et «collusion» entre eux donnent la
méme intensité de perturbations dans l'intention de détruire d'autres, se chevauchent:
[’Intérét d’Estelle par Garcin est seulement pour punir Inés, tout comme Veludo et
Neusa Sueli approche et de s'éloigner de Vado a la saveur de leurs intentions
personnelles et mesquines ou d'auto-défense. A la fin, nous voyons que les postulats
sartriens «l'enfer, c'est les autres» et «l'existence précéde I'essence» sont amerement
vécue par tous les caractéres analysés, ainsi que par les dramaturges dans leurs
trajectoires artistiques et intellectuelles.

Mots-clés: L'altérité, la marginalité, /’intellectualité, le miroir, I'enfer
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INTRODUCAO

Como estrutura, “Navalha na carne”, sem nenhum
intuito de ironia ou menosprezo, ¢ uma espécie de “Huis
Clos” dos pobres: trés personagens se estracalhando
mutuamente, experimentando todas as formas de
agressdo, dentro de um espaco fechado. (PRADO, 1967).

A partir destas consideracdes de Décio de Almeida Prado (1967), destacadas em
epigrafe, € que surgiu o interesse inicial de cotejar as pecas teatrais Navalha na carne e
Entre quatro paredes. Esse cotejamento, entretanto, ainda carecia de aprofundamento
sistematico e analise detida, pois, conforme, veremos no decorrer do trabalho, ha
inimeras semelhancas formais e tematicas entre as referidas pecas teatrais, e que, até
agora, foram apenas indiciadas por parte da critica literdria e teatral, conforme
depreendemos do pensamento Prado (1967) supracitado. Eis, a partir disso, o grande
objetivo desta dissertacdo: aproximar os dramaturgos Plinio Marcos e Jean-Paul Sartre
por meio das citadas pecas de teatro, das respectivas conjunturas histéricas, politicas e
culturais, nas quais se incluem os filmes homoénimos as pecas, que propiciaram o
enriquecimento da cena teatral contemporanea, bem como serviram a consagracdo dos
referidos textos draméticos.

O objetivo é também destacar a importancia destes atores da cultura’ em seus
respectivos espacos, levando como norte condutor da pesquisa a tematica do inferno e
do espelho presentes no bojo do corpus teatral e filmico; recorte temético este que, por
si s@, j& antecipa ou pelo menos prenuncia a profundidade e importancia dos textos
teatrais em comento para o universo da arte teatral e literaria contemporanea.

Outra intencdo que almejamos alcancar ao longo do trabalho é demonstrar que,
mesmo em condic¢des sociais distintas, porém, com alguma semelhanga em termos de
“conflitualidade™ dos respectivos momentos historicos e da leitura do mundo moderno,
0s escritores brasileiro e francés analisados produziram obras de arte tdo proximas do
ponto de vista estético, tematico e estrutural. Essa aproximagdo nos levou ainda a

refletir sobre o contexto histérico vivenciado pelos dramaturgos com o intuito de

! Aqui entendemos o polissémico termo “cultura” nos termos de Laraia (2001), justamente por remeter &
sua natureza antropoldgica e semioética: Cultura é um sistema de simbolos e significados. Compreende
categorias ou unidades e regras sobre relagdes e modos de comportamento”. (LARAIA, Roque de Barros.
Cultura: um conceito antropoldgico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 142 Edicdo, 2001, p. 61).
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melhor estabelecer aproximacdes e reconhecer diferencas e assim compreender 0s
autores e suas respectivas obras.

Com o objetivo de discutir e analisar as imagens e as referéncias especulares e
infernais contidas nas pecas Navalha na carne (1967), de Plinio Marcos de Barros e
Entre quatro paredes (Huis Clos) (1944), de Jean-Paul Sartre, recorreremos, incidental
e subsidiariamente, as obras filmicas homonimas a estes textos teatrais,
respectivamente: A Navalha na carne (1969), do diretor brasileiro Braz Chediak e Huis
Clos (1954), da diretora francesa Jacqueline Audry?. Tais imagens e referéncias no
plano tematico das pecas e filmes sdo, a nosso ver, imprescindiveis para uma melhor
compreensdo de todo o corpus analisado, seja do ponto de vista temético, seja no
horizonte formal.

Por “imagens e referéncias especulares”, entendam-se todas as relagdes
possiveis dentro das obras analisadas, especialmente no viés metafdrico-simbolico, com
as funcbes e empregos de “espelhos”, considerando-os enquanto objeto fisico e/ou
constructo psicolégico primordial para constituicdo identitaria, estética, literaria,
filoséfica, mitoldgica, religiosa e psicologica dos seres humanos. Compreendam-se,
ainda, as possibilidades de andlise literario-filoséfica deste universo especular,
inexoravelmente conexo ao “ato de olhar” com seus diversos “pontos de vista”; seja
olhar para si ou para o outro e, especialmente, como o(s) outro(s) é (sdo) importante(s)
para nos vermos como seres humanos, portadores de identidade(s) ambigua(s),
contraditoria(s) e até em ruinas (Huis Clos), ou para nos vermos como “animais” em
desespero e em decomposicao fisica, moral e psicoldgica, ou ainda para afirmacdo de
supremacia em detrimento dos demais sujeitos, tratados na pratica como objetos

descartaveis (Navalha na carne). Quanto a presenca de espelhos presente no corpus,

2 As obras filmicas servirdo como corpus de apoio a analise textual, isto quer dizer que ndo objetivamos
cotejar os textos teatrais e as respectivas versdes filmicas, mas expor de algum modo a leitura que os
cineastas fizeram dos universos dos textos-fontes, notadamente dos personagens, para assim, contrastar
com as analises das pecas, sendo que estas, em certo sentido, foram “espelhadas” para a sétima arte. Nesta
perspectiva, embora os filmes facam parte do estudo, ndo se almeja uma analise filmica propriamente
dita, mas uma andlise literaria apoiada também nos filmes, posto que estas realizagcBes audiovisuais
podem funcionar como uma materializacdo e um registro personalissimo dos realizadores do texto teatral
originario, além de oferecer mais um ponto de vista sobre as obras de base, ainda que sob o jugo dos
problemas referentes ao “teatro filmado”, “adaptagdo”, “transmutagdo” e “tradugdo intersemidtica”, de
modo que estes seriam alguns dos entraves a se discutir numa andlise filmica, porém extrapolaria 0s
objetivos de nosso estudo, agregando uma complexidade que para 0 momento ndo ajudaria para o alcance
dos objetivos tracados, que em relag8o aos filmes seria analisar os personagens. Assim, os filmes devem
ser entendidos no transcurso de nossa pesquisa como um contexto artistico-cultural que dialoga e reflete
as pegas teatrais, sem que isso desnature ou desqualifique o seu alto teor estético.
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almejamos elucidar suas variaveis possibilidades de interpretacdo e construcdo de
sentidos, apoiando-nos em diversas frentes tedricas, historico-culturais e contextuais.

Neste sentido, pretende-se pontuar como cada obra estudada interpreta uma das
maiores criacdes histérico-culturais da arte literaria de todos os tempos: o inferno®.
Advogamos que os personagens sartrianos e plinianos de Huis Clos e de Navalha na
carne experimentam uma metafora infernal diferente do conceito construido historica e
religiosamente na antiguidade e, especialmente, apds Dante Alighieri. Trata-se de um
inferno estruturalmente mais subjetivo e simbdlico, no qual a alteridade apresenta-se
como sua materializacao.

Restard entendermos como o existencialismo sartriano (estampado na méxima

) e 0 realismo pliniano® concebem este novo inferno “ateu”.

“L’enfer c’est les autres
Ao mesmo tempo, é necessario analisar e discutir como se apresenta o inferno na o6tica
dos diretores Braz Chediak e Jacqueline Audry, especialmente o que poderiamos
chamar de “universo infernal”, que seria do ponto de vista espacial a clausura instaurada
na “pousada de quinta categoria” (Navalha na carne) e no Hotel ao estilo “Segundo
Império” (Huis Clos), e da perspectiva simbdlica, subjetiva e metaforica das relacdes
complexas entre 0s personagens, que serdo estudados e interpretados a luz do recorte
tematico infernal-especular.

A divisdo dos capitulos estd disposta da seguinte forma: o Capitulo inaugural
tratard dos vinculos, divergéncias e convergéncias entre 0s dramaturgos Sartre e Plinio
Marcos, bem como a importancia deles para o desenvolvimento do texto teatral
contemporaneo, além de breve justificativa, objetivos e percurso da pesquisa.

Na mesma direcdo, para comparar estes homens de teatro, optamos, na
continuagdo deste Capitulo inicial, por abordd-los no horizonte da ‘“teoria do
intelectual”, salientando a importancia de Jean-Paul Sartre e Plinio Marcos,
respectivamente, para a cultura francesa/mundial e brasileira. Esta abordagem se
justifica pelo fato de este trabalho resultar de um estudo comparado entre autores e
obras aparentemente tdo dispares, aproximando um “erudito” a um “maldito”; mas que

guardam, pensamos, entre si, caracteristicas em comum, pois foram grandes pensadores

3 Por se tratar de trabalho sob a 6tica dos estudos literarios, ndo trataremos do assunto sob o horizonte da
teologia que, obviamente, ndo se coaduna a esta interpretacdo da génese do inferno.

* <O Inferno s&o os outros”

% Usamos o0 termo realismo por ndo haver até esta altura da pesquisa outro melhor que expresse as
peculiaridades da estética de Plinio Marcos. Talvez naturalismo seja mais adequado ou ainda um terceiro.
® Uma das grandes marcas do inferno sartriano é supressdo das dicotomias Inferno-Céu e Deus-Diabo.
Esta supressao também parece existir em Plinio Marcos.
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da cultura e dramaturgos de vanguarda, expondo o luxo e o lixo da condi¢do humana,
acenando, assim, em direcdo ao um estudo interdisciplinar que nos dias atuais vai se
tornando mais imperioso aos analistas literarios. Neste sentido, deixemos Figueiredo
(2010)’ falar:

A opcdo por uma perspectiva interdisciplinar estd em consonancia
com o proposito de ultrapassar separagdes rigidas entre esferas da
cultura que cada vez mais se interseccionam, sinalizando a
necessidade de outros recortes, transversais as polarizacbes modernas,
gue permitam dar conta, por exemplo, da tenuidade das fronteiras
entre a chamada alta cultura e a cultura midiatica de mercado, na
atualidade. Assim, temas como a relagdo entre literatura e roteiro, a
mediacdo do mercado editorial, o escritor multimidia, a crise dos
paradigmas estéticos da modernidade, o papel do intelectual, o
realismo e 0s novos estatutos da ficcdo, dentre outros, séo discutidos a
luz das implicagdes do universo ficcional, tomando-se como base
narrativas impressas e audiovisuais. (grifo nosso) (FIGUEIREDO,
2010, p. 11).

Com isso, vislumbra-se iluminar, dentro do possivel e dos objetivos da
dissertacdo ora apresentada, mais do que aspectos biograficos dos autores que, se
poderiam alegar ter “influenciado” sua obra, ainda que isso ndo seja de todo errado, mas
ao contrario, almeja-se conhecer a atuacdo e importancia mais ampla do pensamento
destes artistas dentro de suas sociedades e momentos histdricos, e a repercussao de suas
obras no contexto estético, politico e social das geracdes posteriores, sendo as obras
filmicas A Navalha na carne (1969) de Braz Chediak e de Huis Clos (1954), de
Jacqueline Audry provas inabalaveis disto.

O Capitulo Il pretende apresentar uma reflexdo panoramica sobre a tematica
principal que envolve o corpus da dissertagdo: os espelhos e o inferno vistos de dentro
de pequena parte do canone literario. No Capitulo Il objetivamos pontuar alguns
conceitos de semiotica que nortearam 0 processo de significagdo do recorte tematico
iniciado no Capitulo anterior e que servira de norte para adentrar nas interpretagdes que
ofereceremos nos restante do trabalho.

Na sequéncia, capitulo IV, apresentaremos um confronto analitico entre os
textos teatrais Navalha na carne (1967) e Entre quatro paredes (1944) para, no quinto e
ultimo capitulo, utilizaremos os filmes homénimos, sem pretencdes de aprofundarmos

nas teorias filmicas e nas analises comparativistas entre texto-fonte e texto adaptado,

" FIGUEIREDO, Vera Lucia Follain de. Narrativas migrantes: Literatura, Roteiro e Cinema. Rio de
Janeiro: Editora PUC-Rio e 7 Letras, 2010.
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mas com o intuito de verificar a (re)construcdo das personagens migrados para a tela e
como o espelho é utilizado na composi¢do de cenas. Assim pretendemos oferecer ao
leitor uma leitura preliminar destes registros intersemidticos, tentando entender um
pouco das propostas dos realizadores cinematograficos em questdo, dentro dos limites e
interesses previamente estabelecidos para esta dissertacéo.

Por fim, passaremos a tecer as consideragdes finais e deixaremos dois anexos
como convite para os interessados conhecerem os filmes do corpus em forma de

quadros cinematograficos.
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CAPITULO |

Intelectualidade, Existéncia e Marginalidade

“A cultura ndo salva nada, nem ninguém, ela ndo
justifica. Mas é um produto do homem: ele se projeta, se
reconhece nela; sé esse espelho critico lhe oferece a
propria imagem” (Sartre, As Palavras).

“Ndo tem tu, vai tu mesmo. Era assim. Eu ia vendendo
meus livros nas ruas, feiras de livros, nas portas dos
teatros, nos restaurantes Gigeto, Giovani Bruno, Orvieto,
Piolim. Um pouco aqui, um pouco ali. Batendo papo,
contando historias e faturando uma grana. Sabe, ndo é
facil vender livros em terra de analfabeto com fome. A
maioria das pessoas reconhecia que aquilo era uma
forma de resisténcia. Uma parada dura. Mas, eu ndo me
acanhava. Nao me queixava. Conheco bem a lei do
choque do retorno: Quem planta vento colhe tempestade.
E eu incomodava mesmo. Era perseguido, mas fiz por
merecer. Eu encarava todas do jeito que viessem. As
vezes, apareciam uns e outros querendo me humilhar.
Era péssima viagem. Eu pegava bem. Dava duro.”
(Plinio Marcos).

O nosso estudo foi pensado inicialmente na perspectiva de cotejar algumas
caracteristicas estéticas e estruturais das pecas Navalha na carne, de Plinio Marcos, e
Entre quatro paredes, de Jean-Paul Sartre, tendo em vista que as simbologias do inferno
e do espelho nos pareceram desde logo ser um fio condutor bem delimitado e
observavel nessas obras teatrais.

No mesmo horizonte, encarar o dramaturgo moderno como pensador é uma
proposta ja sedimentada nos estudos literarios e teatrais, especialmente ap6s a
publicacéo da obra de Bentley (1987)%. Neste trabalho inovador de Bentley, ha estudo
inclusive da peca Entre quatro paredes, do qual nos valeremos na sequéncia da
dissertacdo.

Neste passo, no que toca aos autores de literatura dramética ora pesquisados, 0
interessante a se perceber na confrontacdo das biografias destes dramaturgos € que eles

advém de mundos absolutamente diferentes: Sartre era filho da média burguesia

8 BENTLEY, Eric. O Dramaturgo como pensador: um estudo da dramaturgia nos tempos modernos.
Wagner, Ibsen, Strindberg, Shaw, Pirandello, Sartre, Brecht. Tradu¢do Ana Zelma Campos. Rio de
Janeiro: Civilizag8o Brasileira, 1987. Este texto basilar foi publicado originalmente em 1946.
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francesa. Ele foi muito bem escolarizado, intelectualizou-se e se notabilizou por ser o
grande arauto da filosofia existencialista. Plinio Marcos era um sujeito oriundo das
classes populares da cidade de Santos no litoral de Sdo Paulo e ndo era nada afeto ao
contexto escolar, contudo, isso ndo o impediu de militar por sua arte contra os nefastos
ditames inquisitoriais dos militares golpistas de 1964, expondo as visceras de um
sistema politico tirano do qual ele mesmo se tornou simbolo de resisténcia.

Sartre presenciou os horrores da primeira e segunda Grande Guerra (inclusive
serviu como soldado nesta ultima), criticou com acidez a politica externa do governo
francés do periodo do General De Gaulle, especialmente quando liderou campanha para
incitar a deserc¢do de soldados convocados para a guerra colonialista contra a Argélia.

Sendo assim, ambos os dramaturgos sofreram perseguicao de diversas frentes da
sociedade burguesa conservadora: militares, igreja catolica e, também néo escaparam de
querelas com outros intelectuais, que naturalmente, por oficio, costumam divergir entre
si’.

Por este viés, Plinio seria uma espécie de reflexo, ou pelo menos um tipo de
refracdo latino-americana do existencialista francés, um duplo marcado pela conjuntura
local tupiniquim, calcada na dimensdo do submundo das prostitutas, caftens do litoral
santista, mundo muito bem conhecido e dominado pelo dramaturgo, que, de certo modo,
arriscariamos dizer, foi um existencialista sem ter consciéncia disto e que p6s em préatica
esta vertente filosofica na constitui¢do de seus personagens, hipétese que no decorrer do
trabalho procuraremos demonstrar por meio de algumas aproximacdes possiveis, pois
ele deu plena existéncia a uma turma de “esquecidos”, de “relegados” e, assim, colocou
sob a responsabilidade deles os destinos Gltimos de suas historias, suas liberdades e suas
masmorras existenciais.

A prépria biografia de Plinio nos demonstra singelamente que a maxima
sartriana “a existéncia precede a esséncia” tem sua validade no plano da realidade
concreta: o santista desprezou o préprio passado de agruras e intempéries de toda sorte

para colocar seu teatro em patamar comparavel ao teatro rodriguiano®®, de modo que

% Sobre este ponto, foram emblematicas as divergéncias de Sartre, que de anticomunista, passou a
defensor do Partido Comunista Francés, com Merleau-Ponty. Cf. Disponivel em:
<http://www.ces.uc.pt/bss/documentos/intelectual_engajado.pdf>. Acessado em 15/03/2012.

10°«A obra teatral de Plinio Marcos trai uma inegével descendéncia da linhagem inaugurada por Nelson
Rodrigues (que, ndo eventualmente, afirmava ser o autor de Barrela uma espécie de seu sucessor)”. “Por
mais que possamos apontar elementos que poderiam ser classificados como “de vanguarda” no emprego
habil das técnicas de composicao da acdo dramatica, sobretudo na dindmica de dialogos curtos e tensos
gue a orientam, é mais especificamente no contetido das primeiras pegas de Plinio Marcos que reside o
ineditismo de tipos e situages que o qualifica, no panorama do teatro brasileiro, como uma espécie de
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construiu sua “existéncia” pessoal e estética do “nada” existencialista. Passou de “ser-
em-si” cultural e artistico, a um “ser-para-si”, plenamente consciente de seu papel de
divulgador cultural e dramaturgo critico da realidade politico-social brasileira. Era
conscientemente um intelectual periférico.

Ser marginal para Plinio era mais opc¢ao que imposicdo, pois ele sempre pregou
a liberdade incondicional. Uma prova disto foi justamente a insistente recusa em receber
prémios, pelo menos pessoalmente, e as vezes por protesto, por sua lavra teatral e

literaria.

Em 1990, Plinio recusou o Prémio de Melhor Autor de Teatro
conferido pela Associagcdo Paulista dos Criticos de Arte. Era um
protesto contra uma critica que apontava A mancha roxa como uma
obra-prima que ninguém deveria assistir. Talvez o dramaturgo tivesse
interpretado mal essas palavras, que pretenderiam apenas expressar,
de forma mais veemente, o incdmodo que o0 texto causava.
(CONTIERO, 2007, p. 305)™.

Enedino (2009)* traz & baila a polissemia que envolve o termo “marginalidade”.
Para este estudioso, ha basicamente dois grandes modos de se encarar 0 conceito: um
que advém dos problemas oriundos do subdesenvolvimento, especialmente na América

1”13

Latina, ¢ que seria uma “teoria da situacdo social marginal”™ & qual o autor filia sua

analise. A outra vertente advinda da sociologia americana e que seria uma “teoria da

1”14 5515

personalidade marginal”™”, que causaria uma “desorientacdo psicologica no
individuo, muito criticada, entre outros aspectos por excessivo carater psicolégico em
detrimento do socioldgico®™®. Assim, justifica Enedino (2009) sua opcdo teérica para
melhor entendimento da marginalidade em Plinio Marcos, pois para o pesquisador, ha
certo equivoco em rotular Plinio Marcos como “escritor marginal” a luz especialmente

da concepcdo que se carrega sobre este adjetivo, tendo em vista exatamente que o0s

autor avant la lettre que complementaria entdo o ciclo de sua modernidade, iniciado, como se
convencionou, pela consagrada primeira montagem de Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues, em
1943”. BRANCO, Lucio Allemand. O negro é um “outro”: a representagcdo dramdtica do negro no
Brasil a partir da polémica racial entre Nelson Rodrigues e o seu “sucessor”, Plinio Marcos. XlI
Congresso Internacional da ABRALIC Centro, Centros — Etica, Estética 18 a 22 de julho de 2011 UFPR
— Curitiba, Brasil. (ANAIS).

1 CONTIERO. Lucinéia. Plinio Marcos: uma biografia. Tese (Doutorado em Literatura e Sociedade).
UNESP, Séo Paulo, 2007.

2 ENEDINO, Wagner Corsino. Entre o limbo e o gueto: literatura e marginalidade em Plinio Marcos.
Campo Grande, Editora UFMS, 20009.

3 Enedino, 2009, p. 40-41.

|dem, Ibidem, p. 40-41

> 1dem, Ibidem.

18 1dem, Ibidem.
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personagens plinianos ndo sdo seres de personalidades desviantes, mas se caracterizam
pela falta de integracdo social e pelas limitacbes em seus direitos sociais e reais de
cidadania, inclusive do ponto de vista econdmico®’. Na sequéncia do estudo, Enedino

(2009) conclui essa questdo conceitual sobre a sua visao da marginalidade pliniana:

Assim, o conceito de “marginalidade” que permeia o trabalho
corresponde a “teoria da situagdo social marginal”, ligada, sobretudo
aos problemas do subdesenvolvimento: o individuo marginal é alvo
das incertezas psicoldgicas derivadas do fato de estar inserido num
processo de mudanca e de conflitos culturais, decorrentes do choque
entre duas culturas diferentes, superpostas numa relagdo de
dominacdo. O individuo é membro participante da cultura dominada e,
por isso, exposto as pressdes de atracdo e de repulsdo que a cultura
dominante exerce sobre a dominada, aos problemas das relagdes e das
estruturas sociais. (ENEDINO, 2009, p. 39).

Com efeito, a questdo da marginalidade em Plinio Marcos é complexa,
especialmente porque talvez seja necessario separar o autor “marginal” da obra e
personagens ‘“‘marginais”, pois, segundo avaliamos, Plinio Marcos conscientemente
enveredou pelo caminho a margem e sem titubear e recear das consequéncias de sua
atitude, ora reacionéria, ora revolucionaria a depender de quem a observe e avalie. Para
nos, isto € tipico de figuras intelectuais com perfil contraditério.

O mesmo podemos dizer sobre Sartre que recusou o0 Nobel de Literatura de 1964
para nao “institucionalizar” sua obra literaria. Ser engajado de algum modo também era
ser marginal.

Deste modo, a existéncia em Sartre e a marginalidade em Plinio Marcos tém em
comum o desejo de apregoar a singularidade da (con)vivéncia humana e mais
especificamente, da existéncia humana, por isso as pecas estudadas foram concebidas
em ato unico (a existéncia € sempre uma experiéncia singular), inviabilizando uma
reproducdo daqueles universos construidos, pois sdo tdo eternos quanto fugazes,
guardando a mesma relacdo que atomos mantém com o cosmos: € a ordem dentro da
desordem, ou vice-versa, caso prefiram.

Ao mesmo tempo em que pode haver um aspecto existencialista na postura e
obra do dramaturgo brasileiro, podemos inferir certa marginalidade na conduta ética,

politica, filosofica e artistica de Sartre.

7 |dem, Ibidem, p. 38.
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Sobre o carater singular, notadamente em ralacdo a imagem especular, deixemos

soar as palavras de Eco (1989)2:

O fato de a imagem especular ser, entre outros casos de duplicatas, o
mais singular, e exibir caracteristicas de unicidade, sem dulvida
explica por que os espelhos tém inspirado tanta literatura: essa virtual
duplicacdo dos sentidos (que as vezes funciona como se existisse uma
duplicacdo, e do meu corpo objeto, e do meu corpo sujeito, que se
desdobra diante de si mesmo) este roubo e imagem, esta tentacdo
continua de considerar-se um outro, tudo faz da experiéncia especular
uma experiéncia singular absolutamente, no limiar entre a percepcao e
a significacdo. (ECO, 1989, p. 20).

Seguindo este raciocinio, comecemos nossa exposicdo com Sartre e a
importancia cabal de seu pensamento para a “cosmologia” politica, social e intelectual
do século XX, a qual sua arte teatral de alguma maneira reflete e refrata, contesta e

expoe.

1.1. Sartre: esboco do intelectual do existencialismo

E verdade que somos muito mais conhecidos do que nossos
livros sdo lidos. Atingimos as pessoas, mesmo sem querer,
atraves de novos meios com novos angulos de incidéncia. Sem
duvida, o livro ainda é a infantaria pesada que limpa e ocupa
o terreno. Mas a literatura dispbe de avides, de bombas VI e
V2, que vao longe, inquietam e afligem, sem levar a uma
decisdo. A imprensa primeiro. Um autor escrevia para dez mil
leitores; se lhe oferecem uma coluna num semanario, ele tera
trezentos mil, mesmo que os seus artigos ndo valham nada. Em
seguida, a radio: Huis clos [Entre quatro paredes], uma de
minhas pegas, proibida na Inglaterra pela censura teatral, foi
ao ar em quatro transmissbes pela BBC. Encenada em
Londres, ndo conseguiria, mesmo na hip6tese improvavel de
sucesso, vinte ou trinta mil espectadores. O programa teatral
da BBC deu-me automaticamente meio milhdo. Por fim o
cinema: quatro milhdes de pessoas frequentam as salas
francesas. Se nos lembrarmos de que, no inicio do século, Paul
Souday recriminava Gide por publicar suas obras em tiragens
reduzidas, o sucesso de La symphonie pastorale [A sinfonia
pastoral] permitira avaliar o caminho percorrido. (SARTRE,
2004, p. 179).

Jean-Paul Sartre, assim como Plinio Marcos, reiteramos, foi um sujeito
multifacetado que balangou as estruturas sociais, culturais e especialmente intelectuais

de sua época. Sartre ndo foi o primeiro existencialista, mas sem sombra de duvida, foi o

8 ECO, Umberto. Sobre os espelhos e outros ensaios. Tradugdo Beatriz Borges. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1989.
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mais proeminente e até mesmo popular dos pensadores que seguiam e estabeleciam esta
concepgdo filosdfica. Aliés, apesar do enorme impacto que o existencialismo sartriano
conquistou no mundo das ideias do século XX, arriscariamos afirmar, que ele, de certo
modo, em razdo da resisténcia de setores conservadores da sociedade, foi também uma
postura “marginal”, ao enfrentar posturas e cosmovisdes tradicionais.

Suas ideias ressoaram em todas as partes, sendo uma das grandes fontes tedricas
dos movimentos sociais que eclodiram nos anos de 1960. Tudo isso porque seu
existencialismo ateu se propunha a ser uma filosofia da préatica e posteriormente da
praxis marxista.

Considerado um maitre & penser™ de grande relevo, ou seja, um pensador
intelectual que se coloca publicamente, influenciando as mudangas de atitude
justamente porque se posiciona em relacdo aos acontecimentos de seu tempo, Sartre
evidencia para o mundo suas visdes tedricas por meio de si mesmo. Isto quer dizer que
0 existencialismo sartriano é em Gltima instancia compreendido por meio do exemplo
dado pela propria acdo do filésofo na esfera da realidade. Neste sentido, o
individualismo da concepcdo existencialista aflora ao mesmo tempo em que colabora
para a construcdo de uma visdo social desta corrente de pensamento.

Ambiguamente, a tradicional dicotomia individual-social®® desaparece no
existencialismo, pois esta concepcdo filosofica, via Sartre, apregoava a superagao de um
modo de pensar estanque da realidade, ao mesmo tempo em que postulava como
necessaria a investigacdo da natureza do Ser, que em si, redundava no estabelecimento
do Nada. E os exemplos concretos da realidade influenciada por Sartre sdo capazes de
testemunhar isto. Diferentemente das filosofias tradicionais que descreviam o mundo
como ele era, o existencialismo ponderava como ele deveria ser, o que causou furor nos
partidarios da contemplagdo especulativa sem ligacdo com as questdes de ordem

pratica®’. Termos como liberdade, responsabilidade social, angstia, consciéncia vazia,

9 Cf. MARCONDES, Danilo. Iniciagio & Histéria da Filosofia: dos pré-socraticos a Wittgenstein. Rio
de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 10 Edicdo, 2006, p. 259. Uma tradugdo possivel para o termo seria
“guru”.

20 Cf. andlise de LISBOA; SCHNEIDER: “Desdobrava-se dai, de forma contundente, a tomada de
consciéncia de que os atos nunca sdo somente individuais, implicando sempre uma responsabilidade
social”. (LISBOA, Fétima Sebastiana Gomes. SCHNEIDER, Daniela Ribeiro. Esperanca e Liberdade:
Jean-Paul Sartre e o cinema francés dos anos 1950. In: CORSEUIL et al. (orgs). Cinema: lanterna
magica da historia e da mitologia. Florianépolis, Editora da UFSC, 2009, p. 39.

2L Cf. andlise de LISBOA; SCHNEIDER: “Além disso, Sartre propde a perspectiva do intelectual
engajado, ou seja, aquele que tem que falar do seu tempo, comprometendo-se com seus “destinos”. Dessa
forma, a exigéncia era que a filosofia devia ser vivida no cotidiano, vivenciada na pratica, e ndo apenas
pensada. Dai sua influéncia no meio cultural, social e politico francés daqueles tempos” (Idem, Ibidem).
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ser e 0 nada se enriquecem semantica e filosoficamente como nunca no arcabouco
sartriano.

Em meados do século XX, Sartre sai em defesa dos intelectuais®* num momento
em que militar politicamente pressupunha abandonar, pelo menos em parte, as
preocupac0es tedricas e academicistas e talvez até partir para a luta armada.

O engagement politico e suas ressonancias na arte foram a tonica dos anos 1960,
periodo de grande turbuléncia na geopolitica mundial, especialmente em razdo dos
resultados da segunda Grande Guerra. Cabia, assim, aos pensadores naquele instante, de
acordo com Sartre, se posicionar frente a estas questdes. Neste sentido, com o
pensamento de Sartre, a filosofia ganhou uma coloragdo politica bastante pungente, que
talvez s6 encontrasse ponto de comparagdo em Marx, fil6sofo que Sartre reverenciaria
posteriormente.

No campo teatral, Bentley (1969), coloca que € necessario este posicionamento

politico eclodir na obra para se entender o engajamento atualmente:

Sera que estou chegando a conclusdo de que todos os artistas sdo
engajados? Bem, todos os artistas sérios 0 sdo. Mas nado € isso que
nos referimos quando falamos, hoje em dia, em Engajamento com E
mailsculo. Referimo-nos a um Engajamento politico. E ndo se trata
apenas de saber se o artista tem um ponto de vista politico formado.
Trata-se de saber se 0 seu ponto de vista politico faz parte integrante
da sua obra. (BENTLEY, 1969, p. 154).

Martin Heidegger, por exemplo, filosofo que “preparou o terreno”® para o

pensamento existencialista de Sartre, jamais foi perdoado por parte da opinido publica
europeia pelo seu “estado letargico” frente aos horrores do nazismo®*.

O termo “intelectual” € aqui concebido exatamente como Sartre o entendia,
quer dizer: um pensador integrado ao seu tempo, capaz de se colocar politica e
publicamente, ndo se furtando de opinar acerca das diversas problematicas da realidade

atual.

2 SARTRE, Jean Paul. Em defesa dos intelectuais. Traducdo Sérgio Gées de Paula. Sdo Paulo: Atica,
1994,

2 E importante destacar que a Ontologia heideggeriana é diametralmente oposta ao existencialismo
Sartriano, na medida em que Heidegger burila e desenvolve longa tradi¢do essencialista. A contribui¢do
de Heidegger para Sartre é no sentido de justamente oferecer um contraponto para se erigir as ideias
existencialistas. Assim, o Existencialismo sartriano € de natureza mais husserliana.

% PENHA, Jodo da. O que é Existencialismo. [Colecdo Primeiros Passos]. Sdo Paulo: Brasiliense, 122
Edicdo, 1995, p. 36.
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Isso era feito ao mesmo tempo em que questdes de cunho mais ontoldgico
permaneciam como importantes no seio da discussdo existencialista. Sob esta
perspectiva, escrever, pensar e atuar politicamente ndo sdo mundos contraditorios, ao
contrério, se interpenetram constantemente.

Em seu texto O Existencialismo é um Humanismo®, Sartre defende suas
posi¢des, iniciando por rebater as criticas de variados segmentos intelectuais, muitos
dos quais divergentes entre si, mas que em determinados contextos se “uniam’ contra o

“perigoso” existencialismo sartriano:

Gostaria de defender aqui o existencialismo contra um certo ndmero
de criticas que lhe tém sido feitas. Primeiramente, criticam-no por
incitar as pessoas a permanecerem num quietismo de desespero,
porque, estando vedadas todas as solucdes, forcoso seria considerar a
acdo neste mundo como totalmente impossivel e ir dar por fim a uma
filosofia contemplativa, o que alias, nos reconduz a uma filosofia
burguesa, jA& que a contemplagdo € um luxo. Nisto consistem
sobretudo as criticas comunistas. Por outro lado, criticaram-nos por
acentuarmos a ignominia humana, por mostrarmos em tudo o sérdido,
0 equivoco, o viscoso, e por descurarmos um certo numero de belezas
radiosas, o lado luminoso da natureza humana. Por exemplo, segundo
Mlle. Mercier, critica catolica, nds esquecemos 0 sorriso da crianca.
Uns e outros censuram-nos por ndo termos atendido a solidariedade
humana, por admitirmos que o homem vive isolado, em grande parte
alids porque partimos, dizem os comunistas, da subjetividade pura,
quer dizer, do “eu penso” cartesiano, quer dizer, ainda, do momento
em que o homem se atinge na sua soliddo, o que nos tornaria
incapazes, por consequéncia, de regressar a solidariedade com os
homens que existem fora de mim e que ndo posso atingir no cogito
(SARTRE, 1973, p. 9).

A proposicéo central desta conferéncia exposta por Sartre se traduz numa nova

visdo do humanismo, ndo mais postulada em termos de superioridade dos seres

9926

humanos dotados de uma ‘“natureza humana nos termos do humanismo classico,

capaz de redimi-lo de seus erros perante o “Deus supremo”. Para o filosofo francés

» SARTRE, Jean-Paul. O existencialismo é um humanismo. Tradugdo Vergilio Ferreira. In: Os
Pensadores. Volume XLV (Jean- Paul Sartre e Martin Heidegger) Abril Cultural, Sdo Paulo, 1973.

% «Tenemos, pues, que la filosofia existencial — o al menos esa rama que el mismo Sartre llama
“existencialismo ateo” — constituye un intento de dar nueva interpretacion a la naturaleza humana en
térnimos de la subjetividad humana misma, sin recurrir a categorias religiosas sobrehumanas o a
categorias materialistas subhumanas”. (GRENE, Marjorie. El Sentimiento Tragico de la Existéncia:
analisis del Existencialimo Kierkegaard, Heidegger, Japers, Sartre, Marcel. Aguilar S.A de Ediciones,
Madrid, 1952, p. 81).
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existencialista, o novo humanismo coloca o homem como senhor de si e de seus atos e

gue somente este pode se salvar de si préprio, dando vaz&o a uma liberdade irrestrita®’.

Mas h& um outro sentido de humanismao, que significa no fundo isto: o
homem estd constantemente fora de si mesmo, é projetando-se e
perdendo-se fora de si que ele faz existir o homem, e por outro lado, é
perseguindo fins transcendentes que ele pode existir. Sendo o homem
esta superacdo e ndo se apoderando dos objetos sendo em referéncia a
esta superacdo, ele vive no coragdo, no centro desta superacdo. Nao ha
outro universo sendo o universo humano, o universo da subjetividade
humana (...) Humanismo, porque recordamos ao homem que nao ha
outro legislador além dele préprio, e que é no abandono que ele
decidira de si. E porque mostramos que isso € no abandono que ele
decidira de si, mas que é procurando sempre fora de si um fim — que é
tal libertacdo, tal realizagdo particular — que o homem se realizara
precisamente como ser humano. (SARTRE, 1973, p. 27).

H& que se pensar o conceito de liberdade em Sartre de modo diferente ao
oferecido pela visdo burguesa e aristotélica de que tudo se pode fazer indistintamente.
Para o filésofo francés havia delimitacbes para o exercicio libertario que a
condicionariam. Assim, 0 homem esta condenado a ser livre, pois mesmo o siléncio e a
inacdo também sdo escolhas. Por isso também a humanidade ndo pode ndo existir
porque ndo se escapa a realidade dada. (Cf. LISBOA; SCHNEIDER, 2009, p. 55).

Acerca disso, deixemos as palavras do préprio Sartre:

Em outros termos, o éxito ndo importa em absoluto, a liberdade. A
discussdo que opbe senso comum aos filésofos provém de um mal-
entendido: o conceito empirico ¢ popular de “liberdade”, produto de
circunstancias historicas, politicas e morais, equivale a “faculdade de
obter os fins escolhidos”. O conceito técnico e filosofico de liberdade,
0 Unico que consideramos aqui, significa somente: autonomia de
escolha. (SARTRE Apud LISBOA; SCHNEIDER, 2009, p.55).

Como se nota, Sartre ndo foi apenas mais um intelectual de escritorio. Esta
conferéncia O existencialismo é um humanismo foi uma oportunidade para o filosofo se

defender, mas ao mesmo tempo, foi dada a chance aos opositores se manifestarem e

2" E importante mencionar que Sartre ndo inaugura o conceito de liberdade, pois diversas outras tradicdes
filosoficas, tais como o Epicurismo e Cinismo j& postulavam esta perspectiva, porém no existencialismo
sartriano, as condicionantes socio-historicas, talvez, propiciaram um enorme alargamento da pregacdo
libertaria. Porém, a liberdade em Sartre é limitada por ndo poder se escolher na qualidade mesma de
liberdade: “Assim, a liberdade ¢é limitada exatamente pelo fato de que foi langada no mundo sem escolha
prévia. E essa impossibilidade de escolha prévia significa que estamos sempre engajados, em situagéo,
impedidos de recuar a um ponto de vista fora do mundo: essa necessidade de ser em situagao € portanto o
limite da liberdade”. (MOUTINHO, Luiz Damon. Sartre: Existencialismo e Liberdade. S&o Paulo:
Moderno, 1995, p. 75).

25



analisarem as ideias sartrianas, pois o0 pensador francés aparentemente ndo temia a
critica, enfrentava-a. Foi mais um momento para que Sartre expusesse seu ponto de
vista sobre a nevralgica condigdo do intelectual desde sempre: o seu papel em busca da
superacdo da dicotomia ideia-acédo, ou seja, filosofia-politica.

Na mesma perspectiva, Chaui (2005), considera este novo humanismo,
momento de choque do pensamento de Sartre com o de Merleau-Ponty sobre os rumos a
serem perseguidos pelos intelectuais engajados. Ha que se notar ainda o papel que a
peca Entre quatro paredes desempenhou no interior desta discussdo, conforme

observamos nas palavras da filésofa brasileira:

A tese nuclear da primeira filosofia de Sartre “o ser e o nada" ¢ a
diferenca de esséncia entre 0 mundo das coisas "o ser", e a consciéncia
"o nada”, o ser & resistente, opaco, viscoso, ele ¢ o "em si”, a
objetividade nua e bruta, o nada, ao contrario é a consciéncia, que é
insusbstancial, pura atividade e espontaneidade, é o "para si" a
subjetividade plena, para ela os outros embora presumidos como
humanos sdo parte do mundo portanto sdo seres, e como seres sao
coisas, donde vém a célebre expressdao na pega teatral "Entre quatro
paredes”, de Sartre, "o inferno s@o os outros" , pois cada um deles
enguanto consciéncia ou sujeito reduz aos demais a condic¢do de mera
coisa e é reduzido pelos outros também a condicdo de uma coisa,
embora situada no mundo, a consciéncia por ser nada, por ser pura
atividade, ndo é condicionada pelo mundo, ndo é condicionada pelo
ser e ndo pode ser determinada pelas coisa e nem pelos fatos; e pelo
contrario ela tem o poder de nadifica-los, fazendo-os existir como
ideias, imagens, sentimentos e acBes. A consciéncia sem amarras €
liberdade pura, de onde é conhecida a féormula sartriana, “estamos
condenados a liberdade”. Para Sartre a liberdade da sentido ao
engajamento®.

Isto explica o fato de Sartre se destacar dos demais pensadores adeptos do
existencialismo: ele agiu no ambito da pratica, da reflexdo filosofica no interior da
realidade do momento, assumindo os riscos deste procedimento, foi criticado e até
rechacado por detratores, mas ndo abriu méo de se situar e de tentar influenciar, e nisto
ndo ha duvidas quanto ao seu éxito.

Aliés, nesta altura é importante ressaltar os dialogos que Sartre estabelece com
os filosofos precedentes tdo importantes para o desenvolvimento de seus postulados

filoséficos.

% Cf. CHAUI, Marilena. Intelectual engajado uma figura em extingdo? Disponivel em
<http://www.ces.uc.pt/bss/documentos/intelectual_engajado.pdf> p. 4, Acessado em 26/02/2012.
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Primeiramente, €é preciso mencionar Soren Kierkegaard, fundador do
pensamento existencialista, porém de viés cristdo. Logo apos, deve-se pontuar a figura
essencial de Edmund Husserl do qual o conceito de “reducdo fenomenoldgica™ parece
ter tido consequéncias para o desenvolvimento do existencialismo sartriano, mesmo que
para nega-lo parcialmente. E de se notar que Sartre inicialmente foi adepto da teoria
fenomenoldgica husserliana.

Em estada na Alemanha para estudar, Sartre trava contato com as ideias de
Martin Heidegger, especialmente com seu conceito de dasein: “ser-ai” ou “estar-no-
mundo”. Este significava inicialmente que o sujeito tem consciéncia de “estar no
mundo”, diferentemente das duas visdes epistemolédgicas classicas e dicotdmicas até
entdo estabelecidas por René Descartes “Cogito ergo sum” (racionalismo) e por David
Hume (empirismo) “s6 se conhece com certeza o que de fato se experimenta”. Agora o
sujeito ja ndo esta desconectado da realidade circundante. Ele a observa ativamente,
pois a maior preocupacao heideggeriana é com a questdo do “ser” e ndo mais com o ato
de “conhecer” originario da epistemologia®’.

A inovacdo sartriana foi deslocar o “ser pensante” heideggeriano para o seu “ser
da acdo”. Trata-Se de colocar ndo somente a filosofia para agir, mas colocar inclusive o
filésofo rumo a acdo. A agitacdo da bandeira politica foi uma das grandes marcas de
Sartre. Em plena ocupacdo nazista na Franca, Sartre, apos regressar da Alemanha como
prisioneiro de guerra, escreve sua primeira obra filoséfica de peso: O Ser e o Nada
(1943) em que expbe em mais de setecentas paginas o ser (coisidade) e o nada
(consciéncia humana).

Para Sartre o importante é a consciéncia e ndo o “Ser” de Heidegger, pois aquela
é libertadora. Esta obra é importante também para nossos propositos tendo em vista que
é bastante proxima temporalmente de Huis Clos (1944). O impacto da segunda guerra
se faz sentir nas duas obras e provavelmente teve influéncia na opcéo de Sartre pelo
vazio (néant) existencial®®.

Por isso, na pe¢a Huis Clos (1944) o autor pondera que 0 nosso grande inimigo é
o “outro” ou “o inferno sdo os outros”, pois este se difere da consciéncia individual de
cada sujeito, escancarando nossas vilezas e imperfeigdes.

Discutir a importancia de Sartre para a cultura e filosofia contemporanea é

deveras lugar comum, entretanto cabe destacar neste sentido a singularidade deste

2 Cf. STRATHERN, Paul. Sartre em 90 minutos. Jorge Zahar Editor. Rio de Janeiro, 1999, p. 26-60.
%0 1dem, Ibidem.
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pensador, tendo em vista o seu brilhantismo, ainda que contraditério, tanto no trato

filosofico de suas concepcbes quanto no ambito artistico-literario, especificamente

teatral®®.

Como anota Barbosa (2005), a discussao de conceitos filosoficos ganha enorme
importancia a partir do florescimento dos textos literarios de Sartre, sendo que Entre

quatro paredes é a maior expressao do éxito do fildsofo francés:

[...] Sartre propbs-se a demonstrar esteticamente o seu teorema
existencial da convivéncia entre os seres humanos. NO nosso
entendimento, ele acabou produzindo o que consideramos ser a mais
bela das pecas de teatro de todo o movimento existencialista. Sem
sombra de dudvidas, ela tornou-se um “cldssico” ndo somente do
Existencialismo, mas da dramaturgia contemporanea. (BARBOSA,
2005, p. 166).

Neste sentido, Penha (1995, p. 40-41), ao discutir o existencialismo de Sartre,
considera que este movimento intelectual ndo seria 0 mesmo sem a presenga marcante

daquele, mesmo salientando a relativa independéncia entre ambos:

Pode-se afirmar, sem erros, que a repercussdo obtida pelo
existencialismo teria sido menos barulhenta e duradoura se néo
tivesse existido a participacdo pessoal de Sartre no movimento. Mais
modesta ainda sua influncia sobre o pensamento filoséfico
contemporéneo, sem a contribui¢do intelectual dele. Evidentemente,
fique claro isto, ndo compartilhamos da opinido daqueles que
concedem ao individuo a primazia sobre os fatos historicos. (...) O
que desejamos enfatizar aqui é a presenca decisiva de Sartre dentro
do existencialismo, sem a qual sua difusdo muito dificilmente teria
ultrapassado as fronteiras do continente europeu. (PENHA, 1995, p.
40).

No que respeita a producdo literéria e especialmente para os interesses de nosso
estudo, a lavra teatral do fildsofo francés, Penha (1995, p. 41), postula, que a grandeza
das vis@es de Sartre deveu-se a sua impar capacidade intelectual e artistica conjunta, por

isso também ele se notabilizou mundialmente:

31 A relagdo Filosofia e Literatura é bastante antiga. No caso ocidental, remonta pelo menos aos gregos
antigos: os diélogos platdnicos ja evidenciavam esta ligacdo. Posteriormente, os fildsofos franceses dos
séculos XVII e XVIII notabilizaram o uso da Literatura para difundir suas idéias e sistemas filosoficos,
sendo Voltaire, Rousseau e Diderot as figuras mais exemplares disto. Este dltimo inclusive meditou
profundamente sobre a estética teatral e seus diversos elementos constitutivos (Cf. Entretiens sur le fils
naturel), além de ter deixado pecas como O filho Natural (Le fis Naturel). Entretanto, ndo se pode dizer
que tais obras literarias servem exclusivamente a propagagdo e vulgarizacdo de teses filosdficas. Os
romances, poesias, contos, pecas teatrais escritas por fildsofos varios ndo sdo apenas literatura de tese,
mas, obras de arte do maior quilate, tendo vida e expressao genuinamente proprias.
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Sua lideranga ndo se deveu ao simples fato de ter iniciado o
movimento. Decorreu, essencialmente, da magnitude de seus dotes
intelectuais, repartidos — numa rara e feliz combinacéo — entre o génio
filosofico e o talento de artista, ambos em alta propor¢do. Nenhum
outro autor existencialista pdde rivalizar com ele nesse aspecto.
Assim, 0s conceitos mais abstratos puderam com mais facilidade
atingir um publico bastante amplo através de romances contos e pegas
teatrais, divulgacdo auxiliada por uma prodigiosa atividade jornalistica
gue praticamente ndo excluiu de seu interesse nenhum assunto. Pense-
se ainda no fino ensaista e arguto critico literario que foi Sartre, e
torna-se facil perceber as razdes de seu éxito. (PENHA, 1995, p. 41).

Resta apenas pontuar, no tocante & produco artistica e literaria de Sartre®?, que a
obra de arte tem vida prdpria, mesmo que o autor inicialmente tenha recorrido a ela para
veicular posicdes teoricas ou filosoficas.

Porém, a literatura de Sartre ndo se restringe a propagar as suas ideias
existenciais, assim, 0 seu teatro é dialégico e ndo propriamente monoldgico™ e, isso ndo
deixa de ser curioso ja que a composi¢cdo da peca sartriana em termos de quantidade de
personagens € exigua se comparada aos romances polifonicos de Dostoievski, bem
como hd uma aparente imposicdo e supremacia de vozes discursivas entre 0s
personagens, porém que no mais das vezes culmina numa abertura para a
respondibilidade. O mesmo raciocinio pode ser aplicado aos personagens dialégicos de
Plinio Marcos.

Neste diapasdo, o francés foi um escritor e fildsofo no sentido mais pleno das
duas palavras. Sanches Neto (2011) também considera estas instancias de modo
apartado em referéncia a sobrevivéncia do texto teatral sartriano com razoavel

independéncia em relacdo ao Existencialismo,

%2 Neste aspecto que liga um autor do ponto de vista de importancia teatral e filos6fica, talvez o tnico que
possa rivalizar com Sartre seja justamente Denis Diderot.

%3 Sobre a dicotomia dialogismo-monologismo instaurada por Bakhtin, ha que se destacar o grau de
possibilidades de interpenetracdo entre estes conceitos: "Sempre que ele [Bakhtin] trata das relacdes
discursivas, percebe-se uma variacdo que pode ser estabelecida da seguinte maneira: dialogismo, relagdes
dial6gicas predominantes e/ou liminares, relagdes dialdgicas superficiais, relagbes monoldgicas, relagdes
monoldgicas com dialogismo invertido (um individuo ndo ouve o outro; ouve a si mesmo em situacéo de
diélogo), monologismo; dialogismo monol6gico e monologismo dial6gico”. Ao passo em que nNo NOsSso
estudo é possivel localizar elementos das pecas analisadas no ambito do monologismo dialégico:
“Monologismo dialdgico: discursos dogmaéticos e/ou panfletarios que sdo construidos com elementos
polifénicos. Exs.: Blaise Pascal e Padre Antonio Vieira; Teoricos Iluministas (Rousseau, Voltaire etc.).
No campo literario: textos teatrais de Shakespeare, o romance monolégico de Tolst6i, a poética
heteronimica de Fernando Pessoa, dentre outros”. Cf. SILVA JUNIOR, Augusto Rodrigues da. Literatura
e cultura: o complexo problema do dialogismo e a metodologia do sistema critico polifonico de Mikhail
Bakhtin. Ano: 2010. Disponivel em <http://textosgege.blogspot.com/search/label/Augusto%20Rodrigues
%20da%?20Silva%20Junior>. Acessado em 10/08/2012.
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Nos personagens teatrais, encontrava-se veiculo mais universal para
questdes propostas pelo Existencialismo, corrente filos6fica da qual
foi figura proeminente. Isso néo significa que tais pecas facam sentido
apenas dentro deste sistema de pensamento. Como obras de arte,
funcionam sozinhas, e a prova de tal independéncia é que continuam
sendo encenadas com grande sucesso para publicos contemporaneos,
quando o Existencialismo tornou-se prestigioso verbete do Dicionario
de termos filosdficos. (SANCHES NETO, 2011, p. 9).

Prova suplementar disso é que o texto Candido ou Otimismo, de Voltaire; A
Nova Heloisa, de Rousseau, e Huis Clos, de Sartre, apenas para ndo alongar a lista,
ainda despertam interesse de leitores e espectadores em todas as partes, sobretudo, pelo
valor estético e literario destas.

Obviamente ndo se pode olvidar e desqualificar de todo, desde que se observem
as ponderacdes supracitadas, as opinides de criticos que enxergam na literatura sartriana

o chamado Teatro de Tese:

O teatro de tese é uma forma sistemética de teatro didatico. As pecas
desenvolvem uma tese filoséfica, politica ou moral, procurando convencer o
publico de seus méritos, convidando-o a usar seu pensamento mais do que
suas emog0es. Cada parte tem, necessariamente, em uma embalagem mais ou
menos discreta, uma tese: a liberdade ou serviddo do homem, os perigos de
tal comportamento, a forga do destino ou das paix0es. Teatro de tese, no
entanto, ndo hesita em formular o problema em um comentario muito
didatico. Dramaturgos como Ibsen, Shaw, Gorky ou Sartre escreveram pecas
que queriam fazer o publico refletir ou for¢a-lo a mudar a sociedade. (PAVIS
Apud BARBOSA, 2005, p. 170, tradugdo nossa)34.

Talvez nunca tenha havido pensador mais coerente em suas contradi¢cdes quanto
Sartre. Ao ponderar que o intelectual vive em perpétua contradicdo consigo proprio, o
filésofo assume publicamente os riscos de suas opiniGes as quais devem se centrar

naqueles que néo tém voz.

% Le théatre & thése est une forme systématique de théatre didactique. Les piéces développent une thése
philosophique, politique ou morale, en cherchant a convaincre le public de son bien-fondé, en [’invitant a
utiliser davantage sa réflexion que ses émotions. Toute piece présente nécessairement, dans un emballage
plus ou moins discret, une these: la liberté ou la servitude de [’homme, les dangers de telle attitude, la
force du destin ou des passions. Le thédtre a theése n’hésite pas cependant a formuler les problémes en un
commentaire trés didactique. Des dramaturges comme Ibsen, Shaw, Gorki ou Sartre ont écrit des pieces
qui voulaient faire réfléxir le public, voire [’obliger a changer la société. (PARVIS Apud BARBOSA,
2005, p. 170).
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Como mencionado antes, as criticas ao pensamento existencialista sartriano
partiam de vérias direcdes: marxistas ndo o aceitavam e catdlicos® o acusavam de ser
uma ameaca ao cristianismo, igualmente escritores e fildsofos com inclinagdo mais
religiosa o condenavam — Henri Lefebvre considerou suas ideias como uma “metafisica
da merda”, Jacques Maritain chamou sua filosofia de “mistica do inferno”, Tristao de
Athayde disse que ele era “detestavel” (PENHA, 1995, p. 8-9). Tanto jornais de Direita
(Le Figaro) quanto segmentos de esquerda: 6rgdo do Partido Comunista Francés
L’ ’Humanité rechagavam 0s posicionamentos do pensador existencialista. (PENHA,
1995, p. 38).

Sobre a relagdo do filésofo francés com o teatro e seu papel de intelectual, deixo
ecoar novamente a voz de Barbosa (2005):

E uma vez que a férmula deu certo, pois o teatro proporcionou-lhe as
condigdes de manifestar seu pensamento contornando, inclusive, a
censura totalitaria, ele ndo parou mais. Além disso, ele acreditava que
pelo teatro poderia atingir um maior nimero de pessoas. Acostumou-
se de tal forma a manifestar suas ideias com o género teatral que fez
dele o seu suporte preferido para a exposi¢do de suas ideias politicas,
éticas, ideoldgicas e estéticas. E 0 que se pode constatar na sua
trajetoria de dramaturgo. Ele escreve e publica dez pegas, entre 1943 e
1965, além de manter um rol enorme de atividades intelectuais,
incluindo-se ai a militancia e a publicacdo de escritos filoséficos.
(BARBOSA, 2005, p. 170-171).

Como percebemos, Sartre usou do teatro como arena para militancia politica,
estética e filosofica, porque ndo as dissociava. No capitulo IV, veremos como se
processa essa postura intelectual na peca Entre quatro paredes, mas antes
consideraremos 0 dramaturgo santista e a consequente renovacdo da cena teatral

brasileira da qual sua obra inegavelmente integra.

1.2.Plinio Marcos: esbogo de um intelectual marginal

Quando as forcas repressoras avancam e a intelectualidade
recua, evidentemente instala-se o obscurantismo. Quando as
forcas repressoras avangam, mas encontram resisténcias
firmes na area intelectual, gera-se, entdo, um clima étimo para
0 trabalho de criacdo. Este periodo de 66 a 68 foi de muita
lucidez no Brasil. Foi um periodo de resisténcia, talvez até

%5 O Papa Pio X1 declarou em enciclica dedicada as correntes filoséficas modernas que o Existencialismo
ameacava os fundamentos da fé crista. (Cf. PENHA, 1995, p. 9).
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mesmo desordenada. Mas foi um periodo de lutas contra o
obscurantismo (MARCOS Apud VIEIRA, 1977).

Plinio Marcos de Barros, antes de tudo, homem de teatro, dramaturgo, roteirista,
ator, diretor, jornalista, palhaco, tarélogo, vendedor ambulante das proprias obras
teatrais, artista circense e agitador/perturbador cultural brasileiro que “ascendeu” para a
cena teatral no final da década de 1950 e que teve sua producdo silenciada mesmo antes
do avanco da ditadura de 1964, gerando diversos protestos no meio artistico-intelectual
para que JK e, posteriormente, o Estado de excegdo liberasse suas pegas. Além disso,
foi preso diversas vezes pelos militares®® por “desobedecer” as ordens para ndo
representar suas pecas ou por ndo prestar esclarecimentos quando convocado.

Em razdo do foco do trabalho e da trajetoria biografica do dramaturgo santista,
parece-nos inevitavel uma pequena incursdo em algumas concepcdes de intelectual no
campo teorico, atrelada a complexa questdo de sua fungdo ou papel no quadro social,
seja via obra artistica, seja via atuacdo politica mais explicita, tendo em vista que incluir
Plinio Marcos no rol seleto dos intelectuais talvez cause estranhamento se
considerarmos o termo de um ponto de vista estritamente iluminista ou escolastico.

O estudo envolvendo a problemética dos intelectuais tomou grande relevo
durante todo o século XX e, seguramente, ocupara e integrard a agenda das pesquisas
em diversas areas do conhecimento neste século também. O caso de Sécrates que parece
ser um grande marco inaugural para a construcdo histérica do sujeito intelectual, uma
vez que abdicou de sua vida em nome de suas convicgdes e se negou veementemente a
se dobrar diante uma perseguicdo mesquinha e sem cabimento logico quando foi
acusado de ndo acreditar nos deuses e de subverter a juventude grega, sendo proibido de
ensinar. O fato de ensinar sem cobrar nada feria mortalmente o oficio dos sofistas,
portanto, Sdcrates foi acumulando inimigos. E um grande exemplo de intelectual na
contramdo do pensamento da maioria, que obviamente incomoda os partidarios do
status quo.

Le Goff (1989, p. 21), investigando a questdo em perspectiva histérica, mais
especificamente dentro da era medieval, pondera que o “nascimento” dos intelectuais se
da justamente com o renascimento urbano do século XII, momento crucial no

desenvolvimento das instituicdes universitarias de modo que este novo sujeito surge

% Foi preso 38 vezes, segundo registros documentados no antigo Departamento de Ordem Politica e
Saocial - DOPS, drgéo de repressao do regime.
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como um profissional do saber e com carater citadino. O professor é o intelectual que
surge como grande representante deste contexto. Ocorre que as universidades foram
criadas sob o jugo do catolicismo, de modo que os professores eram os clérigos, donos
do saber de entdo, que represavam 0 conhecimento em igrejas e monastérios, ndo
permitindo participacdo popular no contato e desenvolvimento do saber. Ndo se pode
esquecer o florescimento da Renascenca italiana que revelou o pensamento humanista,
outro estigio de desenvolvimento do sujeito intelectual que se contrapunha aos
intelectuais da Idade Média, divergéncias entre si, alids, que é sem duvida uma
caracteristica marcante dos intelectuais em todas as épocas historicas. Neste instante da
historia, Galileu foi um grande icone da luta intelectual contra o obscurantismo e o
pensamento obtuso da Igreja Catdlica quanto as concepcBes de mundo, de ciéncia e de
natureza, até entdo incontestaveis.

O intelectual visto como um sujeito sem posicionamento claro e explicitado de
modo sincero parece mais com um falso intelectual. Assim, ndo participaria das
mudangas sociais porque defende o status quo, sendo apenas um resignado.

No século XVIII, os Philosophes da ilustracdo francesa, tais como Rousseau,
Voltaire, Montesquieu, Diderot, entre outros ndo podem deixar de ser mencionados,
tendo em vista as profundas implicacbes das ideias destes na conformacdo artistica e
politico-ideol6gica moderna e contemporanea. Um exemplo eloquente do pensamento
iluminista presente até hoje entre nds, é a separacdo dos poderes executivo, legislativo e
judiciario que notamos em quase todos o0s Estados democraticos atuais. Assim, percebe-
se que localizar os intelectuais apenas no flanco esquerdo das ideologias é bastante
problematico e parcial.

Nessa perspectiva, Said (1994, p. 25) pondera que ndo houve qualquer revolugédo
ou contrarrevolucdo na histéria moderna sem os intelectuais. Todos os pontos de vista
sobre a questdo do conceito e funcdo do intelectual que exporemos neste estudo

refletem um determinado matiz ideolégico®” de seus propositores.

37 Seguindo ligdo de Eagleton, o termo “Ideologia” ndo possui eixo Unico de analise, e, sequer é um
conceito consensual entre os pesquisadores das ciéncias humanas e sociais. Assim, pensar em ideologia é
pensar na realidade em ideologias com espectro amplo de significados e defini¢ces, ndo necessariamente
compativeis entre si, e, entre os quais o estudioso inglés enumera os seguintes postulados: “o processo de
producdo de significados, signos e valores na vida social; um corpo de ideias caracteristico de um
determinado grupo ou classe social; ideias que ajudam a legitimar um poder politico dominante; ideias
falsas que ajudam a legitimar um poder politico dominante; comunicacdo sistematicamente distorcida;
aquilo que confere certa posicdo a um sujeito; formas de pensamento motivadas por interesses sociais;
pensamento de identidade; ilusdo socialmente necessaria; a conjuntura de discurso e poder; o veiculo pelo
qual atores sociais conscientes entendem o seu mundo; conjunto de crengas orientadas para a acdo; a
confusdo entre realidade linguistica e realidade fenomenal; meio pelo qual os individuos vivenciam suas
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Podemos dizer que ndo ha como ser neutro e preciso na especificacao do sujeito
intelectual simplesmente porque este ator social € inserido ou se insere na conjuntura e
contexto sociocultural e politico ideologicamente. E um ide6logo por natureza e trazia
essa condicdo mesmo antes do marxismo. Bobbio (1997, p. 118) expressa com exatiddo
a questao: “Por “idedlogos” entendo os que fornecem principios-guia”.

Ainda mais radical no que se refere a confrontacéo das teses ortodoxas da época
é 0 pensamento francés libertino do século XVIII, especialmente em Sade, La Méttrie e
Cyrano de Bergerac,

No final do século XVI, o libertino é, assim, 0 “libre penseur” que no
dizer de Charron, em seu tratado La Sagesse: ‘‘fera au dehors d’une
fagon et jugera autrement au dedans, jouera un réle devant le monde
et un autre en son esprit. il le doit faire ainsi pour garder justice
partout”. Notamos, portanto, no final desse século que um outro
deslizamento de sentido ocorre. A palavra que até entdo significava
homem liberto, liberado e livre, exprime, agora, homem esclarecido,
isto é, homem de espirito livre. (CARVALHO, s/d, p. 126).

Neste sentido, as pecas teatrais de Plinio Marcos podem inclusive ser observadas
e analisadas sob o ponto de vista do sadismo, talvez a expressdo mais violenta das idéias
libertinas do século XV11 e XVI1I1 e que reaparecem & luz dos pressupostos plinianos*®.

Seguindo o percurso histérico da questdo do intelectual, ndo é possivel
considerar o assunto sem mencionar o caso emblematico do oficial francés, de origem
judaica, Alfred Dreyfus que é considerado por importantes analistas®® como sendo o
episodio inaugural da intelectualidade ocidental contemporéanea, evento este que contou
com a participacdo de escritores famosos tais como Marcel Proust, Anatole France e
Emile Zola que publicaram protestos*® contra as “falsidades e mentiras™ atribuidas ao

senhor Dreyfus.

relagbes com uma estrutura social; o processo pelo qual a vida social é convertida em uma realidade
natural” (EAGLETON, Terry. ldeologia: uma introdugéo. Tradugéo Luis Carlos Borges e Silvana Vieira.
S8o Paulo: Boitempo Editorial e Editora UNESP, 1997, p. 15-16).

% para conhecer andlise sobre o estatuto da violéncia e sexualidade em Plinio Marcos, especialmente na
obra Dois Perdidos numa noite suja, Cf. GOMES, André Luis. Violéncia e sexualidade: modos de
construir identidades e diferengas. O eixo e a roda: v. 17, 2008, p. 18-22.

% Cf. SARTRE, Jean Paul. Em defesa dos intelectuais. Traducéo Sérgio Goes de Paula. S&o Paulo: Atica,
1994, p. 15. BOBBIO, Norberto. Os intelectuais e o poder. Tradugao Marco Aurélio Nogueira. Sdo
Paulo: Editora da Universidade Estadual Paulista, 1997, p. 123. SAID, Edward W. Representacdes do
intelectual: as conferéncias de Reith de 1993. Traducdo Milton Hatoum. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 2005, p. 23.

%00 caso em questdo refere-se a carta intitulada J accuse dirigida ao presidente francés do periodo Félix
Faure por ocasido da prisao injusta e arbitraria de Alfred Dreyfus, capitdo do exército francés de origem
judaica, fato este que acabou por colaborar para a implantacdo do pensamento sionista.
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Observa-se que o surgimento do intelectual contemporaneo ndo pode ser
desvinculado do sujeito escritor e, por extensdo, de sua fungcdo no ambito da criacdo
literaria e da atuagdo extraliteraria, muitas vezes na esfera politica de modo explicito.

O ano de 1968 também foi um marco importante para as discussdes sobre a
atuagdo de pensadores, sobretudo os “engajados” nas lutas pela descolonizacdo dos
paises africanos, movimentos ecoldgicos, feminismo, movimentos dos homossexuais e
demais conflitos como, por exemplo, a guerra do Vietnd. Sartre surge como grande
arauto da intelectualidade que ndo se sobrepGe ao povo, mas luta por ele e com ele.

Segundo Sartre (1965, p. 30) o intelectual ¢ um “homem-contradi¢cdo” por
natureza, pois se encontra justamente no limbo social, no “ndo-lugar”, buscando a
afirmacéo de sua identidade e existéncia em espagos sociais que o desconsideram. No
seio de sua propria classe, o intelectual se depara com o desprezo da burguesia que o
aprisiona em redutos estreitos de investigacao cientifica e social, retirando ou limitando
sua voz quando necessario (por exemplo, ndo Ihe dando espago nos debates na midia em
geral) e que observa com desconfianca suas ideias e anélises.

Com igual desconfianca, as classes populares observam os intelectuais que se
arrogam seus defensores, sendo que aqueles, no mais das vezes, servem ao Estado (visto
pelo povo como elemento de opressdo) ou as elites privadas, donas do capital
especulativo e vistos como exploradores funestos.

Ainda para Sartre (1965, p. 15), o pensador de carater intelectual costuma se
afirmar como tal no momento em que dirige suas observacdes para além de seu campo
de atuacdo. O exemplo dado é o do fisico nuclear que se coloca politicamente em
relacdo ao uso da bomba atdmica que ele mesmo ajudou a projetar. Destarte, para Sartre
(1965, p. 53) a superacdo desta contradicdo inerente ao sujeito intelectual reside
justamente em aceita-la, assumindo o0s riscos inevitaveis.

Parece ser um ponto em comum entre os diversos conceitos de intelectual e
tipologias acumulados ao longo dos sobrios estudos realizados que, independentemente
do perfil delineado, trata-se de um grupo ou classe que resolve se posicionar na esfera
publica sobre as problematicas sociais, religiosas, politicas e culturais, ndo se fechando
em torres de marfim.

N&o se pode esquecer, contudo, as consideracdes de Bobbio (1993, p. 109) para
qguem o termo intelectual é relativamente novo, mas o problema é antigo, qual seja: a
funcdo destes no conjunto de atos publicos e sociais. A despeito disso, a maior
consciéncia da sua propria existéncia no final do século XIX ndo significa que ja ndo
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existiam antes. O terreno € poroso e pantanoso quanto a estipulacdo exata dos sujeitos
envolvidos e considerados intelectuais e mais ainda quanto ao seu papel ou funcéo.
Perspectiva de vanguarda acerca da conformacdo do sujeito intelectual nos é
oferecida por Gramsci (1982)*. Este autor considera que todos desempenham alguma
funcdo intelectual, em niveis variados, no seio da sociedade, especialmente quando se
direcionam para além de sua profissdo ou oficio particular. Sdo assim, promotores de
novos modos de pensar, de novas condutas morais e éticas, instaurando novas
mundividéncias capazes de inaugurar uma nova postura diante dos problemas sociais,
politicos e artisticos. Plinio Marcos seria nesta concep¢ao, um “filosofo”, especialmente

se 0 pensarmos como militante das liberdades no plano estético, politico e até religioso:

Quando se distingue entre intelectuais e ndo-intelectuais, faz-se
referéncia, na realidade, tdo-somente & imediata funcdo social da
categoria profissional dos intelectuais, isto €, leva-se em conta a
direcdo sobre a qual incide o peso maior da atividade profissional
especifica, se na elaboracdo intelectual ou se no esforco muscular-
nervoso. Isto significa que, se se pode falar de intelectuais, é
impossivel falar de ndo-intelectuais, porque ndo existem nao-
intelectuais.Mas a propria relacdo entre o esforco de elaboracdo
intelectual-cerebral e o esfor¢o' muscular-nervoso nao é sempre igual;
por isso, existem graus diversos de atividade especifica intelectual.
N&o existe atividade humana da qual se possa excluir toda intervencdo
intelectual, ndo se pode separar o homo faber do homo sapiens. Em
suma, todo homem, fora de sua profissdo, desenvolve uma atividade
intelectual qualquer, ou seja, € um "filésofo", um artista, um homem
de gosto, participa de uma concep¢do do mundo, possui uma linha
consciente de conduta moral, contribui assim para manter ou para
modificar uma concep¢do do mundo, isto €, para promover novas
maneiras de pensar (GRAMSCI, 1982, p. 7-8).

Ainda, segundo Gramsci, (1982, p. 8) o literato, o fildésofo e o artista integram o
grupo dos intelectuais “tradicionais” em contraste com os intelectuais “organicos” que
possuem maior dinamismo, vinculacdo e interacdo a servico ou em nome de grupos
sociais especificos do universo burgués: profissionais liberais, tais como:
administradores, médicos, advogados, publicitarios e economistas. Estes Gltimos sdo os
“funcionarios das superestruturas”. Para o pensador italiano, os grupos sociais que
almejam dominar os demais, buscam conquistar ideologicamente 0s intelectuais

tradicionais, via atuacao de novos intelectuais organicos:

* GRAMSCI, Antonio. Os Intelectuais e a Organizacéo da Cultura. 42 Edic&o. Traducdo Carlos Nelson
Coutinho. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira. 1982.
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Uma das mais marcantes caracteristicas de todo grupo social que se
desenvolve no sentido do dominio é sua luta pela assimilagédo e pela
conquista "ideologica" dos intelectuais tradicionais, assimilacdo e
conquista que sdo tdo mais rapidas e eficazes quanto mais o grupo em
questdo elaborar simultaneamente seus proprios intelectuais
organicos. (GRAMSCI, 1982, p. 9).

Plinio Marcos, e aqui incluiriamos também Sartre, foram sujeitos do tipo que
ndo se renderam a domindncia e imposicdo dos setores socioeconémicos
“hegemonicos”, tendo em vista que este aspecto ¢ justamente um fator diferencial da
atuacdo publica e artistica deles.

Novamente trazendo o pensamento de Gramsci (1982), verificamos que 0 novo
perfil dos intelectuais se dissocia do orador do tipo ciceroniano, pois agora aqueles
devem se encaminhar para a vida pratica, transformando-se num organizador da cultura,
um “persuasor permanente” e que combine a sua especialidade com os variados
elementos de ordem politica (GRAMSCI, 1982, p. 8). Foi justamente o que Plinio
Marcos fez durante toda sua caminhada, que poderiamos chamar de “alternativa”.

Para Said (1994, p. 25) o intelectual é um sujeito vocacionado para representar,
corporificar e articular uma mensagem, um ponto de vista e uma atitude para e por um
publico. Além disso, pertence ao seu tempo*? e deve se alinhar aos fracos e aos que néo
tem representacio®.

Nestes diversos contextos tedricos e historico-culturais do sujeito intelectual, de
sua “génese” a luz da concepgdo de Le Goff (1989) ao século XX acima delineados,
parece possivel inscrever o legado artistico e politico de Plinio Marcos (especialmente
observando os critérios tedricos oferecidos por Sartre (1965), Gramsci (1982) e Said
(1994) acima insinuados), mesmo considerando que o tema é complexo, especialmente
levando em conta parcela de sociedades conservadoras como a brasileira que até nos
dias de hoje ainda rechaca as opinides e posicOes artisticas diferentes aos postulados da

44 . .
7™ sendo vistas como ‘“‘censuraveis” ou

“grande midia” ou dos “donos do poder
“reprovaveis”.

Dramaturgo santista, Plinio Marcos de Barros e justamente um artista de
polémica, de agitacdo cultural em favor de categorias e grupos marginalizados. Suas

pecas gravitam em torno, por exemplo, do universo de prostitutas e cafetdo

*2 |dem, Ibidem, p. 34.

*% |dem, Ibidem, p. 35.

* Para aprofundamento deste conceito, Cf. FAORO, Raymundo. Os Donos do Poder: formacéo do
patronato politico brasileiro. Rio de Janeiro: Globo. 32 Edicdo, 2001.
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homossexual (Abajur Lilas), presidiarios (Barrela), excluidos sociais (Dois Perdidos
numa Noite Suja), céften, prostituta e homossexual (Navalha na carne), desnudando,
literalmente, seus dramas pessoais expressos em linguagem visceral, sem rodeios e
eufemismos, e, sobretudo, a conjuntura sociopolitica que os aprisionam no submundo
do crime e castigo.

Deste modo, Plinio Marcos opta por uma estética realista e seca, sem adornos ou
contornos formais mais “sofisticados”, isto numa perspectiva de leitura da obra em sua

superficie, tendo o dramaturgo plena clareza de sua posicao de vanguarda.

“Se uma vanguarda ndo caminhar junto do povo acaba até servindo a
quem detém o poder. E preferivel caminhar no nivel do povo, no
fazendo concess@es de idéias, mas fazendo concessfes na forma para
atingi-lo” (1981, p. 256). O lastro biografico explicaria o sucesso
literario desse empreendimento. (CONTIERO, 2007, p. 82).

Isto parece estar de acordo com a pobreza econdmica das personagens que
vivem em ambientes hostis e repugnantes, mas paradoxalmente fazem nascer
sentimentos ternos e contraditorios paralelamente as agressividades, “complexificando”
a relacdo vitima-algoz, como se vera adiante em Navalha na carne (1967).

A violéncia contida nesta peca teatral inserida dentro do contexto politico dos
anos 1960, pos-golpe, ndo poderia deixar de ser uma afronta aos militares, pois
carregada de erotismo e sensualidade feria diretamente os objetivos e “principios” dos
censores, além disso, expunha a violéncia fisica e psicolégica, algo muito praticado nos
pordes da ditadura, mas que ndo deveria aparecer para a sociedade nem mesmo em

forma artistica de modo a preservar a “paz social”:

Frei Patricio observou que “uma das palavras mais repetidas no texto
é nojento. Nojento no sentido de pessoas deterioradas, degradadas. E
na peca de Plinio Marcos as personagens se veem como na realidade
sdo”. Para ele, “o verdadeiro motivo da proibigdo do espetaculo ndo
foram os palavrGes. Na verdade, a Censura, como participante da
nossa sociedade burguesa, se sentiu agredida. A sociedade ndo gosta

de admitir a existéncia de Neusas Suelis, Vadinhos e Veludos”
(MENDES, 2009, p. 161).

Obviamente, este enfoque artistico bem demarcado de Plinio Marcos, mais uma
vez, ndo agradou em nada a burguesia conservadora e os militares censores, pois,
subvertia a “moral”, os “bons costumes” e, especialmente, apesar de ndo ser dito

claramente, ficava implicito o choque, por parte da cupula da ditadura, com a
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evidenciacdo de uma realidade social deveras conhecida, porém, paradoxal e
intencionalmente ignorada, esquecida pela elite conservadora ora no poder no tocante ao

submundo dos excluidos™®:

[...] as obras de Plinio seriam sempre, acima e por trds da sua
aparéncia de mera fotografia da realidade, representacfes alegoricas
dos mecanismos caracteristicos das manobras do Poder opressor no
Brasil contemporaneo, favorecidas na sua exposicdo didatica pelo
distanciamento social entre as classes a que pertencem,
respectivamente, 0S Seus personagens e 0Ss seus espectadores.
(MICHALSKI, 2004, p. 357).

Por tudo isso, Plinio Marcos poderia ser descrito como sendo um autor
“maldito” ou “marginal” do inicio ao fim de sua carreira dramaturgica e que levou
adiante e explorou, por exemplo, a perspectiva critica de Lima Barreto em termos de
dendncia social e de critica politica sem ser panfletario, sobretudo porque o momento
histérico de Plinio Marcos requereu uma intensificacgio em busca de uma livre
expressao da arte sem as amarras da censura ditatorial, sendo que suas pecas teatrais sdo
veiculos mais diretos para discutir estética e artisticamente o politico e o social
encontrado no universo paulista e paulistano do fim dos anos 1950 e décadas
posteriores.

E preciso ressaltar que ambos foram cronistas e grandes observadores de seu
tempo, de sua sociedade, pagando muitas vezes com a moeda ingrata do ostracismo, da
cooptagdo e da intolerancia*. Ainda sobre a coloragdo politica da nascente estética
pliniana, vale a pena considerar mais algumas palavras de Contiero (2007),
especialmente no que tange a uma visao de equivaléncia, com diferentes enfoques, do

teatro politico do Arena, do teatro do Oprimido e do teatro politico de Plinio:

Quando Plinio comecou a aparecer na cena teatral paulistana 0s nomes
em evidéncia eram, entre outros, Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo
Vianna Filho, Augusto Boal, Roberto Freire. Esse pessoal oferecia ao
publico o “teatro como atividade socialmente responsavel”, fruto do
nacionalismo classificado por Décio de Almeida Prado com
“esquerdizante [...], critico, voltado para os fatos economicos, com um
forte cunho pessimista, de quem carrega nos males do presente, ja de

** Como meio para obter notoriedade nacional, Plinio Marcos atuou como ator na telenovela Beto
Rockfeller da TV Tupi. Dessa maneira dificultava a acdo da ditadura avida por calar sua boca e suas
pegas.

* ‘Sobre as relagdes complexas entre autor encarado como produtor em seu universo social,
especialmente no tocante aos vinculos com a imprensa, que desaguam em opcoes literarias e politicas
diversas, Cf. BENJAMIN, Walter. “O autor como produtor”. In: . Magia e técnica, arte e politica.
S8o Paulo: Brasiliense, 1987. p. 120-136.
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si bastante carregados, para melhor justificar as esperancgas do futuro”
(1984, p. 556). Essa preocupacdo sécio-politica foi também a tdnica
da dramaturgia do Plinio, com uns qués a mais, o didlogo mais
dindmico e agressivo, o linguajar concessivo, chocante muitas vezes.
(CONTIERO, 2007, p.152).

A perspectiva maldita religa Plinio Marcos também a tradicdo iluminista
libertina francesa do século XVI1II com a novidade de que o sujeito intelectual agora ndo
faz parte da aristocracia ou da elite, revoltando-se contra ela, mas é um novo tipo de
intelectual advindo das classes populares ou, pelo menos, das classes médias baixas que
ndo se preocupam com questdes de cunho filosofico ou ontoldgico tdo diretamente
(porém estas questbes ndo podem ser desprezadas em Plinio), mas preocupam-se com a
realidade social circundante. No mesmo sentido, o dramaturgo néo faz parte do grupo
de intelectuais académicos, formados em grandes universidades, construtores de

grandes ensaios e sistemas filosoficos. Pelo contrario,

Plinio teve infancia feliz, “despreocupada”, como chegou a dizer. Sua
maior dificuldade, quando garoto, e mesmo adolescente, era com 0s
estudos. Simplesmente ndo suportava escola, e deu muito trabalho aos
pais. Sua recusa era tanta, logo nos anos escolares iniciais, que a mae
se obrigava a arrastad-lo para a escola, esfor¢ando-se para fazé-lo
entrar. (CONTIERO, 2007, p. 62).

Poderiamos dizer que a escola de Plinio Marcos foi o teatro e ele esteve sempre
ligado a grupos amadores, apesar da convivéncia com grandes nomes da cena teatral dos
anos 1950 em diante, como, por exemplo, com Pagu e Ténia Carrero. No entanto, ndo
participou assiduamente dos grandes circulos culturais nascentes e de expressao
nacional tais como o Teatro de Arena’’, Teatro Oficina, CPC ou Cinema Novo,
sobretudo porque permaneceu por longo tempo atuando em Santos. Além disso, por
algumas divergéncias estético-ideolégicas com os grupos culturais existentes®, ele fez
uma opgao politica e artistica pela “marginalidade” ou mais possivelmente foi levado
pelas injungdes histdricas e politicas da época a este caminho marginal ao qual ele

sempre fez questdo de ostentar e de ser porta-voz dos supostos “pareas sociais”.

" Excecio feita ao texto “Reporter de um tempo mau”, proibido pela censura e apresentado as portas
fechadas em 1965 e aos ‘bicos’ como ‘administrador’ da montagem de algumas pegas no Teatro de
Arena.

*8 Plinio Marcos chegou a afirmar, com muita convigdo “Nunca tive esse negocio de ser de um grupo,
trabalhava onde me deixavam. Como ator, como administrador, como qualquer coisa. Eu tinha que
trabalhar, viver de uma profissio, e a minha profissdo era essa — teatro.” disponivel em
<http://www.pliniomarcos.com/dados/comecosp.htm>. Acessado em 02/07/2011.
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A cidade de Pele era um foco de atragdo importante para o circuito teatral da
capital paulistana, pegas de relevo foram encenadas por |4, porém remanesceu muito
ativo o trabalho de teatro amador em que Plinio Marcos despontou. Isso tudo fica dito
para pontuar o carater de insulamento da figura pliniana, aspecto que, em tese, deve ter
colaborado para as caracteristicas peculiares das pecas e da feicdo intelectual de Plinio
Marcos.

Em artigo sobre os artistas e intelectuais do p6s-1960, (RIDENTI, 2005, p. 81-
110) ndo ha qualquer mencédo a atuacdo de Plinio Marcos durante aquele periodo. Tal
fato se deve justamente pela auséncia de participacdo do dramaturgo santista na
condicdo de membro militante assumido nos grandes circulos teatrais paulistanos®. Tal
é também a opinido de Freire (2006), que constata o isolamento de Plinio Marcos, pois
sua dramaturgia naturalista ndo se alinhava nem aos postulados do Teatro de Arena, de
Augusto Boal, apesar de haver alguma aproximacao ideol6gica, nem ao Teatro Oficina,
de José Celso Martinez. (FREIRE, 2006, p. 153). Em outro texto, Freire (2009)
evidencia a pouca atencdo dada ao trabalho artistico de Plinio Marcos, justamente,

quando se faz um balanco ap6s os quarenta anos do agitado e inesquecivel 1968:

Ao longo de 2008 foi realizada uma série de eventos marcando 0s
guarenta anos de 1968, ano simbolo de uma época lembrada por pela
enorme efervescéncia ndo somente politica, mas talvez sobretudo
cultural, ndo sendo o Brasil uma excecdo. Em meio a celebrages e
discuss@es sobre a heranca do Cinema Novo, do Cinema Marginal, do
Teatro Oficina, do Tropicalismo, da Nova Figuracdo ou da Jovem
Guarda, o nome de uma das figuras mais discutidas e populares
daquele fatidico ano permaneceu quase totalmente ausente em todas
essas rememoracgdes. Poderiamos pensar em Chico Buarque, Glauber
Rocha, Oscar Niemeyer ou Pelé, vencedores do prémio Golfinho de
Ouro oferecido pelo Governo do Estado da Guanabara, em 1967, nas
areas de mdsica, cinema, arquitetura e futebol, mas poucos
lembrariam de Plinio Marcos, entdo premiado como destaque do ano
em teatro. (FREIRE, 2009, p. 379).

Obviamente houve excecbes a este ostracismo pOstumo como se nota nos
trabalhos publicados no XI Congresso da ABRALIC de 2008, porém no contexto

geral, a posicao de Freire (2009) parece estar correta.

* RIDENTI, Marcelo. Artistas e intelectuais no Brasil p6s-1960. Tempo Social, revista de sociologia da
USP, v. 17, n. 1, p. 81-110, 2005.

0Cf. GOMES. André Luis. O Teatro de Plinio Marcos no cinema. XI Congresso Internacional da
ABRALIC Tessituras, InteracGes, Convergéncias. 13 a 17 de julho de 2008 USP. Sdo Paulo. E
SIQUEIRA, Elton Bruno Soares de. A Representacdo do Masculino em Navalha na Carne: Dialogo entre
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O curioso na estética pliniana era justamente revolucionar dentro de um
paradigma estético ultrapassado e criticado, mas que ressurgia com assombrosa forca. O
Naturalismo®* ou “Neo-Realismo™>? de Plinio Marcos servia poderosamente como uma
terceira via de contato da arte dramatica com as massas. Notemos as precisas palavras

de Michalski (1967, Jornal do Brasil) sobre esse fenbmeno:

A verdadeira linguagem social do nosso tempo é, no teatro, a
linguagem épica — com todas as suas subtendéncias, bem entendido —
gue estimula a participacdo critica do espectador e lhe apresenta
exemplos que conduzem o raciocinio do particular para o geral. E, no
entanto, constato que no Brasil as pecas que tem se mostrado
verdadeiramente capazes de abrir os olhos do pulblico para
determinados fatores cruéis e injustos da nossa realidade social tem
sido precisamente aquelas que ndo se afastam dos conceitos formais
de um realismo tradicional: Eles ndo usam black-tie, Pequenos
burgueses, e agora Navalha na carne. Nenhuma encenagéo
“brechtiana”, quer de textos nacionais ou estrangeiros, se tem revelado
até agora, entre nos, tdo eficientemente “didatica” quanto estes trés
exemplos de obras escritas dentro de canones que nada tem de
“didaticos”. Nao me cabe, dentro dos limites deste artigo, estudar o
fendmeno. Mas ele me pareceu digno de ser proposto a reflexdo do
plblico e dos estudiosos™.

Enedino (2003)>* ressalta que o realismo em Plinio Marcos se reveste de um tom

universalizante e também observa que o marco temporal especifico de sua produgédo

Cinema, Teatro e Literatura. Xl Congresso Internacional da ABRALIC Tessituras, Interagdes,
Convergéncias. 13 a 17 de julho de 2008 USP. S&o Paulo.

*! Neste aspecto, gostariamos que se entendesse este termo nos exatos termos de Ismail Xavier (2005): “O
uso do termo naturalismo ndo significa aqui vinculacéo estrita com um estilo literério especifico, datado
historicamente, préprio a autores como Emile Zola. Ele é aqui tomado numa acep¢do mais larga, tem suas
intersecces com o método ficcional de Zola, mas néo se identifica inteiramente com ele. Quando aponto
a presenca de critérios naturalistas, refiro-me, em particular, a construgéo de espaco cujo esforco se da na
diregdo de uma reproducéo fiel das aparéncias imediatas do mundo fisico, e a interpretacdo dos atores que
busca uma reprodugio fiel do comportamento humano, através de movimentos e rea¢des “naturais”. (...)
O importante é que tal naturalismo de base servira de ponte para conferir um peso de realidade aos mais
diversos tipos de universo projetados na tela”. (XAVIER, 2005, p. 42).

52 «“Q ‘neo-realismo’ identifica-se especialmente com a dramaturgia de Plinio Marcos, na qual Boal
reconhece uma importante tarefa, inerente alids ao Neo-realismo, consistente em retratar a realidade
brasileira. Porém, o objectivo Ultimo desse realismo presente nas suas obras ndo é totalmente atingido
porque as pecas ndo ultrapassam a fungdo documental e empética, sendo secundarizado o intuito
oposicionista”. (Cf. TEIXEIRO, Alva Martinez. A obra literaria de Hilda Hilst e a categoria do obsceno
(entre a convencdo e a transgressdo: O erético-pornogréafico, o social e o espiritual), (Tese de
doutoramento) facultade de filoloxia Departamento de galego-portugués, Francés e lingiistica
Universidade da Coruiia, Espanha, 2010.

¥ MICHALSKI, A navalha na nossa carne, 1967. In: MARCOS, Plinio. Sitio oficial. Disponivel em:
<http://www.pliniomarcos.com>. Acessado em 10/01/2012.

 ENEDINO, Wagner Corsino. O naturalismo em Plinio Marcos: uma leitura de A Mancha Roxa.
Revista Ave Palavra, 2003.
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artistica atual é extrapolado pelo levantamento quase documental da realidade social

circundante:

Nos textos do escritor contemporaneo Plinio Marcos de Barros (1935-
1999), despontam personagens cujos comportamentos e cujo discurso
projetam uma realidade social, num levantamento quase documental
de situacBes sociais e de caracteres que, embora atuais, extrapolam
limites temporais e espaciais para inscreverem-se numa COSMOVisdo
sdcio-politica de cunho mundial. Suas pecas sdo construidas por meio
da observacdo direta da realidade, reproduzindo-a com maior
veracidade cénica e sem efeitos embelezadores, copiando-a nos
minimos detalhes, com todos seus pormenores menos poéticos.
(ENEDINO, 2003, p. 13).

A intrigante construcdo realista de Plinio foi observada também por Belani

(2006)°°:

Outro aspecto relevante é alusivo ao carater estético da obra de arte,
que deve ser entendida como tal, construida com certos fins,
participando de determinadas convencfes e regras que a delimitam
num dado espago artistico e social. Nesse processo de analise
empreendido pelo pesquisador, ha de se ter ainda o cuidado em ndo
tomar as obras como espelhos de uma realidade, refletida pelas pecas,
numa perspectiva realista antiquada. Por outro lado, também nédo
podemos entender os textos como construtores de uma verdade que
habitava tdo somente a imaginagdo do autor, como se houvesse um
propésito firmado por parte deste em reinventar e moldar a historia a
partir de suas fantasias — sem que houvesse referéncias de suas
personagens em individuos ou tipos sociais realmente existentes.
(BELANI, 2006, p. 13-14).

Com igual eloguéncia, se pronuncia Sabato Magaldi®®, tendo em vista o

elemento realista na obra pliniana:

Houve quem, por causa do realismo de suas historias, o devolvesse
aos procedimentos superados da escola naturalista. Mas o realismo de
Plinio é apenas o ponto de partida para uma indagacdo em
profundidade da miséria humana, equacionada pelos sistemas sociais
injustos. Sem meias palavras mas usando quando convém o palavréo,
com uma violéncia que traz para o primeiro plano as reservas mais
inconfessaveis do individuo, Plinio quebra as possiveis Ultimas
convengdes do nosso palco e instaura uma dramaturgia poderosa, que
marcarad toda a geracdo surgida depois dele. (MAGALDI, 2001, p.
385).

5> BELANI, Marcio Roberto Laras. Plinio Marcos e a marginalidade urbana paulista: histéria e teatro
(1958 — 1979). Dissertacao (Mestrado em Historia e Sociedade) UNESP-Assis, Sdo Paulo, 2006.
MAGALDI, Sabato. & VARGAS, M. T. Cem anos de teatro em S&o Paulo (1875-1974). Sdo Paulo:

SENAC, 2001.
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Ainda na mesma orientacéo critica, surgem as palavras de Van Jaffa®":

Sua Navalha na carne é intensamente verdadeira. Aquele triangulo
existe com muito mais frequéncia do que a imaginada. Seu corte
transversal naquele mundo submerso, marginalizado pela sociedade e
pelo Estado, antes de ser brasileiro é universal de todas as latitudes
humanas. Sua fotografia é perfeita e sem retoques. De um realismo
gue vai até a crueldade ao focalizar a imagem da paisagem sub-
humana na sua nitidez feroz e amarga. (JAFFA, 15/10/1967).

Para completar o time de criticos sobre o tom realista e a0 mesmo tempo sui

generis da construcdo estética teatral de Plinio Marcos, € imperioso trazer as palavras de

Alberto D’aversa™:

A verdade é que a grande novidade de Plinio Marcos ndo estad na
linguagem (sendo qualquer porndgrafo seria um talento dramatico)
mas na visdo do mundo que ele nos oferece, realista, dura, impiedosa,
através de uma estrutura de involugdes conflituais que habilmente
precipitam para um desfecho original e aparentemente imprevisto
mas, na realidade, de rigida consequéncia dramatica. Ninguém pode
esquecer 0 jogo de atracGes e de repulsas entre as duas personagens de
“Dois Perdidos Numa Noite Suja” até chegar a crise final, em que o
oprimido Se ergue como 0 opressor mas ndo para restaurar o bem mas,
pelo contrario, para assumir, por sua vez, a posi¢do do mal em sua
manifestagdo total e absoluta; quase metafisica.“A Navalha na carne”
conta-nos uma histéria de zona, uma “tranche de vie” (teria agradado
a Zola e Antbine), entre uma prostituta, seu amante e um pederasta.
Uma estdria tdo banal, que nem teria interesse na imprensa marrom;
cuja retorica é tdo pateticamente indtil, que nem daria para novela de
televisdo. E com esse material velho e desgastado, com esse tema de
tango “guardia vieja”, Plinio soube construir uma peca de berrante
humanidade, em que o melodrama assume dignidade de realismo, em
que o convencional se faz psicoldgico e o retérico se transforma em
tacita poesia. E bom frisar que “A Navalha na carne” nio ¢ uma
extraordinéria peca de teatro; a temética, como diziamos, desenvolve
0 Obvio; o didlogo, as vezes, ndo esta isento de certo moralismo
patético e convencional e a linguagem, ndo sendo depurada e filtrada
pelo crivo de uma consciéncia filoldgica, é prolixa e fastidiosa. Mas o
grande mérito é que tudo isso é visto, sentido e expressado com
prodigioso instinto teatral, ou seja, através de situagdes e de
personagens; os nddulos draméticos sucedem-se com uma frequéncia
assombrosa e ininterrupta, determinando constantes variacbes nas
relacbes das trés personagens, num ritmo de precisdo matematica. Ha
mais legitimo teatro nesta peca em um ato do que em muitas
produgdes do atual teatro brasileiro. (D’AVERSA, 16/09/1967).

Trecho de critica disponivel em <http://www.pliniomarcos.com/criticas/navalha-rio-vanjafa.htm>.

Acessado em 19/07/2012.

Trecho de critica disponivel em <http://www.pliniomarcos.com/criticas/navalha-sp-alberto01.htm>.

Acessado em 19/07/2012.
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Curioso é notar que Bentley (1987) observa fenbmeno semelhante no teatro de

Sartre, especialmente em Entre quatro paredes:

O didlogo é estruturado em prosa urbana esmeradamente polida na
melhor tradigdo naturalista francesa. A historia apresenta varias cenas
picantes que se pode costumeiramente associar a pecas e novelas
francesas, bem como a filmes franceses, bons ou maus. Adultério,
infanticidio, lesbianismo, acidente de trafego, suicidio duplo na cama,
recusa de lutar pela Franga, morte diante de um pelotdo de
fuzilamento - o que mais poderia desejar um diretor de cinema
francés? (grifo nosso). O cenério, para envolver todas essas idéias, é
uma sala-de-estar do Segundo Império; e € muito agradavel de se
perceber que as unidades dramaticas sdo escrupulosamente observadas
mesmo no inferno. (BENTLEY, 1987, p 283).

E na mesma orientacdo critica:

Um aspecto de seu Teatro Existencial apresenta um interesse curioso:
que embora pertenca a tradicdo do Vieux Colombier, embora seja
inspirado por uma profunda preocupacdo com o mundo interior, no
entanto, aproxima-se do Naturalismo em muitos pontos. Evita o verso
e é a favor do didlogo agudamente naturalista. (BENTLEY, 1987, p
297).

Ademais, Plinio Marcos ndo fora incluido no que Ridenti (RIDENT]I, 2005, p,
83) chamou de “estrutura de sentimento da brasilidade (roméantico) revolucionaria”,
recuperando as concepcbes de Lowy & Sayre®® sobre as facetas mdaltiplas do
Romantismo no campo da arte e da politica associadas a visdo de Raymond Willams
sobre “estrutura de sentimento” encarada como “significados e valores tal como sdo
sentidos e vividos ativamente” (WILLIAMS, 1979, p. 134-135); ou, posto em outros
termos, “descreve como as nossas praticas sociais e os habitos mentais se coordenam
com as formas de producdo e de organizacdo socio-econdmica que as estruturam em
termos do sentido que consignamos a experiéncia do vivido” (MORAES, S/d, p. 4).

Pensamos que fosse perfeitamente possivel observar Plinio Marcos dentro desta
Otica analitica, mesmo que se perdesse o carater coletivo do conceito em alguma
medida, em razdo da militdncia solitaria do dramaturgo santista em direcdo aos
segmentos sociais mais desprezados, inclusive até hoje pela midia em geral, que tem se

|60

prestado ao papel de caricaturar tais personagens, via industria cultural®™ hegemonica.

% cf. LOWY, Michael & SAYRE, Robert. Revolta e melancolia: o romantismo na contramio da
modernidade. Petrépolis: Vozes, 1995.
8 cf. ADORNO, Theodor. IndGstria Cultural e Sociedade. Sao Paulo: Paz e Terra, 2009.
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O exemplo de Plinio Marcos coloca a prova os conceitos, concepcoes e funcdes
que temos do sujeito intelectual historicamente e mesmo na atualidade.

Observa-lo como agente intelectual, levando em consideragdo sua biografia nada
afeta aos preceitos tradicionais e locus de formacdo dos pensadores da cultura, tais
como escolas e universidades parece ser ainda um desafio epistemologico para
seguidores de uma postura tedrica mais conservadora e elitista sobre o tema dos
intelectuais.

A escola de Plinio Marcos era a rua, a sua “quebrada do mundaréu” e,
obviamente, o palco teatral. Assim, falar de um sujeito encarado como intelectual e que
ao mesmo tempo “camelava” suas pec¢as em plena hasta publica, mantendo um contato
direto com o povo, pagando conscientemente o preco de tal atitude, apenas reaparecera
na cena cultural brasileira recentemente com os movimentos de ‘“‘escritores
marginais”el.

Independentemente da abordagem tedrica escolhida parece ser comum a todas
que o intelectual é um ser inquieto e irresoluto que nao se deixa vencer pela opinido da
maioria. Que esta em constante mutacédo de si mesmo e almeja isso para 0s demais seres
humanos. Que, pretensamente, advoga a liberdade incondicional e a justica para todos.
E frequentemente um utopico irremediavel. Que “nada contra a maré”, sendo, entretanto
consciente dos riscos e consequliéncias até pessoais de seus atos. Tudo iSso se encaixa
perfeitamente na figura pliniana.

Consideremos as palavras divulgadas em manuscritos digitalizados no sitio
oficial mantido pela familia de Plinio Marcos sobre uma atuagdo teatral livre das
amarras do poder, sendo que apenas assim, o fazer teatral encontraria sua razéo de ser:
“Teatro so faz sentido quando é uma tribuna livre onde se pode discutir até as Gltimas
conseqiiéncias os probremas®® dos homens™®. Veja ainda a clareza com que Plinio
vislumbrava o papel do ator: “O ator comeca a ficar soberano do seu talento quando

ganha conciéncia® de que entra no palco para servir e ndo para ser servido”®

81 «“Em 2001, o escritor Ferréz idealizou, organizou e editou os textos de um projeto de literatura em
revista intitulado “Literatura Marginal: a cultura da periferia”, que contou com a participacdo de dez
autores em dezesseis textos. Nos anos de 2002 e 2004, outras duas edi¢des de literatura marginal foram
organizadas pelo escritor e veiculadas pela revista Caros Amigos, aglutinando textos de outros trinta e
oito autores”. Cf. NASCIMENTO, Erica Peganha do. “Literatura marginal’: os escritores da periferia
entram em cena. Dissertagdo (Mestrado em Antropologia Social) Universidade de S&o Paulo. 2006, p. 23.
%2 Grafia original do autor.

% Disponivel em <http://www:.pliniomarcos.com/manus.htm>. Acessado em 13/03/2012.

% Grafia original do autor.

% 1dem, Ibidem.
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No mesmo tom provocativo, o santista com lingua de navalha estabelece seu
ponto de vista sobre o lugar do artista em referéncia a complexa questdo “estética e
autoritarismo”: “a onde existe autoritarismo o artista é sufocado. O autoritarismo gera o
obscurantismo que favorece o copiador, 0 bobo da corte e os senhores da estética
decorativa”®. Notemos a plena consciéncia do dramaturgo sobre seu oficio, inclusive
refugando uma perspectiva Ars gratia artis. Ainda falando sobre papéis, Plinio Marcos
pondera uma analise positiva sobre a atuacdo do critico de arte, pois ao contrério, do
que se poderia imaginar, o dramaturgo de Santos € ponderado ao tratar dos estudiosos
da arte, inclusive porque, a critica teatral foi em sua maioria muito receptiva ao seu
teatro. Ougamos o préprio Plinio assumindo inclusive, com bastante eloquéncia, o papel

de critico de arte e critico da critica:

O Critico de arte tem muita importancia no sentido de ajudar o artista
a conscientizar seu trabalho, a registrar se as propostas foram
realizadas, as metas atendidas. Esse no meu entender o papel do
critico, porém quando um individuo, porque tem espago em jornal,
TV, Rédio, se nomeia critico e passa a escarrar regra dizendo sem
cerimbnia 0 que o artista devia ou ndo devia fazer, ou entdo se
limitando a dizer que uma coisa é bonita ou feia sem saber dar
explicagdes, fundamentar suas opinides, esse ndo passa de um cretino.
(...) E deve ser desprezado pelos artistas. Porque pelo publico sdo
completamente ignorados®’.

A contribuicdo de Plinio Marcos para a cena cultural brasileira ndo foi pequena:
de mambembe a dramaturgo, ele se posicionou sempre pela liberdade incondicional seja
em termos estéticos ou politicos, beirando talvez a anarquia. Foi um renovador do teatro
nacional, conviveu com o submundo paulista e de igual modo, conviveu com a elite
cultural e intelectual brasileira. Criticos de teatro o aclamaram. Atores consagrados
davam notoriedade a seus textos, escritores de peso o defendiam como foi o caso de
Clarice Lispector no famoso episédio da defesa do uso dos palavrdes no teatro®. A
propria peca Navalha na carne tornou-se uma espécie de icone contra a ditadura e sua

nefasta censura, conforme nos esclarece Contreras et al., (2002)%°: “Navalha na carne

* Idem, Ibidem.

*" Idem, Ibidem.

%8 A referida defesa foi em relacdo a obra Dois perdidos numa noite suja, mas exemplifica bem o
entendimento geral dos intelectuais sobre a obra pliniana. Sobre as cronicas de Clarice Lispector sobre
teatro, Cf. GOMES, André Luis. Clarice em cena. Brasilia: Edunb, FINATEC, 2007, p. 50-60.

% CONTRERAS, Javier Arancibia et al. Plinio Marcos: a cronica dos que ndo tem voz. Sdo Paulo:
Boitempo Editorial, 2002.
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acabou por se tornar um marco na carreira de Plinio e um marco na luta da classe teatral
contra a censura dos militares” (CONTRERAS et al., 2002, p. 59).

Assim, o caso de Plinio Marcos é exemplar como oportunidade para discutirmos
0 uso da arte como defesa pessoal em momentos de instabilidade e tensdo politica, ao
mesmo tempo em que expde sua visdo da conjuntura social brasileira, carregada de
misérias e injusticas, focando em grupos minoritarios normalmente desprezados. Plinio
Marcos trazia a tona uma abordagem artistica transgressora dos canones tradicionais
que almejava discutir com o povo alguns problemas sociais frequentemente ignorados.

Dava, assim, voz aos esquecidos, se rotulava “reporter de um tempo mau”, de
um ponto de vista novo, ou seja, ndo se tratava mais de olhar as misérias nacionais de
cima para baixo, restringindo o debate aos circulos culturais elitistas, mas fazer o povo
se reconhecer ao conhecer artisticamente a propria realidade. E, de igual modo,
estabelecer interlocucdo com os demais artistas e intelectuais preocupados com uma
maior integracdo cultural do pais.

Tal empreitada parece ndo ter tido pleno éxito, pois 0 momento historico vivido
por Plinio Marcos no auge de sua producdo teatral e artistica era desfavoravel para se
inserir o povo no contexto da cena teatral (tanto do ponto de vista do texto teatral que se
refere aos excluidos quanto na presenga das massas assistindo aos espetaculos), posto
que no Brasil em vérios capitulos de nossa historia teatral optou-se por alijar as
minorias (que na realidade sdo maiorias), problematica potencializada em razdo da
repressdo politica de 1964 em diante, sendo inclusive um grande feito ndo ter sido
necessario exilar-se ou nao ter sido morto durante o periodo ditatorial, elementos que
nos trazem a convic¢do para pensarmos sua obra, seu posicionamento politico ostensivo
e o eficaz uso publico da autoimagem como “blindagem” neste sentido.

Porém, estes fatores ndo desqualificam sua arte de maneira alguma, pelo
contrario, as pretensdes ideoldgicas plinianas, se realmente existiram como postuladas
aqui, ecoaram e ainda ecoam na cultura brasileira, especialmente nas demonstracdes
artisticas posteriores de resisténcia em morros, favelas e periferias, muitas das quais,
para 0 bem e para o mal, foram absorvidas pela inddstria cultural.

Requer apenas acrescentar que o teatro pliniano ainda esta por ser mais bem
divulgado. Ja ha robusta bibliografia sobre as obras, porém, estas parecem néo ter
ecoado suficientemente no seio dos departamentos académicos. Talvez o grande desejo
de Plinio Marcos fosse mesmo continuar “marginal”, “mal-dito” e fiel aos seus

principios norteadores, pois assim poderia incomodar mais, fazer refletir mais, porque
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os grandes “marginais” (Francois Rabelais, Lima Barreto, Qorpo Santo, Marqués de
Sade, Jean Genet, entre outros) se sabiam e se reconheciam nesta condi¢do, que ndo €

menor, € apenas mais radical e dilacerante: pagar com a propria carne por seus
posicionamentos.

49



CAPITULO II

A tematica especular e infernal na literatura:
breve levantamento

Nos deram espelhos e vimos um mundo doente,
tentei chorar e ndo consegui
Renato Russo

Iremos ao longo deste capitulo expor breves comentarios sobre a importancia
dos espelhos e dos infernos para a constituicdo da literatura (especialmente enfocando
em alguns textos teatrais canbnicos de grande envergadura) até chegarmos aos
dramaturgos objetos deste estudo, justamente para ratificar que os textos de Sartre e
Plinio Marcos dialogam com uma vasta tradicdo cultural ligada ao tema especular e
infernal.

Assim, o esforco interpretativo perseguido ao longo de toda a dissertacdo segue
na direcdo de postular ndo uma influéncia direta da peca sartriana sobre a pliniana™.
N&o se trata disso, mas de verificar como dois textos produzidos em espagos sociais e
econbmicos tdo diversos sdao a0 mesmo tempo complementares e, entre 0s quais,
podem-se estabelecer alguns didlogos do ponto de vista formal, tematico e até politico.

Destarte, aproximar um texto “marginal” com um texto-icone da bandeira
filoséfica existencialista é, com certeza, ousado e perigoso; mas, é igualmente
desafiador e estimulante, especialmente para nds brasileiros, que no passado apenas
buscavamos no texto patrio a necessdria e inevitavel “influéncia” estrangeira como
paradigma de qualidade estética com vista a inclusdo no canone literario.

O conceito de Literatura Comparada que perpassa nosso estudo, trazido aqui
apenas para ventilar e relembrar uma nogdo introdutéria é oferecido por Tania
Carvalhal™, para quem a vastiddo do campo da literatura comparada tem trazido
dificuldades para a compreensdo da area, tendo em vista que 0 mero procedimento

comparativo ndo caracteriza a disciplina:

" Enedino (2009) elenca alguns autores lidos por Plinio Marcos, porém, o autor que mais se aproxima do
viés existencialista sartriano, ainda que para confrontd-lo é Camus: “A despeito de sua incipiente
formacdo escolar de ensino fundamental (4% série “primaria”), o dramaturgo foi leitor de autores
renomados, como Jorge Amado, Nelson Rodrigues, Giangrancesco Guarnieri, Dostoévski, Castafieda,
Moravia, Ibsen, Camus, Graciliano Ramos, Zola e Freud, entre outros, cujas influéncias, aliadas a seu
talento, se fazem sentir nos textos que escreveu. (grifo nosso) (ENEDINO, 2009, p. 28).

M CARVALHAL, Tania Franco. Literatura Comparada. Sdo Paulo: Atica, 1986.
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A primeira vista, a expressio “literatura comparada” nido causa
problemas de interpretacdo. Usada no singular, mas geralmente
compreendida no plural, ela designa uma forma de investigacao
literaria que confronta duas ou mais literaturas. No entanto, quando
comegamos a tomar contato com trabalhos classificados como
“estudos literarios comparados”, percebemos que essa denominagao
acaba por rotular investigacdes bem variadas, que adotam diferentes
metodologias e que, pela diversificagdo dos objetos de andlise
concedem a literatura comparada um vasto campo de atuacao.
(CARVALHAL, 1986, p. 5).

A nocéo de intertextualidade’ trazida por Julia Kristeva’®, também teve grande
impacto para os estudos da literatura comparada. No caso do nosso estudo, a
intertextualidade entre as obras Entre quatro paredes e Navalha na carne pode ser
considerada acidental, a menos que haja elementos comprobatorios de “influéncia” de
Sartre sobre Plinio Marcos, o que ndo pudemos constatar ao longo da pesquisa.

O intertexto possivel neste caso é informado pelas referéncias indiretas das pecas
ao universo de outros textos sobre o estatuto infernal e sobre o papel dos espelhos na
literatura, filosofia e até mesmo na teologia.

Ainda no campo intertextual, nosso estudo se enquadra no que Koch (2005)"
chama de intertextualidade tematica, tendo em vista pelo menos dois aspectos presentes
em nosso corpus: transmutacdo de pecas teatrais para o0 cinema e presenca tematica

comum em todas as obras estudadas.

A intertextualidade tematica é encontrada (...) entre textos literarios
de uma mesma escola ou de um mesmo género, como acontece, por
exemplo, nas epopéias, ou mesmo entre textos literarios de géneros e
estilo diferentes (temas que se retomam ao longo do tempo, como o do
usurario, na Aulularia de Plauto, em O avarento, de Moliere e em O
santo e a Porca, de Ariano Suassuna) e o tema da Medéia de
Euripedes, da Medéia de Séneca e de 4 gota d’dgua, de Chico
Buarque/Paulo Pontes. (...) Um livro e o filme ou novela que o
encenam. As varias encenacBes de uma mesma peca de teatro, as
novas versfes de um filme, e assim por diante. (grifos dos autores)
(KOCH et al., 2005 p. 18-19).

"2 «“Todo texto é absorcdo e transformacéo de outro texto. Em lugar da nogdo de intersubjetividade, se
instala a de intertextualidade, e a linguagem poética se I&, pelo menos, como dupla”, Cf. KRISTEVA,
Julia. Seméidtike (Recherches pour une sémanalyse). Paris: Seuil, 1969. p. 146.

" KRISTEVA, Julia. Introdugo & semanalise. Sao Paulo, Perspectiva, 1974.

" KOCH, Ingedore et al. Intertextualidade: dialogos possiveis. Sdo Paulo: Cortez, 22 Ed., 2005.
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Em reavaliacdo do estado da arte no que respeita a Literatura Comparada,
Carvalhal (1986) pondera as necessarias vinculagdes dos aspectos literarios com as

demais manifestacdes do conhecimento humano:

Desse modo, a investigacdo das hipdteses intertextuais, o exame dos
modos de absor¢do ou transformacgdo (como um texto ou um sistemas
incorpora elementos alheios ou os rejeita), permite que se observem os
processos de assimilacdo criativa dos elementos, favorecendo ndo s6 o
conhecimento da peculiaridade de cada texto, mas também o
entendimento dos processos de producao literaria. Entendido assim, o
estudo comparado de literatura deixa de resumir-se em paralelismos
binarios movidos somente por "um ar de parecenga” entre 0S
elementos, mas compara com a finalidade de interpretar questdes mais
gerais das quais as obras ou procedimentos literarios sao
manifestagBes concretas. Dai a necessidade de articular a investigacéo
comparativista com o social, o politico, o cultural, em suma, com a
Historia num sentido abrangente. (CARVALHAL, 1986, p. 85-86).

Elliot (1989)" ja nos havia demonstrado que a produc&o poética e artistica em
geral ndo possui significacdo completa isoladamente, pois depende, de algum modo, da
relacdo estabelecida com a arte do passado, por isso, nossa postura de lancar méo de

autores prestigiosos da tradicao literaria precedente:

Nenhum poeta, nenhum artista, tem sua significacdo completa
sozinho. Seu significado e a apreciacdo que dele fazemos constituem a
apreciacdo de sua relagdo com os poetas e os artistas mortos. Nao se
pode estima-lo em si; € preciso situa-lo, para contraste e comparag&o,
entre 0os mortos. Entendo isso como um principio de estética, ndo
apenas historica, mas no sentido critico. (ELLIOT, 1989, p. 39).

A construcdo do método a partir do estabelecimento de um objeto nos parece
mais viavel, especialmente quando a literatura € comparada enddgena e exogenamente,
quer dizer, comparam-se literaturas e comparam-se textos filmicos com as respectivas
literaturas. Assim posto, delimitar o estatuto comparativo é deveras complexo e, na
mesma dire¢do, nem todo estudo comparativo é sindbnimo de literatura comparada.
Acreditamos que ter em mente o viés comparativo ao longo de todo percurso de analise
talvez configure esta pretensdo rumo a uma nova dimenséo da literatura em perspectiva
comparada. Neste horizonte, passemos a falar um pouco de alguns textos antigos que

trabalharam a nogdo de submundo, bem como tecer breves consideracGes sobre o

" ELLIOT, T. S. “Tradicdo e talento individual”. In: Ensaios. Tradug&o Ivan Junqueira. S&o Paulo: Art,
1989, p. 37-48.
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Inferno dantesco, abordagem esta fundamental para compreensdo da cosmovisdo

infernal no ambito da literatura, inclusive na modernidade.

2.1. O Inferno dantesco refletido por Sartre e Plinio

A Voz do Demobnio

Todas as Biblias ou cédigos sagrados tém sido a
causa dos seguintes erros:

1. Que 0 Homem possui dois principios reais de
existéncia: um Corpo & uma Alma.

2. Que a energia, denominada Mal, provém unicamente
do Corpo. E a razdo, denominada Bem, deriva
tdo-somente da Alma.

()

Mas, por outro lado, séo verdadeiros os seguintes
Contrarios:

1. O Homem n&o tem um Corpo distinto da

Alma, pois aquilo que denominamos Corpo ndo passa
de uma parte de Alma discernida pelos cinco sentidos,
seus principais umbrais nestes tempos.

2. Energia € a Unica forca vital e emana do Corpo.
()

3. Energia é Eterna Delicia.

(BLAKE, 2007, p. 16)

O objetivo deste topico é estabelecer uma relacdo entre o inferno dantesco e
outros infernos com o novo mundo infernal de Sartre e de Plinio Marcos. Antes, porém,
faz-se necessario recuperar alguns elementos do inferno literario mais primitivo.

A maioria das sociedades antigas e modernas traz algum grau de interesse acerca
do mundo infernal. Os gregos da antiguidade o chamavam Hades, que era, a0 mesmo
tempo, o Deus guardido e o lugar da morada final, e que por isso causava enorme terror
aos vivos. Encontramos referéncias ao Hades, o Senhor da Morte, por exemplo, em
Homero'®, Platdo, Luciano e Aristofanes. Como se observa, a teméatica aparece tanto em
textos do género sério, como no épico e no cémico.

A curiosidade humana pelo mundo dos mortos tem grandes exemplos literarios,
como é o caso de muitos personagens mitoldgicos que ambicionavam ir ao inferno e

voltar para noticiar os detalhes sobre aquele ambiente causticante. Como exemplo

® HOMERO. Odisseia. Traducdo em versos Manuel Odorico Mendes. Sdo Paulo, Biblioteca Clasica e
Atena, 2009. (ebook).
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eloquente, temos Baco, o deus do vinho e do teatro, que em As rés’’, de Aristéfanes, foi
ao Hades tentar resgatar Euripedes. Na mesma esteira, temos Orfeu que com sua lira se
embrenhou no inferno em busca da morta Euridice, sua amada, e sua musica de‘“lirante”
convenceu Persefone e Hades a libera-la. O feito de Ulisses parece ser um dos mais
notaveis, pois o herdi rumou para o mundo subterraneo (catabasis), seguindo orientacao

da deusa Circe:

De alma rasgada, a Circe a cama inundo,
Enjeito a vida, o claro Sol odeio;

Mas, de chorar e revolver-me lasso:
“Quem ha-de, perguntei, pilotear-me?
No Orco nenhum desembarcou té hoje.”
“Isso, replica, ndo te dé cuidado:

Arma, Ulisses, o0 mastro, expande as velas;
Senta-te, e a Boreas encomenda o rumo.
Quando, por entre o0 pego, a mole praia
E ao luco de Prosérpina chegares,

De salgueiros estéreis e altos choupos,
Surjas 14 no Oceano vorticoso,

E a casa opaca de Plutdo caminhes,
Onde o Cocito, que do Estige mana,
Com o igneo Flegetonte, separando
Celsa penha os ruidosos confluentes,
Mete-se no Aqueronte.

(HOMERQO, 2009, p. 117).

E de 14, industriosamente, como sempre, conseguiu voltar ao mundo dos vivos
(anabasis) apds longa jornada na qual travou contato com seus soldados, herdis e outros

personagens de relevo.

Deitado ao mar divino o fresco lenho,
Dentro as hostias, 0 mastro e o pano armados,
Em tristissimas lagrimas partimos.

Bom sdcio, enfuna e sopra o vento em popa,
Que invoca a deusa de anelado crino.

Tudo a ponto, abancamo-nos entregues

As auras e a0 piloto; sempre & vela,

Sobre a tarde, os caminhos se obumbravam,
E aos fins chegamos do profundo Oceano.
L& dos Cimérios de caligem feia

Cidade jaz, do Sol ao olho oculta,

Quer ao polo estelifero se eleve,

Quer descambe na terra: intensa noite

Aos mesquinhos mortais perpétua reina.

" EURIPEDES e ARISTOFANES. Um drama satirico: o Ciclope e duas comédias: As ras e as Vespas.
Traducdo do Grego Junito de Souza Brandéo, Rio de Janeiro: Espaco e Tempo, S/d. p. 79-156.
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Da nau varada os animais tirando,

O Oceano abeiramos até onde

Nos indicara Circe. Perimedes,

Mais Euriloco, as vitimas sustinha;

De espada a cova cubital escavo;

De mulso e leite libacGes vazamos

As maos ambas, depois de mero vinho,
Terceiras de agua, e branco farro mesclo.
Imploro aos oucos manes e prometo,

Em Itaca imolada a melhor toura,

De dons a pira encher, e ao s6 Tirésias
Preto carneiro consagrar sem mancha,
Flor dos nossos rebanhos. Evocados

Os defuntos, as vitimas degolo,

Flui na cova o cruor: do Erebo as almas
Congregavam-se em turmas, noivas, mogos,
Melancolicos velhos, virgenzinhas

Do luto prematuro angustiadas,

Muitos guerreiros em sangrentas armas
De éneas lancgas passados; ante a cova,
Num confuso rumor, se atropelavam.
Palido e em susto, exorto a que esfoladas
Queimem-se as reses pelo bronze troncas;
Voto a Plutdo pujante e a seva esposa.

De espada arredo 0s mortos, que ndo bebam
Sem que eu tenha o adivinho interrogado.
(HOMERO, 2009, p. 120-121).

Os romanos o nomearam Plutdo, com caracteristicas similares ao Hades em
razdo da assimilacdo cultural causada pela expansdo do império romano. O termo
inferno advém justamente do latim Infernus ou Inferus, que significam “das
profundezas”, “mundo inferior”, “que estd em baixo’”. Os temas ligados ao inferno
frequentemente estavam e ainda estdo presentes na literatura. O labor literario mais
exemplar neste sentido é sem davida a Divina Comédia’®.

Dante Alighieri, escritor florentino, além de se dedicar as letras, esteve
envolvido com questdes politicas em seu tempo, e participar de querelas nesta arena
normalmente tende a criar desafetos, o que lhe rendeu um exilio e toda sorte de
perseguicdes™. Esses eventos parecem ter tido relagdo com a forma descritiva criada

pelo escritor de Florenga quanto aos requintes de crueldade e riqueza de detalhes do

"8 Cf. SARAIVA, Francisco Rodrigues dos Santos. Novissimo Dicionario Latino-Portugués (Etimolégico,
Prosodico, Historico, Geografico, Mitologico, Biografico, etc). Rio de Janeiro e Belo Horizonte, Livraria
Garnier, 102 Edicdo, 1993, p. 604.

" ALIGHIERI, Dante. A Divina Comédia (Inferno). Traducéo e notas italo Eugenio Mauro, S&o Paulo:
34, 1998.

8 Observe-se que este é um ponto em comum entre Dante, Sartre e Plinio Marcos que possivelmente fez
eclodir neles o desejo pelo tema infernal, obviamente com interesses completamente diversos.
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inferno por ele (re)criado. Ademais, 0 objetivo maior do poeta de Florenga com a sua
Comédia, foi o de reformar o mundo sob os auspicios da moral crista: “Nao ha duvida
de que Dante escreveu a sua obra méxima com o fim de reformar moralmente o0 mundo
que via imerso, para dizer o minimo, numa situagdo tragica e pecaminosa’
(DISTANTE, 1998, p. 11)%,

O importante a ressaltar aqui é a imensa repercussao da obra maior de Dante
sobre a Teologia Cristd, sobre a literatura medieval em seus estertores e a renascentista
em seu alvorecer, e, porque ndo dizer, sobre todo o Ocidente até os nossos dias, porque
depois de Dante, o inferno nunca mais foi 0 mesmo, especialmente porque o poeta
italiano escreveu sua Comédia em lingua vulgar, alargando o alcance de suas palavras, e
neste particular, novamente ha semelhanga entre ele, Sartre e Plinio Marcos, ambos
escreverem textos muito populares, dentro de seus limites historicos especificos,
obviamente.

Em referéncia a relacdo Comédia-Catolicismo, a morte e sua representacdo
artistico-teologica, Silva Juanior (2008) postula sobre a adaptabilidade com que a
teologia se comportava de forma diversa sobre o juizo final representado em Dante e

depois em Gil Vicente, a depender do contexto:

Morrer, para o cristianismo é estar em lugar de espera (requies) entre
0 desprendimento fisico e o fim dos tempos (refrigerium).
Julgamento, muito forte em Dante e Gil Vicente, passou por diversas
transformacdes ao longo dos séculos. Acompanhando as mudancgas em
todas as areas do conhecimento, a Igreja, ora com mao de ferro, ora
contornando os imprevistos re-significava essa imagem de acordo com
suas necessidades (SILVA JUNIOR, 2008, p. 152).

Ainda a respeito dos vinculos literatura-teologia, Barbosa® (2005) serena que 0

inferno cristdo foi estabelecido pela literatura, especialmente a dantesca:

Entretanto, por incrivel que possa parecer, foi a literatura que
contribuiu do modo mais decisivo para o estabelecimento da ideia de
Inferno no mundo cristdo, justamente com o maior dos poetas
italianos: Dante Alighieri. Em sua Divina Comédia, Dante estabelece
uma sistematizacdo e uma descricdo do espaco infernal que vai além
das tentativas de percepgéo e delineamento dos espacos infernais por
parte de Agostinho e Tomas de Aquino. Foi o poeta que instaurou no

81 DISTANTE, Carmelo. Prefacio. In: ALIGHIERI, Dante. A Divina Comédia (Inferno). Tradug&o e notas
italo Eugenio Mauro. Sao Paulo: 34, 1998.

82 BARBOSA, Sidney. Huis Clos de Jean-Paul Sartre: o duro olhar do outro no teatro existencialista.
Revista Rencontres (PUC-SP), S&o Paulo, n° 10, p. 163-182, junho, 2005.
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imaginario popular a representacdo de um locus horrendus
extremamente convincente e assustador. (BARBOSA, 2005, p. 168).

O nivel de detalhamento descritivo da Divina Comédia acerca do Inferno é
tamanho, que até hoje temos a imagem viva deste ambiente construido pela imaginagéo
e reinterpretacdo dos mitos e relatos antigos feitos por Dante, autor de enorme erudicao.
Neste contexto, a teologia se apropriou do esfor¢co dantesco para reafirmar suas bases
religiosas, construindo um imaginario coletivo acerca do inferno tdo poderoso que, até
hoje, é dificil ndo considerar a possibilidade de sua existéncia, mesmo nos mais céticos.
No mesmo horizonte, o Hades antigo e o inferno dantesco servem perfeitamente de
referéncia a analise das pecas teatrais da nossa investigacao.

A nocdo de tortura e punicdo eterna em graus diferenciados aos pecadores esta
presente ndo apenas em Dante, mas também na mitologia greco-romana e nos mitos

nordicos, no Cristianismo e no Islamismo®.

A ordem unitaria do além, assim como Dante no-la apresenta, é
tangivel da maneira mais imediata como sistema moral na reparticao
das almas nos trés reinos e suas subdivisdes: o sistema segue em tudo
a ética aristotélico-tomista; reparte os pecadores no Inferno, antes de
mais nada, segundo a medida da sua ma vontade e, dentro desta
divisdo, segundo a gravidade dos seus atos; 0s penitentes no
Purgatorio, segundo 0s mais impulsos dos quais devem se purificar; e
0s venturosos, no Paraiso, segundo a medida da teofania da qual
participam (AUERBACH, 1994, p. 165)%.

E importante tecer mais alguns comentarios sobre o Hades mitoldgico, que na
realidade também fazia as honras de “instituto religioso grego”, (ja que as mitologias,
grosso modo, sdo o antecedente primeiro das religiées®), e que foi ressignificado pelo
poeta florentino e j& se fazia presente no Novo Testamento em razdo da substitui¢do
arbitraria do termo em hebraico Seol que significava “tamulo”, “cova” por Hades.

Mas a forga imageética e, por isso mesmo, simbdlica em Dante se faz presente na

pluralidade de castigos, no aspecto de lugar quente do ambiente infernal e mesmo

8 Cf. Ibidem, p. 166-169.

% AUERBACH, Erich. Mimesis: A representacdo da realidade na Literatura Ocidental. S&o Paulo:
Perspectiva, 1994.

8 0O conceito de mito que perpassa nossa analise ¢ oferecido por Eliade (1972): “O mito é uma realidade
cultural extremamente complexa, que pode ser abordada e interpretada através de perspectivas maltiplas e
complementares. A definicdo que a mim, pessoalmente, me parece a menos imperfeita, por ser a mais
ampla, € a seguinte: 0 mito conta uma histdria sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido no tempo
primordial, o tempo fabuloso do “principio” (...) Em suma, os mitos descrevem as diversas, e algumas
vezes dramaticas, irrupgdes do sagrado (ou do “sobrenatural”) no mundo”. (Cf. ELIADE, Mircea. Mito e
Realidade. Traducédo Pola Civelli. Sdo Paulo: Perspectiva, 1972, p. 11).
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fervente, no qual os mortos nadavam em lagos sanguineos tomados por chamas, eram
picados por serpentes gigantes, usavam roupas de chumbo quente, mas também ardiam
no gelo e experimentavam sede e fome ininterruptas, e neste inferno dantesco se
categoriza os sujeitos de acordo com suas agdes pretéritas no mundo dos vivos.

Ha que se esclarecer, porém, que os castigos ligados a ambientes gelados séo
paradoxalmente muito importantes na conformac&o infernal dantesca. No nono e ultimo
circulo da Divina Comédia se detalham estes gélidos flagelos, aos quais séo reservados
(entre outros) para os traidores:

Com que voltei-me e vi a minha frente
e sob meus pés uma lagoa gelada,
de vidro mais que de agua parecente.

N&o fez, de gelo, na mais fria invernada
da Austria, o0 Danubio tdo espessa crosta,
nem o Don sob a turva aura gelada,

que esta, que inda de Tabernich suposta,
ou Pietrapana, de sofrer a queda,
nao trincaria, mesmo rente da costa.

Como a coaxar na beira a rd se queda
co’o bico fora d’agua; quando sonha
a alded co’o inicio da respiga leda;

Até onde manifesta-se a vergonha
lividas sombras no gelo afundavam,
batendo os dentes como faz cegonha.

Todos pra baixo seus rostos voltavam:
na boca o frio, nos olhos 0 magoado
coracdo eles todos demonstravam.

Depois de muito olhar pra todo lado,
dois eu vi encostados tdo estreitos
que até o cabelo haviam entrelagado.

“Dizei-me, vos que assim juntais os peitos”,
disse eu, “quem sois?” O colo, ao meu pedido,
esticaram e, as lagrimas sujeitos,

Gotejaram seus olhos e, escorrido
pelas faces, seu pranto enrijeceu,
e o gelo fez um rosto ao outro unido

como dois lenhos que encaixe prendeu;

e eles, qual de cabrfes uma parelha,
marraram-se da raiva que 0s venceu.

E outro, que ao frio perdera uma e outra orelha,

disse, co’ a fronte baixa e o olhar coberto:
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“Por que tanto teu olhar em nos se espelha (...)”?
(DANTE, 1998, p. 212-213).

Em francés, “glace” é gelo, mas também pode ser sindnimo de espelho como se
depreende facilmente no trecho supracitado “Com que voltei-me e vi @& minha frente/ e
sob meus pés uma lagoa gelada,/ de vidro mais que de agua parecente”. E bastante
elucidativa esta passagem da Divina Comédia, pois guarda algumas correlagdes
possiveis com o inferno sartriano, a comecar por esta questdo do gelo propiciar uma
reflexdo da luz solar, iluminando o ambiente, porém, em vez de tornar 0 mundo mais
nitido, paradoxalmente, cega os olhos e petrifica as lagrimas dos condenados.

A novidade em Sartre € que 0s personagens ndo choram suas desgragas
infernais, pois ndo ha& qualquer esperanca de superacdo da condi¢do instaurada e
estabelecida para eles. Outra equivaléncia possivel é justamente a morte em comunhao,
o0 destino humano € apenas a indefectivel morte, sendo que os condenados em Dante se
uniram em unissono mortifero como notamos no trecho “Dizei-me, vOs que assim
juntais os peitos”,/ disse eu, “quem sois?” O colo, a0 meu pedido,/ esticaram e, as
lagrimas sujeitos,”. Reparemos inclusive no ultimo periodo da citacdo supra: “Por que
tanto teu olhar em nos se espelha (...)”, na perspectiva de equivaléncia em referéncia a
passagem da peca sartriana em andlise, quando Inés oferece seus olhos como espelho
para Estelle se maquiar. Este inferno gelado, altimo nivel dos castigos dantescos,
também se faz presente em Entre quatro paredes, pois como veremos adiante, 0s
condenados “convivem” num ambiente hostil, frio e controlado ¢ em substitui¢do ao
sepulcro glacial dantesco emerge o quarto de hotel sartriano, sem cor ou alegria como o
branco do gelo.

Assim, o retrato pintado por Dante sobre o inferno € muito complexo e nédo se
resume e nao se equipara exatamente aos moldes da Teologia ou da visdo historica
posteriores a sua criagdo, mesmo que haja inegavel “influéncia” daquele nestas. De
igual modo, as “correspondéncias” do inferno dantesco na literatura posterior também
devem ser vistas com cautela, porém, séo perfeitamente legitimas e servem como coluna
cervical as nossas andlises do inferno moderno em Sartre e em Plinio Marcos.

Voltando a falar no aspecto da punigdo aos pecadores, notamos uma perspectiva

em crescendo nas simulas dos capitulos do Inferno de Dante:
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Dante, ao readquirir os sentidos, encontra-se no terceiro circulo, que
é dos gulosos, estendidos na lama sob uma suja chuva incessante e
espancados pela figura monstruosa de Cérbero. Dos espiritos que
Dante e Virgilio pisam na lama sem os perceber, surge Ciacco, que
reconhece Dante e, por este inquirido, faz funestas previsfes sobre o
futuro das lutas politicas de Florenca e logo cai e se afunda na lama
sem mais responder. Dante, impressionado, faz perguntas a Virgilio
sobre o futuro desses danados enquanto se dirigem a descida para o
quarto circulo (grifo do autor). (DANTE, 1998, p. 55).

Enquanto dos dois poetas esperam a ajuda divina, aparecem no alto
da torre novas visdes infernais. Sao trés assustadoras Furias que 0s
ameacam e convocam a arte de Medusa. Virgilio tapa os olhos de
Dante para evitar que ele, ao olhar para ela, seja transformado em
pedra. Aqui o préprio autor do poema interrompe a histéria e adverte
os leitores sobre o sentido alegorico de seu relato. Finalmente chega
0 enviado do Céu, que com uma varinha abre a porta para a cidade
infernal. Dante e Virgilio entram sem oposi¢do e encontram & volta
das muralhas os tumulos ardentes dos heréticos. (grifo do autor).
(DANTE, 1998, p. 73).

O Canto Xl do inferno dantesco é dedicado a explicar a distribuicdo dos

pecadores, de acordo com 0s respectivos atos danosos:

E comegou: “Na rocha que aqui vemos
ha trés circulos, sempre mais restritos,
em degraus, como 0s de onde viemos.

Cheios estdo de espiritos malditos;
e pra que, apos, deles te baste a vista,
saibas como e por que 14 estdo constritos.

De malicia qualquer que o Céu malquista,
o fim sempre é uma afronta que, afinal,
com violéncia ou com fraude outrem contrista.

Sendo a fraude do proprio homem um mal,
Deus mais a execra, € exacerba os tormentos
dos dolosos no circulo abissal.

O circulo primeiro é o dos violentos
e, sendo em trés pessoas sua incidéncia,
estes, em giros, tem trés repartimentos.

A Deus, a si e ao proximo a violéncia
pode ofender — pessoas ou suas fruicdes —
COMO ouviras com maior minudéncia.

Morte violenta e pungentes lesdes

d&do-se as pessoas, enquanto, aos seus valores
ruina, incéndio e duras extorsoes;
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e portanto: homicidas, malfeitores,
ladres falsarios sdo 0s que atormenta
0 primo giro, grupos de infratores

()

hipocrisia, lisonja, em seus useiros,
falsidade, rapina e simonia:

ladrdes e rufibes e trapaceiros.
(DANTE, 1998, p. 86).

Nesta citacdo, é evidente a postulacdo dantesca de simetria entre pecado e
punicdo, sendo as torturas baseadas nas escolhas feitas em vida. Fica clara ainda a nocao
de hierarquia e agrupamento segundo a gravidade dos crimes cometidos®. Este aspecto
também se faz presente nos infernos sartriano e pliniano, a medida que os personagens
das pecas sdo avaliados, julgados e castigados por seus “companheiros” de quarto,
transformando assim o lugar numa espécie de julgamento final e inferno ao mesmo
tempo, sempre havendo um revezamento quanto ao desempenho do papel de carrasco,
de “diabo” e também de vitima (pecador), ou de criminoso que parece ser o termo mais
adequado a estes infernos modernos. Ha que notarmos ainda que 0s personagens de
Sartre e Plinio Marcos podem ser incluidos nos tipos descritos por Dante: Garcin:
“hipocrisia”, Estelle: “lisonja”, Inés: ‘“falsidade”, Vado: “rufides”, Neusa Sueli:
“sedutores” (DANTE, 1998, p. 85) e Veludo: “ladrdes”.

Tudo isso foi dito até aqui para demonstrar que o inferno dantesco, reiteramos, €
a melhor referéncia de contraste e comparacdes a ser usada com o inferno criado por
Sartre em Entre quatro paredes e também para a postulacdo de um inferno da laceragédo
e agonia em Navalha na carne, de Plinio Marcos, porque ele é a base da nogédo
tradicional de inferno aceita até hoje por diversas orientacdes e manifestacdes historico-
culturais, assim como para visualizar em que medida os dramaturgos contemporaneos
inovam, subvertem ou reafirmam a cosmologia infernal dantesca.

Até o surgimento da Divina Comédia e, especialmente depois dela, podemos
concluir que a maioria dos mundos destinados aos impios e pecadores é descrito como
um “submundo”, ou seja, ¢ um lugar inferior, algo que estd abaixo de nds, esta ¢é

inclusive a nogéo etimoldgica do termo inferno como ja mencionamos acima.

8 Os rios gregos que afluem para 0 Hades também trazem esta perspectiva hierarquica, entre os quais se
destaca o Tartaro, sendo que os desafortunados sdo enviados para la através dos julgamentos
estabelecidos pelo Rei Minos. (CHEVALIER, J.; GHEERBRANT, A., 1986, p. 592-593).
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Pois bem, com Sartre isto se modifica profundamente porque ndo ha decida
alguma, pelo contrério, sobe-se a um quarto de hotel ao estilo segundo império®’ e, no
filme de Audry, 1954, isto € ressaltado pela cena inicial do elevador. E ndo se trata de
um lugar desconhecido e misterioso: € um hotel, espaco sobejamente visitado e
conhecido por grande parcela da humanidade, normalmente a procura de sossego, boa
comida e horas regaladas, mas que agora serve apenas de prisdo para os condenados a
existéncia perpétua.

Alguns elementos “classicos” ligados a nossa visao ocidental de inferno
permanecem na obra Entre quatro paredes, inclusive o vocabulo “inferno”, pois a
substituicdo deste seria bastante problematica para a compreensdo dos leitores. Neste
sentido a (re)construgdo do inferno empreendida por Sartre deve ser vista com cautela,
especialmente do ponto de vista ideologico, pois estamos falando de um assunto
inicialmente mitico e posteriormente religioso no qual a literatura ocidental até o
existencialismo representava em sua maioria conforme as visao da Igreja, notadamente
apos Dante.

Um grande dilema a ser enfrentado para compreensdo do inferno em Entre
quatro paredes reside na falta do outro pdlo irradiador da nossa relagdo com o misteério:
ndo ha Deus. A este, antes era atribuido o comando do juizo final. Podemos dizer com
isto que o inferno sartriano é ateu, porém os ateus ndo créem na existéncia do inferno.
Assim, € um imenso desafio hermenéutico a quebra da dicotomia céu-inferno.

Na peca do existencialista francés, fica a divida se ha outro local destinado aos
“puros” e aos “ilibados”, pois todos os personagens d’Entre quatro paredes cometeram
alguma infamia, inclusive se esta for considerada do ponto de vista cristdo. Em
substituicdo ao Deus-julgador, o que ha? O julgamento final € reciproco e feito por
todos: Garcin, Estelle e Inés estabelecem um ambiente de criacdo de juizos de valores
permanente, inclusive como um dos mecanismos de defesa de si proprio e a0 mesmo
tempo de punicédo para os demais.

E onde estard, a partir de uma leitura possivel da peca de Sartre, o famigerado
Demonio, Diabo, Belzebu ou Sat&?

Se ndo ha Deus, o que fazer com seu “anjo caido”, o principe das trevas? Aliés,

como ja pontuado ao longo deste trabalho, a luminosidade de Lucifer sera resgatada no

87 Periodo politico de Napoledo 11l que experimentou razoavel desenvolvimento econdmico aliado &
opressdo do regime bonapartista e que encontrou seu fim durante a Guerra Franco-Prussiana.
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inferno sartriano, porém, a luz agora servird a propdsitos invertidos, pois causara
incomodo eterno e o anjo de luz retoma sua dimensao neste contexto.

Assim, se o “inferno sdo os outros”, por metonimia, o diabo “somos nds todos”,
carregados de conhecimento, porque também a luminosidade € simbolo do
esclarecimento e¢ de “iluminismo”, que no entanto, agora serve a barbarie, a auto-
flagelagdo. A consciéncia consciente da propria desintegracao.

A conducdo para este lugar ndo mais tenebroso, mas agora luminoso é feita por
um simples criado de hotel. Assemelha-se, neste horizonte de analise, ao antigo
barqueiro grego pelo fato de conhecer o lugar e dispor cada qual segundo suas
caracteristicas comuns em termos de crimes cometidos. Estd presente inclusive o
6bolo®®, pois normalmente os empregados hoteleiros se sujeitam ao oficio mediante a
paga de lambujens e gorjetas.

Personagem dantesco que merece nota é justamente Cérbero, o cdo de trés
cabecas, do qual podemos invocar algumas equivaléncias com o personagem sartriano
“o Criado”, que faz as vezes de guardido e “anfitrido” da morada infernal em Entre
quatro paredes, bem como guarda alguma relacdo com o pliniano Vado, pois este se
mantém como uma espécie de vigilante do quarto infernal de quinta categoria (seria
assim o “quinto dos infernos”), a0 mesmo tempo em que € o personagem de sustentagao
das intrigas e agressividades entre ele mesmo e os demais personagens no bojo da peca

Navalha na carne:

Cérbero, fera monstruosa e perversa,
caninamente co’ as trés goelas late
para a gente que esta na lama imersa;

tem barba negra, olhos escarlate,
grosso o ventre e as garras agucadas
co’ as quais as almas fere, esfola e abate.

8 Dentro da tradicdo grega, os mortos recebiam um 6bolo ou danake (moeda grega antiga) sob a testa ou
sob a boca/lingua para pagamento ao barqueiro em razdo da viagem rumo ao Hades. “Pero junto a esta
puerta, la inferior estaba separada del mundo exterior por rios con impetuosos torrentes, de los que el
mas famoso eran el Estigia, un rio de aspecto tan terrible que incluso los mas altos dioses lo invocaban
como testigo de la verdad de sus juramentos. El que habia partido cruzaba este rio en una barca
gobernada por un anciano barquero nombrado por los dioses, que se llamaba Caronte. Pero esto no
sucedia hasta que los cuerpos habian sido enterrados en la tierra superior con toda la debida ceremonia
de sacrificios y muestras de afecto. Hasta que no se hacia esto, las almas de los que habian partido
tenian que errar languidamente alrededor de las laderas del Estigia, un panorama que fue grandemente
temido por los antiguos. Por el viaje en la barca Caronte exigia un peaje (naulon), y para pagarlo se
colocaba una moneda (danake) en la boca del fallecido en el funeral”(Cf. MURRAY, Alexander S.. "Quién
es Quién en la Mitologia. Traducédo para o espanhol de Cristina Maria Borrego. Madri: M. E., 1997, p.
36-37).
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como caes berram sob as chibatadas
da chuva e, um flanco ou outro protegendo,
contorcem-se essas almas condenadas.

Ao ver-nos, Cérbero, esse mostro horrendo,
abriu as bocas, suas presas raivosas
expondo e o corpo todo estremecendo.
(DANTE, 1998, p. 55-56).

A questdo da continuidade da tortura, foco comum em todos os infernos abaixo
relacionados, fica evidenciada pelas colocacGes finais dos personagens das pecas de
Sartre (“Continuemos”) e de Plinio Marcos (“Depois, prosaicamente comega a comer o
sanduiche™): ndo ha a resolugdo dos conflitos, ndo ha ascensao ao paraiso dantesco e por
isso ndo existe a possibilidade de comédia® para Garcin, Estelle, Inés, Vado, Neusa
Sueli e Veludo. Inexiste opcéo celestial para eles. Todos os caminhos levam a
degradacdo moral, psicoldgica e fisica deles, sendo a responsabilidade disso atribuida a

eles mesmos. Sao livres para “viver”.

Hades/Plutdo Greco-latino
Inferno Cristao

Entre quatro paredes
Inferno de Sartre (existéncia e consciéncia < Hotel estilo “Segundo Império™)

Navalha na carne
Inferno de Plinio Marcos (realismo do submundo < Pousada de “quinta categoria”)

N&o podemos deixar de mencionar a peca vicentina Auto da Barca do Inferno®.
E a primeira da trilogia composta ainda pelo Auto da Barca do Purgatdrio e Auto da
Barca da Gloria. Trata-se de um texto do renascimento portugués (provavelmente
escrita no ano de 1516) que discute a representacdo alegodrica dos fins ultimos da
humanidade apds a morte. E na realidade um grande julgamento dos pecadores e
encaminhamento a morada final segundo a gravidade dos pecados, que na maioria sdo
graves e irdo sofrer no inferno.

Em claro intertexto com as representacdes dantescas, inclusive no que se refere

aos destinos dos pecadores, sobretudo se considerarmos a trilogia, Gil Vicente ainda

8 Comédia neste contexto esta sendo empregada no sentido original do termo, que fazia oposicéo a
Tragédia. Na primeira tudo se resolvia, ou seja, havia resolugdo pacifica dos conflitos, o que ndo ocorria
na segunda sempre encerrada por infort(nios varios.

% VICENTE, Gil. O Auto da Barca do Inferno. Sao Paulo: Hedra, 2006.
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rediscute, no contexto da cristandade, as imagens do barqueiro grego Caronte, condutor
do Hades®. As imagens alegorizantes servem para lembrar aos espectadores da época
sobre as distingdes entre os destinos de vidas pautadas pelo vicio ou pela virtude.

Registremos a introducdo dada pelo proprio Gil Vicente a sua Trilogia das
Barcas:

Representa-se na obra seguinte uma prefiguracéo, sobre a rigorosa
acusacdo que os inimigos fazem a todas as almas humanas, no ponto
que per morte de seus terrestres corpos se partem. E por tratar desta
matéria pde o autor por figura que no dito momento elas chegam a
um profundo braco de mar, onde estdo dous batéis: um deles passa
pera a gloria, o outro pero o purgatdrio. E repartida em trés partes:
de cada embarcagdo uma cena. Esta primeira é da viagem do inferno,
trata-se polas figuras seguintes. Primeiramente a barca do inferno,
Arrais & Bargueiro dela diabos, barca do paraiso, Arrais &
Barqueiros, dela anjos. (grifo nosso). (VICENTE, 2006, p. 50).

Novamente o vinculo da literatura com a teologia d& mostras de sua forca e
eficacia. As perspectivas de convencimento oriundas da representacao teatral criam para
o0s postulados vicentinos um terreno fértil, capaz de disseminar entre 0s portugueses da
renascenca uma maior aproximagdo com sagrado, sem, contudo, olvidar-se de realizar
contundente critica dos costumes de sua época, superando um carater apenas farsesco
que se lhe poderia atribuir.

Perfilar do profano ao sagrado, do popular ao erudito se torna marca dos autos
de Gil Vicente. A curiosidade humana pelo mundo infernal talvez explique porque o
Auto da Barca do Inferno seja provavelmente a mais famosa e citada obra vicentina.

O tema da “moralidade” permanece em resquicio nas pecas analisadas de
Sartre® e Plinio Marcos, desaparecendo, no entanto, o carater didatico, pois a assuncao
da existéncia do inferno, seja simbdlico, religioso, metafisico, existencial ou qualquer
outro, pressupde, mesmo que longinquamente, a ideia de bem e mal, vicio e virtude,
maniqueismos que se saturam na modernidade, mas que ndo deixam de existir por

completo.

% Talvez em Gil Vicente ndo houvesse preocupacdes de cunho politico como notamos em Dante, mas
apenas o foco nas questbes de esclarecimento religioso.

%2 «Sim: Entre Quatro Paredes é uma peca moralista. E uma peca de carater, de acordo com a definicdo
de Aristoteles”. (Cf. Bentley, 1987, p. 284). Talvez aqui possamos pensar também no moralismo de Jean
de La Bruyére em sua obra Les Caractéres ou les Moeurs de ce siécle, de 1688 (disponivel em
<http://www.ebooksbrasil.org/eLibris/caracteres.html>. Acessado em 03/07/2012), obra que realizou
grande satira moral dos costumes da Franca do século XVII. O tom moral também é sentido por
Rosenfeld em relagcdo a pela pliniana Navalha na Carne, que em defesa da estética pliniana, pontifica:
“Quem consegue sugerir com precisdo extraordinaria e com todo o impacto da expressdo teatral, através
da simples pergunta de uma prostituta, sem nunca ultrapassar o linguajar dela, as mais graves questdes da
moral, é um escritor que deve ser estimulado” (ROSENFELD, 1993, p. 146 Apud ENEDINO, 2009).
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O proprio destaque que se da as acdes funestas dos personagens em Navalha na
carne e em Entre quatro paredes demonstram isso, pois, eventualmente surgem acoes
boas e altaneiras, ainda que en passant para contrastar com as primeiras, expressao
maior do sentimento moderno de vacuo existencial e realidade inescapavelmente cruel.

Obviamente a opcdo estético-ideoldgica dos dramaturgos modernos do nosso
corpus tem sido pela hegemonia e supremacia do vicio e do mal, ao passo que 0s Autos
vicentinos apregoavam a superioridade e prevaléncia do bem cristdo presente na alma
humana.

A literatura sempre esteve rodeada de personagens maus ou que sofrem
influéncia “demoniaca”, que como dissemos acima, estes provocam grande curiosidade
e interesse dos leitores. O que seria do mundo infernal se ndo houvesse o diabo ou um
representante seu? As lendas e mitos relacionados & figura de Faustus® ndo podem
deixar de serem lembrados.

Evidencia-se assim, que o homem moderno ndo teme mais o inferno e os
castigos divinos ou satanicos. A inquietacdo interior sobrevém em Fausto como nunca
haviamos visto. Neste contexto, o inferno ainda ndo sdao os outros, mas o proprio “eu”,
enredado na insatisfacdo pessoal e na sensacdo de incapacidade de lidar com o novo
mundo que se avizinha. O deménio Mefistéfeles estd dentro do homem moderno, é a
angustia e o tédio da vida contemporanea, ao qual ndo temos forgas para lutar e superar.
S6 nos resta entregarmos as nossas almas para o senhor da perdicdo. Em Entre quatro
paredes, o criado do hotel faz as vezes de Mefistofeles. J& em Navalha na carne,

podemos dizer que simbolizam este demdnio o dinheiro da viragdo e as drogas, fontes

% A Histéria Tragica do Doutor Fausto, de Christopher Marlowe foi escrita possivelmente em 1592 (a
data exata é indeterminada) e expde no teatro a alma cindida do homem entre a religido medieval e o
humanismo e progressos renascentistas. A versdo do mito deste dramaturgo elisabetano coloca Fausto
entre o culto a antiguidade classica e a religiosidade crista (mais precisamente na falta desta por meio do
ateismo). O afa do personagem € sempre por conhecimento e poder, ao passo que para COnseguir isto,
deve se render as exigéncias satanicas e “pagar 0 pre¢o”, dar sua alma, ao demonio Mefistofeles. O
Doutor Fausto de Marlowe é um telogo em busca de mais sabedoria, dividido entre a vida material e a
espiritual, langca mé&o de auxilio infernal: em troca de vinte e quatro anos de gozo na terra com o apoio de
Mefistdfeles, o te6logo dara sua alma ao demdnio. Goethe, certamente conhecedor do texto do escritor
inglés, resolve empreender o maior desafio de sua carreira literaria. Por aproximadamente sessenta anos
de sua vida escreve e reescreve 0 seu Fausto, uma tragédia: a primeira versdo foi concluida em 1775 e o
texto definitivo, apenas em 1826, publicado j& postumamente. Esta obra-prima goethiana escrita em
versos ¢ finalizada no inicio do romantismo alemé&o e foi um icone para 0 novo movimento cultural, assim
como Werther. O Fausto de Goethe é um apaixonado pela técnica e pelo progresso. Em razéo de tempo
de reflexdo e da maestria do autor alemé&o, esta obra acompanhou as diversas mudancas que as sociedades
europeias atravessaram nos fins do século XVIII e inicio do XIX. Segundo Marshall Berman (1987, p.
41-43), o Fausto de Goethe é um paradigma do homem moderno, avido por progresso e pelas benesses
oriundas dele, tais como o conforto de uma vida regalada e préspera, porém, com efeito reverso ao
esperado, pois se configura numa tragédia do desenvolvimento.
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do escapismo da realidade para os personagens e catalisadores da desgraca coletiva
encenada.

Em termos intertextuais e dialégicos com a tematica infernal, & imperioso ainda
lembrar a tradicdo lucianica®. Entre nés, ja ficou bem sedimentada a abordagem que
liga Luciano a obra de Machado de Assis, além de enorme pléiade de escritores:
Cervantes, Dostoievski, Rabelais, Sterne, Bergerac etc.

Em Didlogo dos Mortos®™, de Luciano, por exemplo, temos uma série de
situacOes discutidas, pelos falecidos residentes do Hades. Logo se nota a postura critica
do autor em relacdo aos vivos, associada ao risivel em tom sarcastico, que ndo podemos

deixar de registrar:

DIOGENES - Polux, eu te peco que, assim que subires de novo a
Terra (e eu creio que amanha sera a tua vez de subir), se vires Menipo,
0 cdo (e poderias encontra-lo em Corinto, l& pelo Cranion ou no Liceu
pertubando os filésofos que estdo brigando uns contra outros), eu te
peco que lhe diga o seguinte: “Menipo, Didgenes esta te convidando,
caso as coisas na terra ja estejam suficientemente zombadas por ti, que
venhas para cd, para zombar muito mais. Na verdade, ai o riso ainda
esta incerto e frequente o refrdo: “Quem sabe com certeza das coisas
de além-vida?”Aqui, no entanto, ndo cessaras de rir com seguranga,
como eu estou fazendo agora. Sobretudo porque tu vés os ricos, 0s
satrapas, 0s tiranos, agora tdo rebaixados e insignificantes,
reconhecidos apenas pela lamentacdo. Isto é, que sdo uns poltres e
igndbeis, enquanto ficam recordando as coisas de 14 de cima.” Dize
isso a ele... E mais: que ele venha para ca com a sacola cheia de muito
tremogo e, se em alguma encruzilhada ele topar com um jantar
preparado para Hécate ou um ovo de alguma purificacdo ou alguma
coisa desse tipo o traga. (LUCIANO, 1999, p. 45).

Menipo, personagem que, alids, empresta seu nome para a satira de Luciano,
esta na terra a ridicularizar os vivos. lgualmente, os personagens Inés (na peca sartriana)
e Veludo (na peca pliniana) s&o Menipos modernos que zombam da existéncia ou néo-
existéncia dos outros personagens e da condigdo funesta deles mesmos. Ambos brincam
com a futilidade dos homens e com 0 apego a uma vida sem graca sob todas as formas:
a vida dos ricos, dos pobres, porém, tém predilecdo em ironizar os poderosos, trazendo

a tona o lado decrépito e mediocre destes sujeitos antes vistos como superiores. Na

94 - - . . , - . .
A tradicdo lucianica tem como figura central Luciano de Samdsata, sirio helenizado, que viveu
provavelmente no segundo século da era cristd, autor de cerca de 80 obras, cuja influéncia é perceptivel
em escritores como Erasmo de Rotterdam, Rabelais, Cervantes, Sterne, Dostoeivski, Machado de Assis.
Cf. MARTINS, Aulus Mandagara. Satira, Utopia e Distopia em O céo e os caluandas de Pepetela. XI
Congresso Internacional da ABRALIC. Tessituras, Interacdes, Convergéncias 13 a 17 de julho de 2008
USP — S&o Paulo.
% LUCIANO. Diélogo dos mortos. Traducéo Henrique G. Murachco. S&o Paulo: Edusp, 1999.
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mesma esteira, Didgenes, o cinico mendigo, pode ser visto dialogicamente, porém, em
termos opostos, na figura de VVado, personagem pliniano que, diferentemente do filésofo
do cinismo, ama o dinheiro mais que a ele mesmo, bem como a sartriana e narcisica
Estelle.

Assim, O corpus lucianeum® é de importancia cabal para entendermos como
escritores de épocas posteriores, incluidos ai Sartre e Plinio Marcos, conceberam a
questdo da alteridade na formacéo discursiva da obra literaria e teatral:

Assim, a critica social e politica recebe formulacdo mais ampla,
enfocada sob o prisma do olhar do outro que instaura no préprio a
crise e, mais importante, denuncia sua experiéncia, recusando,
portanto, a op¢do de escamoted-la em nome de um discurso que se
perde na contemplagdo da grandeza do patrimonio cultural
acumulado. A importéncia desse olhar do outro, como instrumento de
denlncia, erige-se, pois, como mecanismo privilegiado para
constituicdo do discurso lucianico. (BRANDAO, 2001, p. 204).

Além disso, o ambito teatral da obra lucianica deve ser lembrado para
postularmos algum nivel de aproximacdo entre os dramaturgos modernos aqui

estudados e seus personagens com mundo menipéico de Luciano:

A opcéo teatral na obra de Luciano ilustra bem como uma poética da
diferenca pode ser construida através da apropriacdo do que ha de
mais genuino na tradicdo. Ao lado da filosofia e da retorica, o teatro
integra o_rol daquilo que de mais proprio a Grécia produziu.
(BRANDADO, 2001, 204).
E mais sintomatica ainda é a conclusdo de que o teatro é o género proprio da
crise, esta vista por Branddo (2001) em recuperacdo da Histdria Grega, mas que cabe
perfeitamente uma analogia as “crises” que Sartre e Plinio experimentaram ao longo de

suas trajetorias artisticas:

Justamente por ter florescido no quinto século a.C., o teatro participa
da grande crise que marca essa fase da vida grega, 0 que permite
defini-lo, sem exagero, como um género proprio da crise.
(BRANDAO, 2001, 204).
Por “crises”, entendemos os contextos historicos de Sartre e Plinio Marcos,
marcados por guerras e repressao politica, 0 que acabou proporcionando o surgimento

de suas estéticas “revolucionarias”, bem como a constru¢do de personagens que

% Ppara estudo aprofundado da obra lucianica, Cf. BRANDAO, Jacyntho Lins. A Poética do
Hipocentauro: Literatura, sociedade e discurso ficcional em Luciano de Samodsata. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 2001.
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espelham e dialogam com estes periodos de tensdo (que também podem ser vistos na

condicdo de “infernos”).

2.2. Espelhos e Literatura

ESPELHO

Por acaso, surpreendo-me no espelho:

Quem é esse que me olha e é tdo mais velho que eu? (...)
Parece meu velho pai - que ja morreu! (...)

Nosso olhar duro interroga:

"O que fizeste de mim?" Eu pai? Tu é que me invadiste.
Lentamente, ruga a ruga... Que importa!

Eu sou ainda aquele mesmo menino teimoso de sempre
E os teus planos enfim 14 se foram por terra,

Mas sei que vi, um dia - a longa, a indtil guerra!

Vi sorrir nesses cansados olhos um orgulho triste...

(QUINTANA, 2005, p. 410)

Os espelhos e seus desdobramentos tematicos sdo uma tonica na literatura
mundial praticamente em todas as suas fases e géneros. Da poesia, passando pelo conto,
romance e teatro, eles sempre se fizeram presentes na composicdo secundaria ou
priméria de obras varias e, além disso, serviram de grande fonte para o desenvolvimento
dos estudos psicanaliticos, por exemplo. Na mesma esteira de ideias, o cinema se
apropriou bastante desta temética®”’.

Sem esgotar a lista de textos literarios ligados ao tema especular, bem como ao
duplo na literatura, que pode ser encarado como um tema conexo ao primeiro, podemos
mencionar as obras O estranho caso do doutor Jakyll e Mister Hyde, de Stevenson, O
reflexo perdido de E. T. A., de Hoffmann; O Horla, de Maupassant; o Duplo, Os Irméos
Karamazov, de Dostoievski; Willian Wilson, de Poe; O Retrato de Dorian Gray, de
Oscar Wilde; O outro - 25 de Agosto, de Borges; O homem duplicado, de Saramago e
Narciso e Narciso, de Ferreira Gullar.

A mitologia também é rica sobre a questdo do duplo: o mito da ninfa Eco, de

Pélux, de Castor®® e, especialmente, Narciso. Este Gltimo é a prova mais cabal do amor

" 0 exemplo mais recente é o filme Cisne Negro (2010). Direcéo de Darren Aronofsky que rendeu Oscar
de melhor atriz a Natalie Portman. O viés do duplo ligado a psicanalise é patente nesta obra.

% «A autora [Nicole Bravo, 1997] enfatiza que a mitologia, com o passar dos séculos, tornou-se um
patrimonio cultural da humanidade e presenca constante em diversas areas do conhecimento humano
como a literatura, filosofia, cinema, astronomia, pintura, escultura, etc. Aponta que 0s principais mitos
gregos na questdo da duplicidade foram Narciso, Eco, Castor e Pdlux. O mito de Narciso representa a
simbologia da permanéncia em si mesmo; o mito de Eco fala da relacdo conflituosa com o outro. Castor e
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que guardamos sobre nossa prépria imagem, ao mesmo tempo em que descortina o
perigo de se entregar a paixdo pela autoimagem. Nessa dire¢do, o espelho moderno
pode ser visto como um redimensionamento da agua especular narcisica, pois 0 seu
carater fugidio, instavel e dissimulador foram restaurados no mundo pés-moderno.

Genette (1972) traz esta mesma orientacdo critica e ainda acrescenta 0s
desdobramentos temaéticos invariavelmente ligados a questdo do espelho de Narciso,
como é o caso da alteridade®:

[A imagem de Narciso sobre si mesmo] é uma imagem fugidia, uma
imagem em fuga, pois o0 elemento que a carrega € a constitui é
destinado por esséncia ao desaparecimento. A agua € o lugar de todas
as traicOes e de todas as inconstancias: no reflexo que ela Ihe propde,
Narciso ndo pode reconhecer-se sem inquietude, nem amar-se sem
perigo. Em si mesmo o reflexo é um tema equivoco: o reflexo é um
duplo, isto é, a0 mesmo tempo um outro e um mesmo. Essa
ambivaléncia funciona no pensamento barroco como inversor de
significacdes que fantastica e a identidade (Eu “é um outro”) e
tranquilizadora a alteridade (h4& um outro mundo, mas ele é
semelhante a este). (GENETTE, 1972, p. 23-24).

Ver-se no espelho pode significar ver o mundo interior e exterior melhor, ver as
adjacéncias em diferentes perspectivas, construindo uma relacdo intima eu-mundo ou
eu-outro toda especial. Notamos que este objeto refletor tem duas fungdes antagbnicas
entre si: refletir a realidade e dar vida ao maravilhoso e ao fantastico. E classica a
pergunta feita ao espelho magico que ndo “mente” no conto A Branca de Neve'® pela

madrasta arrogante, que busca a certeza de ser a mais bela das belas: “Quem ¢ a mais

Pélux, por sua vez, representam a dualidade em mortalidade (humanos) e imortalidade (deuses). Outro
mito importante é a figura de Eco que era uma bela ninfa dos bosques e das fontes, sabia todos os
acontecimentos do Olimpo e em qualquer discussdo sempre tinha a Ultima palavra. Certa vez, Eco vé
Zeus enamorando-se de uma ninfa e, mais adiante, depara-se com Hera que esta a sua procura. Eco livra
Zeus do flagrante sendo recompensada por ele com um precioso anel. Hera percebe o ardil e castiga a
ninfa a repetir sempre as Ultimas palavras. Eco configura uma relagéo conflituosa com as outras pessoas e
a imposicdo constante de suas ideias.(...). Os irmdos gémeos, Castor e Polux também sdo mitos
representativos do duplo, ambos eram filhos de Leda, o primeiro era filho de Tindaro, rei de Esparta, e 0
segundo, filho de Zeus agraciado com o dom divino da imortalidade. Denominados também “didscuros”,
que significa “os filhos de Zeus”. Os dois irmdos eram inseparaveis e viviam exercitando sua forca e
agilidade. Numa ocasido, foram convidados para as bodas de suas primas Febe e Hilera que casariam com
Idas e Linceu. Encantados com a beleza das jovens, os di6scuros tentaram seduzi-las quando
inesperadamente surgem seus noivos. Numa violenta luta, Castor é ferido mortalmente. P6lux
desesperado leva o corpo de Castor até o Olimpo e roga a Zeus pela vida do irmdo. Zeus, compadecido,
resolve ressuscitar Castor e conceder a ambos que vivam em dias alternados no Olimpo e no Hades. Os
dioscuros — Castor e Polux — representam a dualidade entre os seres mortais e os imortais”. Cf.
DAMASCENO, Jodo Emeri. Os duplos em Dostoievski e em Saramago. Dissertacdo (Mestrado em
Letras) UNISC, Santa Cruz do Sul/SC, 2010, p. 12-14.

% Genette analisa o mito de Narciso sob o pano de fundo da visdo poética barroca sobre o tema.

199 pautamos-nos pela versdo estabelecida em Cf. GRIMM, Jkob e Wilhelm. Contos de Grimm — Branca
de Neve. Tradug&o Lenice Bueno da Silva. S&o Paulo: Editora Atica. 62 ed., 1996.
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bela de todas?” e 0 espelho responde: “Vocé ¢ bela, rainha, isso ¢ verdade, mas Branca

de Neve possui mais beleza". Alias, sobre a magia dos espelhos, Ferreira (2001), nos

b

esclarece semanticamente os vinculos de “miroir” (espelho) e “merveilleux’

(maravilha):

O parentesco da palavra espelho com “maravilha” e “mirar-se” (do
francés miroir, merveilleux e se mirer) coincide com sua presenca nos
contos, momento em que 0S personagens entrardo em contato com o
sobrenatural. A atitude moderna em entender o espelho resvala em sua
condicdo de objeto magico. (FERREIRA, 2001, p. 42-43).

O conto machadiano “O espelho™® é narrado em terceira pessoa e pelo
personagem Jacobina, sujeito de origem pobre e que galgou ao cargo de alferes da
Guarda Nacional, este bastante cobigado a época, sendo que isso despertou a inveja de
seus contemporaneos. Com platonico subtitulo “Esbo¢o de uma teoria da alma
humana”, este conto se propde a discutir as contradigdes da alma humana, de modo que
o0 espelho representa essa duplicidade da alma, perpassando o lado interior e exterior do
homem, ou seja, como 0 sujeito se sente e se percebe e como 0S outros 0 enxergam
também. O objeto especular tende a ser o segundo ponto de vista, que rivaliza com a
consciéncia do individuo, fazendo nascerem tensdes entre o pessoal ¢ o social: “Vamos
ver como, ao tempo em que a consciéncia do homem se obliterava, a do alferes tornava-
se viva e intensa” (ASSIS, 2006, p. 348). Este texto machadiano denota o medo ¢ a
surpresa que os seres humanos experimentam diante do vidro refletor, além de repartir a

identidade dos homens. E afinal, o fantasma do duplo que nos assola:

- Vao ouvir cousa pior. Convém dizer-lhes que, desde que ficara so,
ndo olhara uma so6 vez para o espelho. Nao era abstencdo deliberada,
ndo tinha motivo. Era um impulso inconsciente, um receio de achar-
me um e dous, a0 mesmo tempo, naquela casa solitaria. e se tal
explicacdo é verdadeira, nada prova melhor a contradicdo humana,
porque no fim de oito dias, deu-me na veneta olhar para o espelho
com o fim justamente de achar-me dous. Olhei e recuei. O proprio
vidro parecia conjurado com o resto do universo. Ndo me estampou a
figura nitida e inteira, mas vaga, esfumada, difusa, sombra de sombra.
A realidade das leis fisicas ndo me permite negar que o espelho
reproduziu-me textualmente, com os mesmo contornos e feigdes.
Assim devia ter sido. Mas tal ndo foi a minha sensa¢do. Ent&o tive
medo. Atribui o fendmeno & excitagdo nervosa em que andava. Receei
ficar mais tempo, e enlouquecer. (ASSIS, 2006, p. 350).

101 ASSIS, Machado de. Obras Completas, Vol I1. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2006, p. 345-352.
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Percebemos pelos breves comentarios e citagcdes sobre os textos literarios acima
que o grau de complexidade envolvido na temdtica “especular” nos impulsiona a
investigacao e apreciacao dos varios angulos possiveis sobre 0 assunto no corpus.

As obras do nosso corpus, sejam 0s textos-fonte ou as peliculas, trazem uma
gama de situacOes para observar a natureza do olhar dos personagens nas multiplas
direcdes, sobretudo em razéo do aspecto de clausura que todos experimentam, realgando
estes elementos de especulacdo filoséfica em Entre quatro paredes (1944) e em Huis
Clos (1954) e de uma especulacdo ligada as relacGes praticas e sociais de cunho
degradante entre sujeitos marginais em Navalha na carne (1967 e 1969).

O inverso parece ser igualmente verdade, quer dizer: as relagdes intersubjetivas
na peca do existencialista francés e no filme traduzido intersemioticamente também
expressam e desnudam o lado vil dos seres humanos levados a situacdes-limite,
especialmente na maior destas: a morte (Entre quatro paredes) ou a iminéncia desta
(Navalha na carne).

Do lado da obra teatral brasileira analisada, pode-se aventar que sujeitos do
“ultimo degrau social”, cafetdes, prostitutas e faxineiros, sdo pensadores de sua propria
existéncia e que, portanto, especulam sobre a natureza do ser, sobre as inconsisténcias
da condi¢do humana frente a um mundo cruel e sem saida digna possivel. Podemos
postular que estes sujeitos desvalidos criam uma espécie de Ontologia do submundo,
calcada na vileza destes, € a filosofia construida por personagens miseraveis a servico
de suas inquietacGes e incoeréncias existenciais, materiais e morais. Ao fim e ao cabo
sd0 as mesmas questoes que envolvem os seres “superiores” presentes na peca sartriana.

E curioso investigar as significacdes possiveis de cunho especulativo dentro de
uma filosofia que se propde a ser pratica e concreta como é o caso do existencialismo

sartriano, porém, é geralmente na negacgdo das coisas que as realgamos,

Essa filosofia tem origem na propria anélise fenomenoldgica da
consciéncia intencional, na influéncia do pensamento de Heidegger,
com o qual Sartre entrou em contato quando estudou na Alemanha no
inicio dos anos 30, e na tradicdo filosofica, em autores como Socrates
e Kierkegaard, que se opdem a filosofia sistematica e especulativa,
valorizando uma reflex&o a partir da experiéncia humana concreta, da
discussdo de questdes morais e atribuindo a filosofia o dever de ter
consequéncias praticas, isto €, nos ensinar algo sobre nossas proprias
vidas. (MARCONDES, 2006, p. 259).
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Como pontua Marcondes (2006, p. 259), é na producdo literaria (romances e
pecas teatrais) de Sartre que se localizam os fundamentos do Existencialismo. No caso
da pega Huis Clos (1944) é patente e recorrente as referéncias e indicagdes sobre 0s
espelhos, especialmente a auséncia destes no quarto do hotel que abrigard para sempre
os (des)afortunados Garcin, Inés e Estelle, indicando numa primeira leitura que a

consideracdo de Marcondes'%?

estd correta quanto ao carater ndo-especulativo da
filosofia sartriana.

Contudo, mesmo a postura de retirar os espelhos do ambiente dos personagens,
ndo é suficiente para afastar aqueles da ambiéncia que envolve estes, de modo que negar
a importancia dos espelhos para a existéncia, os considerando por meio das falas dos
personagens durante toda a peca € na verdade um modo de presentifica-los e de
amplifica-los para melhor entendimento da condicdo humana, sempre carente de um
segundo ponto de vista.

Isto ficara mais evidente no filme dirigido por Jacqueline Audry, pois o0s
espelhos ndo servem apenas para autoreflexdo, serve também para ver os “outros” e o
mundo sob angulos diferentes e novas perspectivas, inclusive as escondidas,
funcionando, assim, como algo que chamariamos no contexto da peca de Sartre em
analise de “janelas discretas” ou “janelas do Além-mundo”.

Assim, uma das indagacGes que consideramos interessante de se fazer é: a
auséncia de espelhos fisicos em Huis Clos (1944) é uma defesa empreendida por Sartre
a uma Filosofia ndo-especulativa, aos moldes dos antigos textos filoséficos em forma
literaria do século XVII e XVIII, notadamente Voltaire, Rousseau, Diderot, Marqués de
Sade, entre outros?

E preciso, neste sentido, revisitar alguns conceitos e elementos da aqui chamada
“Filosofia Especulativa”, indicando inclusive qual ou quais destes nos servem aos
propdsitos de nosso estudo.

Primeiramente, notamos que o termo especulacdo em filosofia tem dois
significados originérios: um deles refere-se a contemplacdo ou conhecimento
desinteressado, olhar pelo speculum'®, e o outro se liga ao conhecimento desvinculado

da experiéncia.

192 | dem, Ibidem, p. 259.

103 «“Espelho” vem do latim, “speculum”, que deu origem a “especular”. Para os povos primitivos,
“especular” significava olhar para o céu, a noite, com o auxilio de um instrumento, o speculum, com o
objetivo de descobrir novas constelages. Da mesma forma, este era 0 nome aplicado na Idade Média a
certas obras de carater didatico, moral, ascético ou cientifico. (...) Fica assim evidenciada a estreita
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Um aspecto da especulacdo aristotélica (e que percebemos em Etica a Nicomaco
X, 8, 1178 b 28)'** que nos chama muita a atencdo é justamente quando esta propde que
a felicidade é composta de uma grande carga de energia contemplativa. Assim, a
filosofia especulativa, por consequiéncia, segundo o filésofo grego, leva ou pelo menos

pode levar a uma vida feliz:

A felicidade tem, por conseguinte, as mesmas fronteiras que a
contemplacdo, e 0s que estdo na maisplena posse desta Ultima séo os
mais genuinamente felizes, ndo como simplesconcomitante, mas em
virtude da propria contemplacdo, pois que esta é preciosa emsi
mesma. E assim, a felicidade deve ser alguma forma de
contemplagdo. (ARISTOTELES, 1991, p. 237).

Veremos que nas pegas e filmes analisados, a especulacdo serve mais a

infelicidade que a felicidade, sobretudo pelas mudancas modernas de percepcdo em

105

relacdo ao ato contemplativo™". Os “espelhos modernos” servem mais para esconder do

que para mostrar. Servem mais para 0 turvamento da identidade e da existéncia.
Enganam e iludem ou no méximo exibem a dura realidade féatica, fatidica e
(in)existencial.

Podemos vislumbrar a discussdo do conhecimento pratico, produtivo e teorético

no Amago da Metafisica aristotélica'®:

Do mesmo modo, essas ciéncias ndo dizem se realmente existe ou
ndo o género de ser do qual tratam, porque o procedimento racional
que leva ao conhecimento do ser de algo € o mesmo que leva também
ao conhecimento da existéncia de algo. Ora, também a ciéncia fisica
trata de um género particular de ser, isto é, do género de substancia
que contém em si mesma o principio do movimento e do repouso.
Pois bem, é evidente que a fisica ndo € ciéncia pratica nem produtiva
[..]. (ARISTOTELES, 2005, p. 269).

Modernamente, o conceito tem mais ressonancia nas palavras de Kant:

ligacdo entre o speculum e a busca do conhecimento. Cf. FERREIRA, Eliza Redondo. Espelho de papel:
um espelhamento entre Machado e Tchekov. Dissertagdo (Mestrado em Estudos Literarios) UNESP
Araraquara/S&o Paulo, 2001, p. 35.

104 ARISTOTELES. Etica a Nicomaco. (Col. Os pensadores v.2). Traducio Leonel Vallandrano e Gerd
Bornheim. S8o Paulo: Nova Cultural, 1991.

105 «A filosofia da natureza, um dos fundamentos da filosofia especulativa de Arist6teles, sustenta que a
mudanca nos seres nao contraria o principio de identidade, ja que representa apenas a atualizacdo da
poténcia neles contidas. A partir dai, o filosofo apdia sua fisica em duas teorias filosoficas: a da
substancia e do acidente, e a das quatro causas” (Nova Enciclopédia Barsa, Vol. 2, p. 28-30, 1997).

1% Metafisica, VI, 1 1025 B 18-21, Cf. ARISTOTELES. Metafisica. Tradutor Giovanni Reale. S&o Paulo:
Loyola, 2005. 3v.
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O conhecimento tedrico é especulativo quando se refere a um objeto
ou a um conceito de um objeto a que ndo se pode chegar com
nenhuma experiéncia. A especulacdo contrapde-se, por isso, ao
conhecimento natural, que sé se refere a objetos ou predicados que
podem ser dados em uma experiéncia possivel. (KANT Apud
ABBAGNANO, 1999, p. 353).

Hegel também corroborou o posicionamento de Kant, ressaltando inclusive a
superioridade deste tipo de conhecimento, visto pelo primeiro como ligado a sintese

dialética:

Esse significado permaneceu inalterado na tradi¢do, mesmo porque
Hegel adotou-o, modificando seu sinal, ou seja, considerando
auténtico apenas 0 conhecimento especulativo. Chamou de
especulativo ou positivo racional o terceiro momento da dialética, o da
sintese, em que se tem “a unidade das determinagdes na usa oposi¢ao”
(...) Assim, em Hegel, o adjetivo especulativo indica o ponto de vista
gue considera a realidade como racionalidade, a racionalidade como
real, e ambas como necessidade. (HEGEL, Apud ABBAGNANO,
1999, p. 353-354).

O campo semantico das palavras e expressdes utilizado pelos personagens da
peca sartriana a todo o momento nos lembra sobre como 0s seres humanos se
interessam e se importam com os espelhos, ou seja, como parece ser da esséncia
humana a necessidade de se olhar: dai surge repetidas vezes o termo “olhar”, “olho”,
etc. Ocorre que para o Existencialismo a “Existéncia precede a Esséncia”, de modo que
ndo ha que se falar numa necessidade essencial de se olhar. Devem-se criar novas
formas para isso, como na célebre passagem da peca Entre quatro paredes (1944) em
que a Inés da seu olho para a Estelle se ver e se maquiar, funcionando assim como um
espelho, que de acordo com a primeira seria 0 melhor dos espelhos, o mais justo e
realista deles e que teria sempre “bons olhos” para com Estelle.

N&o ¢ intencdo deste trabalho a defesa extremada e cega de uma leitura da peca
Entre quatro paredes (1944) sob o jugo de qualquer Filosofia Especulativa situada.
Trata-se de ponderar que esta se faz presente no amago da referida obra, mesmo que
para ser rejeitada e ainda assim, torna-se interessante analisar e perceber como é feita

esta negacdo ao longo da peca e da obra filmica homénima.
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CAPITULO Il

O espelho e o inferno lidos como signos

Narciso e Narciso

Se Narciso se encontra com Narciso
e um deles Finge

que ao outro admira

(para sentir-se admirado),

0 outro

pela mesma razdo finge também

e ambos acreditam na mentira.
Para Narciso

o olhar do outro, a voz

do outro, o corpo

é sempre o espelho

em que ele a prépria imagem mira.
E se o outro é

como ele

outro Narciso,

é espelho contra espelho:

o olhar que mira

reflete o que o admira

num jogo multiplicado em que a mentira
de Narciso a Narciso

inventa o paraiso.

E se amam mentindo

no fingimento que ¢ necessidade

e assim

mais verdadeiro que a verdade.
Mas exige, o amor fingido,

ser sincero

0 amor que como ele

é fingimento.

E fingem mais

os dois

COM 0 Mesmo esmero

com mais e mais cuidado

— e a mentira se torna desespero.
Assim amam-se agora

se odiando.

O espelho

embaciado,

ja Narciso em Narciso ndo se mira:
se torturam

se ferem

néo se largam

que o inferno de Narciso

é ver que o admiravam de mentira.
(FERREIRA GULLAR, 2001, p. 367-368)
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Pensada a condicéo dos espelhos na literatura e também no cinema sob o prisma
semiotico, passemos a estudar um pouco da semidtica peirceana, sendo que nos norteia
igualmente sobre a temética infernal.

Como o(s) conceito(s) de semittica é/sdo por demais complexo(s), nunca é
demais esmiucar e situd-los nos estritos interesses do caso concreto. Grosso modo,
podemos dizer que a semiotica se ocupa do desvendamento e delimitacdo dos signos.
Neste diapasdo, se insere a tematica especular e infernal, que para melhor ser entendida,
nos parece ser pertinente alinhavar nossa leitura das pecas teatrais sob o prisma da
semidtica de Peirce, associada as palavras de Bakhtin sobre o desvendamento dos
signos.

Duas perspectivas inauguram o0 pensamento semiotico. Primeiramente,

Saussure'®’

estabelece em sua Linguistica Estrutural que o signo linguistico é o
resultado de uma relacdo arbitraria entre significante e significado, sendo que nao
existe, por exemplo, qualquer relagdo necessaria entre o objeto “mesa” e sua “imagem
acustica” advinda da prontincia [mesa]. Sendo assim, 0 signo € uma convencdo social.
Na mesma época (fins do século XIX e inicio do século XX), Charles Sanders
Peirce’®, estudava nos Estados Unidos desbragadamente para instaurar uma nova
ordem ldgica. Essa ordem foi nomeada por ele de Semidtica. Oucamos o que Peirce

assevera a respeito:

Em seu sentido geral, a légica é, como acredito ter mostrado, apenas
um outro nome para semiotica (OMUEOTIKY), a quase necessaria, ou
formal doutrina dos signos. Descrevendo a doutrina como ‘“quase-
necessaria”, ou formal, quero dizer que observamos os caracteres de
tais signos e, a partir dessa observagdo, por um processo a que ndo
objetarei denominar Abstracdo, somos levados a afirmagdes,
eminentemente faliveis e por isso, num certo sentido, de modo algum
necessaria, a respeito do que devem ser os caracteres de todos os
signos utilizados por uma inteligéncia “cientifica”, isto é, por uma
inteligéncia capaz de aprender através da experiéncia. (PEIRCE,
2010, p. 45).

Para Peirce, signo ou representamen, “¢ aquilo que, sob certo aspecto ou modo,
representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto €, cria na mente dessa pessoa, um
signo equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido” (PEIRCE, 2010, p. 46). E

este signo mais desenvolvido é justamente o que Peirce denominou interpretante,

107 SAUSSURE, Ferdinand de. Curso de Linguistica Geral. S&o Paulo: Cultrix, s/d, p. 79-84.
198 PEIRCE, Charles Sanders. Semiética. S&o Paulo: Perspectiva, 42 Edigdo, 2010.
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denotando que se trata de um conceito de carater recursivo’®, ou seja, a leitura de um
signo leva ao surgimento de outros ad infinitum ou pelo menos com grande abertura
para uma “infinitude”: “Ao signo assim criado denomino intepretante do primeiro
signo” (grifos do autor) (PEIRCE, 2010, p. 46). A condicdo imposta por Peirce para a
existéncia do signo consubstancia-se no fato de que este deve “representar” seu

“objeto”, mesmo sendo uma relagdo arbitraria:

Mas, para que algo possa ser um Signo, esse algo deve “representar”,
como costumamos dizer, alguma coisa, chamada seu Objeto, apesar
de ser talvez arbitraria a condi¢do segundo a qual um Signo deve ser
algo distinto de seu Objeto, dado que, se insistirmos nesse ponto,
devermos abrir uma exce¢do para 0 caso em que um Signo é parte de
um Signo. (grifo do autor) (PEIRCE, 2010, p. 47).

O fundamento do ideario peirceano ¢ que o “desvendamento” ldgico se dd em
tricotomias signicas, ou seja, 0 processo de significacdo se expressa por meio de trés
instancias, quais sejam, o representamen, o objeto e o interpretante, de modo que esta
divisdo triadica resulta nos postulados da “segunda tricotomia dos signos”: icone, indice
e simbolo. A importancia capital desta tricotomia signica nos obriga a dar novamente

voz a Peirce para conceitua-los:

fcone: é um signo que se refere ao Objeto que denota apenas em
virtude de seus caracteres proprios, caracteres que ele igualmente
possui quer um tal Objeto realmente exista ou ndo. E certo que, a
menos que realmente exista um tal Objeto, o icone ndo atua como
signo, 0 que nada tem a ver com seu carater como signo. Qualquer
coisa, seja uma qualidade, um existente individual ou uma lei, é icone
de qualquer coisa, na medida em que for semelhante a essa coisa e
utilizado como um seu signo. Indice: é um signo que se refere ao
Objeto que denota em virtude de ser realmente afetado por esse
Objeto. Portanto, ndo pode ser um Qualissigno, uma vez que as
qualidades séo o que s&o independentemente de qualquer outra coisa.
Na medida em que o Indice é afetado pelo Objeto, tem ele
necessariamente alguma Qualidade em comum com o Objeto, e é
com respeito a estas qualidades que ele se refere ao Objeto. Simbolo:
é um signo que se refere ao Objeto que denota em virtude de uma lei,
normalmente uma associacao de ideias gerais que opera no sentido de
fazer com que o Simbolo seja interpretado como se referindo aquele

1990 termo é extremamente complexo e carrega conceitos de varias disciplinas académicas, mas aqui é
pensado segundo os postulados de Noam Chomsky, para quem o estatuto recursivo se evidencia nas
linguas naturais a partir de “encaixes” de termos ou estruturas especialmente no plano sintatico das
linguas naturais. (Cf. DILLINGER, Mike. PALACIO, Adair. Lingiistica gerativa: Desenvolvimento e
Perspectivas uma Entrevista com Noam Chomsky. DELTA, Séo Paulo, v. 13, n. spe, 1997. Disponivel em
<http://dx.doi.org/10.1590/S0102-44501997000300007>. Acessado em 04/11/2011.
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Objeto. Assim, € em si mesmo, uma lei ou tipo geral, ou seja, um
Legssigno. (grifos nossos) (PEIRCE, 2010, p. 52-53).

A multiplicagdo e adensamento dos tipos signicos oriundos da sua semidtica ndo
caberiam neste estudo, muito menos o sdao compreendidos plenamente pelo humilde
analista desta dissertacdo. Assim, vislumbrar, reconhecer e discutir os conceitos de
icone, indice e simbolo dentro do corpus ja € lavra por demais audaciosa, e ficaremos
contentes se obtivermos éxito. Cabe anotar, entretanto, que ndo faremos indicacGes do
tipo “isto € icone, isto ¢ indice, ou isto ¢ simbolo” de modo excessivamente direto e
ostensivo, pois acreditamos que sempre deve haver margens para outras leituras
possiveis do signo em questdo. O que procuraremos fazer € dialogar com estes estatutos
peirceanos sempre em busca de um aprofundamento e adensamento dos elementos
tematicos e significativos de nosso interesse mais imediato presente no corpus.

Neste particular, pontue-se que nossas interpretacbes sobre as imagens dos
filmes do corpus serdo sempre estruturadas nas tricotomias de Peirce, e para ndo cansar
em demasia o leitor, nos reservaremos o direito de ndo repetir os conceitos ao longo da
analise, porém, eles fundamentam e compdem ao lado de alguns postulados de Bakhtin
a expressao tedrica mais robusta do nosso trabalho de leitura da imagem filmica e
cinematogréfica.

Santaella (1984), em magistério inicial sobre a semidtica, conceitua com justeza
os principios da primeiridade, secundidade e terceiridade, outra terminologia bastante
utilizada para as analises das tricotomias signicas, de sorte que pode explicar
didaticamente as palavras de Peirce, sobretudo pela importancia da estudiosa,

autoridade no assunto:

—Primeiridade é a categoria que da a experiéncia sua qualidade
distintiva, seu frescor, originalidade irrepetivel e liberdade. N&o a
liberdade em relagdo a uma determinacéo fisica, pois que isso seria
uma proposicdo metafisica, mas liberdade em relagdo a qualquer
elemento segundo. O azul de um certo céu, sem 0 céu, a mera e
simples qualidade do azul, que poderia também estar nos seus olhos,
s6 0 azul, é aquilo que é tal qual é, independente de qualquer outra
coisa. Mas, ao mesmo tempo, primeiridade € um componente do
segundo. Secundidade € aquilo que da & experiéncia seu carater
factual, de luta e confronto. Agdo e reacdo ainda em nivel de
binariedade pura, sem o governo da camada mediadora da
intencionalidade, razdo ou lei. Finalmente, terceiridade, que
aproxima um primeiro e um segundo numa sintese intelectual,
corresponde a camada de inteligibilidade, ou pensamento em signos,
através da qual representamos e interpretamos o mundo. Por
exemplo: o azul, simples e positivo azul, € um primeiro. O céu, como
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lugar e tempo, aqui e agora, onde se encarna o azul, € um segundo. A
sintese intelectual, elaboragdo cognitiva — o azul no céu, ou o azul
do céu —, € um terceiro. [...] O homem s6 conhece 0 mundo porque,
de alguma forma, o representa e sé interpreta essa representacdo
numa outra representacdo, que Peirce denomina interpretante da
primeira. Dai que o signo seja uma coisa de cujo conhecimento
depende do signo, isto é, aquilo que é representado pelo signo. Dai
que, para nés, 0 signo seja um primeiro, o objeto um segundo e o
interpretante um terceiro. Para conhecer e se conhecer o homem se
faz signo e so interpreta esses signos traduzindo-os em outros signos.
(grifos nossos) (SANTAELLA, 1984, p.11).

Estes conceitos estardo subjacentes a apreciacdo dos filmes, tendo em vista a
natureza proficua dos elementos espelho e inferno neste sentido, ambos extremamente —
nos adiantando um pouco e pedindo vénia acerca da nossa promessa posta acima de nao
sermos diretivos — simbélicos™?, considerando que estes sejam encarados como a
representacdo de uma representacao, se formos estuda-los sob o prisma da classificacédo
signica peirceana (terceiridade, metafora** e simbolo).

Eliade (1999)"2 nos esclarece que todo elemento ligado & religi&o possui um
carater simbolico. Assim, o plano infernal das obras estudadas ndo pode ser lido e
interpretado sem esta perspectiva: “Sendo o homem um homo symbolicus e estando o
simbolismo implicito em todas as suas atividades, todos os fatos religiosos tém,
necessariamente, um carater simbolico” (ELIADE, 1999, p. 217).

Eliade ainda conclui que, dentre outras funcgdes, talvez a mais importante do

simbolismo religioso seja exatamente sua capacidade de exprimir situacdes paradoxais

10 E jmportante ressaltar mais alguns desdobramentos do conceito de simbolo peirceano, amplamente
revisitado por Santaella, dando especial destaque para o carater de lei, convencdo social do signo
simbdlico: “O simbolo, por sua vez, é, em si mesmo, apenas uma mediagdo, um meio geral para o
desenvolvimento de um interpretante. Ele constitui um signo pelo fato de que sera usado e interpretado
como tal. E no interpretante que reside sua razdo de ser signo. Seu caréter esta na sua generalidade e sua
fungdo € crescer nos interpretantes que gerara”. (SANTAELLA, 2008, p. 132). Ou ainda: “Agdo do
simbolo é bem mais complexa. Seu fundamento, como ja sabemos, é um legi-signo. Leis operam no
modo condicional. Preenchidas determinadas condicdes, a lei agira. (...) Se o fundamento do simbolo é
uma lei, entdo, o simbolo esta plenamente habilitado para representar aquilo que a lei prescreve que ele
represente. (...) Convengdes sociais agem ai no papel de leis que fazem com que esses signos devam
representar seus objetos dinamicos. (...) Enquanto o icone sugere através de associacOes por semelhanca e
o0 indice indica através de uma conexdo de fato, existencial, o simbolo representa através de uma lei.
(Idem, 2010, p. 20).

11 A metéfora faz parte dos chamados signos degenerados, hipoicones, ao lado da imagem e diagrama:
Ha icones degenerados, representames iconicos que Peirce denomina hipoicones, classificando-os em trés
tipos: Imagens — participam de qualidades simples, ou primeiras primeiridades. Diagramas — representam
algo por relagoes diadicas analogas em algumas de suas partes. Metaforas — representam um paralelismo
com alguma outra coisa. (PIGNATARI, Décio. Semiédtica & Literatura, Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2004,
p. 52). Note-se que o termo imagem aparece ligado a primeiridade, ao icone, deste modo a imagem
cinematografica é antes de tudo iconica.

112 ELIADE, Mircea. Mefistofeles e o Andrégino: Comportamentos religiosos e valores espirituais n&o-
europeus. Traducédo Ivone Castilho Benedetti. S&o Paulo: Martins fontes, 1999.
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que sdo impossiveis de se exprimir de outra maneira ou certas estruturas da realidade
ultima, muito importantes inclusive para especulacdes filoséficas ulteriores, na qual o
erudito de mitologias inclui as passagens para outros mundos, da Terra para 0 Céu ou
para os Infernos, da existéncia carnal para a existéncia espiritual. (ELIADE, 1999, p.
224).

Como notaremos no decorrer de nossa exposicdo, a natureza simbdlica da
linguagem e da cultura ndo pode ficar presa em interpretagdes cristalizadas, e deste
modo, o simbolismo, especialmente ao tratar de temas miticos e primordiais, tais como
o inferno e 0 mundo dos espelhos, pode nos revelar significados e significacdes as vezes

113

até contraditdrias de uma mesma realidade. Vejamos como Lexikon (1990)~° entende a

questdo: “Outra caracteristica do simbolo como portador de significados € sua riqueza
de interpretacbes, frequentemente tdo ampla que mesmo significados opostos podem
combinar-se em um tnico simbolo” (LEXIKON, 1990, p. 7).

Esta perspectiva simbdlica primordial do texto literario também é lembrada por

importantes criticos do passado, como é o caso de Kayser (1961)"**:

[...] todo texto literario (en el sentido mas amplio de la palabra) es un
conjunto estructurado de frases, fijado por simbolos. Las frases,
alineadas unas tras otras en el texto de 16s ejercicios de una
gramatica para el estudio de cualquier regla, no Forman un conjunto
estructurado; por lo tanto, no constituyen un texto literario. El
conjunto estrutucturado de frases es portador de un conjunto de
significados. En la naturaleza de la lengua reside la posibilidad de
que las palabras y frases “signifiquen” algo. (KAYSER, 1961, p. 16).

Voltando a falar de signo lato sensu, Bakhtin (2006)™° discute a questdo do
signo linguistico de maneira diversa do estruturalismo saussureano, enfocando o aspecto
ideologico do signo e sua vinculagdo a realidade concreta, porém sem desconsiderar
outras realidades. Isto € posto, porque para Bakhtin, tudo que é ideol6gico possui um

significado e remete a alguma coisa fora de si mesma:

Tudo que é ideoldgico possui um significado e remete a algo situado
fora de si mesmo. Em outros termos, tudo que é ideolégico é um
signo. Sem signos nao existe ideologia. Um corpo fisico vale por si
préprio: ndo significa nada e coincide inteiramente com sua propria
natureza. Neste caso, ndo se trata de ideologia. No entanto, todo

131 EXIKON, Herder. Dicionario de Simbolos.Tradugao Erlon José Paschoa. S&o Paulo: Cultrix, 1990.
14 KAYSER, Wolfgang. Interpretacion y Analisis de la Obra Literaria. Version espafiola Marfa D.
Mouton y V. Garcia Yebra. Madrid: Editorial Gredos, Cuarta Edicién, 1961.

115 Bakhtin. Mikail. Marxismo e Filosofia da Linguagem. S&o Paulo: HUCITEC, 2006.
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corpo fisico pode ser percebido como simbolo: é o caso, por
exemplo, da simbolizacdo do principio de inércia e de necessidade na
natureza (determinismo) por um determinado objeto unico. E toda
imagem artistico-simbdlica ocasionada por um objeto fisico
particular ja € um produto ideoldgico. Converte-se, assim, em signo o
objeto fisico, o qual, sem deixar de fazer parte da realidade material,
passa a refletir e a refratar, numa certa medida, uma outra realidade.
(grifos do autor) (BAKHTIN, 20086, p. 29).

[...] De fato, a esséncia deste problema, naquilo que nos interessa,
liga-se a questdo de saber como a realidade (a infra-estrutura)
determina o signo, como o signo reflete e refrata a realidade em
transformacdo. As caracteristicas da palavra enquanto signo
ideoldgico, tais como foram ressaltadas no primeiro capitulo, fazem
dela um dos mais adequados materiais para orientar o problema no
plano dos principios. Ndo é tanto a pureza semiética da palavra que
nos interessa na relacdo em questdo, mas sua ubiquidade social.
(BAKHTIN, 2006, p. 40).

O tedrico russo ndo se considerava exatamente um semiotico, mas sim um
filosofo da linguagem, porém aquele epiteto lhe poderia ser acrescentado sem nenhum
problema desde que se situe de que semiotica se esta falando e sob quais termos. Para
ele, a interacdo entre os signos é a chave de compreensdo do signo. As consciéncias
individuais significam em interacdo com as outras consciéncias. Este aspecto ja havia
sido dito por Peirce, no que se refere a natureza recursiva dos signos (ver conceito de
interpretante). A novidade em Bakhtin (2006, p. 32) é a inclusdo dos aspectos
ideologicos no processo de significacdo, chegando a afirmar, inclusive, que a

consciéncia sé se completa na medida em que se impregna de contetdo ideologico.

Afinal, compreender um signo consiste em aproximar o signo
apreendido de outros signos ja conhecidos. em outros termos, a
compreensao € uma resposta a um signo por meio de signos. E essa
cadeia de criatividade e de compreensdo ideoldgicas, deslocando-se
de signo em signo para um novo signo, é Unica e continua: de um elo
de natureza semidtica (e, portanto, também de natureza material)
passamos sem interrupcdo para um outro elo de natureza estritamente
idéntica. Em nenhum ponto a cadeia se quebra, em nenhum ponto ela
penetra a existéncia interior, de natureza ndo material e ndo
corporificada em signos. (BAKHTIN, 2006, p. 32).

De fato as concepcdes bakhtinianas em geral e neste caso em particular, no que
respeita aos signos, s@o tao interessantes que corremos o risco de citar toda a sua obra.
Neste livro Marxismo e Filosofia da Linguagem, o fildsofo russo orienta suas ideias
para uma perspectiva marxista como é notorio pelo proprio titulo, e por isso, da ampla

visibilidade e insiste na caracterizacdo do signo sob o viés da ideologia. Para nossas
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analises sobre o inferno e os espelhos no corpus selecionado, esta abordagem se
constitui deveras elucidativa e até mesmo apaixonante.

Acreditamos que citar mais algumas consideractes de Bakhtin a este respeito
ndo ird cansar os interessados nas relacfes possiveis entre semidtica e ideologia, € mais
ainda, ira justificar nosso uso de alguns conceitos fundamentais bakhtinianos ao lado de

alguns conceitos e fundamentos da semioética:

Os signos também sdo objetos naturais, especificos, e, como vimos,
todo produto natural, tecnoldgico ou de consumo pode tornar-se
signo e adquirir, assim, um sentido que ultrapasse suas proprias
particularidades. Um signo ndo existe apenas como parte de uma
realidade. Ele também reflete e refrata uma outra. Ele pode distorcer
essa realidade, ser-lhe fiel, ou apreendé-la de um ponto de vista
especifico, etc. Todo signo esta sujeito aos critérios de avaliagdo
ideoldgica (isto é: se é verdadeiro, falso, correto, justificado, bom,
etc.). O dominio do ideoldgico coincide com o dominio dos signos:
sdo mutuamente correspondentes. Ali onde o signo se encontra,
encontra-se também o ideoldgico. Tudo que é ideolégico possui um
valor semidtico. (grifo do autor) (BAKHTIN, 2006, p. 30).

Bakhtin (2006, p. 34-35) ainda nos esclarece sobre o signo ideolégico por
exceléncia: a linguagem (palavra) e que esta € um signo neutro, capaz de preencher
qualquer tipo das funcdes ideoldgicas: estética, politica, religiosa, moral, cientifica etc,
sem, contudo substitui-los por completo: “Isso ndo significa, obviamente, que a palavra
possa suplantar qualquer outro signo ideolégico. Nenhum dos signos ideol6gicos
especificos, fundamentais, é inteiramente substituivel por palavras” (BAKHTIN, 2006, p.
36).

Isso nos religa a uma concepgdo da literatura como aparelho ideoldgico que se
interpenetra em outros sistemas semiotico-ideoldgicos que no caso deste estudo € o

116

cinema ou o0 inverso: o cinema traduzindo intersemioticamente™™ as ideologias

116 Este termo foi exaustivamente trabalhado por Jilio Plaza, para quem a traducéo intersemiética pode
ser encarada "como pensamento cm signos, como transito dos sentidos, como transcriacdo de formas na
historicidade". (grifo nosso). (PLAZA, Julio. Traducédo intersemiotica. Sdo Paulo: Perspectiva, 1987, p.
14). Thais Flores Nogueira Diniz avalia o conceito no campo das relagdes semioticas entre o teatro e
cinema, e assim se pronuncia: “conhecer 0s aspectos especificos de cada abordagem, isto €, que tipo de
signo usam e como esses signos sdo organizados. Se temos dois textos, um teatral e outro filmico, que se
apresentam como signos icénicos um do outro, isto é, sdo signos numa mesma cadeia semi6tica, podemos
dizer que um pode ser considerado uma transformacdo, ou traducdo, do outro, uma tradugdo
intersemiotica. Traduzir do teatro para o cinema significa pois ver o outro texto como um signo em um
outro sistema semiotico” (DINIZ, Thais Flores Nogueira. A traducgdo intersemidtica e o conceito de
Equivaléncia. IV Congresso da ABRALIC, Literatura e Diferenga, 1994, p. 1001-1002). Ou ainda: “O
século XX € rico em manifestagBes que procuram maior integracdo entre as artes. Neste contexto, a
traducdo intersemiotica do texto para o palco ou do teatro para o cinema, ou ainda do texto para a tela, por
exemplo prolifera. Em qualquer situacdo, o processo de tradugdo consiste na procura de equivaléncias

83



literarias, ambas levando a cabo producdo de sentidos na arena ideolégica em
determinado contexto historico e social.

Neste contexto de uso do aparato semiotico para analisar as pecas do nosso
corpus, parte da obra pliniana, por exemplo, ja fora estudada pelo viés metodologico da

semidtica, conforme nos relembra Enedino (2009):

No género dramatico, sua primeira peca foi Barrela, de 1958,
posteriormente adaptada para o cinema e objeto de algumas analises
significativas. Uma delas, realizada nos Estados Unidos, é a Elzibieta
Szoka, que estudou Balbina de lansd, Barrela e Balada de um
palhaco, na obra A semiotic study of three plays by Plinio Marcos,
publicada em 1995. (...) A autora utiliza o método semidtico por
entendé-lo como o mais apropriado para explicar “the complicate
interaction between the dramatic and performance texts, as well as
other opositions inherent to the process of communication developed
in Marco’s plays” (ENEDINO, 2009, p. 29).

E necessario destacar ainda que alguns titulos do teatro pliniano ja nos indicam a
possibilidade de andlise semidtica: Navalha na carne, Abajur Lilas, Homens de papel,
provocam desde logo uma necessidade de “ressignificar” a obra a partir dos seus titulos
objetos ou “objetificados” como vemos nos exemplos ilustrados.

Em analise da peca Abajur Lilas, Enedino (2009) conclui que nos mesmos
moldes de Navalha na carne, que também tem grande carga metaférica e, também em
razao disso, a liga ao momento de opressdo politica e, por isso, reveste-se esteticamente

numa metafora da exclusdo e da estratificacdo sociais:

Na mesma esteira de Navalha na carne, 0 ambiente em que se passa a
acdo é um espaco fechado — um prostibulo —, mais especificamente
um quarto para encontros sexuais, ou, como na linguagem do autor,
um “moco”, espaco que pode ser metaforicamente identificado com os
pordes da tortura do regime de excecdo (...) Nada estd exposto ao
acaso na obra. A simples escolha de um “mocd” para representar o
espaco em que ocorre a histéria metaforiza o pais, que subjuga os
desvalidos e promove cada vez mais a diferenca de classes.
(ENEDINO, 2009, p. 83).

Cabe notar inclusive que nada na estética pliniana, vista sob o angulo semiético,

se coloca gratuitamente. Toda a conformacdo espacial e temporal das pecas é

entre os sistemas. Isto quer dizer que um elemento x que ocupa um determinado lugar num determinado
sistema de signos, o teatro, por exemplo, seria substituido, na tradugdo, por um outro elemento x' que
exercesse a mesma fungédo, porém no outro sistema de signos, o cinema”. (Idem, Ibidem, p. 1002).
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importante para o seu desvendamento no nivel da interpretacdo signica. A seguir
tentaremos executar essa complexa tarefa de comutar e interpretar os textos teatrais in

casu.
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CAPITULO IV

Navalha Entre Quatro Paredes:
confrontos convergentes e divergentes

— Numa palavra, Quigueg — acrescentei, um tanto
digressivo —, o inferno é uma idéia que surgiu de uma
indigestd@o de torta de magé e que se perpetuou por meio
das dispepsias hereditarias estimuladas pelos ramadas.
(MELVILLE, 2003, p. 99)**'.

Neste capitulo, faremos uma confrontacdo dos corpora literario-teatral do
trabalho, a fim de elucidar aspectos convergentes e divergentes no campo das estéticas
utilizadas e demais procedimentos composicionais das obras que serviram ao nosso
estudo. A guisa de apresentacdo e contextualizacdo da obra, oferecemos um pequeno
resumo e andlise inicial**® da peca Huis Clos (1944) traduzida, majoritariamente em
portugués, como Entre quatro paredes, mas, em Portugal, ha edicdes com o titulo
traduzido como A porta fechada™®.

Entre quatro paredes apresenta trés personagens: Garcin, um jornalista e
literato, que tem pouco traquejo social e é conduzido a um quarto de hotel para se

120

“hospedar”, apos seu fuzilamento por deser¢cdo por um criado Este criado é

personagem aparentemente secundario, mas que compde e completa perfeitamente a

"7 MELVILLE, Herman. Moby Dick. Tradugdo Péricles Eugénio da Silva Ramos. S&o Paulo: Nova
Cultural, 2003.

118 Aqui a nossa abordagem é centrada nas consideragdes feitas por Miguel Sanches Neto em seu texto de
apresentacdo da ora estudada obra sartriana “O inferno segundo Sartre” (SANCHES NETO, 2011, p. 9-
21).

119 Cf. SARTRE, Jean-Paul. A porta fechada. In: Teatro Contemporaneo | - Antologia de pecas em 1 acto.
Sartre, Brecht, Pirandello, Anouilh, Arrabal, lonesco. Trad. Virginia Mendes. Lisboa, Editorial Presenca,
1965. A poeta e tradutora portuguesa Natalia Correia havia feito traducdo da peca em 1940, mas o texto
foi censurado e artista ousadamente organizou encenagdo da mesma em sua propria casa a despeito dos
mandamentos estatais (¢ uma situacdo semelhante a ocorrida com a pega Navalha na carne de Plinio
Marcos em relagdo a apresentacao desta no apartamento de Cacilda Becker e Walmor Chagas). Ha outra
traducdo de Antonio Coimbra que foi igualmente censurada provavelmente em 1950 segundo carimbo no
original (esta informacdo estd disponivel em  http://tetra.fl.ul.pt/base/view?action=edit&id=2832,
acessado em 25/09/2011. Em artigo de Cristina Marinho, nota-se inclusive que a pec¢a foi censurada em
Portugal que experimentava, ou melhor, dizendo amargava seu periodo ditatorial salazarista (1933-1974).
120 podemos interpretar o Criado inclusive como sendo uma reaparicdo moderna de Cérbero, o cdo de trés
cabecas que vigiava a entrada do Hades e auxiliava o Deus infernal de mesmo nome, muito décil na
recep¢do, porém, feroz em qualquer tentativa de fuga dos novos habitantes. No filme de Audry, veremos
gue h& mais de um criado, ou seja, ha mais de um Cérbero. “La entrada estaba guardada por el perro de
Hades, el temible Cerbero, un monstruo de tres cabezas y cola de serpiente, que adulaba a los que
entraban, pero que mostraba sus horribles dientes a los que intentaban salir”. (Cf. MURRAY, Alexander
S. Quién es Quién en la Mitologia. Tradugdo para o espanhol de Cristina Maria Borrego). Madri: M. E.
Editores, 1997, p. 36).
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estrutura da peca, possibilitando inclusive a leitura de que se trata de um novo diabo ou,
ja o dissemos, um novo Mefistéfeles metaforizado ou ainda pode ser visto como uma
versio moderna de Menipo, o filosofo cinico ou o cdo Menipo, o “que morde rindo™*?*
e, ha ainda semelhancas com um tipo de Quincas Borba as avessas: 0 tedrico do
humanitismo, o Pangloss Fluminense, para quem “o mundo também caminha para 0O
melhor dos mundos” a la Leibniz.

Silva Junior (2008) pontua sobre este novo otimismo da filosofia Borbista: “O
otimismo Borbista, no seu exagero, revela ceticismo e um individualismo subversivo
gerado em um estado de inquiricio permanente. (SILVA JUNIOR, 2008, p. 103). Isso
gera, segundo o mesmo autor, uma critica amarga sobre a condigdo humana, sendo
exatamente isto que o criado sartriano faz, sempre com um sorriso irénico e ameacador
(podemos concluir estes aspectos especialmente no filme de Audry de 1954).

Sartre oferece aos personagens Garcin, Inés e Estelle a tdo desejada
imortalidade, contudo, esta se apresenta mais acida e amarga do que normalmente a
imaginamos. Em Entre quatro paredes, ser imortal estd longe de estar no Paraiso.
Todos estdo bem conscientes da propria morte, que, contraditoriamente, ndo pos fim as
suas mediocres existéncias.

Garcin é um sujeito de carater duvidoso e ficamos sabendo, no decorrer da obra,
que ele é um covarde desertor ou, pelo menos, ele proprio se vé deste modo e buscaréa se
defender a todo custo, tentando mudar a imagem que os “outros” (do mundo fisico) e as
“outras” (personagens que viverdo com ele no hotel-inferno) fazem dele.

Em seguida, surge no ambiente do quarto, a léshica Inés que, ao contrério de
Garcin, tem plena consciéncia de seus crimes e ja estd inclusive preparada para os
castigos infernais. Frisemos que Inés ndo é condenada por ser lésbica, mas sim porque
rouba a mulher de seu primo. Esta confunde Garcin com um carrasco, tendo em vista o
olhar medroso e reticente daquele. Entretanto, Inés é que desempenha melhor a fungéo
de carrasco com suas colocacdes e comentarios ferinos.

No contato com Inés, Garcin percebe que a convivéncia ndo sera facil. O quarto
do hotel, apesar de ser ao estilo “Segundo Império” ndo possui objetos e caracteristicas
basicas do cotidiano de qualquer um: ndo ha espelhos, janelas e nem sequer escova de
dente. As implicacdes disto se revelam pouco a pouco como insuportaveis a todos os

presentes no quarto. Todos perdem seus padrdes de referéncia, especialmente os

121 BRANDAO, Jacyntho Lins. “Posfacio”, In: BERGERAC, Cyrano de. Viagem & Lua. Traducéo Fulvia
M. L. Moretto. S&o Paulo: Globo, 2007, p. 196.
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externos aquela realidade. Devem se direcionar para analisar a propria consciéncia,
carregada de culpa e frustracGes, rememorando suas angustias, acdes condenaveis, e
como estas repercutiram nos vivos que ainda os criticam e os condenam duplamente.

Sartre constroi deste modo uma acdo dramatica moderna, ao dar diferentes
perspectivas relacionais aos personagens, ou seja, do ponto de vista da acdo dramatica,
esta se estabelece a partir do choque desigual da evidéncia dada a cada personagem.
Vejamos o que Bentley (1987) nos esclarece:

Sartre resolve seu problema triangular com grande habilidade. A acéo
apressa, diminui, vira, torce para o lado, & medida que cada um dos
personagens esteja em evidéncia. Ajunta-se B contra C, depois B
abandona C para ficar contra A, depois... As possibilidades
psicolégicas e histridnicas dessa formula sdo exploradas ao extremo.
(BENTLEY, 1987, p. 284).

Pensando em procedimentos estéticos modernos, Willams (2002)'%, assevera

que o teatro de Sartre (“compromisso tragico”) ¢ uma recomposi¢do da tragédia
antiga™®, ao posso que ele a nomeia de tragédia moderna e em pé de igualdade com as
estéticas de outros grandes dramaturgos modernos, tais como Camus (“humanismo
tragico”, “desespero e revolta”), entre outros. Segundo Willams (2002), os trés grandes
modos de pensar modernos sdo essencialmente tragicos, bem como séo oriundos da

natureza conflituosa da condi¢do humana a partir do século XX:

Ja se disse muitas vezes que a tragédia ndo € possivel no século XX
porque as nossas suposigdes filosoficas ndo séo tragicas. Menciona-se
frequentemente, com evidéncia, o humanismo iluminista e talvez
renascentista. Ja discuti a inutilidade desse procedimento; o humanismo
que importo ndo é agora igual ao humanismo da renascenca e do
iluminismo. O que é mais importante notar € que 0s trés novos sistemas
de pensamento caracteristicos de nosso tempo — marxismo, freudismo e
existencialismo — séo todos, nas suas formas mais usuais, tragicos. O
homem pode atingir uma vida plena somente ap6s violento conflito; ele
é essencialmente coibido e, na sua realidade dividida, hostil a si mesmo
enquanto vive em sociedade; esta lacerado por contradi¢cdes intoleraveis
numa condicdo na qual impera um absurdo essencial (WILLAMS, 2002
p. 245).

12 WILLAMS, Raymond. Tragédia Moderna. Traducdo Betina Bischof. S&o Paulo: Cosac & Naify,
2002.

123 Sobre esta relacéo teatro sartriano e tragédia antiga, é interessante notar que o fil6sofo-dramaturgo
francés escreveu pegas exatamente na dire¢do de remotivar e atualizar elementos miticos gregos de modo
mais explicito (Cf. As Moscas e Orfeu Negro).
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Por ultimo, seguindo com a apresentacdo da peca, é lancada ao recinto a figura
da infanticida Estelle, que chega com preocupagdes de ordem “estética”, pois o canapé
indicado para ela (ndo ha camas para os “hdspedes’), ndo combina com sua roupa, ao
passo que o Unico a preencher os requisitos de adequacdo é o de Garcin, que acaba por
trocar com ela. Estelle mata uma filhinha que acabara de nascer, fruto de uma relacéo
extraconjugal com Roger que se mata apos o infanticidio, pois queria a crianca.

As preocupacdes estéticas de Estelle ndo mais condizem com a situacéo a que
ela se encontra, pois a ordenacdo do mundo se esvaiu (lembremos neste sentido que o
vocéabulo “cosmético” tem raiz etimologica no vocabulo “cosmos”, universo ordenado).
Os simbolos tradicionais e cotidianos estdo em ruinas para fazer com que o0s
personagens-sujeitos, agora talvez objetos, da peca se reconhecam nesta condigdo de
continuo enfraguecimento e desmobilizacéo.

Sobre esta condicdo de personagens-objeto, especificamente personagens-
espelho, Bentley (1987), novamente exalta 0 aspecto moderno deste procedimento
sartriano para a constru¢do dramatica: “Portanto, ele coloca o0 homem no meio; duas
mulheres ficam na periferia. Um antigo padrdo parisiense. Mas Sartre possui intencoes

modernas. Suas trés pessoas sio trés espelhos de uma agio™*?*,

4.1 Entre quatro paredes e as ruinas do “ser”

A peca teatral Huis Clos (1944), a qual nos referiremos a partir de seu titulo em
portugués, Entre quatro paredes'®, é fruto de um mundo em ruinas que ainda
acompanhava com grande perplexidade as atrocidades da Grande Guerra (1939-
1945)'%,

124 |dem, Ibidem, p. 284-285.

125 Este titulo deriva da traducdo de Guilherme de Almeida, o principe dos poetas. Cf. SARTRE, Jean-
Paul. Entre Quatro Paredes. [Colecdo Teatro Vivo]. Tradugdo Guilherme de Almeida, S&o Paulo: Abril
Cultural, 1977. Em nosso estudo, entretanto, citaremos a peca sartriana a partir de recente tradugdo de
Alcione Aradjo e Pedro Hussak (2011) por se aproximar mais do “tom” bas-fond presente na peca
pliniana Navalha na Carne.

126 E digna de lembranca a encenacéo brasileira desta peca em 1956 em que a rainha Ténia Carrero fez o
papel da fatil Estelle, considerado por ela mesma em entrevista ao Programa Roda Viva o seu maior
desafio nos palcos. O personagem Garcin foi interpretado pelo gigante Paulo Autran. A direcdo ficou a
cargo de Adolfo Celi, futuro esposo de To6nia. Igualmente importante foi a atuagdo da mesma estrela do
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A partir desta obra teatral minaria uma série de outras obras importantes,
especialmente no tocante a inovacgdo de forma e conteldo, tais como Esperando Godot,
de Samuel Beckett, A Cantora Careca e A Licdo de Eugéne lonesco™®’ entre tantos
outros textos que encenam as consequiéncias estéticas provocadas ou estimuladas pela
carnificina do momento historico.

Sanches Neto (2011) salienta o fato de a peca ter sido intencionalmente
concebida apenas em um ato, pois a intencdo do autor era transmitir uma temporalidade
continua, ou seja, auséncia de noite, de descanso e intervalo, tipica da visdo infernal
predominante nos dois Gltimos exemplos e completamente inversa no caso da auséncia
da noite. Assim, a peca, em apenas um ato, denota na realidade o Ultimo e perene ato da
existéncia, que na mortalidade se constitui como nosso inferno pessoal. Nao pagaremos
por nossos erros em outra dimensdo, ou, pelo menos, esta outra dimensao é exatamente
a nossa, portanto ja conheciamos o inferno mesmo antes que nos lancem nele.

Vejamos sendo a posicdo de Sanches Neto (2011, p. 11) acerca do inferno
moderno sartriano:

Estamos no Inferno moderno criado por Sartre, em que 0s aparatos
simbdlicos tradicionais foram aposentados. A regido infernal ndo é
lugar sérdido, tem a forma de um saldo do Segundo Império, espaco
propicio para a convivéncia convencional. Desapareceu a figura do
diabo, representado por servical lac6nico que apenas conduz o0s
condenados ao saldo em que queimardo ndo no fogo eterno, mas na
luz da prépria consciéncia. Eternamente iluminado, o inferno ndo tem
regibes sombrias. Pelo calor insuportavel e pela falta de janelas, ele
se assemelha a imagem tradicional do inferno: quente e sufocante,
mas ndo havera castigos fisicos nem um torturador oficial.
(SANCHES NETO, 2011, p. 11).

Sobre a constitui¢cdo espacial deste novo “submundo”, Sanches Neto (2011)
pondera que o quarto do hotel, pequeno espaco de clausura, serve para desencadear o
reencontro com forgas ocultas em todos os condenados. Deste modo, o inferno se
constitui no espago, especialmente construido para as finalidades estéticas de Sartre,
bem como nos personagens, ¢ “o outro infernal”. Temos assim o inferno no sentido

micro e macro da existéncia dos sujeitos-objetos da peca:

O inferno é um espaco em que o conflito desencadeia o reencontro
com forgas ocultas em cada um dos condenados. Garcin sofre com a

cinema brasileiro na montagem de Navalha na Carne em 1967, representando a prostituta Neusa Sueli,
em meio as dificeis circunstancias para apresentacdo em funcao da ditadura militar.
127 Grandes dramaturgos e pecas do Teatro do Absurdo.
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estatua, anincio eterno do heréi que ele ndo foi. Estelle, com a perda
gradativa de sua condicdo de imagem congelada, que a tornava
estatua social. E Inés funciona como espelho deformador para os
outros e para si mesma. Dessa forma, os cristais passivos dos
espelhos sdo substituidos pelo olhar sempre critico do outro, por sua
presenca constante e impiedosa, ndo podendo haver maneira de se
afastar dele, pois o inferno € o espaco pequeno de uma cela de priséo.
(SANCHES NETO, 2011, p. 15).

Igualmente analisando a dimensdo geografica do inferno sartriano, Branco?®
(2010, p. 4) postula que o dramaturgo francés inova, mas também preserva tracos da
visdo tradicional do inferno, notadamente, em relacdo ao seu carater de confinamento,

clausura e opressao:

Entre quatro paredes tem como cenario um lugar essencialmente fora
do escopo dos desejos e da vontade humana, e que tdo bem assinala
uma espécie de “demarcagdo geografica” da exclusdo em seu nivel
mais primordial; em suma, trata-se do inferno, na sua classica
condi¢do de espago arquetipico da condenacdo. Para a sua devida
representacdo, Sartre recorre a um trago estilistico que serve mesmo
como a base necessaria para a composic¢ao da atmosfera claustrofébica
sob a qual se desenrola seu enredo: a opgdo pela exiguidade. Ha, na
peca, uma economia de procedimentos que contribuem decisivamente
para o perfil de uma construgdo dramatica singular. (BRANCO, 2010,

p. 4).

Paralelamente a isso, usar eufemismos para entender a situacdo (Estelle os
chama de “ausentes”) ndo contribui para amenizar os desvelamentos sordidos de agdes
pretéritas do triunvirato infernal de Sartre.

Por fim, ndo € nunca demais lembrar que 0s acontecimentos nefastos da Segunda
Guerra Mundial foram obra do esclarecimento criticado por Adorno e Horkheimer'?®, a
racionalidade técnica exacerbada direcionada para o dominio humano da natureza e
depois para o dominio do préprio homem nos conduziu a resultados até hoje
impressionantemente cruéis e injustificaveis. Estamos, é claro, falando do nazi-facismo.

130

Branco (2010, p. 6) ainda nos esclarece sobre a nova tragédia =", a qual o texto

sartriano pode se filiar, pois agora ndo se trata da tragédia da fatalidade, mas da tragédia

122 BRANCO, Lucio Allemand. Uma breve viagem & claustrofébica antiesfera de Entre quatro paredes,
de Jean-Paul Sartre, a luz do inferno dantesco de Peter Sloterdijk. DARANDINA revista eletronica —
Programa de Po6s-Graduagdo em Letras / UFJF — volume 2 — numero 2, 2010. Disponivel em
http://www.ufjf.br/darandina/files/2010/02/artigo09a.pdf, acesso em 23/06/2012.

129" ADORNO, Theodor W. HORKHEIMER, Max. Dialética do Esclarecimento. Traducdo Guido
Antonio de Almeida, Rio de Janeiro, Zahar Editores, 1985.

130 £ importante lembrar que ndo é unanime o enquadramento da peca Entre Quatro Paredes como sendo
uma tragédia, pois segundo posicdo de Bentley, ndo ha comédia, nem tragédia no referido texto sartriano.
Este estudioso do teatro prefere a designacdo “melodrama filosofico”. (BENTLEY, 1987, p. 287). Por
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da liberdade, do convivio aberto e franco com o mundo social, frio e calculista como a

mente de um médico nazista:

A versdo dramaética sartriana da condicdo humana, em que se substitui
a “tragédia da fatalidade” pela “tragédia da liberdade”, coloca o
individuo como autor de sua vida, senhor de seu destino, que responde
por suas opcdes tornadas gestos a servigo exclusivamente de sua
consciéncia. (BRANCO, 2010, p. 6).

Podemos ver as ruinas em Sartre como a expressao estética dos resultados
danosos do esclarecimento. A Guerra bem nos mostrou que o inferno estd na nossa
natureza beligerante e carniceira. Cabe ressalvar, no entanto, que o texto de Sartre ndo é
apenas circunstancial, pois se assim o fosse, ndo faria sentido 1é-lo e analisad-lo como
literatura dramética do mais alto calibre, afirmacdo que poucos ousariam discordar e
mesmo que se leia a peca sob o seu véu historico, as marcas da Guerra Mundial ainda
sdo tdo presentes no nosso imaginario coletivo, que ainda assim isso ndo a desnaturaria
a ponto de desqualifica-la. Sartre desmorona o ser para instaurar o0 nada. Isto quer dizer
que a esséncia se esvai, ao passo que a existéncia se constréi. A peca Entre quatro
paredes é (se constitui) (n)um laboratdrio sartriano para testar seu existencialismo ateu,

porém, ndo se resume a isso, como ja dissemos anteriormente.

oportuno, ainda é importante pontuar que a critica também tem postulado pela presencga do tragico em
Plinio Marcos: As trés pecgas [em referéncia a Homens de papel, Abajur Lilds e A mancha roxa] parecem
configurar um novo padrdo de tragédia, porém mantém-se o fio condutor da tragédia classica, cuja
caracteristica fundamental era provocar sentimentos de terror e piedade para fazer valer o estado de
purgacdo (catarse) das paixdes, produzindo compaixdo, e, por conseguinte, a identificacdo do publico
com as personagens, de acordo como o dogma cléssico, nao deverdo ser nem “inteiramente boas”, nem
inteiramente mas”. (ENEDINO, 2009, p. 161). No mesmo sentido, Viera (1994) conclui pela tragicidade
da obra pliniana, bem como pelo seu carater “teologico”, o qual nos interessa destacar tendo em vista a
andlise do polo infernal de peca do corpus: “Décio de Almeida Prado, quando analisou o fendmeno em
que 0 autor santista transformou-se na segunda metade dos anos sessenta, escreveu que 0S seus textos
atribuiam ao social apenas a fungdo de pano de fundo, ou seja, de fabula, de historia, de trama,
concentrando-se nos conflitos interindividuais, forcosamente psicoldgicos. Sabato Magaldi, por sua vez,
em uma das muitas analises que fez da obra de Plinio, afirmou que ela “quebrava as ultimas convengdes
do nosso palco e definia um novo momento em nossa dramaturgia”. E que momento seria este? O
homem, em Plinio, é sutilmente manipulado por forcas que desconhece, e contra as quais ndo pode, ou
ndo sabe como lutar, no que a sua vida cotidiana se transforma numa terrivel tragédia, da qual lonesco
alertava para 0 que se converteu a vida do homem moderno. Suas personagens vivem em permanente
aflicdo, traduzindo um estado escatoldgico que tanto pode ter referéncia teoldgica, no sentido da
superacdo da agonia de existir, quanto alusdo sobre a condi¢cdo humana moderna, na qual o homem sufoca
como se fora entre excrementos que contam a histéria do nosso mundo e do nosso tempo. A imagem pode
tanto se referir a sujeira, a escarro, ao lixo, a fecalidade, quanto ao abandono do grupo humano retratado
em seu teatro, como pode igualmente servir de metafora do estado moral a que chegamos”. (VIEIRA,
1994, p. 33).
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4.1.2 Espelho e alteridade entre quatro paredes

Na antiguidade, os espelhos invadiram sal@es e palacios, €, de
simples objetos de decoracdo, ornamentos a servico da
vaidade, acabaram por adquirir uma forte carga simbodlica
que os transformaram em mediadores entre homens e
mistérios. [...] simbolos da multiplicagéo e da reprodutividade
humana que sugere uma temida irrealidade, abrindo
possibilidades perturbadoras. llusorios e inquietantes, esses
objetos se associam ao duplo, desencadeando a angustiosa
experiéncia da metamorfose de um eu, a semelhanca de Dr.
Jekyll e Mr. Hyde. (FERREIRA, 2001, p. 24-25).

O abjeto “espelho”, ou melhor, as consideragdes sobre ele, em Entre quatro
paredes, funcionam basicamente para demonstrar que os desejos de se olhar naquele
objeto sdo na realidade uma busca por confirmacbes sobre a autoimagem ou uma

131 " Além do objeto em si, o olhar do

desesperada luta por uma recuperacao identitaria
“outro” pode configurar-se como espelho e, segundo Barbosa (2005, p. 180), ser o
Nnosso maior castigo, pois ndo nos deixa esquecer as fraquezas recorrentemente atreladas

a precéria condi¢do humana:

INES
Ils ont I'air d ‘avoir peur.

GARCIN
Peur ? C'est trop drdle. Et de qui ? De leurs
victimes ?

INES
Allez ! Je sais ce que je dis. Je me suis regardée
dans la glace.

GARCIN

131 A este respeito, é muito importante lembrar os estudos freudianos sobre o Narcisismo (Cf. Obras
Completas Volume 12: Introducdo ao Narcisismo, Ensaios de Metapsicologia e Outros Textos (1914-
1916). Tradugdo Paulo César De Souza. Sdo Paulo, Cia. Das Letras, 2010, segundo os quais o “eu” em
busca de identidade é construido/constituido a partir da alteridade, como também ressalta Moreira (2009,
p. 234). Segundo a mesma estudiosa, “a teoria freudiana é, acima de tudo, uma reflexao sobre o outro que
habita o eu” (Idem, Ibidem). Ainda segundo a visdo freudiana, no interior do narcisismo ha uma fase
especular, ligada a libido, e mais especificamente ao homossexualismo (registre-se apenas que Freud
considerava o homossexualismo como disturbio, algo descabido atualmente). Como de praxe, Freud
explica melhor: “observo o seguinte: € uma suposicdo necessaria, a de que uma unidade comparavel ao
Eu ndo existe desde o comego no individuo; o Eu tem que ser desenvolvido. Mas 0s instintos autoeréticos
sdo primordiais; entdo deve haver algo que se acrescenta ao autoerotismo, uma nova agdo psiquica, para
que se forme o narcisismo”. (FREUD, Ibidem, p. 18-19). Registramos este aspecto apenas para lembrar a
presenca de personagens homossexuais tanto na peca sartriana (Inés) quanto na pliniana (Veludo),
perspectiva que, por si s6, ja oferece outro leque analitico destes personagens, reforcando a ideia de que a
construcdo destes é deveras complexa.
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Dans la glace ? (Il regarde autour de lui.) C'est
assommant : ils ont 6té tout ce qui pouvait
ressembler & une glace. (Un temps.) En tout cas,
je puis vous affirmer que je n'ai pas peur. Je ne
prends pas la situation a la Iégere et je suis tres
conscient de sa gravité. Mais je n'ai pas peur.

INES, haussant les épaules.

Ca vous regarde. (Un temps.) Est-ce qu'il vous
arrive de temps en temps d'aller faire un tour
dehors ?*¥ (SARTRE, 1947, p. 24-25).

Bornheim (2011)**, também realca este aspecto na peca sartriana, e para além
disso, nos da& a dimensdo de traducdo do juizo final cristdo feita em Entre quatro
parede se igualmente lanca luz sobre uma importante questdo interligada a tudo isso: a

liberdade humana segundo o existencialismo de Sartre:

[...] no além-timulo em que se desenrola a acdo dessa peca, 0S
personagens estdo mortos, dessa morte que define as pessoas que
renegaram a prépria liberdade. Sdo liberdades falhas por se terem
entregue ao juizo, ao olhar dos outros. S&o mortos por ja ndo terem
possibilidades, condenados que séo ao olhar do outro, numa espécie
de traducdo do juizo final cristdo. E o olhar, que devassa cada
personagem, torna a existéncia do outro insuportavel: “O inferno sdo
os outros”, reza a famosa formula. Se o homem é condenado a ser
livre, por outro lado, as liberdades ndo se comunicam.
(BORNHEIM, 2011, p. 92).

E as confirmagdes ou as refutagdes sobre o “eu” sdo oferecidas na relagdo com a
alteridade. Para Sartre isso é tdo importante que ele dedicou uma parte inteira (parte 3)
sobre a existéncia do outro na sua obra O Ser e 0 Nada, que tem um titulo dedicado ao
“olhar”.

Inicialmente, cabe ponderar que o “olhar do outro” coisifica a consciéncia do
sujeito, ou seja, o objetifica. Sartre ilustra este aspecto afirmando que a vergonha de ser
visto pelo olhar alheio, nos lembra de que ndo estamos sos. Jamais podemos estar

sozinhos diante dos olhos do mundo e mais ainda — o olho do outro é a fonte do

132 “INES Eles parecem estar sempre com medo./ GARCIN Medo? Essa foi demais. E de quem? Das suas
vitimas?/ INES sei do que estou falando, eu me olhei num espelho./ GARCIN Num espelho? (Ele olha ao
redor.) Que droga: tiraram tudo que pudesse lembrar um espelho. (Pausa.) De todo modo, posso lhe
afirmar que eu ndo tenho medo. N&o que eu ache essa situacdo simples, estou bem consciente da sua
gravidade. Mas nio me da medo./ INES (Dando de ombros) Isso é com vocé. (Pausa.) Ja Ihe ocorreu dar
uma volta I4 fora de vez em quando?” (SARTRE, 2011, tradugio Alcione Arafijo e Pedro Hussak, p. 42-
43).

133 BORNHEIM, Gerd. Sartre: metafisica e existencialismo. Sao Paulo: Perspectiva, 2011.
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conflito: “Quando duas pessoas se medem pelo olhar, é inevitavel que uma tente
paralisar a outra, apossar-se da liberdade da outra. O ser-para-outro é estruturalmente
conflituoso”. (SILVA, F. L., 2004, p. 189)***,

Vejamos como esses elementos especulares se deram esteticamente em Entre
quatro paredes, com especial atencédo para as falas de Estelle, personagem que nédo vive
sem a presenca de espelhos, pois segundo ela, é necessario ver-se como 0S outros a
viam, porque assim se mantinha acordada e, além disso, podia se apalpar para se sentir

existindo:

Pendant ce temps-13, Estelle se remet de la
poudre et du rouge. Elle cherche une glace
autour d'elle d'un air inquiet. Elle fouille
dans son sac et puis elle se tourne vers
Garcin.

ESTELLE

Monsieur, avez-vous un miroir ? (Garcin ne
répond pas.) Un miroir, une glace de poche,
n'importe quoi ? (Garcin ne répond pas.) Si vous
me laissez toute seule, procurez-moi au moins
une glace.

Garcin demeure la téte dans ses main$,

sans répondre.

INES, avec empressement.

Moi , j 'ai une glace dans mon sac. (Elle fouille
dans son sac. Avec dépit :) Je ne I'ai plus. lls ont
dd me I'Gter au greffe.

ESTELLE

Comme c'est ennuyeux .

U n temps. Elle ferme les yeux et chancelle.
Inés se préeipite et la soutient.

INES
Qu'est-ce que vous avez ?

ESTELLE, rouvre les yeux et sourit;

Je me sens dréle. (Elle se tate.) Ca ne vous fait pas
cet effet-1a, a vous : quand je ne me vois pas,

j 'ai beau me tater, je me demande si j ‘existe pour
de vrai.

INES
Vous avez de la chance . Moi , je me sens
toujours de I'intérieur.

13 SILVA, F. L. Etica e literatura em Sartre: ensaios introdutérios. Sdo Paulo: Editora da UNESP, 2004.
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ESTELLE

Ah! oui, de l'intérieur ... Tout ce qui se passe

dans les tétes est si vague, ¢ca m'endort. (Un
temps.) 1Y a six grandes glaces dans ma chambre
a coucher. Je les vois. Je les vois. Mais elles

ne me voient pas . Elles refletent la causeuse, le
tapis, la fenétre ... comme c'est vide, une glace ou
je ne suis pas. Quand je parlais, je m 'arrangeais
pour qu'il y én ait une ou je puisse me regarder.
Je parlais, je me voyais parler. Je me voyais
comme les gens me voyaient, ¢a me tenait

éveillée. (Avec désespoir.) Mon rouge! Je suis slre
que je | 'ai mis de travers . Je ne peux pourtant
pas rester sans glace toute I'éternité"®.(SARTRE, 1947, p. 43-45).

Uma das saidas apontadas por Sartre para esta situacdo é dada através do amor,
porém, este fracassa na tentativa de unir dois corpos em existéncia una. Dai decorre 0s
dois estatutos comportamentais e complementares: o sadismo e 0 masoquismo,
obviamente ligados ao corpo e a sexualidade. O masoquista quer ser objeto e para iSso
abre mdo de sua liberdade e subjetividade. O sadico almeja impingir ao primeiro a
condicdo objetificante, mas ambos fracassam, tendo em vista nas escolhas é impossivel
abdicar de um minimo de liberdade*®.

Semelhante anélise é levada a cabo por Boéchat (2005)**, fazendo-nos crer
inclusive que o universo relacional em Sartre deixa espaco para a constituicdo do amor,

mas este é revestido de sadismo inescapavel:

Antes de mais nada, é necessario deixar claro que, para Sartre, a
relacdo com o outro € sempre uma relagdo de conflito e, assim sendo,

135 “Durante esse tempo, Estelle passa p6é de arroz e batom. Procura um espelho ao redor com um ar
inquieto. Remexe a bolsa e depois se vira para Garcin. ESTELLE O senhor ndo tem um espelho? (Garcin
ndo responde.) Um espelho, um espelhinho de bolso, qualquer um? (Garcin ndo responde.) Ja que esta
me deixando sozinha, pelo menos tente achar um espelho./ Garcin continua com a cabega nas maos, sem
responder./ INES (Solicita.) Eu tenho um espelho na minha bolsa. (Mexe na bolsa, decepcionada:) Ihh...
ndo tenho mais. Acho que me tiraram na entrada./ ESTELLE Que chato!/ Pausa. Ela fecha os olhos e
cambaleia. Inés corre para ele e a segura./ INES O que vocé tem?/ ESTELLE (Reabre os olhos e sorri.)
Estou me sentindo esquisita. (Ela se apalpa.) 1sso ndo acontece com vocé? Quando eu ndo me vejo,
preciso me apalpar para saber se estou existindo mesmo./ INES vocé tem sorte. Eu me percebo sempre a
partir do meu interior./ ESTELLE Ah! Sim, do que sente por dentro... Tudo o que se passa na minha
cabeca é tdo vago, me da sono. (Pausa). No meu quarto, ha seis espelhos enormes. Sim, eu os vejo. Eu 0s
vejo. Mas eles ndo me veem. Eles refletem o sofazinho, o tapete, a janela... como é vazio um espelho em
que eu ndo estou. Quando eu falava, eu me posicionava de um jeito que eu podia ficar sempre me
olhando. Eu falava e me via falando. Eu me via como as pessoas me viam, isso me mantinha acordada.
(Com desespero.) Meu batom! Tenho certeza de que borrou. Ja& vi que ndo posso ficar sem espelho por
toda a eternidade.” (Idem, 2011, p. 66-67).

136 Cf. PENHA, Jodo da. O que é Existencialismo. [Colegdo Primeiros Passos]. Ed. Brasiliense, 122
Edicéo, 1995, p. 64-65.

137 BOECHAT, Neide Coelho. O amor “entre quatro paredes”. Revista Rencontres (PUC-SP), S&o
Paulo, n° 10, p. 27-37, junho, 2005.
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ele v& o amor como um conflito de projetos que nos coloca em
conexdo direta com a liberdade do outro. A liberdade do outro
fundamenta o meu ser, isto é, modela o meu ser. Confere-me valores
ou os suprime. Constitui para mim um ser e me faz ser
comprometendo-me de diversas maneiras diferentes. Em busca da
recuperacdo do meu préprio ser, construo entdo um projeto que sé se
realiza a partir do momento em que atinjo a liberdade do outro,
submetendo-o, entdo, a minha liberdade. No amor, tanto o amado
como o0 amante desejam para si, como projeto, capturar a liberdade do
outro enquanto liberdade. Isto é, 0 amor deseja capturar a consciéncia
do outro, a subjetividade do outro. E é ai que reside o conflito: o
amante quer ser amado por uma liberdade, mas exige que tal
liberdade, como liberdade ndo seja mais livre. (BOECHAT, 2005, p.
30-31).

Percebemos que, tanto nas pecas teatrais Navalha na carne e Entre quatro
paredes quanto nos filmes homo6nimos, ha tracos em praticamente todos os
personagens, identificando-os, ora como sadicos, ora como masoquistas, dentro de um
jogo que alterna imposicdes e concessdes em relacdo ao outro, denotando que néo ha
moginhos ou bandidos de modo estanque, e demonstrando que a natureza humana é
“moldavel” e “transformavel” livremente ao sabor das opg¢des individuais, conforme
propunha o existencialismo sartriano.

Prado (1968), por exemplo, d& um testemunho esclarecedor sobre este aspecto

em relacdo ao personagem Veludo da peca de Plinio:

Veludo, o homossexual, introduz uma nota mais acentuada de
perversao fisica e psiquica, sentindo a necessidade de turvar e
perturbar a relagéo relativamente simples estabelecida entre os outros
dois. A sua inversdo, em vez de se esconder, de se disfarcar, é a
mascara que ele decidiu ostentar com uma dose acentuada de
exibicionismo, o desafio que se lanca histrionicamente contra o
mundo: eu sou assim, fago questdo de ser assim, 0s outros é que me
tém de aceitar em meus proprios termos. O seu masoquismo casa-se
perfeitamente com o sadismo de Wado (grifo nosso) — mas é isso,
paradoxalmente, que o torna imbativel: qualquer ato de violéncia
fisica ou verbal é imediatamente transfigurado por ele em dubio prazer
de natureza sexual, envolvendo o agressor, voluntaria ou

involuntariamente, em seu universo particular (grifo nosso)**.

Deixemos o préprio Sartre se expressar sobre a natureza do olhar do outro na
constituicdo do sujeito e, por consequéncia, na sua qualidade de objeto-sujeito mediado
pelo cristalino da alteridade:

138 Disponivel em  <http://www.pliniomarcos.com/teatro/navalha-dep-decio.htm>. Acessado em

25/02/2012.
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Esta mulher que vejo andando em minha diregdo, este homem que
passa ha rua, esse mendigo que ouco cantar de minha janela sdo
objetos para mim, sem a menor ddvida. Assim, é verdade que ao
menos uma das modalidades da presenga do outro a mim é a
objetividade. Mas vimos que, se esta relacdo de objetividade é a
relacdo fundamental entre o outro e mim, a existéncia do outro
permanece meramente conjetural. [...] Em suma, para que o outro seja
objeto provavel e ndo um sonho de objeto é necessario que sua
objetividade ndo remeta a uma soliddo originaria e roa de meu
alcance, mas sim a uma conexdo fundamental em que o outro se
manifeste de modo diferente daquele com que é captado pelo
conhecimento que dele tenho. (SARTRE, 1998, p. 326-327).

Outra caracteristica bem presente tanto em Sartre quanto em Plinio Marcos
permanece ligada ao estatuto da alteridade. Trata-se da questdo da vergonha, vista sob a
égide do pensamento existencialista. A vergonha pelo cometimento de atos pretéritos
pouco recomendaveis assola a consciéncia de todos, e assim, a negacdo da pratica de
tais “crimes” ¢ a tonica. Desejando tanto a liberdade, apenas sobra a clausura, o inferno
moderno.

Ainda em relacdo a vergonha, é importante destacar algumas palavras de Sartre,
especialmente porque este aspecto se faz presente em Entre quatro paredes e em
Navalha na carne também. Lembre-se, por exemplo, a vergonha de Garcin ao ser
descoberto como um covarde “desertor” ou a vergonha de Neusa Sueli ao ser tachada
por Vado de “galinha velha”, levando-os invariavelmente a se (re)conhecerem através

das ilacdes dos outros:

A vergonha ou o orgulho revelam-me o olhar do outro e, nos confins
desse olhar, revelam-me a mim mesmo. S&o eles que me fazem viver,
ndo conhecer, a situagdo do ser visto. Pois bem: a vergonha, como
sublinhamos no inicio deste capitulo, é vergonha de si, é o
reconhecimento de que efetivamente sou este objeto que o outro olha
e julga. S6 posso ter vergonha de minha liberdade quando este me
escapa para converter-se em objeto dado (SARTRE, 1998, p. 336).

Voltando a falar especificamente da peca sartriana, segundo Sanches Neto
(2011, p. 9-21), todo este contexto ja indica como se dara as relagdes entre Garcin e
Estelle, pois a aproximagdo inicial de ambos deixa Inés enciumada, porque esta se
apaixona por aquela. Inés servira de espelho tanto a Garcin, revelando suas fraquezas e
medos profundos a ele mesmo, quanto a Estelle, embora esta esteja mais preocupada
com as superficialidades e banalidades de se maquiar, ambicionando sempre as questdes

ligadas a aparéncia.
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O importante é perceber que a retirada do espelho do sujeito lhe retira a
condicdo de portador de razoavel ponto de vista sobre si mesmo. E assim um elemento

constitutivo da punigao infernal:

Assim é que, no aspecto psicoldgico, a questdo do espelho toma um
papel importante a desempenhar e é por esse viés que Sartre joga toda
a sua habilidade de dramaturgo e de conhecedor da alma humana para
atingir os seus objetivos filoséficos por meio da Literatura. Retirar do
inferno esse objeto, relacionado ao olhar, tdo importante para o
equilibrio psicoldgico das pessoas, tem implicacGes sérias e doloridas
no mundo de relacdo dessas personagens uns com os outros. Afinal,
trata-se de vitimas que estdo purgando uma maldicéo e vivenciando
um castigo. Nesse contexto, como vimos, todo detalhe é importante e
pode tornar-se eficiente instrumento de tortura. Ao mesmo tempo em
qgue o espelho admite, configura e marca a individualidade, ele
proporciona o reconhecimento da duplicidade e expande sua agéo a
Filosofia, ao préprio ato de pensar. (BARBOSA, 2005, p. 176).

Assim, Inés se propde a ser o espelho fisico, reflexo “ocular”, de Estelle
(Voulez-vous que je vous serve de miroir ? Venez, je vous invite chez moi. Asseyez-vous

sur mon canapé.*®

), e, além disso, é o espelho psicolégico que revela a Garcin sua
mesquinhez e sordidez de um ponto de vista sempre critico e acido. A mesma situacao
se aplica com Estelle, porém em menor escala, porque a depender do andamento das
cenas, Inés procura se aproximar de Estelle que normalmente a refuga.

Um aspecto relevante que deve ser lembrado é justamente a relacdo espelho-
mulher, pois segundo Ferreira (2001), na Grécia antiga, 0 objeto especular era um
simbolo de feminilidade, de modo que nas pecas estudadas, verificamos que Estelle e
Neusa Sueli sdo amantes dos espelhos, ndo apenas como reflexdo da prépria imagem,
mas como adorno e apéndice da propria beleza (Estelle) ou da falta desta (Neusa Sueli)
que ndo se canse de tentar encontrar a juventude e a perfeicdo perdidas em anos de
“viragao”:

Na Grécia antiga, aos homens era proibido o uso do espelho, uma vez
que este era simbolo de feminilidade. Somente as mulheres faziam uso
deste objeto, porém, ao contrario do que representa hoje, o espelho
funcionava apenas como ornamento, ndo como fonte inspiradora de
reflexdo sobre si mesmo. (FERREIRA, 2001, p. 39).

Deste modo, todos os personagens funcionam como ‘“‘carrascos” mutuos num

universo em clausura altamente sufocante, sendo que esta sensacdo também esta

139 “INES Vocé ndo gostaria que eu fosse o seu espelho? Venha, estou convidando. Senta aqui no meu
canapé”. (SARTRE, 2011, p. 67).
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presente em Navalha na carne, em que as personagens, em espaco opressor, se sufocam

num jogo sarcastico.

INES Eh bien, ils ont réalisé une économie de personnel . Voila
tout. Ce sont les clients qui font le service eux-mémes, comme
dans les restaurants coopératifs. ESTELLE Qu'est-ce que vous
voulez dire ?/INES Le bourreau, ¢ 'est chacun de nous pour les
deux autres'®. (SARTRE, 1947, p. 42).

A existéncia dos personagens neste inferno-especular simbolico ndo deixa
margem para descanso, pois tudo, como j& dissemos, no ambiente é iluminado
perpetuamente e as palpebras ndo se fecham nunca. A condenacdo de Garcin, Estelle e
Inés resultara justamente do fato de ndo se desligarem jamais do convivio que culminara

na maxima existencialista exposta por Garcin: “O inferno sdo os outros”.

4.1.3. O outro infernal

Boéchat (2005) d& a exata dimensdo do estatuto da alteridade no &mbito da peca
Entre quatro paredes: “Sartre nos proporciona com essa pega a possibilidade de uma
reflexdo mais cuidadosa sobre a tdo complexa questdo da alteridade, ou seja, 0 que
significa e qual é realmente o lugar do “outro” em nossa vida”. (BOECHAT, 2005, p.
28).

Por este horizonte, é imperioso pontuar mais algumas questfes sobre alteridade.
Esta é fundamento filoséfico investigado desde pelo menos Aristoteles (Cf. Metafisica,
IV, 9, 1.018 a 12) que o referia como um conceito mais restrito que a diversidade e mais
amplo que a diferenca. E, portanto “ser outro”, “colocar-se” ou “constituir-se como
outro”.

Bakhtin (2010), ainda tratando da obra dostoiévskiana, considera a relagdo
espelho-alteridade na dimensdo de florescimento do “outro” para constitui¢do do “eu” a

partir do “outro” de modo tao eloquente que ndo poderiamos deixar de citar,

0 “INES Ora, fizeram um corte no pessoal. E isso. Sio os proprios clientes que fazem o servico, como
num restaurante comunitario./ ESTELLE O que vocé esta querendo dizer?/ INES Que cada um de nds é o
carrasco dos outros dois” (Idem, Ibidem, p. 63).
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Depois das confissdes “dos outros” em Dostoiévski, o velho género
confessional tornou-se de fato invidvel. Tornaram-se invidveis o
momento ingénuo-imediato da confissdo, seu elemento retorico, seu
elemento convencional de género (com todos os seus procedimentos
tradicionais e formas estilisticas). Tornou-se invidvel também a
relacdo imediata consigo mesmo na confissdo (do narcisismo a
autonegacao). Revelou-se o papel do outro, s6 a luz de quem posso
construir qualquer discurso a respeito de mim mesmo. Revelou-se a
complexidade do simples fenémeno da contemplacdo de mim mesmo
no espelho: com os meus proprios olhos e com os olhos do outro ao
mesmo tempo, 0 encontro e a interacdo dos meus proprios olhos com
os olhos do outro, a intersecdo de horizontes (do meu e do outro), a
intersecdo de duas consciéncias. (grifo nosso). A unidade vista ndo
como uma sé unidade natural, mas como um acordo dialégico de dois
ou varios seres ndo fundidos. (BAKHTIN, 2010, p. 324-325).

Esta ponderacdo de Bakhtin se coaduna perfeitamente ao que pensamos acerca
da obra Entre quatro paredes, tendo em vista que a alteridade, conforme temos
defendido, funciona como contraponto essencial para a auto-percepcdo e autoandlise
dos personagens dentro da complexidade constitutiva de cada um. E um fragmento de
Bakhtin tdo interessante que se tirado da obra original, bem poderia integrar a peca de
Sartre, pois a visdo infernal do filésofo francés continua sendo uma construcédo social ja
que a alteridade faz parte intrinsecamente deste universo. Igualmente, o filésofo russo
considera que a alteridade € parte integrante da identidade, encarada como aspecto
socialmente construido. Se o ser ¢ refletido e constituido na relagdo com o “outro”, o
“outro” ¢ o “espelho”. Nesta perspectiva, se Sartre afirma “O inferno sdo os outros”,
Bakhtin poderia muito bem ter dito que: “O espelho sio os outros”.

A mira rumo ao outro serve no horizonte da peca de Sartre para confirmar o que
pensamos de nO6s mesmos ou ainda para, desesperadamente, encontrar outra
possibilidade que ndo se confirma frente as nossas expectativas de n6s mesmos.

O espelho é a ultima alternativa de reflgio, pois como ja dissemos, ele pode
também esconder ou falsear a realidade. Porém em Entre quatro paredes, ndo ha essa
saida, pois ndo existem espelhos fisicos para abrigo desta hipdtese. Em relacao a funcédo

dramética da auséncia de espelhos, é indicativa a concepg¢do de Penha (1995):

A auséncia de espelho no cenério tem uma fungdo dramatica: indica
que cada personagem s6 pode se ver a si proprio através do olhar do
outro. Quando necessita retocar a pintura do rosto a pintura do rosto,
Estela tem de seguir as indicacBes de Ignez. Na verdade, o inferno de
Entre quatro paredes é olhar do outro, que, como diz Sartre em O Ser
e 0 Nada, obriga a que nos julguemos a n6s mesmos Como coisa
(PENHA, 1995, p. 78).
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O vazio deixado pelos espelhos é preenchido pelo “outro”, carregado de
preconceitos e posicionamentos VAarios, quase sempre discordantes em relagdo ao que
imaginamos certo sobre a realidade dos fatos e da nossa existéncia. O mundo (o outro)
ndo age com misericordia, e ndo adianta esperar compaixao: a “verdade” ¢ colocada
visceral e eternamente a nossa disposicao, sem subterfligios capazes de altera-la.

Garcin se surpreende com este novo inferno e inicialmente ndo compreende
como aquele lugar aparentemente inofensivo se prestara a tal papel, mas aos poucos
percebe que o lugar esta preparado para 0s seus propositos de flagelo e que a nogéo de
circularidade e eternidade do castigo (e isso € um resquicio do inferno teol6gico na obra
de Sartre, pois serve para reconhecermos exatamente este inferno “classico” pela sua
negacdo) estd evidente, especialmente quanto a suspensdo do sono e a “vida sem

interrupgao’:

GARCIN, redevenant sérieux tout a coup.
Ou sont les pals ?

LE GARCON
Quoi ?

GARCIN
Les pals, les grils, les entonnoirs de cuir.

LE GARCON
Vous voulez rire ?

GARCIN, le regardant.

Ah ? Ah bon. Non, je ne voulais pas rire. (Un silence. Il se promeéne.)
Pas de glaces, pas de fenétres, naturellement. Rien de fragile. (Avec
une violence", subite:) Et pourquoi m'a-t-on 6té ma brosse a dents ?

LE GARCON
Et voila. Voila la dignité humaine qui vous revient. C 'est formidable ..

GARCIN, frappant sur le bras du fauteuil avec colere.
Je vous prie de m'épargner vos familiarités. Je n'ignore rien de ma
position, mais je ne supporterai pas que vous ...

LE GARCON

La! 1a! Excusez-moi. Qu'est-ce que vous voulez, tous les clients posent
la méme question. Ils s 'aménent : « Ou sont les pals ? » A ce
momentla, je vous jure qu'ils ne songent pas a faire leur toilette. Et
puis, dés qu'on les a rassurés, voila la brosse a dents. Mais, pour |
‘amour de Dieu, estce que vous ne pouvez pas réfléchir ? Car enfin, je
vous le demande, pourquoi vous brosseriez-vous les dents?

102



GARCIN, calmé.

Oui, en effet, pourquoi ? (Il regarde autour de lui.) Et pourquoi se
regarderait-on dans les glaces ? Tandis que le bronze, & la bonne
heure ... J'imagine qu'il y a de certains moments Ou je regarderai de
tous mes yeux. De tous mes yeux, hein ? Allons, allons, il n'y a rien a
cacher ; je vous dis que je n'ignore rien de ma position Voulez-vous
que je vous raconte comment cela se passe ? Le type suffoque, il
s'enfonce, il se noie, seul son regard est hors de I'eau et qu'LIst-ce
gu'il voit ? Un bronze de Barbedienne. Quel cauchemar! Allons, on
vous a sans doute défendu de me répondre, je n'insiste pas. Mais
rappelez-vous g u ' on ne me prend pas au dépourvu, ne venez pas
vous vanter de m'avoir surpris ; je regarde la situation en face. (Il
reprend sa marche.) Donc, pas de brosse & dents. Pas de lit non plus.
Car on ne dort jamais, bien entendu ?

LE GARCON
Dame!

GARCIN

Je l'aurais parié. Pourquoi dormirait-on ? Le sommeil vous prend
derriere les oreilles. Vous sentez vos yeux qui s e ferment, mais
pourquoi dormir ? Vous vous allongez sur le canapé et pffft ... le
sommeil s'envole. Il faut se frotter les yeux, se relever et tout
recommence'. (SARTRE, 1947, p. 16-17).

E de notar as peculiaridades deste inferno sartriano que inverte a ldgica
tradicional e a imagem construida social e historicamente da “morada do diabo”.
Primeiramente, a claridade do espaco passa a ser a tonica (“LE GARCON Vous voyez
bien, les lampes sont allumées/ GARCIN Parbleu. C'est ¢a votre jour. Et dehors ?”)(
SARTRE, 1947, p. 18))'*? diversamente do mundo escuro e tenebroso do inferno
dantesco e teoldgico, guardadas as observagdes feitas sobre a natureza também glacial
do inferno em Dante, que de alguma maneira o coloca num horizonte de claridade

possivel dado o branco do gelo.

11 GARCIN (Ficando sério de repente). Cadé as estacas?/CRIADO O qué?/GARCIN As estacas, as
grelhas, os foles de couro?/CRIADO Vocé esta de brincadeira?/ GARCIN N&o, ndo. Eu ndo estou de
brincadeira. (Siléncio. Anda pela sala.) Sem espelhos, nem janelas, é claro. Nada de quebrar (com uma
violéncia subita;) E por que tiraram a minha escova de dentes?/CRIADO Olha a dignidade humana
voltando. Isso é fantastico./GARCIN (Encolerizado, batendo no braco da poltrona). Me poupe das suas
intimidades. Sei qual é a minha posi¢do, mas ndo admito que vocé.../CRIADO Desculpa! Desculpa.
Também, o que vocé quer? Os clientes mal entram aqui e fazem logo a mesma pergunta: “Cadé as
estacas?” Nesta hora, eu juro, eles nem pensam em ir ao banheiro. Quando se acalmam, ganham a escova
de dentes. Mas, pelo amor de Deus, serd que da pra parar de pensar um pouco? Eu pergunto: por que vocé
escovaria os dentes aqui?/ GARCIN (mais calmo)E, tem razéo, por qué? (Ele olha ao redor.) E por que a
gente se olharia nos espelhos? (...) Entdo nada de escova de dentes. Nada de cama também. A gente ndo
dorme nunca, é isso?/CRIADO E isso.../GARCIN Era minha aposta. Por que a gente iria dormir? O sono
vem chegando por tras das orelhas, vocé sente os olhos se fechando, mas por que dormir? A gente se
estira no canapé e pfff... 0 sono se evapora. A gente esfrega os olhos, levanta-se e comeca tudo de novo.
(1dem, 2011, p. 31-33, tradugdo).

142 «CRIADO Vocé pode ver, as lampadas estdo acesas./ GARCIN Caramba. Esse que ¢ o dia de vocés. E
14 fora?” (Idem, 2011, traducéo, p. 35).
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Como anota Prado (2001), um elemento do inferno tradicional que permanece
em Entre quatro paredes é a questdo do sofrimento infinito, mas os meios de puni¢do
sdo eminentemente psicolégicos, vinculados & memoria dos acontecimentos mesquinhos

do cotidiano conjuntamente a ideia de faléncia de convivio com o outro.

O inferno concebido por Sartre nada deve a nogdo comum de inferno,
exceto quanto a ser um lugar de infinito sofrimento. Esse sofrimento,
porém, ndo decorre de processos tradicionais de tortura, de nenhum
sofrimento fisico. Aquelas pessoas que ndo foram encerradas “entre
quatro paredes” para passar por experiéncias que fujam, pelo horror, a
nossa condi¢cdo humana. Ao contrario, o inferno para elas consistira
exatamente em reviverem, pela memoria, sua existéncia normal e
cotidiana, repetindo por toda a eternidade os gestos e as atitudes que
as caracterizaram no passado. S6 ha uma grande e essencial diferenca:
a morte cortou de vez o fluxo abundante e imprevisivel da vida,
imobilizando-as tais quais foram indefinidamente. Enquanto vivemos,
persiste sempre a possibilidade de — a esperanga diriam outros — de
algum gesto que nos renove a personalidade. Mortos, seremos para
sempre apenas a soma total de nossos atos — eis o terrivel inferno de
um Garcin, de uma Estela, de uma Inés. (PRADO, 2001, p. 245-246).

Contudo, cabe lembrar que o fato deste mundo infernal instaurado por Sartre
também guarda outras semelhancas com a ja gasta noc¢do tradicional do inferno: ha
sempre uma justificativa para estarem 14, todos sdo castigados em razdo de atos
condenaveis, especialmente do ponto de vista cristdo — Garcin é um covarde, Estelle é
infanticida, crime duplamente repugnante aos olhos dos cristdos e de praticamente todos
os religiosos lato sensu. Inés é léshica, condi¢do que poucas seitas ou credos especificos
talvez admitam, mas que em geral € abominavel na perspectiva religiosa ortodoxa sob
qualquer denominacdo a despeito da revolucdo sexual e feminista que se avizinhava
aquela época. Seduz a esposa de seu primo, Florence. Ao contréario dos outros dois, ela
ndo nega suas falhas e é direta e perspicaz.

Os “clientes” no dizer do Criado do hotel-infernal ou os ‘“ausentes” segundo
terminologia de Estelle estdo com as péalpebras atrofiadas, essa é a constatacdo de
Garcin, e agora os condenados vivem como peixes sem direito a dormir e sem direito

sequer de piscar*®

. As lampadas estdo acesas sempre e ndo ha interruptor disponivel.
Ao contrario da noite, tradicionalmente associada aos seres infernais e ao proprio

inferno, temos em Sartre o dia como temporalidade macabra, e neste contexto as
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palpebras sempre em alerta ndo dao oportunidade ao sono, bem como o olhar do outro,

também vigilante, tornam ainda mais insuportavel o ambiente:

GARCIN

Taisez-vous. Je ne crierai pas, je ne gémirai

pas, mais je veux regarder la situation en face. Je
ne veux pas qu'elle saute sur moi par-derriére,
sans que j'aie pu la reconnaitre. Romanesque ?
Alors c'est qu'on n'a méme pas besoin de sommeil
? Pourquoi dormir si on n'a pas sommeil ?
Parfait. Attendez ... Attendez : pourquoi est-Ce
pénible ? Pourquoi est-ce forcément pénible ? J'y
suis : c'est la vie sans coupure.

LE GARCON
Quelle coupure ?

GARCIN, l'imitant.
Quelle coupure ? (Soupgonneux.) Regardezmoi.
J'en étais sOr ! Voila ce qui explique l'indiscrétion
grossiére et insoutenable de votre regard.
Ma parole, elles sont atrophiées. .

LE GARCON
Mais de quoi parlez-vous ?

GARCIN

De vos paupiéres. Nous, nous battions des
paupiéres. Un clin d'oeil, ¢a s'appelait. Un petit
éclair noir, un rideau qui tombe et qui se reléve :
la coupure est faite. L'oeil s'humecte, le monde
s'anéantit. Vous ne pouvez pas savoir combien
c'était rafraichissant. Quatre mille repos dans
une heure. Quatre mille petites évasions Et
guand je dis quatre mille ... Alors ? Je vais vivre
sans paupieres ? Ne faites pas I'imbécile Sans
paupiéres, sans sommeil, ¢ 'est tout un. Je ne
dormirai plus ... Mais comment pourrai-je me
supporter ? Essayez de comprendre, faites un
effort : je suis d'un caractére taquin, voyez-vous,
et je ... j 'ai | 'habitude de me taquiner. Mais je ... je
ne peux pas me taquiner sans répit : la-bas il y
avait les nuits . Je dormais. J 'avais le sommeil
douillet. Par compensation. Je me faisais faire
des réves simples. 1l y avait une prairie ... Une
prairie, c'est tout. Je révais que je me promenais
dedans. Fait-il jour ?'** (SARTRE, 1947, p. 17-18).

144 “GARCIN Cala a boca! Néo vou gritar, nio vou gemer, quero encarar a situagio de frente. Ndo quero
que ela me salte por tras e me pegue desprevenido. Imaginacdo? Entdo, a gente ndo precisa mesmo do
sono? Por que dormir se a gente ndo tem sono? Perfeito. Espera... Por que é um castigo? Por que isso é
necessariamente um castigo? Ja sei: é a vida sem interrup¢do./ CRIADO Que interrupgdo?/ GARCIN
(imitando-0) Que interrup¢do? (Desconfiado) Olha pra mim. Olha pra mim. Eu estava certo! Isto explica
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E Interessante pontuar a consideracdo de Nascimento Neto (2008, p. 9) que
recupera o termo argumento a partir de Argos/Argus, dando destaque ao animal
mitoldgico de 100 olhos que vigiava Ino ou lo a mando da Deusa Hera enciumada de
Zeus, seu marido. As duas referéncias (argus/argumento) sdo importantes para nosso
trabalho, pois estar sempre em vigilia pressupde para os personagens de Entre quatro
paredes ficar & mercé da discussdo eterna, que aos poucos Vvai irritando Garcin, porém
no fim da pecga este se resigna e aceita seu destino, prova disso sdo as suas ultimas
palavras “Pois bem, continuemos” (SARTRE, 2011, p. 127). Portanto os olhos
eternamente vigilantes servem tanto para punir*® como para manter o controle dos

demais membros em clausura, além de acirrar e dar maior tensdo os animos,

Bueno (1974) decompde o vocédbulo argumento até explicitar o
primitivo lexical argus que provém do radical grego argos. Segundo
a mitologia, Argos era 0 nome do construtor de um barco da
expedicdo de Jasdo. Argos possuia cem olhos e, entre eles, dois
dormiam enquanto 0s outros noventa e oito vigiavam a personagem
Ino. O termo argos é uma metafora que se cristalizou na semantica
para conotar esperteza, vigilancia e penetracdo intelectual e ainda
permeia todos os derivados desse radical presente nas palavras
arglcia e arguto, as quais originaram o vocabulo argumentum cujo
significado é prova, documentagdo e raciocinio, bem como o verbo
argumentare que indica a agdo de discutir, raciocinar, deduzir e
apresentar provas. (NASCIMENTO NETO, 2008. p. 9).

De igual modo, a peca Entre quatro paredes nos apresenta um apartamento de
hotel, ou seja, os condenados a danagao “sobem” em vez de “descer” ao inferno. A dor
agora é psicologica em funcdo da auto-percep¢do que 0s personagens experimentam
pelo convivio cotidiano e inarredavel. N&o ha Deus ou Diabo singulares: todos somos

diabos para os demais. Os “outros” se castigam mutuamente por se verem melhor do

a indiscrigdo grosseira e insuportavel do seu olhar. Estou falando sério, elas estdo atrofiadas./ CRIADO
Do que esta falando?/ GARCIN Das suas palpebras. A gente abria e fechava; isso se chamava piscar. Um
pequeno clardo negro, um pano que cai e levanta, e ai estd a interrup¢do. O olho fica Umido, o mundo
desaparece. Vocé nem imagina o alivio. Quatro mil repousos em uma hora. Quatro mil... Entdo, vou ter
que viver sem palpebras? N&o se faca de bobo. Sem pélpebras, sem sono, é tudo a mesma coisa. Nunca
mais vou dormir... Mas como é que eu ia me aguentar? Tenta compreender, faz um esfor¢o: eu sou muito
implicante. Veja vocé, tenho o costume de implicar até comigo mesmo. Mas agora... agora ndo posso
ficar implicando sem parar: do lado de 14, havia as noites. Eu dormia. Tinha o sono leve, mas em
compensacdo, tinha sonhos simples. Era um campo... um campo, s6 isso. Sonhava que estava passeando
por ele. E de dia?” (Idem, Tradugdo, 2011, p. 33-35).

%5 Aqui lembramos a obra Vigiar e punir, de Michel Foucault no que toca a relagéo estabelecida entre
estes dois verbos basilares das relagdes sociais “harmoniosas” e que de algum modo evidencia a
necessidade de nos defendermos dos outros e, se preciso for, castiga-los.
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que si mesmos e, sem compaixao, explicitam as suas caracteristicas mais nefastas e
indignas, por isso a auséncia de espelhos fisicos, que garantiriam certo conforto.

Ademais, os espelhos ndo séo a realidade. Podem inclusive mascara-la ou
deturpa-la, termo este (realidade) que, alids, é bem complexo e aumentaria
exponencialmente nossos problemas de analise, 0 que ndo vem ao caso neste trabalho,
porém, registremos, a imagem especular serpenteia entre o real, o maravilhoso e o
fantastico com igual desprendimento e forca estética.

Para compreendermos melhor a relagdo “eu-outro” no bojo do nosso corpus, €
necessario pontuar alguns aspectos da dialogia bakhtiniana, que pensada em paralelo e
as vezes em choque ao existencialismo de Sartre, alonga-nos em muito nosso angulo
analitico, especialmente porque Bakhtin estabeleceu seu estudo dial6gico nos niveis que
poderiamos chamar de “intra-operistico” (obra) e “inter-operistico” (autor, leitor,
mundo, diadlogo entre consciéncias etc). Para nosso trabalho, o fundamental € trazer sua

viso sobre a alteridade e dialogia. E o que faremos a seguir.

4.2. O alter “dialogicus” bakhtiniano

Tudo o que determina e caracteriza a existéncia em sua
atualidade que Ihe insufla sua dindmica dramética - desde o
ingénuo antropomorfismo do mito (cosmogonia, teogonia) até
as modalidades da arte contemporéanea e até as categorias de
uma filosofia intuitivamente estetizante: o principio e o fim,
nascimento/aniquilamento, existéncia/devir, vida, etc - arde
com o fogo emprestado da alteridade. O nascimento e a morte,
assim como todos os elos intermediarios da vida, representam
a amplitude dos valores segundo os quais se enunciara a
atualidade da existéncia. A carne mortal do mundo sé tem seus
valores significantes se é animada pela alma mortal do outro;
0 espirito a desagrega (o espirito ndo a vivifica, julga-a).
(BAKHTIN, 20086, p. 148).

Como pedra angular do pensamento de Bakhtin, o dialogismo é um principio
filoséfico polissémico e plural da maior importancia, sendo que possibilita uma analise
profunda de vastos territérios tedricos, sejam eles ligados a linguistica, literatura e
cultura de modo lato. O que nos interessa neste primeiro instante, é vislumbrar
exatamente como Bakhtin, a luz da dialogia, compreendeu o estatuto da alteridade.

Inicialmente se faz necessario considerar alguns pontos-chave deste conceito.
Em primeiro lugar, a inteleccdo do conceito de dialogismo em Bakhtin esta

intrinsecamente ligada a nocdo de discurso que pressupde a relagdo “eu-outro”, onde
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havera sempre um choque ideoldgico-valorativo, gerando cosmovisdes, mitologias,
religibes e a0 mesmo tempo, gerando uma busca incessante por confirmacdes pessoais

146 "3 dialogia é um

no olho (olhar) do “outro”. Como pontua Silva Junior (2011)
postulado em constante revisdo critica, pois deste modo, garante uma renovagdo do
pensamento e dos alcances de sua abordagem, além de revelar destarte uma simbiose da
literatura comparada com a critica polifonica, o que redundaria numa poética do ensaio

que agregaria as experiéncias do outro:

A partir das relagdes entre coisificagdo e personificagdo, entre o texto
e as coisas (prenhes de palavras), perguntas e respostas, podemos
dizer que o dialogismo e o monologismo sdo conceitos em aberto,
com variantes nas andlises e revisdes das mesmas. Todo mono-ato
gera um dialogo-reagdo, e o dialogizar € um convite a um
posicionamento. Posicionar-se implica enunciar algo ego-discursivo —
pleno de experiéncias do outro. Ha elementos diferentes nos
horizontes destas visdes, mas no campo especifico e potencial de
sentidos um e outro sdo limites e nunca substancia absoluta. Toda
imagem deve ser avaliada e interpretada no nivel do grande tempo.
Neste sentido, reforcamos a relacdo entre a literatura comparada e a
critica polifénica como: um caminho para a literatura e outras artes,
uma teoria da inconclusibilidade, uma poética do ensaio. (SILVA
JUNIOR, 2011).

Portanto, enxergar socialmente as diversas vozes dentro do discurso € um dos
principios basilares do dialogismo bakhiniano e por extensdo da alteridade, elemento
formador dos sentidos possiveis da enunciacdo. Isto quer dizer que o conhecimento dos
bindmios “eu-mundo” e “outro-mundo” sdo estabelecidos socialmente dentro das mais
variadas relagdes intersubjetivas que tomam consciéncia da existéncia do “outro”.

O movimento da dialogia ndo se restringe ao plano tedrico somente. Segundo
Bakhtin (2006, p. 348) a vida humana é calcada no dialogo, porém sempre em constante
mutacdo e inconclusdo. Desse modo, se Sartre apregoou que o “existencialismo € um
humanismo”, Bakhtin poderia ter dito: “o dialogismo ¢ um humanismo” e, assim,

notamos a profundidade deste conceito que aparece em varias obras do fildsofo russo,

A Unica forma adequada de expressdo verbal da auténtica vida do
homem é o dialogo inconcluso. A vida é dial6gica por natureza.

146 SILVA JUNIOR, Augusto Rodrigues da. Prolegébmenos de Poética Histérica: Critica Polifonica e
Literatura  Comparada. XIV  Congresso de  Humanidades, 2011. Disponivel em
<http://unb.revistaintercambio.net.br/24h/pessoa/temp/anexo/1003/1337/2149.pdf>. Acessado em
16/06/2012.
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Viver significa participar do dialogo: interrogar, ouvir, responder,
concordar, etc. Nesse didlogo o homem participa inteiro e com toda a
vida: com os olhos, os labios, as maos, a alma, o espirito, todo o
corpo, os atos. Aplica-se totalmente na palavra, e essa palavra entra
no tecido dialégico da vida humana, no simposio universal.
(BAKHTIN, 2006, p. 348).

Assim, as pegas teatrais e as obras filmicas podem ser entendidas e interpretadas
enquanto discurso dialdgico, dotados de caracteristicas comuns ou, pelo menos,
equivalentes, tendo em vista que nenhum discurso, segundo Bakhtin, se estabelece do
nada, h&a sempre uma dose de vinculo com outros discursos, ou seja, outras vozes que
podem confirmar ou refutar as ideias. E se ponderarmos o corpus desta dissertacdo nesta
qualidade de discurso dialdgico, torna-se importante observar como Se processa a
producdo de sentidos dos critérios norteadores da analise: espelhos e inferno dentro do
contexto das pecas e peliculas. Neste contexto, podemos nos inserir dentro do processo
dial6gico, pois o critico, numa perspectiva polifonica é produtor e leitor de sua anélise,
bem como é consciente da incompletude e da natureza proviséria de suas colocacbes

teoricas. Essa € a visdo de Silva Janior (2011), segundo a qual nos filiamos:

Uma vez que o leitor € uma consciéncia entre as consciéncias e a
critica literaria é uma resposta imediata e monologizante a obra, a
critica polifonica visa a superacdo desta condicdo da recepgdo
interpretadora e aproxima-se da obra no campo da respondibilidade.
Consciente de que ninguém disse, nem dira a ultima palavra, o
exercicio polifonico tedrico permite ao critico participar do
dialogismo, exatamente como o leitor (2003, p. 404-405). (SILVA
JUNIOR, 2011).

Ainda segundo Silva Junior (2012)*', julgamos importante destacar este
aspecto, visto de acordo com a teoria polifénica, o teatro € o género mais préximo do
romance polifénico, e isso se da principalmente pela utilizacdo de recursos estilisticos e

grandes temas representados “polifonicamente”:

Observando a espiral bakhtiniana em perspectiva fractal, sempre a
partir da critica polifénica, fundada por ele, entendemos que estas
ideias sobre os mistérios e as pecas Shakespearianas nos permitem
mapear uma Visdo do teatro como género mais proximo da polifonia
romanceada. (2012, [no prelo]).

Y7 SILVA JUNIOR, Augusto Rodrigues. Mikhail Bakhtin: pensador do teatro. PAULA, Luciane de;
STAFUZZA, Grenissa. (Orgs.). In: Circulo de Bakhtin: concepg¢des em construgdo. Campinas: Mercado
de Letras, 2012. (Série Bakhtin: inclassificavel; v.4) [no prelo].
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Por dialogismo entende Stam'‘®

(2000, p. 72), seguindo este horizonte de
colocagdes, como sendo uma relagdo necessaria entre um enunciado e outro enunciado,
sendo que este pode ser oral, escrito, simples, complexo e que, por extensdo, pode ligar
culturas espacial e temporalmente diferentes, pode conectar artes, entendidas como
discurso, sob diversos enfoques: histdricos, politicos, estéticos, temporais, espaciais,
sempre tendo em mira o outro, a alteridade.

Bakhtin (2010) discute com profundidade a natureza polifénica e dialdgica da
poética de Dostoiévski como vimos acima e 0 que nos interessa mais de perto quanto a
estes dois postulados centrais de Bakhtin seria a importancia que o(s) “outro(s)” tem na
construcdo destes conceitos. O estatuto das “vozes reinantes” dentro do romance ¢
desfeito pelo filésofo russo. Nem mesmo a “voz” do autor prepondera sobre a dos
personagens:

A multiplicidade de vozes e consciéncias independentes e imisciveis a
auténtica polifonia de vozes plenivalentes constituem, de fato, a
peculiaridade fundamental dos romances de Dostoiévski. Ndo € a
multiplicidade de caracteres que, em um mundo objetivo uno, a luz da
consciéncia uma do autor, se desenvolve nos seus romances. €
precisamente a multiplicidade de consciéncias equipolentes e seus
mundos que aqui se combinam uma unidade de acontecimento,
mantendo a imiscibilidade. Dentro do plano artistico de Dostoiévski,
suas personagens principais sdo, em realidade, ndo apenas a objetos
do discurso do autor, mas 0s proprios sujeitos desse discurso
diretamente significante (grifos do autor) (BAKHTIN, 2010, p. 4-5).

Nesta mesma direcdo, as posicdes ideologicas de Garcin, Estelle e Inés,
personagens da peca sartriana Entre quatro paredes, criam camadas intrincadas de
idéias sem qualquer hierarquia de valor e importancia superior em si. Nem mesmo o
existencialismo de Sartre pode explicar toda a complexidade das relagdes entre o “eu” e
0 “outro”, o que confere a obra literario-teatral de Sartre uma sobrevida para além da
questdo filosofica.

De igual modo, os personagens de Navalha na carne, ndo sdo hierarquizados
plenamente em termos de poder. Ha sempre uma alternéncia de forcas, mesmo que
pensemos em Vado como sendo uma voz preponderante, quem nos da o recado final da
peca é a fraca e esgotada Neusa Sueli. O seu siléncio inquietante € marca de sua forga

perseverante, porém ndo a levara a nenhum sucesso.

148 Cf. STAM, Robert. Bakhtin: da teoria literaria & cultura de massa, Sdo Paulo: Editora Atica, 2000.
Né&o se trata de haver um método bakhtiniano para o cinema, mas postular sua utilizagdo como ponto
inicial de reflex&o.
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A literatura carnavalizada foi outro tema amplamente estudado por Bakhtin
(2008, 2010) e tem servido igualmente a diferentes abordagens teoricas dentro dos
estudos literarios. No caso de nosso estudo € possivel se falar neste dominio
especialmente se pensarmos o inferno cristdo como uma construcdo medieval que

tomou corpo mais homogéneo a partir de Dante Alighieri:

Chamaremos literatura carnavalizada (grifo do autor) a literatura
que, direta ou indiretamente, através de diversos elos mediadores,
sofreu a influéncia de diferentes modalidades de folclore carnavalesco
(antigo ou medieval). Todo campo do sério-cébmico constitui o
primeiro exemplo desse tipo de literatura. Para nds, o problema da
carnavalizacdo da literatura € uma das importantissimas questfes de
poética histérica, predominantemente de poética de géneros.
(BAKHTIN, 2010, p. 122).

As inversGes da seriedade social, dos papéis sociais, da respeitabilidade
incontestavel dos clérigos, senhores feudais e reis, vem abaixo com instituto da
carnavalizacdo, no que, segundo Bakhtin (2008, p. 4-11), todos os festejos e
celebragfes medievais estavam calcados no carnaval, expressdo maior da cultura
popular, em que a comicidade funcionava como uma espécie de cimento social, capaz
de aglutinar grupos, congregar adeptos religiosos, animar coroacdes, divertir festas de
colheitas agricolas, criando assim, uma espécie de segundo mundo, virtualmente as
avessas do oficialismo das institui¢fes civis e religiosas medievais e trazendo a lume a
fala familiar para a praca publica, as relaces sociais privadas e sexuais, inclusive a
escatologia normalmente escondida da hasta comunitaria: as fezes, as flatuléncias, o
arroto, a urina, o vomito, o exagero das formas e propor¢cdes humanas, o bizarro e o
grotesco, o bufdo e bobo. E também Bakhtin (2010) quem nos arrola os autores, obras e
a importancia da tematica infernal para a Cultura mundial, especialmente a cultura
filosofica e literaria:

Algumas palavras, para comecar, acerca das fontes antigas. As
seguintes obras descreveram os infernos: O Canto Xl da Odisséia,
Fedro, Fédon, Gorgias e A Republica de Platdo, o Sonho de Cipido
de Cicero, a Eneida de Virgilio, e enfim vérios textos de Luciano
(especialmente Menipo ou a Viagem ao Reino de Além-Tdmulo).
(BAKHTIN, 2010, p. 339).
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Especificamente tratando da satira menipeia'*®, Bakhtin (2010) expde um
aspecto bastante elucidativo destas inversdes ‘fantasticas” que aqueles textos

constroem: experimentar a ideia e a verdade:

Cabe salientar que, aqui, a fantasia ndo serve a materializacéo (grifo
do autor) positiva da verdade, mas a busca, a provocacdo (grifo do
autor) e principalmente a experimentacdo (grifo do autor) dessa
verdade. Com esse fim, os herois da menipeia sobem aos céus, descem
ao inferno, erram por desconhecido paises fantasticos, sdo colocados
em situagdes extraordinérias reais (...). Muito amitde o fantastico
assume carater de aventura, as vezes simbolico ou até mistico-
religioso (em Apuleio). Mas, em todos 0s casos, ele esta subordinado
a funcdo puramente ideoldgica de provocar e experimentar a verdade.
A mais descomedida fantasia da aventura e a ideia filoséfica estéo
aqui em unidade artistica organica e indissolvel. (BAKHTIN, 2010,
p. 130).

Com isso, percebe-se que em Entre quatro paredes, o novo inferno ¢ uma
reconsideracdo ideoldgica de um estatuto sécio-religioso deveras questiondvel tal como
sempre nos apresentaram o submundo infernal da tradi¢do, de sorte que néo se pode
relegar a importancia do referido género literario, inclusive nos primérdios da literatura

crista*®°

, estando desde o seu nascedouro ligado aos elementos cristdos, carnavalizando-
0s. De posse disso, pode-se aventar certa proximidade da satira menipeia com a peca
sartriana.

Na mesma esteira, Sartre expde as visceras dos ricos, que quando morrem,

permanecem encapsulados em suas existéncias, no mais das vezes medianas. Percebe-se

149 «“Egse Género deve a sua denominagdo ao filésofo do século 11 a.C. Menipo de Géadara, que deu a sua
forma classica. No entanto, o termo, como denominacdo de um determinado género, foi propriamente
introduzido pela primeira vez pelo erudito romano do século | a.C., Varro, que chamou a sua satira de
“saturae menippea”. Mas o género propriamente dito surgiu antes e talvez o seu primeiro representante
tenha sido Antistenes, discipulo de Socrates e um dos autores dos “didlogos socraticos”. (...) A nogéo
mais completa do género é, evidentemente, aquela que nos ddo as “satiras menipeias” de Luciano que
chegaram perfeitas até nds (embora elas nédo se refiram a todas as variedades deste género) (BAKHTIN,
2010, p. 128-129). Porém, a origem do termo é controversa conforme Carvalho: “ E Teréncio (116 a 27 a.
C.) quem primeiro nomeia a expressdo Saturae Menippeae. (H4 quem atribua 0 mesmo feito a Varréo,
contemporaneo de Teréncio). E o adjetivo menippeae, provavelmente, estad associado a Menippus,
filésofo grego da escola dos cinicos (ou Cinosarges), século 111 a. C. Esta escola, em func¢do da completa
independéncia, despreza a riqueza, as convencgdes sociais, e obedece, exclusivamente, as leis da natureza.
E em funcéo dessa liberdade incondicional, que os autores de sétira encontram autonomia para falar com
isencdo, nao s6 dos vicios, das distor¢fes sociais, como também dos poderosos. Quando se diz que a
satira ndo se presta ao servilismo e a adulagdo, € este sentido que se instala no espirito satirico, verve da
imaginacdo ainda presente até os dias de hoje”. Cf. CARVALHO, Wandercy de. A Satira Menipéia no
contexto da revolugdo de abril: Alexandra Alpha, de José Cardoso Pires (Dissertagdo de Mestrado).

150 cf. Bakhtin, 2010, p. 129.
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assim, que desde a antiguidade até chegar a nossa era, o0 inferno serviu como
contrapeso, como freio e medida para se pontuar as acfes humanas.

Silva Janior (2008)™! relembra que, desde as epopeias homéricas, o “lugar
depois do fim” atua como ponto de encontro comum entre os destinos dos poderosos e
do restante do povo, ndo fazendo estes ascenderem, mas “descendo” com os primeiros:
“Contrariando Aristoteles, a descida ao Hades, e seu “pantedo macabro” congrega
figuras historicas, religiosas e transforma ‘“homens superiores” em seres comuns,
decrépitos e deploraveis” (SILVA JUNIOR, p. 135). Além disso, o “apelo a vida
pregressa”™2 se constitui como elemento formador dos personagens-defuntos de Sartre.

Bakhtin considerava e admirava justamente o espetaculo produzido na esteira

popular. Silva Junior (2012) nos esclarece a respeito deste fato:

O espetéaculo que Bakhtin admira e aproxima do romance € o0 auto de
feira, da acéo efémera, da parolagem solta, das cancdes baquicas de
mesa, dos mimos, do drama de circo, do teatro de terreiro. Tudo isso,
no terreno (culto/colo) da liberdade utbpica e da liminaridade
propiciadas pela interrupcéo provisoria do sistema e da ordem oficiais.
(SILVA JUNIOR, 2012 [no prelo]).

Se pensarmos na peca pliniana Navalha na carne, é facil reconhecer que
submundo trazido a tona por Plinio Marcos tem como fundo principal a exposicdo de
personagens marginalizados. Neste diapasdo, ndo se trata de um teatro “elevado” aos
moldes da tragédia grega, mas, ao revés, nasce das experiéncias cénicas do santista,
notadamente durante seu aprendizado e convivéncia no mundo do circo. Notemos
também que os elementos descritos por Silva Junior, “acdo efémera” e “parolagem
solta” podem muito bem serem inscritoS como caracteristicas igualmente presentes e

exitosas na conformacao do teatro de Plinio Marcos.

4.3. No fio da Navalha: especulagéo sobre o inferno dos malditos

Suas personagens vivem em permanente aflicdo, traduzindo um
estado escatoldgico que tanto pode ter referéncia teoldgica, no
sentido da superacéo da agonia de existir, quanto alusdo sobre
a condi¢do humana moderna, na qual o homem sufoca como se
fora entre excrementos que contam a historia do nosso mundo
e do nosso tempo. (LINS Apud VIEIRA, 1990, p. 140).

11 SILVA JUNIOR, Augusto Rodrigues da. Morte e decomposicdo biogréfica em Memérias Péstumas de
Bras Cubas. Tese (Doutorado em Literatura Comparada) Rio de Janeiro, UFF, 2008.
52 Ibidem, p. 180.
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Neste topico, pretendemos analisar pormenorizadamente a peca teatral Navalha
na carne (1967), tendo como fios condutores as questdes centrais de nosso interesse: as
Imagens especulares e infernais contidas na obra, e, brevemente, considerar o respectivo
contexto historico-cultural e sociopolitico da obra e do autor, em busca de uma maior
compreensdo da singular expressao intelectual de Plinio Marcos, “homem-contradi¢ao”
em termos sartrianos e “exilado™*®, “fora do lugar” na perspectiva de Edward Said.

A peca Navalha na carne (1967) foi representada pela primeira vez no Teatro de
Arena, na calada da noite, e no também apartamento dos atores Walmor Chagas e
Cacilda Becker para intelectuais, tendo em vista que a apresentacdo que ocorreria em
Sao Paulo, dirigida por Jairo Arco e Flexa e encenada pelos atores Ruthnéia de Moraes,
Paulo Vilaca e Edgard Gurgel Aranha havia sido proibida pela censura™*. O diretor
teatral Fauzi Arap pouco depois monta o espetaculo no Rio de Janeiro na Cia. de Tdnia
Carrero, tendo no elenco os brilhantes atores Nelson Xavier (Vado), Emiliano Queiroz
(Veludo), Tonia Carrero (Neusa Sueli).

Em Sédo Paulo, a peca estava pronta para estrear quando veio a ordem dos
censores para cancelar o espetaculo por ser considerada “pornografica” e “subversiva”.
A peca ficou nesta condicdo por treze anos, fato que ocorreu também com a obra
Barrela (1958), que foi censurada por inacreditaveis vinte anos, apenas sendo liberada
ap6s ampla movimentacao de artistas e intelectuais que pressionaram os militares™>.

A favor da bandeira pliniana, ecoaram vozes como a Cacilda Becker, Tonia
Carrero, Emiliano Queiroz, Nelson Xavier, Fauzi Arap, Paulo Vilaca, Jairo Arco Verde,

Sabato Magaldi, Anatol Rosenfeld, Yan Michalski, Sérgio Mamberti, entre outros.

153 [...] a diferenca entre os exilados de outrora e os de nosso tempo é de escala: nossa época, com a guerra

moderna, o imperialismo e as ambicdes quase teoldgicas dos governantes totalitarios, é, com efeito, a era
do refugiado, da pessoa deslocada, da imigracdo em massa. (SAID, 2006, p.47). Plinio Marcos pode ser
entendido sob este prisma.

154 para maiores esclarecimentos sobre este episédio, Cf., CONTIERO, 2007, p. 242-243.

1% sS40 marcantes as palavras do préprio Plinio Marcos acerca da condigdo imposta pelos militares em
relacdo a sua obra: “[...] 1967 (ou 68, ndo me lembro bem). O sujeito na minha frente era um perfeito
idiota. Um censor. Néao falava, guinchava. Era facil perceber que sua bundona gorda e mole suava na
cadeira. Atras de sua escrivaninha, ele demonstrava medo. Tinha tomado uma grande deciséo: proibir
minha peca Navalha na Carne. Pra ele, era apavorante eu ndo aceitar sua decisdo. Por isso gritava, com o
mau humor tipico de censor. (MARCOS: “A censura de sempre”. Jornal da Orla, 29/11/1997)”
(CONTIERO, 2007, p. 243). Ao mesmo tempo, a fala de Anatol Rosenfeld em defesa da peca de Plinio
traduz bem o contexto de luta dos intelectuais pela liberdade artistica: “Essa proibigdo pela censura de
Navalha nos faz lembrar um pouco a fundagdo do “Palco Livre” na Alemanha, ha cerca de 80 anos.
Apresentava-se [...] uma pe¢a proibida pela censura imperial de Guilherme Il. Hoje, esta pega é
considerada um classico do Teatro Universal e pode ser assistida por qualquer colegial, trata-se de
“Espectros” de Ibsen. A obra [...] foi julgada pornografica, aparentemente porque uma doenga tdo
escabrosa como a sifilis, alids nunca mencionada, desempenha papel fundamental no enredo. (“Navalha
na nossa carne”. O Estado de Sdo Paulo, 15/jul./1967)” (CONTIERO, 2007, p. 242-243).
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Mamberti (citado por Contreras et. al, 2002) inclusive sintetiza muito bem a estética
pliniana, de modo que valer recuperar suas palavras, denotando até que o “dramaturgo
maldito” rivalizou com Nelson Rodrigues em termos de modernidade no teatro

brasileiro:

Na época da estréia de Navalha, Plinio inaugurou a modernidade do
teatro brasileiro ja pelo formato da peca. O timing dele era outro. As
pecas que eram encenadas naquela época duravam 2h30, em média,
extremamente prolixas por todo um detalhamento. E o Plinio, em trés
ou quatro palavras, ja dava seu recado, desenhava um personagem, um
ambiente e fazia uma dendncia social. Ele tinha um poder de sintese
muito forte e mostrava logo de cara o que tinha pra mostrar.
(CONTRERAS et al., 2002, p. 60).

E lugar comum fazer a defesa das qualidades desta peca pliniana, contudo, como
recuperacdo historica, gostariamos de rememorar as palavras do critico Yan Michalski
(2004)™° que, inicialmente se mostra reticente com a estética de Plinio, mas acabou se

rendendo e engrossando o time de seus defensores:

Em segundo lugar, o dominio técnico da carpintaria teatral por parte
do jovem Plinio Marcos. Navalha na carne é uma peca estruturada
com raro virtuosismo, e que nada fica a dever, sob este ponto de vista,
a muitas obras de autores estrangeiros universalmente consagradas
que temos visto recentemente. O autor comega a pe¢a em alta tensao,
e leva essa tensdo rapidamente ao paroxismo. Mas quando esse
paroxismo chega ao desfecho, e quando achamos que a densidade da
acdo vai forcosamente cair, ele encontra sempre um meio de
introduzir imediatamente, e com perfeita coeréncia a naturalidade
psicoldgica, um novo conflito de forcas. (MICHALSKI, 2004, p. 98).

Vale notar ainda (este texto é parte de um artigo de 1966) o destaque da
producdo dramatdrgica de Plinio em pé de igualdade com autores estrangeiros
mencionados por Michalski, condizente com uma nova postura, por exemplo, no campo
da literatura comparada.

E importante destacar que o momento historico brasileiro e internacional
propiciava o surgimento de artistas profundamente marcados pelo desejo de mudancas
sociais e politicas. A arma destes sujeitos intelectuais era justamente a sua arte € 0

aproveitamento da prépria imagem artistica para intervir na esfera social mais ampla.

18 MICHALSKI, Yan. Reflexdes sobre o teatro brasileiro do século XX. Fernando Peixoto (Org.). Rio de
Janeiro: Funarte, 2004.
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[Plinio Marcos] Em depoimento do mesmo ano, a revista Visdo
(26.10.67), disse que escrevia rapidamente “com raiva, com muita
raiva do estado em que se encontrava o povo brasileiro, da omissao
dos politicos diante dos problemas gerais”. Nao se prendia a
caprichos técnicos, ndo tinha “preocupagdes de ordem formal”.
Interessava-lhe “causar impacto na platéia, obrigando-a a raciocinar”.
(CONTIERO, 2007, p. 236).

E curioso, pois o fato de Plinio Marcos considerar que n&o tinha preocupagoes
de ordem formal deve ser visto de modo cuidadoso. O universo miseravel do submundo
de Navalha na carne (1967) é condizente com as escolhas estéticas do autor, provadas

pela tensdo psicologica e dramatica da obra:

Embora houvesse quem recusasse essa “linguagem bruta”, explica
Anatol Rosenfeld, ela forcosamente se mantém “no nivel intelectual e
moral das personagens”. A natureza realista da pega reside nisto,
chegar o mais préximo possivel, também pela linguagem, dessa fauna
de miseraveis. Plinio conhecia bem essa gente excluida, podia falar
delas com certa seguranca. Navalha na carne, tal como foi escrita, tal
como resulta, € obra de convicgdo. (CONTIERO, 2007, p. 239).

Esta peca de Plinio deixa claro que mesmo durante a acentuada escalada militar
no poder, o dramaturgo segue seu projeto artistico, mesmo que seja sem objetivos
totalmente controlaveis ou sem a noc¢do clara da futura importancia de sua dramaturgia,
muito premiada, inclusive internacionalmente.

Nesse sentido, sua estética traz a superficie uma abordagem teatral, em termos
de forma, tdo crua e nua que sua originalidade reside justamente na simplicidade do
texto, mas este aparente “simplismo” carrega em seu alcance a complexidade, sobretudo
no trato final da tematica inserta na obra que permanece frequentemente fissurada, em
aberto, de modo que ndo se preocupar esteticamente ja denuncia uma preocupacao neste
sentido.

Navalha na carne (1967)"’

conta a complexa e agonizante relagdo da prostituta
Neusa Sueli, do caften Vado e do faxineiro homossexual Veludo. Em atmosfera tensa,
desenrola-se uma trama de violéncia fisica e psicoldgica em fungéo de dinheiro, drogas,
afeto e sexo, gerando uma intensa, confusa e dramaética ligacao entre as personagens. Ao
chegar a penséo barata onde fica a prostituta Neusa Sueli, Vado pergunta pelo dinheiro

da “viragdo”, e aquela responde que deixou na gaveta da comoda. O dinheiro nao esta

7 MARCOS, Plinio. Melhor Teatro — Plinio Marcos. Selegdo e Prefacio de llka Marinho Zanotto. S&o
Paulo: Global, 2003. [Colecdo Melhor Teatro].
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no movel do quarto como de costume. O cafetdo se irrita e a agride ao passo que a
prostituta logo se lembra do pederasta Veludo, o faxineiro homossexual, saindo bem
cedo do quarto dele com um moleque, ligando esse fato ao desaparecimento do
dinheiro. Vado pede para chamar a “bichona” para esclarecimentos. Ao chegar, Veludo
é logo encurralado e sob muita pressédo, inclusive com a navalha na garganta, admite o
roubo, afirmando que gastou metade com o “programa do moleque” e o resto com
maconha que ainda ndo fumou. Vado fica com a maconha, fuma na frente de todos e
Veludo pede para fumar também, o que é sempre negado num jogo sadico que Vado
estabelece.

A complicada ligacdo entre os trés personagens € acentuada por momentos de
extrema dependéncia entre eles, fato que da grande vigor a estrutura dramatica, como no
momento da disputa pela maconha em que Vado primeiramente nega e apds quer

obrigar Veludo a fumar:

VELUDO — Neusa Sueli, manda ele deixar eu fumar, manda.
NEUSA SUELI — N&o estou gostando nada dessa zoeira aqui dentro.

VELUDO - Vai, Neusinha Sueli, manda ele me dar uma tragada. Por
favor, Sueli, manda. Eu ndo aguento mais. (p. 154).

(.)

VADO - Ele agora vai queimar o fumo. Nao vou deixar ele sair
daqui de presa seca. Vem fumar, bichinhal

VELUDO - Agora nédo quero.

VADO — Néo faz onda e pega logo.

VELUDO — Pra mim michou.

VADO - Nd&o queria. Ta ai. Mete o nariz.

VELUDO — Vocé ndo é meu homem, ndo me manda nada.
VADO - Chupa essa fumaca!

VELUDO — Nem por bem, nem por mal.

(VADO DESESPERA-SE E COMECA A BATER EM VELUDO.)
(p. 157).

Veludo sai de cena, imprecando que Neusa Sueli ¢ “galinha velha”. Com a
mudanca de contexto, Neusa Sueli ¢ humilhada por Vado em razéo de sua situacao

decrépita: de compleicdo cansada e aparentando estar esgotada: o caften a chama de
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“vovo das putas”, e pede para ver seus documentos para confirmar a idade dela, o que a
ofende mortalmente. Ela considera que estd naquele estado por culpa do excesso de
trabalho, questionando inclusive se todos os personagens sdo gente. No fim pede para
transar com Vado e este a rejeita, momento em que Neusa Sueli usa a navalha pela
segunda vez:

NEUSA SUELI — Vocé néo vai se arrancar!
VADO - E por que ndo?

NEUSA SUELI — N6s vamos trepar.

VADO - Té caducando?

NEUSA SUELLI - E vai ter que ser gostoso.
VADO - Por dinheiro nenhum.

NEUSA SUELI — Vai sim Vadinho, meu cafetao.
VADO - Sai dessa, velha!

NEUSA SUELI — Velha, feia, gasta, bagaco, lixo dos lixos, galinha,
coroa, sou tudo isso. Mas vocé vai trepar comigo.

VADO - Essa nao!
(..)

NEUSA SUELI - (PEGA A NAVALHA) — Vado, se vocé dormir, eu
te capo, seu miseravel!

VADO — Que ¢ isso? Ta louca?

NEUSA SUELI — Estou. Estou louca de vontade de vocé. Se vocé
ndo for comigo agora, ndo vai nunca mais com ninguém.

VADO — Que é isso, mulher?

NEUSA SUELI — Pode escolher, seu filho-da-puta! (p. 166-167).

No entanto, Neusa Sueli ndo se deixa vencer facilmente, pois ainda retne forgas
de seu intimo para resgatar um minimo de dignidade. Esse proceder nos lembra
Beauvoir (1970)™®, pois é a superacéo da visio da mulher tradicionalmente vista como

agua narcisica pelos homens, especialmente os da estirpe de Vadinho das Candongas:

%8 BEAUVOIR, Simone de. O Segundo Sexo. (Fatos e Mitos). 42 Ed. Vol I. Tradugdo Sérgio Milliet. S&o
Paulo: Difusdo Europeia do Livro, 1970.
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Se a mulher foi, muitas vezes, comparada a agua, é entre outros
motivos porque € o espelho em que o Narciso macho se contempla;
debruca-se sobre ela de boa ou de ma-fé. Mas o que, em todo caso, ele
Ihe pede é que seja fora dele tudo o que ndo pode apreender em si,
pois a interioridade do existente ndo passa de nada e, para se atingir,
ele precisa projetar-se em um objeto. A mulher é para ele a suprema
recompensa porque é sob uma forma exterior que ele pode possuir, em
sua carne, sua prépria apoteose. E é esse "monstro incomparavel”, isto
é, a si mesmo, que ele possui gquando aperta nos bracos o ser que Ihe
resume 0 Mundo e a quem imp0s seus valores e leis. Entdo, unindo-se
a esse outro que fez seu, espera atingir a si préprio. Tesouro, presa,
jogo e risco, musa, guia, juiz, mediadora, espelho, a mulher é o Outro
em que o sujeito se supera sem ser limitado, que a ele se opde sem o
negar. Ela é o Outro que se deixa anexar sem deixar de ser o Outro. E,
desse modo, ela é tdo necessaria a alegria do homem e a seu triunfo,
gue se pode dizer que, se ela ndo existisse, 0s homens a teriam
inventado. (BEAUVOIR, 1970, p. 230).

Esta obra teatral de Plinio Marcos, como em outras, deixa claro que o0s
“marginais” também s3o seres humanos: erram, lutam e amam, mesmo que a suas
existéncias provoquem asco ou preconceitos por parte da elite conservadora e atrasada
paulista e brasileira de entdo, sensacOes talvez desejadas pelo autor, pois este ndo media
esforcos em causar polémica e em incomodar os conformados, pois como ele mesmo
dizia, néo fazia teatro para o povo, mas pelo povo: “Nao fago teatro para o povo, mas

faco teatro em favor do povo. Facgo teatro para incomodar os que estdo sossegados. SO

para isso faco teatro™®”.

4.3.1. Espelhos: constatacio e denuncia da “realidade”

O novo realismo diz respeito ao mundo social representado
(ou significado) pelas imagens, o problema basico é expressar
uma visdo de mundo correta, capaz de captar a esséncia dos
fenbmenos e ndo apenas a aparéncia. (...) A ideia de
representacdo permanece, assim, como a busca de uma
relacdo com o espectador nas mesmas bases da narracdo
continua que desenrola uma totalidade auto-suficiente em
evolugdo. A ideia do mundo ficcional como microcosmo que
reproduz algo real ndo é abandonada. (XAVIER, 2005, p. 52).

A presenca e importancia de espelhos na constituicdo da peca Navalha na

0

carne’® sdo evidentes e, desde logo, percebemos que este objeto semanticamente

9 Disponivel em <http://www.pliniomarcos.com/>. Acessado em 26/02/2012.
180 MARCOS, Plinio. Melhor Teatro — Plinio Marcos. Selegdo e Prefacio de llka Marinho Zanotto. S&o
Paulo: Global, 2003. [Colecdo Melhor Teatro], p. 133-169.
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riquissimo ndo surge inutilmente na composicdo da cena pliniana. Observemos, por
exemplo, nas didascalias de abertura da peca a descricdo inicial do cenario e da
ambiéncia, que apesar de laconica, ndo deixa de trazer o espelho e ndo qualquer espelho
mais um de “corpo inteiro”: “Um sordido quarto de hotel de quinta classe. Um guarda-
roupa bem velho, com espelho de corpo inteiro, uma cama de casal, um criado mudo,
uma cadeira velha sdo os méveis do quarto”. (MARCOS, 2003, p. 138).

Nesta peca do autor santista, a presencga do espelho inicialmente serve para que
haja um auto-reconhecimento dos personagens (especialmente Neusa Sueli e Veludo) da
prépria situacdo decrépita a qual estdo submetidos. A preocupacdo com a propria
aparéncia é uma das mais enfatizadas caracteristicas de Neusa Sueli, pois ela trabalha
com o corpo, ou melhor, o corpo trabalha tdo-somente e, nessa diregcdo, olhar-se no
espelno parece ser um de seus poucos luxos. Por isso, ird ser hostilizada
intermitentemente por Vado e mais eventualmente por Veludo.

O momento mais elogliente desta perspectiva e que se constitui de modo
nevralgico para o andamento sadico da peca, é quando Vado obriga Neusa Sueli a olhar-
se no espelho para que ela constate e comprove a opinido dele sobre a velhice
inarredavel dela:

VADO —E... ¢ mesmo...

NEUSA SUELI — E mesmo 0 qué?
VADO — Vocé esta velha uma velha podre.
NEUSA SUELI — Nojento!

VADO - Nada mais nojento que uma puta velha. Porra, como
incomoda!

NEUSA SUELI — Eu ndo sou velha! Eu néo sou velha! Eu estou
gasta! Eu estou gasta nesta putaria!

VADO - Depois de cinquenta anos, qualquer uma se apaga.

NEUSA SUELI - Eu tenho trinta anos! Apenas trinta anos! Apenas
trinta anos!

VADO - Mentirosa! Enganadora! Vadia velha! Mostra os teus
documentos. Mostra! Ndo tem coragem? Ja sabia. Mentiu a idade,
mas ndo engrupe ninguém. Tem um troco que ndo mente. Sabe o que
€? Teu focinho! (pega um espelho e obriga Neusa Sueli a olhar-se
nele) Olha! Olha! Olhal

NEUSA SUELI — Por favor, Vado, para com isso!

120



VADO - Olha! Olha bem! Vé! Cingquenta anos!
NEUSA SUELI — Chega! Chega, pelo amor de Deus!

VADO - Olha! Olha bem, velha! Bem velha! Cingquenta anos no
minimo!

NEUSA SUELI - Por piedade, Vado. Pelo amor de tua mée! (p. 164-
165). (grifo nosso).

Assim, para Vado a exposicdo ao espelho € mera constatacdo da realidade
irrefutavel da condicdo fisica estropiada de Neusa Sueli. Parecendo, num primeiro
instante, que a angustia encetada no episddio, apenas agride a prostituta, mas
verificamos que Vado também se enxerga na situacdo e prova disso € a sua pronta
resolucdo de sumir dali, pois ao ver a decrepitude de Neusa Sueli, o cafetdo também se
vé e verifica que faz parte daquele contexto horrendo. Ao tentar apagar a sua presenca,
Vado manda Neusa Sueli olhar-se no espelho, jA que covardemente ele ndo tem
coragem para Se encarar, para se conhecer, contudo, ele acaba se reconhecendo na sua
escrava sexual. Nesse sentido, Lima (2005)*®* nos relembra e reforca os vinculos da

peca pliniana com o texto Huis Clos, de Sartre:

Ao insulta-la e destrata-la, Vado funciona como agenciador do pathos,
fomentando a empatia e a piedade em relagdo a personagem, pois a
prostituta se vé pelo olhar e pelo discurso do cafetdo. Seguindo esse
pensamento, faz sentido a comparacéo feita por Sabato Magaldi com
Hui clos, pois tanto na peca de Jean-Paul Sartre quanto na de Plinio
Marcos, o personagem encontra seu “inferno” no olhar do outro, pelo
confronto com imagens negativas que Ihe sdo impostas. (LIMA, 2005,
p. 218).

Como notamos, o ato de olhar & sempre bidirecional, refletindo as nossas
inquietudes, nos provocando terror, medo, compaixdo, e no caso da peca pliniana,
desprezo, menosprezo, prazer sadico, arrependimento e fuga.

Ainda na linha especular, observamos que os personagens de Navalha na carne

séo extremamente narcisistas e avidos por poder e ansia de dominar os outros:

Em Plinio Marcos, tal recusa vai se traduzir em cinismo nas suas
personagens, e se constitui em um motivo dramatico recorrente, do
mesmo modo como acontece com o0 motivo do poder. H& um

161 IMA. Rainério dos Santos. Intil pranto para anjos caidos: Mimesis e representacéo social no teatro
de Plinio Marcos. (Dissertagdo de Mestrado em Literatura e Cultura: Tradicdo e Modernidade) Jodo
Pessoa — Paraiba, 2008.
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narcisismo que freglientemente reforca o mal que praticam, ou que
simplesmente as envolve. Poder e narcisismo sdo dois poélos
homogéneos de uma relacdo gratuita, vazia de valores humanos ou
sociais, porque nao conduzem a satisfacdo de um desejo comum a
todos os périas, qual seja, o de ser igual aos que tém conduta decente
na vida. O narcisismo tenta acrescentar, mesmo que ilusoriamente,
algum sentido na relacédo estéril que vivenciam, de tal maneira que se
torna natural e inerente a condicdo de quem tem a forca e,
conseqlientemente, detém o poder. O narcisismo passa a ser 0 segundo
elo de uma cadeia dindmica cuja origem esta na forga que engendra o
poder, e que consegue apenas gerar a contemplacdo amistosa de si.
(VIEIRA, 1994, p. 37).

Conforme afirma Vieira (1994), os personagens plinianos em Navalha na carne,
sdo construidos neste universo macabro do narcisismo, poder e falta de perspectiva na
vida, o que resulta apenas numa busca contemplativa que apenas inicialmente se traduz
em prazer: “Em Navalha na carne, Vado também se vangloria. As coisas que ele diz
que sabe ndo passam do comportamento estabelecido entre um homem e sua amante
prostituida™®2. Talvez ndo seja impossivel comparar a relacio de Vado e Neusa Sueli &
mitoldgica e tragica historia de Narciso e Eco, pois Vado apenas vé beleza em si
mesmo, desprezando sua amante e provedora, e esta definha e se degrada tal qual
ocorreu com Eco, restando apenas um murmuro de sua existéncia.

Na mesma esteira de pensamento, de Narciso deriva o termo “narcose” e nao €
demais lembrar a importancia da maconha na relagdo ambigua e complexa de Vado e
Neusa Sueli. Por este viés, a simbologia mitoldgica de Narciso tem a ver tanto com o
contexto especular, quanto com o mundo infernal, ja que as drogas sdo e eram utilizadas
em cultos infernais e de iniciacdo, conforme nos esclarece Alvarenga (2007)°:
“Branddo como Chevallier e Gheerbrant, referem-se a associacao do narciso (narke — de
onde vem narcose) aos cultos infernais, assim como a cerimdnias de iniciacao” (...).
(ALVARENGA, 2007, p. 107).

Vale lembrar ainda que a sexualidade® dos personagens esta igual e

intimamente ligada as questdes de poder e narcisismo, pois cada um deles utiliza do

182 |bidem, p. 38.

163 ALVARENGA, Maria Zélia et al. Mitologia Simbélica: Estruturas de Psique e Regéncias Miticas.
Sdo Paulo: Casa Psi Livraria, 2007.

164 Jean Delumeau (2001) nomeia, do ponto de vista historico, como “diabolizacdo da mulher” as
situacdes em que a mulher é posta como bode expiatorio do mal mundano. E, se a mesma se apresenta
como dominadora inclusive do ponto de vista sexual, viciosa e perigosa, além de outros adjetivos
degradantes a luz de uma visdo “puritana”, o marido ndo deveria hesitar em lhe aplicar surras e demais
castigos. Percebemos que este é exatamente o procedimento adotado por Vado em relagédo a Neusa Sueli.
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aspecto sexual para se afirmar perante os demais: Neusa Sueli é profissional do sexo e
sustenta Vado com seu oficio. Vado manipula a prostituta, pois esta se encontra refém
de seu “macho dominante”, que nesse jogo sadico se estabelece como ‘“chefe” na
maioria do tempo. Veludo se utiliza do dinheiro roubado para comprar sexo em atitude
diametralmente oposta a de Neusa. No entanto, 0 que permanece em qualquer direcédo
que se analise a peca é que, como em qualquer situacdo sddica que se vislumbre,
dinheiro, drogas, poder e sexo sdo os fundamentos da constru¢do dramatica pliniana.
Enedino (2009) chama a atengdo para estes aspectos de combate ideoldgico entre
personagens femininos e masculino em Plinio Marcos, novamente eclodindo a
importancia da disputa por poder no interior das tramas plinianas, bem como o elemento

sexual que frequentemente subjaz nos seus textos:

Nas trés pecas, também parece haver um constante confronto
ideoldgico entre vozes masculinas e femininas que se relativizam
mutuamente, o que resulta num jogo estratégico de agdo e reacdo, de
pergunta e de resposta, de dominacdo e de esquiva, e também de luta
entre as personagens, num espago em que o0 saber e o poder se
articulam. (ENEDINO, 2009, p. 161-162).

Como notamos, os espelhos em Navalha na carne exorbitam a realidade, mas
servem acima de tudo para reafirma-la, quer dizer, a condicdo de cada personagem é
normalmente fixada por eles mesmos, ainda que lutem para mudar 0s rumos de suas
préprias histérias. Os espelhos funcionam como essa verdade inescapavel, mesmo que
Vado, Neusa e Veludo busquem incansavelmente outras coisas que ndo sejam as suas

ruinas existenciais.

4.3.3. O Inferno pliniano

“O meu Cristo é o Cristo das prostitutas, minorias,
marginalizados, negros, dos que tém fome” (Plinio Marcos).

O estudioso francés ainda relembra que a figura feminina é comumente utilizada para atrair os homens ao
inferno. (Cf. DELUMEAU, Jean. A Histdria do medo no Ocidente (1300-1800): uma cidade sitiada.
Tradugdo Maria Licia Machado. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001, p. 478).
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A visdo infernal estatuida em Navalha na carne por Plinio Marcos foi posta em
relevo de modo bastante convincente no texto “Descida aos infernos™®, de Ilka
Marinho Zanotto (2003, p. 7-20). Inicialmente, vamos considerar as palavras da
comentarista e estudiosa da obra pliniana. Este texto nos pareceu bastante indicativo
primeiramente pelo titulo, que, confirma a leitura preliminar que fizemos da obra em
direcdo ao estatuto infernal presente nela e também porque as ponderacdes de Zanotto
foram postas numa obra que se propos a coligir o “melhor teatro” de Plinio Marcos, de
modo que os infernos vividos pelos personagens de varias pecas plinianas e ndo apenas
em Navalha na carne sdo analisados nesta introducdo empreendida por Zanotto®.

Apos, isso, foi igualmente importante para nosso estudo verificar como este
texto fez alusdes, comparacGes e consideracfes acerca de Jean-Paul Sartre,
especialmente na peca que compde 0 nosso objeto de analise, reforcando ainda mais as
nossas intencdes de estudo comparativo.

Por este viés, Zanotto (2003) insere o mundo pliniano como sendo
precipuamente infernal, sendo que o submundo encenado por ele néo traz esperancgas de
redencdo contundente. O que impera é a repeticdo das acGes de flagelo entre os diversos
personagens, que sempre agonizam nas proprias tentativas de superacdo, caindo ainda
mais fundo no poco da indignidade e nesta condicdo, o Unico consolo é infligir
sofrimento no outro.

E no Huis Clos mais sordido, é no 7° circulo do inferno mais abjeto, é
no pordo da abjecdo moral mais abissal, € na teia da violéncia fisica
mais brutal que se movem as personagens de Plinio Marcos, catadas
“nas quebradas do mundaréu, onde o vento encosta o lixo e as pragas
botam ovos”. [...] Em Barrela, com em Dois Perdidos..., em Navalha
na carne, em O abajur lilas ou em Querd, pecas escolhidas para
exemplificar a descida aos infernos, caracteristica da obra de Plinio
Marcos, mas ndo apenas nessas pegas, 0 conflito existe agudissimo
desde a primeira cena, beirando o insuportavel no desenlace que é
sempre brutal e acelerado. (grifos da autora) (ZANOTTO, 2003, p.
11).

Outra caracteristica do universo pliniano € a auséncia da outra dimensdo
metafisica tradicional: o céu. Todos estdo embebidos no quarto escuro, nebuloso e sem

saida, ndo ha sequer purgatdrio a vista: “Na roda-viva da agressividade total ndo se

salva ninguém, sdo todos contra todos, num revezamento feroz de agressdes, traicoes,

185 ZANOTTO, Ilka Marinho. “Descida aos Infernos” In: MARCOS, Plinio. Melhor Teatro — Plinio
Marcos. Selecéo e Prefacio de llka Marinho Zanotto. Sdo Paulo: Global, 2003. [Colecdo Melhor Teatro],
p. 7-20.

1% |hidem, p. 7-20.
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botes e dissimulacbes. Ndo ha santos, aparentemente sdo todos deménios [...]”
(ZANOTTO, 2003, p. 16).

A sanha infernal é tamanha em Navalha na carne, que Neusa Sueli indaga
inclusive sua condi¢do humana, dando mostras de sucumbéncia aos infinitos infortinios
de sua existéncia vazia e talvez porque ela ndo “exista”, apenas “é” em termos do
existencialismo de Sartre.

Em alguns momentos, Neusa Sueli e Veludo clamam a presenca divina, porém
todos estdo sos e, aparentemente, Deus ndo se ocupara deles ao longo da peca: “NEUSA
SUELI — Pelo amor de Deus, Vado, para com isso! para com isso! Eu ndo aguento
mais! Eu ndo aguento mais! (MARCOS, 2003, p. 157).

Mesmo Vado, o maior algoz da peca, também conclama ajuda divina, porém
concretizando esta dimensdo na figura de Neusa Sueli, mas esta ajuda ndo é para
realizar nada de bom, pelo contrério, ¢ para obrigar Veludo a fumar maconha: “VADO
— Sueli, meu amor, me ajuda! Sueli, minha santa, me ajuda Seuli, segura esse veado
nojento. Segura ele, Sueli! Eu quero faz ele fumar maconha! Eu quero que ele fume! Eu
quero, por favor, Sueli, segura ele!” (MARCOS, 2003, p 158).

Veludo inclusive satiriza esta divindade quando ela (Neusa Sueli tenta agarra-lo
para Vado), denotando que ndo h& espaco possivel para sua permanéncia naquele
contexto sadico: “VELUDO — Al ai, tenho cocegas! Ai, ai, ai, Meu Deus, que loucura!
Que loucura divina!” (MARCOS, 2003, p 158).

Sobre o questionamento que da titulo a este item, consideramos e concordamos
com Zanotto (2003) para quem os personagens de Navalha na carne estdo em queda
livre rumo a um inferno sombrio, (ndo € preciso sequer morrer para adentrar nele),
porém realista, calcado na materialidade de suas vidas miseraveis.

Portanto, respondendo a pergunta: Plinio Marcos encena o submundo sem
mascaras, é o inferno do submundo no qual os escombros humanos estdo dispostos com
suas visceras abertas, sendo que a iminéncia de um inferno teologico mediante ameacas
de morte parece ndo mais assustar, pois estdo entregues a propria sorte e ja

experimentam as fustigacGes e o tridente diabdlico dos demais personagens.
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CAPITULO V:
Espelhamentos filmicos infernais

Un homme épouvantable entre et se regarde dans la glace.

« — Pourquoi vous regardez-vous au miroir, puisque vous ne
pouvez vous Y voir qu'avec déplaisir ? »

L'homme épouvantable me répond: « — Monsieur, d'aprés les
immortels principes de 89, tous les hommes sont égaux en droits;
donc je possede le droit de me mirer; avec plaisir ou déplaisir, cela
ne regarde que ma conscience. »

Au nom du bon sens, j'avais sans doute raison; mais, au point

de vue de la loi, il n‘avait pas tort.

(BAUDELAIRE, 1972, p. 149)

5.1. Huis Clos em espelhamento filmico

A pelicula Huis Clos foi dirigida por Jacqueline Audry em 1954. Trata-se de
traducdo intersemiotica da peca teatral homénima de Jean-Paul Sartre. O texto-fonte foi
concebido em ato unico, sendo que este ato foi convertido em 95 minutos para a grande
tela por Audry.

A primeira imagem do filme € uma construcéo da diretora: trata-se de pessoas
entrando num elevador de hotel. Sabemos que € um hotel em razdo da presenca da
referida maquina transportadora e de um empregado uniformizado segundo os padrbes
ja construidos histdrica e socialmente. A hotelaria normalmente é lugar de transito, de
passagem, mas agora surge como morada final, o inferno na terra, € sem ddvida, mais
um elemento carnavalizado, parodiado, ironizado e atualizado pela estética sartriana.

Os minutos iniciais nos encerram neste ambiente claustrofobico, o elevador,
simbolo moderno da mecanizacdo do transporte de pessoas, movimento vertical para
baixo e para cima. E, a0 mesmo tempo, uma nova e reconfigurada barca infernal
construida pela realizadora do filme. Ocupando este mesmo espago, se encontram um
oficial militar de alta patente, um religioso, um sujeito lendo jornal,
despretensiosamente, que saberemos depois, tratar-se de Garcin. Ha também um homem
oriental com trajes tipicos de sua cultura, uma velha com bengala, um homem de
postura empostada e uma jovem mulher, entre outros. Temos assim uma representacao

“democratica” do inferno.
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O ascenseur'®” inicia a subida rumo & recepcéo do hotel. Ao parar, surgem gritos
da jovial senhorita, nos alertando de que a estadia ndo trara prazeres aos “hospedes”. Ela
é a ultima a sair do elevador, resistindo aos comandos de que se encaminhe a recepg&o.
Todos se dirigem soberbamente ao balcéo.

A democracia da morte se faz presente, pois em sua grande maioria, 0s presentes
constituem a alta “estirpe” da sociedade francesa de entdo (neste ponto, podemos pensar
numa vinculag¢do com a tragédia antiga).

Lembra novamente a Mitologia Grega que nos da exemplos de castigos sofridos
por nobres, como ocorreu, por exemplo, nos mitos de Tantalo, ixion e Sisifo, todos Reis
gregos de Frigia, Tessalia e Corinto, respectivamente. Seguindo com 0s cometarios do
filme de Audry, a velha de bengala chega a oferecer uma moeda ao recepcionista
(funciona como uma espécie de Caronte as avessas), que, contudo, rejeita a oferta,
denotando a inutilidade do dinheiro a partir dali.

A referéncia e comparacdo ao 6bolo grego sdo inevitaveis (lembre-se que a
moeda era posta na testa ou lingua dos mortos em oferenda ao barqueiro na esperanca
de que o defunto iria para a melhor parte do Hades, os Campos Eliseos, de modo que
nega-la, é ndo deixar alternativas de futuro). Apds isto a moeda cai e se dissipa no chéo,
reduzindo-se a fumaca (elemento indicial de fogo, aqui visto como componente
infernal), de modo que o religioso (provavelmente padre catolico) faz sinal da cruz,
amarrando o carater ritualistico da cena ou talvez, melhor dizendo, anti-ritualistico.

Alias, a realizadora do filme recupera, por meio de imagens com fumaca, a
atmosfera de um inferno mais tradicional, talvez para lembrar aos “hospedes”, e por que
néo dizer, aos espectadores, de que ambiente era aquele e 0 qué ainda lhes aguardava.

Garcin intenta abandonar o lugar, mas ao passar pela porta giratéria, é jogado
novamente para o interior do hotel, verificando a sua impoténcia diante da nova
realidade. O oficial, que agora sabemos ser General e que atuou em Dunquerque’®,
invoca sua posic¢do social e seus méritos militares, um herdi de guerra, para reclamar
tratamento especial e é informado de pronto que isso ali ndo existe. No conto

k169

dostoiévskiano Bobdk™", também existe um General morto relutante em se ver nessa

187 «“Elevador” em francés. Ressaltamos o termo na lingua de Racine para pontuar a inversio da tradic&o
destacada na obra filmica, pois, segundo o Cristianismo, apenas os bons se “elevardo” aos céus. Em
portugués, “ascender” é progredir, coisa que os condenados de Huis Clos certamente ndo faréo.

188 batalha de Dunquerque foi marcada pela evacuacio de mais de 300.000 mil soldados aliados que
foram sitiados por tropas alemads. Significa que um General francés que atuou nesta batalha foi um “heréi
de guerra” por fugir num combate perdido.

189 DOSTOIEVSKI, Fiodor. Contos. Tradugdo Ruth Guimarées. Sdo Paulo: Cultrix, 1985, p. 207-224.
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condicdo, porém, ali seu posto ndo serve de nada, pois a “morte iguala os homens”
(SILVA JUNIOR, 2008, p. 148):

- Meu caro senhor, eu vos suplico que pelo menos ndo vos esquegais.
- Hein? O qué? Em todo o caso, vds ndo me poderieis alcangar, € eu
posso vos aborrecer muito & vontade. E depois, senhores, que lhe vale
aqui seu titulo de General? L4, ele foi General, mas aqui ndo passa de
um cadaver em putrefacao!

- N&o, nada de cadaver... estou aqui...

- Aqui apodrecereis em v0sso caixao, e ndo restardo de vés sendo
cinco botdes de cobre (DOSTOIEVSKI, 1985, p. 223).

Semelhante disputa de Generais vencidos pela corrosdo da matéria, encontramos
em Dialogo dos Mortos (LUCIANO, 1999, p. 185-194). Trata-se de querela envolvendo
nada menos que Alexandre, Anibal e Cipido para saber quem foi o melhor guerreiro.
Minos é o juiz da questdo e acaba por decidir a favor de Alexandre, deixando o
cartaginés Anibal ironicamente em Gltimo lugar.

Uma nova “turma” de condenados chega ao recinto, entre eles, Inés e Estelle que
é confundida com Florence (lembre-se que este € 0 nome, em francés, da cidade natal de
Dante Alighieri), antiga amante da primeira e também é sintomatico o fato de Florence
estd a rejubilar-se no espelho, pois imperioso € lembrar que Narciso ao embebedar-se
com sua beleza no lago de Eco foi encontrado por ninfas na forma de uma flor, e que até
hoje inclusive leva seu nome.

Assim, Florence € mais um personagem travestido de Narciso, mas,
ironicamente, e, a despeito da versdo mitica, triunfa na construcéo teatral empreendida
por Sartre e na pelicula decorrente dela. O filme traz deste modo personagens que na
peca sao apenas mencionados no contexto das biografias do triunvirato Garcin, Estelle e
Inés.

Entdo, na tela, personagens secundarios aparecem com mais robustez em relacéo

ao texto-fonte, inclusive para dar mais expressdo a diegese'’® estabelecida na peca de

"0«Diegese, Diégétique: tout ce qui appartient, “dans linteligibilité” (comme dit M. Cohen-Séat) a
Ihistoire racontée, au monde suppose ou proposé par la fiction du film. Ex.: a) Deux séquences projetées
consécutivement peuvent représenter deux scénes separées, dans La diégese par un long intervalle (par
plusieurs heures ou plusieurs années de durée diégétique). b) Deux décors justaposés au studio peuvent
représenter des édifices supposés distants de plusieurs centaines de métres, dans [’espace diégétique. c) Il
arrive parfois que deux acteurs (par exemple um enfant et un adulte. ou une vedette e une doublure —
acrobate par exemple) incarnent successivement le méme personage diégétique (grifo nosso). (Cf.
SOURIAU, Etienne (Org.). L’univers filmique. Paris: Flamarion, 1953, p. 7). ou ainda: “L’instance
narrative d’un récit premier est donc par définition extradiégétique, comme [’instance narrative d’un
récit second (métadiégétique) est par définition diégétique, etc” (Cf. GENETTE, Gérard, Figures IlI.
Paris: Editions du Seuil, 1972, p. 239).
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Sartre. Note-se, por exemplo, Florence em seu quarto confortavel, penteando suas
madeixas diante do espelho, objeto agora simbolo do passado para Inés e seus

companheiros.

Quadro 163

Garcin indaga ao criado na entrada de seu quarto se hd grande quantidade de

(P4

aposentos, ao que ouve: “é imenso”. Assim, o criado, substituto do demonio descrito
pelo cristianismo, deixa claro o destino do conjunto da humanidade, a qual encontrara

abrigo espacoso neste novo Hades.

Alids, a ampliddo do espaco infernal ja& fora mencionada na Eneida'’:

“O enorme flanco da rocha eubdlica ¢ talhado em forma de caverna, onde cem largas
entradas conduzem a cem portas, das quais saem outras tantas vozes, respostas da
Sibila”. (VIRGILIO, 2003, p. 148).

Sobre as imagens deste rito de passagem para o além, Eliade (1999) nos

exemplifica as versdes miticas mais comuns:

As imagens mais frequentes sdo seguintes: passar entre duas rochas ou
dois icebergs que se entrechocam, ou entre duas montanhas em
perpétuo movimento, ou entre duas mandibulas, ou penetrar em uma
vagina dentada e sair ileso, ou entrar numa montanha que néo
apresente nenhuma abertura, etc. Compreende-se o que significam
todas essas imagens: se existe possibilidade de “passagem”, esta so
pode ser realizada em “espirito”, atribuindo-se a esse termo todos os
sentidos que pode ter nas sociedades arcaicas: tanto o ser
desencarnado quanto o mundo imaginario ou 0 mundo das ideias.
(ELIADE, 1999, p. 224).

1 VIRGILIO. Eneida. Traducéo Tassilo Orpheu Spalding. S&o Paulo: Nova Cultural, 2003.
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Outra referéncia a mitologia grega € uma escultura do Deus dos pastores e
bosques: Pan, que surge sob um movel. E um trabalho de Ferdinand Barbedienne,
famoso metalUrgico francés que trabalhava com bronze e iniciou processo de
reproducdo técnica de esculturas, sendo que tal referéncia também existe no texto-fonte
de Sartre. Segundo a tradicdo mitologica, Pan era temido por quem atravessasse as
florestas. Pan significa “tudo”, por isso, simbolizava o universo e a natureza. Também
representa o diabo nas cartas de Taro.

Este aspecto que liga o mundo infernal as florestas e, portanto, a Pan,
novamente aparece na epopéia de Eneias: “Florestas ocupam todo o espago
intermediéario, e o Cocito, no seu curso o rodeia com negro circuito. (...) Ha, escondido
numa arvore opaca, um ramo cujas folhas e haste flexivel sdo ouro consagrado a Juno
infernal” (VIRGILIO, 2003, p. 151).

No filme vemos o reflexo desta obra no espelho, porém, Garcin desespera-se (do
vocabulo Pan surge o hodierno termo “panico”), pois a sua propria imagem ndo ¢é
refletida. Intenta retirar a escultura do balcdo, mas é extremamente pesada. Aquela
“Barbedienne” sugere mais vitalidade e autonomia em relagdo Garcin. Assim, a

angustia e o insulamento do personagem da peca sdo simétricos ao mito ligado a Pan:

Como dios de los pastores y de la gente del campo, viajé por bosques
y por llanuras, cambiando de un lugar a otro como los pueblos
némadas o pastoriles de los primeros tiempos, sin morada fija,
descansando en sombreadas grutas, junto a frescos regueros y
tocando su gaita. Las colinas, las cuevas, los robles y las tortugas
eran sagradas para él. El sentimiento de soledad y aislamiento que
pesa sobre los viajantes en escenas de salvajes montafias, cuando el
tiempo es tormentoso y no se oye el ruido de voces humanas, se
atribuia a la presencia de Pan, como espiritu de las montafias, una
clase de viento helador. Y asi la ansiedad o la alarma, no surgiendo
de ninguna causa visible o inteligible, recibi6 el nombre de «miedo
panico», es decir, el miedo que se produce por la agitadora presencia
de Pan. (MURRAY, 1997, p. 83).

H& que se notar ainda que na pecga-fonte os espelhos e janelas sé&o
completamente apagados do espaco de clausura, ao passo que na pelicula de Audry, ha
um espelho que néo reflete e uma janela que apenas serve para ver a vida dos vivos,

superpondo 0s tempos presente e passado da diegese'’. N&o ha nada no quarto, em

172 Esta nossa tese de algum modo duvida da afirmacéo de Lotman (1978: 25), pois segundo este teérico,
o cinema tem grande dificuldade de traduzir por recursos proprios os tempos narrativos passado e futuro,
sendo, no mais das vezes, entendidos como presente em funcdo da “ilusdo de realidade” instaurada,
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termos de organizacdo, moveis, decoracdo que nao sirva aos propositos do castigo, nada
esta ali gratuitamente, tudo serve para atormentar os condenados.

Nesse sentido é curiosa a expressdo que o criado usa para se referir a janela: ele
a nomeia de “cinema”, assim, os condenados sdo espectadores de um mundo que nao os
incluem mais. E mais que rememorar os fatos pretéritos, é constatar e se surpreender
com o olhar recalcitrante do outro, agora mais um carrasco dos condenados.

Ao longo do filme, percebemos que a diretora se utilizou de inumeros planos-
sequéncia, o que para os amantes da “montagem eisensteiniana” pode sugerir defeito do

13 ‘mas que dentro da

filme ou excessiva ligagdo com o desgastado “teatro filmado
proposta interpretativa e reconstrutora do texto sartriano em questéo, se torna bastante
eficaz, especialmente para manuten¢do da “vida sem intervalos”, da continuidade
perpétua a qual os personagens estdo submetidos no recinto de clausura. Ha que se
lembrar também que no teatro mostrado por cameras, estas forneciam quase sempre um
ponto de vista fixo, formando um plano de conjunto de um ambiente que representava o
cenério teatral !

Deste modo, retomando o pensamento de Bakhtin (2008, 2010), podemos inferir
que estes textos conduzem a um esclarecimento da obra Entre quatro paredes dentro da
triade literatura, cinema e teatro, dada a abrangéncia e eficiéncia bakhtiniana em estudos
culturais dos mais diferentes matizes, especialmente os conceitos de carnavalizagéo,

dialogismo'”>.

aspecto, segundo ele comum as artes que se expressam por signos figurativos: “E por isso que, mesmo
tendo consciéncia do caréter irreal do que se desenrola diante de si, 0 espectador vivi-o emocionalmente
como um acontecimento real. Isto explica a dificuldade que ha em traduzir na narrativa cinematogréfica, e
por meios cinematograficos, o passado e o futuro, assim, como conjuntivo e outros tempos irreais”.
(LOTMAN, Yuri. Estética e Semiética do Cinema. Lisboa: Editorial Estampa, 1978, p. 25). No caso do
filme de Audry aqui em comento, verifica-se que, por meio do recurso da “janela”, criou-se uma tensao
entre os tempos narrativos, porém, mesmo assim, fica evidente para o espectador que o lado dos mortos é
0 que chamariamos de futuro. De todo modo, a constatacdo de Lotman ndo estd errada, apenas ndo é
absoluta. A favor de Lotman, tem-se a voz de outros eminentes estudiosos, como, por exemplo, Martin
(1963): “Toda imagem filmica estd pois no presente: o pretérito perfeito, o imperfeito, o futuro
eventualmente ndo sdo sendo o produto de nosso julgamento situado ante certos meios filmicos de
expressdo dos quais aprendemos a “ler” o significado”. (MARTIN, Marcel. A linguagem
cinematogréfica. Tradugdo de Flavio Pinto Vieira e Teresinha Alves Pereira. Belo Horizonte: Editora
Itatiaia, 1963, p. 23).

178 «A utilizagdo depreciativa do termo “teatro filmado” vem desta obediéncia, tanto as convencdes
dramaticas, quanto as proprias condi¢es de percepcao do espetaculo teatral (o espectador tem um Unico
ponto de vista frontal em relacdo & encenacdo)” Cf. XAVIER, Ismail. O discurso cinematografico. Séo
Paulo, Ed. Paz e Terra, 32 Edicdo, 2005, p. 28.

174 cf. XAVIER, 2005, p. 20.

75 N3o se pode descartar a riqueza de outros conceitos desenvolvidos por Bakhtin, tais como Parddia,
Polifonia etc, sendo que nosso trabalho, eles estdo subjacentes e organicamente ligados a Carnavalizagédo
da literatura, a Satira Menipeia e ao Dialogismo, sobretudo em se pensando na inversao da seriedade
catolico-cristd em Huis Clos. Sobre a Parddia, Favero nos ensina citando Bakhtin: “Um autor pode usar o
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Neste horizonte, a concepc¢éo infernal trazida a lume em Huis Clos, reiteramos,
pode ser postulada como sério-comica e, portanto ligada ao principio da carnavalizacdo
na medida em que “brinca” com uma estrutura tdo complexa quanto a teologica que tem
bracos ainda presentes na politica, nas artes e cultura em geral. Nesse sentido, a

construcdo infernal de Sartre é mais proxima da visdo de Luciano que de Rabelais:

Apesar dessa semelhanca aparente, que grande diferenca entre
Luciano e Rabelais! O riso de Luciano é abstrato, exclusivamente
irbnico, privado de toda alegria verdadeira. Nao resta no seu inferno
guase nada da ambivaléncia das imagens saturnalescas. As figuras
tradicionais sdo exangues e colocadas ao servigo da filosofia estodica
abstrata e moral (ainda mais, degeneradas e desnaturalizadas pelo
cinismo) (...) O essencial é que, em Luciano, o principio material e
corporal serve para rebaixar de maneira puramente formal as imagens
elevadas, a p6-las ao nivel do cotidiano. (BAKHTIN, 2008, p. 340).

Nunca € demais lembrar que um dos textos inaugurais e seminais sobre o
carnaval € justamente o Dialogo dos Mortos, de Luciano, no qual o Hades (inferno)
constitui pega-chave para compreensdo da obra. Na mesma dire¢do, 0 nosso cléssico
machadiano Memorias Postumas de Bras Cubas (1881), ja lancado no rol dos textos da
satira menipeia pela critica moderna, traduz a mesma ideia: morte, inversdo da logica,
ironia, decadéncia dos postulados morais e éticos tradicionais, riso e melancolia,
constatacdo da condicdo pessoal em degradacdo ap6s a morte, especialmente das elites.

176

Analise similar foi processada por Prevedello™, porém ao tratar das

recuperacdes do inferno dantesco no mesmo texto machadiano:

discurso de um outro para seus fins pelo mesmo caminho que imprime nova orientacdo significativa ao
discurso que ja tem sua prdpria orientacdo e a conserva. Neste caso, esse discurso deve ser sentido como
0 de um outro. Assim, num Unico discurso podem-se encontrar duas orientagdes interpretativas, duas
vozes. Assim, é o discurso parodistico, a estilizagdo, o skaz estilizado” (1970:147), porém, na parddia, “o
discurso se converte em palco de luta entre duas vozes” (1970: 252) e, como num espelho de diversas
faces, apresenta a imagem invertida, ampliada ou reduzida “arrastando o leitor para dentro ao mesmo
tempo que o pde para fora” (Hayman, 1980:49). Na parddia, a linguagem torna-se dupla, sendo
impossivel a fusdo de vozes que ocorre nos outros dois discursos: € uma escrita transgressora que engole
e transforma o texto primitivo: articula-se sobre ele, reestrutura-o, mas a0 mesmo tempo, o nega ( Josef,
1980: 59). Diz ainda a autora serem dois 0s principios que tornam possivel essa transgressao: o didlogo e
a ambivaléncia que correspondem aos dois eixos: horizontal (sujeito da escritura — destinatario) e vertical
(texto — contexto) que se cruzam gerando, como ja se disse, a intertextualidade e possibilitando a dupla
leitura”. (Cf. FAVERO, Leonor Lopes. “Parédia e Dialogismo” In: BARROS, Diana Luz Pessoa de. &
FIORIN, José Luiz. Dialogismo, Polifonia, Intertextualidade em torno de Bakhtin. Sdo Paulo: Edusp,
1994. p. 53).

76 PREVEDELLO, Tatiana (UFRGS) Inverses do Paraiso: Os guias dantescos em O primo Basilio e
Memorias Péstumas de Bras Cubas. Estagdo Literaria. Londrina, Vagdo-volume 7, p. 151-161, set. 2011.
Disponivel em <http://www.uel.br/pos/letras/EL /vagao/EL7Art14.pdf>. Acessado em 28/12/2011.
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A principal analogia que mostra 0 movimento de inversdo, ou
oposicdo, entre Memdrias postumas de Bras Cubas e A Divina
Comédia situa-se no fato de que Dante é um homem vivo que circula
entre 0s mortos, enquanto o decaido her6i machadiano, também
personagem e narrador, desfila alegoricamente entre os vivos. A
liberdade desse processo de criacdo, desencadeada por mortos que
fazem uso da palavra, estd presente na Odisséia de Homero, nos
Dialogos com os mortos de Luciano de Samdsata, ou nas projecdes
carnavalescas das festas e velorios dos cemitérios que povoam a obra
de Rabelais. (...) Os narradores e as vozes vindas do além-tamulo da
modernidade, conscientes dessa possibilidade, puderam reelaborar
essa pratica fazendo uso, como no caso da narrativa machadiana, “a
pena da galhofa e a tinta da melancolia” (Assis 2010: 19) que,
contraditoriamente manipuladas, constituem a diade vida-morte.
(PREVEDELLDO, 2011, p. 158).

Ao assistir ao filme ndo damos gargalhadas, porém néo se pode ver o estatuto da
carnavalizacdo apenas sob o viés do riso de situacBes grotescas a la Rabelais. O mais
importante, a nosso ver, é perceber a inversdo da tonalidade séria e oficial dos varios
elementos ligados a cultura e a sociedade, no nosso caso, do inferno cristéo.

Nisso o texto-fonte de Sartre é notavel, pois quando se imaginava que o tema
infernal estava esgotado e desgastado para uso na cena contemporanea, este ressurge
com grande vitalidade e novidade formal, excluindo alguns elementos constituintes da
tradicdo literaria e religiosa. No cinema de Audry, notamos a captacdo da esséncia deste
NOVO universo.

Insistimos que a Carnavalizacdo do inferno ndo € novidade alguma, ou seja, ndo
foi a modernidade, e muito menos Sartre, que a desenvolveu, pois em busca de superar
0s medos e receios ligados aos mandamentos oficiais da Igreja, durante toda a Idade
Média este recurso foi a base da Cultura Popular. Aqui as precisas palavras de Bakhtin

precisam soar novamente:

Aconteceu 0 mesmo com a imagem do inferno. A tradicdo da
carnavalizacdo das ideias cristds oficiais relativas ao inferno, em
outros termos, a carnavalizacdo do inferno, do purgatério e do
paraiso, prolongou-se durante toda a Idade Média. Os seus elementos
penetram mesmo na “visdo” oficial do inferno. No fim da Idade
Média, o inferno tornou-se o tema crucial no qual se cruzam todas as
culturas, oficial e popular. E nele que se revela da maneira mais clara
e mais nitida a diferenca dessas duas culturas, dessas duas
concepcdes de mundo. (...) Por isso, a imagem do inferno constituiu a
arma excepcionalmente poderosa da propaganda religiosa.
(BAKHTIN, 2008, p. 346).
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No cinema este conceito pode assumir e reverberar sob varios aspectos. Um
deles é exatamente criar novos mundos, caracteristica indiscutivelmente provinda da
Tradicdo Lucianica.

Recriado na Gtica da representacdo filmica e sua diegese complexa, este novo
inferno, reiteramos, “brinca” com uma grande tradicao folclérica e teoldgica,
desfazendo em grande medida os maniqueismos tipicos de “bem” e “mal”, deixando
ampla e irrestrita liberdade aos “clientes” para conviverem entre Si e com suas
consciéncias.

Os novos condenados a danacdo infernal ndo fazem parte do mundo da gula
medieval e de seus regalados banquetes. Nisso vemos mais uma novidade: Garcin,
Estelle e Inés ndo comem absolutamente nada, diferentemente do inferno medieval.
Além disso, o quarto infernal € sucinto em objetos e moveis, preza pela discricdo e pelo
siléncio. Assim, temos uma carnavalizacdo da carnavalizacdo. Vislumbramos um
grande “dialogo” tenso, & la Bakhtin, entre as religies cristas, o teatro sartriano e o

filme de Audry.

5.1.2. Os “espelhos-janelas” do Além-mundo

A opcdo da diretora do filme, no que respeita a visdo dos personagens post-
mortem do mundo dos vivos, foi bastante criativa: os espelhos foram convertidos em
cameras ou numa espécie de “televisdo” entre mundos que captavam imagens de
pessoas ligadas aos condenados ao hotel infernal. Apesar de criativa, a construgdo de
Audry, no que se refere a visdo dos mortos sobre a realidade dos vivos, ndo € nova, pois
esta recuperacdo da historicidade dos personagens em danacédo ja fora concebida por

Dante em sua Comédia, conforme apregoa Auerbach (1994):

Dante transferiu, portanto, a historicidade terrena par o seu além; os
seus mortos estdo privados do presente terreno e das suas mudangas,
mas a lembranca e a intensa participacdo no mesmo os arrebatam de
tal forma que paisagem do além se torna carregada. Isto ndo é tdo forte
no Purgatdrio e no Paraiso, pois ali as almas ndo olham, como no
Inferno, exclusivamente para tras, para a vida terrena, mas para a
frente e para o alto, de tal forma que, & medida que nos elevamos,
tanto mais claramente a existéncia terrena aparece com a sua meta
divina. (AUERBACH, 1994, p. 168).
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Na mesma dire¢do, o mesmo Auerbach (1994), insere o realismo do “além”
dantesco que diferentemente do realismo de natureza “terrena” ndo estd preso as agdes
do passado terreno, mas sim a uma situacdo eterna que € o somatdrio e resultado de
todas as acOes preteritas no plano dos vivos. (AUERBACH, 1994, p. 171).

Com isso, a pelicula da nova expressdao aos momentos da peca que tratam da
relacdo entre os mundos dos vivos e dos mortos, resignificando o “além” dantesco,
dando certa “interatividade” entre estes mundos e servindo também como recurso de
flashback para melhor compreensao da trama, aproveitando a metafora do cinema como

- 177
“janela do mundo”

que em termos bazinianos é a expressdo da realidade filmada
parcialmente que deixa, poderiamos dizer, metonimias do mundo.

J& em Audry, percebemos que a dindmica muda, pois a janela aberta para o
passado se funde com o presente dos personagens condenados, dando, além disso, maior
interacdo entre 0os mundos e diminuindo o encarceramento dos “hdspedes”, porém a
forca da imagem em substituicdo a propria consciéncia impde uma nova ordem de
pesadelos aos presentes, de modo que enxergar seus crimes sob nova Otica pressupde
maior sofrimento e aumento do sentimento de culpa.

Os quadros abaixo ddo uma ideia desta relacdo com o velho mundo dos vivos. O
interessante é que cria a percepcdo de que o conhecido universo dos viventes é
doravante menos conhecido do que se imaginava e o lado do “além” se torna mais claro

e contundente, expressando os fins da humanidade que é conviver eternamente consigo

mesma.

177 «Q quadro define, portanto, o que é imagem e o que esta fora da imagem. Por isso, ele foi visto muitas
vezes como abrindo para um mundo imaginario (a diegese da imagem). E a famosa metafora da “janela
aberta”, atribuida a Leon Batista Alberti, pintor e tedrico italiano do século XV, e retomada notadamente
por Bazin”. (AUMONT & MARIE, 2009b, p. 249-250). Ha que se pontuar ainda que tanto o pintor
renascentista quanto o tedrico do cinema realista francés fundam suas estéticas sob a égide a-religiosa, ou
seja, pondo o homem em primeiro plano, o humanismo. o primeiro é da renascenca e o segundo, adepto
do existencialismo sartriano, ateu.
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Quadro 73

Quadro 135

Sdo assim, espelhos-janelas do além-mundo. Garcin, Estelle e Inés
experimentam a visdo de relacdes afetivo-amorosas precedentes, agora vendo como 0s
outros os viam, percebendo como os outros os traiam, os mal-diziam, de modo que ndo
eram tdo importantes assim para os demais como pensavam. A imagem acima ainda
pode ligar Estelle ao personagem Mausolo (de onde deriva o moderno termo

J4

“mausoléu”), especialmente se lembrarmos de como Mausolo amava a beleza e a
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ostentacdo, mesmo apos a sua catabasis ao Hades. Didgenes se incumbe de relembra-lo

da nova realidade mortifera:

DIOGENES — O Cario, com que fundamento tu estds cheio de
orgulho e julgas que deves ser honrado mais do que todos os outros?

MAUSOLO — Mas é sobre meu reinado, 6 Sinepeu. Na verdade eu
reinei sobre toda a Céria e também sobre alguns lidios. E mais, eu
submeti algumas ilhas e cheguei até Mileto, enquanto subjugava
grande parte da Jonia. Além disso eu era belo e grande; e valente na
guerra. Mas, 0 mais importante é que eu tenho em Helicarnasso um
monumento gigantesco erigido para mim. Igual a ele nenhum morto
tem, nem mesmo arquitetado visando ao belo como ele. Cavalos e
homens estdo ali representados com a maior perfei¢do, da mais bela
pedra, igual a ela ndo é facil encontrar nem nos templos. Entdo, ndo te
parece que, baseado nisso tudo, seja justo meu orgulho?

DIOGENES - Tu te referes ao teu reinado, & tua beleza e ao peso do
teu timulo?

MAUSOLO — Por Zeus que sim! E isso mesmo.

DIOGENES — Mas, meu belo Méausolo, nem aquela forca, nem
aquele visual estdo mais em ti. Se nos escolhéssemos alguém como
arbitro de formosura, ndo tenho condicfes de dizer por causa do que
seu cranio seria mais honrado do que o meu. Ambos estdo calvos e
lisos; e os dentes também, nés os mostramos na frente; os olhos, nés
dois estamos privados deles; os narizes estdo achatados. Quanto a
sepultura e aquelas pedras carissimas, talvez coubesse aos habitantes
de Helicarnasso fazer exibicdo delas e se envaidecer diante de
estrangeiros, por terem uma grande edificacdo. Mas tu, carissimo, ndo
vejo do que podes tirar proveito dele, a menos que digas que, mais do
que nds, suportas penosamente um fardo, esmagado que estds sob
pedras tdo grandes. (LUCIANO, 1999, p. 209).

Mausolo foi um antigo rei vinculado ao antigo império persa que amava a
beleza, assim como Estelle ainda se adora. A exaltacdo da beleza e do orgulho foram
formas encontradas por ambos para se eternizarem, ndo deixando que o0 tempo 0S
dissipe.

Por seu turno, a obra de Audry deixa patente que somente apds a morte,
poderemos ver melhor 0 mundo dos vivos e assim nos conhecermos mais
detalhadamente por meio do olhar dos outros que nos “suportaram” ao longo da vida, e
também do olhar dos outros mortos que nunca nos deixardo a s6s. No quadro 135, por
exemplo, Estelle assiste ao préprio enterro a la Braz Cubas.

Apbs todos os personagens verem-se traidos e avaliados pelos que ficaram no

lado dos viventes: Garcin assiste ao seu fuzilamento (Quadro 401) e aos comentarios
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dos soldados que o taxam de covarde. Estelle é traida por sua melhor amiga Olga, pois
esta desfaz sua imagem de santinha perante o marido daquela. Florence, amante de Inés
a esquece nos bragos de seu amante (diferentemente da peca de Sartre em que ambas,
Florence e Inés, morrem juntas, aqui Inés € traida e sua foto é jogada embaixo da cama,
sendo varrida da vida de sua amante “in-fiel”).

Ao fim do filme, a realizadora optou por colocar tijolos fechando a janela,
encarcerando de vez os trés condenados. E uma antecipacdo da expressdo usual em

(13

pecas teatrais: Rideau: “cai o pano”. Contudo, Garcin assevera: “Eh bien,

178~ A tomada final da pelicula é uma plongée (Cf. Quadro 497) que,

Continuons
segundo nossa leitura, reitera o carater de submundo infernal daquele espaco, inclusive

com o retorno da fumaga indicial.

5.2. A Navalha na carne em espelhamento filmico

“Fomos depois para o Rio de Janeiro. A apresenta¢do da pega
[a portas fechadas] seria no Teatro Opinido. O Exército
cercou o teatro. Proibiu a apresentacdo. A Tonia Carrero
comprou a briga. Levou a apresenta¢do pra uma casa vazia
que ela tinha no morro de Santa Teresa. Pra despistar, fiquei
dando entrevista aos jornalistas, enquanto o povo [que recebia
senhas com o enderego da casa da Tonia] ia saindo sem
alarde. A casa ficou lotadinha e tinha publico para outro
espetdculo.” (Plinio Marcos).

Braz Chediak, diretor de cinema mineiro, aceitou em 1969 a tarefa ousada de
filmar uma obra do santista maldito. Trata-se da primeira adaptacdo do texto pliniano,
sendo que em 1997 houve nova filmagem empreendida por Neville de Almeida.

A empreitada de levar Navalha na carne para a tela foi encabecada pelo ator e
empresario do cinema Jece Valaddo, que a época tinha uma produtora de cinema: a
Magnus Filmes.

Valadédo atuou no filme com o papel de Vado, e fez uma série de incursdes na
tentativa de liberar a exibicdo da obra junto ao corpo de censores federais, pois segundo
suas palavras, nem ele mesmo pode ver o filme concluido e os censores tampouco se

dignaram a assisti-lo, descartando-o preliminarmente’”. Chediak acrescentou um “A”

18 SARTRE, Jean-Paul. Huis Clos suivi de Les Mouches. Paris: Editions Gallimard, 1947, p. 95.
' FREIRE, Rafael de Luna. Atalhos e Quebradas: Plinio Marcos e o cinema brasileiro. Dissertagio
(Mestrado em Comunicagdo, Imagem e Informagdo) UFF, Niterdi, 2006, p. 157-158.
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ao titulo da obra, que conferiu maior autonomia frente ao texto-fonte desde o inicio do
filme.

Apos a luta dos realizadores do filme e demais intelectuais militantes na area
cultural, a obra foi liberada apds condicdes especificas: cortes de cenas, “sugestdes”

modificativas de dialogos, proibicdo para menores de dezoito anos, proibicdo de

exibicdo na televiso etc®.

A repercussdo em termos de bilheteria e de critica parece ter sido boa segundo

levantamento de Freire (FREIRE, 2006, p. 163-164). Jece Valadao chegou a afirmar que

a Columbia Pictures demonstrou interesse em distribuir a obra por todo o mundo®®".

A natureza de “corpo estranho” experimentada pelo teatro pliniano também foi
observada pelo cinema baseado em sua obra, pois segundo Freire (2006, p. 164), o filme
A Navalha na carne ndo se enquadrava plenamente nem entre o cinema maldito, nem
entre 0 Cinema Novo e isso demonstra a aversdo a rétulos do texto pliniano e que

reverberou/espelhou para sua construcdo filmica, como bem sinaliza Freire:

Semelhante & situacéo de Plinio Marcos em relag&o o teatro brasileiro,
a presenca e o sucesso de um filme como A Navalha na carne, a
principio, também parece um “corpo estranho” no contexto do cinema
brasileiro do final da década de 60. Embora seja um filme preto e
branco, realizado a um baixissimo custo, com equipe minima e que
aborda personagens e cenarios marginais com grande agressividade
(pelo tema, historia e linguagem, brutal e cruel), A Navalha na carne
se distancia de obras do chamado Cinema Marginal, no minimo pelo
teor sério-dramatico, intenso realismo e estrita linearidade narrativa.
Por outro lado, mesmo compartilhando parcialmente a concepcédo
“nacional-popular” do Cinema Novo ¢ seu interesse em retratar sob o
viés do filme autoral a problematica social do pais, a adaptacdo de
Chediak se distingue, entre outros motivos, por ter sido realizada no
momento em que 0s cineastas do movimento reviam suas posi¢oes
anteriores ao golpe de 1964, com parte deles se rendendo ao filme
colorido e através dos “espetaculos-alegorias” seguindo a favor do
mercado e contra quase tudo que atacavam antes. (FREIRE, 2006, p.
164).

Freire ja& empreendeu um estudo panoramico e abrangente das versdes filmicos
dos textos teatrais de Plinio Marcos, por isso nosso foco analitico se centrard na questédo

da leitura e interpretacdo do filme A Navalha na carne sob a clave das imagens que nos

189 Ihidem, p. 161.
18 Ihidem, p. 163.
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remetem ao ambiente infernal e especular, ambos indissociavelmente ligados e
interpenetrados’®.

Apenas por uma questdo metodoldgica, vislumbremos inicialmente como se
oferecem as imagens especulares para depois tratar das imagens do inferno, conforme

nossa interpretacdo da realizacéo filmica concebida por Braz Chediak.

5.2.1. As imagens especulares em A Navalha na carne

O Eu se confirma, mas sob as espécies do
Outro: a imagem especular é um perfeito
simbolo da alienacdo. (GENETTE, 1972, p.
25).

Quadro 1

Na versdo filmica de Braz Chediak, os intérpretes de Vado, Veludo e Neusa
Sueli foram, respectivamente, Jece Valadao, Emiliano Queiroz e Glauce Rocha. O filme
se inicia exatamente com imagens de Neusa Sueli se preparando para a “viracdo” em
frente ao espelho, talvez procurando adivinhar seu futuro, como se aquele objeto de
reflexdo fosse uma “bola de cristal” a desvendar os mistérios de sua existéncia avida por
uma felicidade cada vez mais distante e incerta.

Com o surgimento logo de imediato deste objeto no contexto do filme, fica claro
que ele exerce uma fungéo especial no roteiro e nos desdobramentos da acdo dramaética,
pois durante toda a mise-en-scéne, 0s personagens irdo a busca de respostas através da
reflexdo de suas imagens, mas o embotamento destas nos sugere o fracasso daqueles
desvalidos em seus questionamentos, sejam eles existenciais ou corriqueiros. Uma

interpretacdo possivel desta cena inaugural seria de que nem mesmo Neusa Sueli é

182 para uma apresentagdo do contexto social, politico, histérico e cultural da producédo do filme de Braz
Chediak, recomendamos a leitura da dissertagdo citada acima do estudioso Freire (2006). Ndo faremos
aqui uma descricdo e analise da obra filmica de Chediak A Navalha na Carne nos mesmos moldes que
Freire, tendo em vista que ele, como dissemos, ja empreendeu um estudo panoramico e abrangente de
todas as pecas plinianas transmudadas para a tela.
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capaz de se olhar no espelho. Ela se vé, mas ndo se olha de um ponto de vista mais
intimo e humanitario. Por outro lado, ndo se reconhecer, € buscar-se a si mesmo, em
constante luta intima pela construcéo da existéncia que para ela sempre foi negada pelas
condicionantes de sua vida. Para ela, o ritual de se arrumar defronte ao espelho é algo
tdo mecanico e artificial que a desfigura como gente, restando um vazio que em termos
de imagem dentro do filme se traduz em sua n&o aparicao diante do vidro refletor. Isso a
coloca diante do néant (nada) sartriano, sendo igualmente uma tentativa de se embelezar
para o trabalho na rua, bem como se apresentar atraente para seu carrasco-caften.

Veludo, apds entrar sorrateiramente no quarto onde dorme Vado, rouba de uma
gaveta do movel o dinheiro da “viracdo” de Neusa Sueli do dia anterior e, em seguida, 0
faxineiro se perfuma e se penteia diante do espelho de seu quarto que fica ao lado. Ao
acordar, Vado se encaminha igualmente para o espelho. Veludo e Vado mantém uma
postura amistosa e narcisica diante da propria imagem, transparecendo alegria e amor
proprio, que, constataremos no decorrer do filme, serdo passageiros.

Diferente da imagem de Neusa Sueli, que ¢é flagrada pela camera e se torna
visivel ao espectador, os reflexos das imagens de Vado e Veludo ndo captadas pela
camera, uma opcao do diretor, que ndo revela as imagens refletidas dessas personagens.
Talvez uma possivel intencdo estética do diretor seja a de criar uma névoa em termos de
identidade'®® dos personagens ou talvez n&o sugerir um caréater ou uma caracterizagdo
mais nitida destes sujeitos-objetos, fazendo com que ndo se cristalizem opinibes e
julgamentos definitivos sobre eles, pois lutardo entre si pela manutencdo de seus
interesses e objetivos.

Dentro da simbologia ligada ao espelho é interessante justamente anotar que
Platdo o comparava a alma (podemos talvez discutir a questdo platdnica da aparéncia e
da realidade a partir do elemento especular), e que para a psicanalise, ele representaria
seu lado obscuro. No Isla, remetia ao medo de se conhecer a si mesmo e a purificagdo
do homem. Na China antiga representava a rainha (talvez aqui Neusa Sueli seja a rainha
do submundo). No budismo, o espelho é ligado ao Kharma, lei universal, (notem-se as
implicacdes deste termo em portugués, vinculado no mais das vezes a uma leitura
determinista da condicdo humana, especialmente em sua conotacdo negativa e

pessimista). Todas essas perspectivas simbdlicas especulares podem ser lidas em

183 A respeito da fragmentacio da identidade no contexto pés-moderno, Cf. HALL, Stuart. A identidade
Cultural na Pés-Modernidade, trad. Tomaz Tadeu da Silva e Guacira Lopes Louro. Rio de Janeiro,
DP&A, 112 edigéo, 2006.
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Chevalier & Gheerbrant (1986)*%*. Dalgum modo, todas elas guardam certa relacdo com

0s personagens de A Navalha na carne.

5.2.2. As navalhas infernais

Em relacdo ao inferno, percebemos que se trata de uma pensdo de “quinta
categoria”, ambiente hostil e que guarda simetria com o inferno tradicional no que se
refere ao clima de tristeza e desolagdo que as imagens nos conduzem, porém, como no
filme de Jacqueline Audry, este mundo infernal estd espacialmente situado no alto de
um predio, inovando neste sentido a visao que temos das trevas diabdlicas.

Ao longo de véarios minutos das cenas iniciais, o filme apenas mostra a rotina
dos personagens em desgraca plena: Neusa Sueli se encaminha para a rua em busca do
suado dinheiro da venda de seu corpo, Veludo trabalha na limpeza e arrumacdo dos
quartos até o fatidico momento em que decide surrupiar os trocados do movel no quarto
de Vado, selando seu destino.

A Navalha na carne é uma obra composta de longos planos-sequéncia®, bem
ao gosto baziniano, que podem ser interpretados como um componente de reforco da
idéia de continuidade, eternidade e circularidade de castigos e sofrimentos presente na
nossa memoaria sobre as tormentas infernais. Diferentemente do universo infernal de
Sartre e no filme de Audry; em Plinio Marcos e em Chediak, a percepcéo e construcdo
do inferno s&o totalmente simbdlicas.

As passagens e imagens sdo postas em relevo primeiramente em siléncio
fanebre. Assim somos imersos no caldeirdo putrido onde o casal composto pela
prostituta e pelo caften coabita em tensdo permanente. Grande parte do filme se passa
no quarto da pousada, lugar apertado e de clausura, catalisador de torturas e impropérios
matuos.

Além disso, no plano das condig¢des historicas e materiais, o realizador pode
combinar 0s escassos recursos econdmicos enderecados ao cinema naquele momento
com a sua leitura de uma peca igualmente pensada sob o pano de fundo das precérias
condicGes de producédo a que Plinio Marcos certamente se deparou. 1sso sem mencionar

a perseguicdo politica dos militares as obras (teatral e filmica). Assim, a aparente

184 CHEVALIER, Jean & GHEERBRANT, Alain. Diccionario de los Simbolos. Versién Castellana:
Manuel Silvar e Arturo Rodriguez. Barcelona: Herder, 1986, p. 474-477.
185 Na primeira hora do filme h4 apenas 30 planos, segundo decupagem de Freire, 2006, p. 175.
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simplicidade estrutural, formal e tematica da peca e do filme, na realidade se converte
em complexa polissemia de sentidos.

O titulo da obra que sugere e incita o corte da carne com instrumento apavorador
tal como é a navalha nos da a dimensdo da dor das personagens. Nem mesmo Vado
resiste a ameaca de ser mutilado por Neusa Sueli pelo instrumento cortante, uma espécie
de tridente moderno do submundo pliniano, simbolo de poder, de desgraca ainda que
transitorio. A mera possibilidade de ser dilacerado e desfigurado nos assalta de medo
ainda mais que a morte. A iminéncia de morte com dor excruciante é abominavel e
forca Vado e Veludo a recuarem diante da prostituta, que temporariamente assume 0

papel de rainha das trevas.

Quadro 575

Siqueira (2006)™® analisa a navalha sob um viés psicanalitico, entendendo-a
como um objeto falico, no qual Neusa Sueli se protege e ataca simultaneamente, tendo
em conta uma correspondéncia da navalha como equivalente de uma faca, simbolo

falico segundo anélise simbolica de Chevalier e Gheerbrant:

Em Navalha na carne, o simbolismo da navalha, acessorio presente no
texto e que da titulo a peca, nos remonta ao que dizem Chevalier e
Gheerbrant (1993, p. 414) a respeito da faca: “principio ativo
modificando a matéria passiva”. Essa representacdo ¢ muito comum
nas sociedades orientais e ocidentais, incluindo ai a sociedade
brasileira. Ha, portanto, uma conotacdo de ordem sexual, em que a
faca assume a imagem félica (principio ativo) em contraste com a
carne do corpo (principio passivo). Nao é por acaso que Neusa Sueli
possui uma navalha, pois as prostitutas procuram se defender pelo uso

18 SIQUEIRA, Elton Bruno Soares de. A Crise da Masculinidade nas Dramaturgias de Nelson
Rodrigues, Plinio Marcos e Newton Moreno. Tese (Doutorado em Teoria da Literatura). Recife, UFPE,
2006.
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de objetos cortantes. Porque na noite ndo ha quem a defenda dos
riscos que corre, ela mesma assume o principio ativo, falico, portando,
para isso, uma navalha. E com a navalha que ela subjuga Veludo e faz
com que ele assuma o roubo. E com a navalha que Neusa Sueli, nas
Gltimas cenas da peca, procura obrigar Vado a manter com ela relagédo
sexual, comportamento corriqueiramente masculino no universo da
marginalidade. Noutra perspectiva, a navalha constitui elemento falico
e representa, simbolicamente, as relagdes de poder sob as quais se
encontram oprimidas as personagens desse ambiente underground. Se
se trata de uma gama de personagens representando um grupo humano
marginalizado, os que na sociedade ndo tém voz, a navalha
constituiria o poder ativo que, para se manter relativamente estavel,
sufoca os que vém lhe contrariar as diretrizes — em outras palavras,
penetra na carne dos que estdo impossibilitados de ultrapassar a
condigdo social de passividade. (SIQUEIRA, 2006, p. 192).

E interessante perceber também que, ao usar a navalha contra \Vado, Neusa Sueli
se projeta com um poder que normal e pretensamente seria apenas masculino no
submundo marginal, bem como no contexto de qualquer sociedade partriarcal: o de
forcar a relacdo sexual. Neste horizonte, a leitura de Siqueira (Idem, Ibidem) sobre este
ponto é ratificada pelo fato de que, normalmente, a navalha € um objeto de uso
masculino®®, principalmente para se barbear. Assim, conforme Siqueira (Ibidem, p.
223) mesmo Neusa Sueli assume um discurso, ainda que implicito, sob a Otica
masculina (machista), tendo em vista que € ela quem sustenta seu “homem”, o que gera
ainda mais violéncia de ambos os lados.

Diferentemente de Siqueira (2006) que analisa os personagens de Navalha na

188

carne sob a égide do universo masculino, Soares (2011)™", estuda a complexidade da

questdo de género na mesma obra sob o ponto de vista feminino, porém, esta estudiosa

chega a uma conclusdo muito similar quanto a inversdo dos “papéis” tradicionais e

29 <¢

machistas sobre “quem trabalha”, “quem sustenta quem”, além da questdo dos espagos

ocupados, publico e privado dentro de uma visao social patriarcal:

Percebe-se, na relacdo de ambos que ha uma inversao dos paradigmas
tradicionais, no que se refere ao género. Ela, que se vende no espaco
publico, usa esse dinheiro para pagar pelo corpo de Vado e ter um
pouco de carinho em casa. Os papéis sociais desempenhados pelos
dois invertem a ocupacdo dos espacos sociais. A casa e a rua, que
mencionamos por meio de Roberto Da Matta no capitulo anterior, sdo
ocupadas de maneira diversa por esses dois personagens. Neusa Sueli

87 Em nenhum momento Vado sequer toca na Navalha de Neusa Sueli, apenas no fim da peca quando a
prostituta, esgotada, a entrega a ele, imaginando lograr éxito com a ameaca de matar seu amante.

18 SOARES, Maria de Fatima Bessa. Porta-vozes do “Poeta Maldito”: Género e Representag¢do no
teatro de Plinio Marcos. Dissertagdo (Mestrado em Estudos Literarios) Belo Horizonte. UFMG, 2011.
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é a mulher da rua e Vado o homem de casa. Nao que ele exerca o

papel domeéstico de uma mulher, mas permanece ali até que ela lhe

traga o dinheiro para que entdo ele também saia e se aproprie da rua,

espaco que também reconhece como seu. (SOARES, 2011, p. 66-67).

Notemos que, de acordo Soares (2011), Neusa Sueli é prostituta na rua, mas

Vado também se prostitui na pousada, pois fica com o dinheiro da “viracao” de Neusa e

em paga se submete, mesmo que com nojo da companheira, a lhe “servir” na cama. E,

na realidade, um espelhamento inverso do “socialmente” aceito. Temos assim, mais um

aspecto do espelhamento da relagcdo inicialmente assimétrica entre o “casal”, que,

porém, se mostra mais equilibrado e equanime do que imaginamos neste aspecto

especifico que envolve poder econdmico. Por isso, Vado ao ver-se no espelho, nédo

vislumbra sendo um cafetdo prostituido, e Neusa Sueli é igualmente uma puta cafetina,
que néo fica com nada do dinheiro, mas que implora por afeto.

Contudo, como postula Soares (2011), sob o ponto de vista das trocas emotivas,

a relacdo entre eles é sempre assimétrica, pois Vado apenas agride enquanto Neusa

busca afeto e é compreensiva e resignada, embora as vezes se defenda parcamente:

O modelo de analise de Ubersfeld menciona que uma personagem
deve ser analisada a partir de suas atitudes, do que é dito sobre ela e
do que ela diz sobre si mesma. Analisando todas essas dimensoes,
pode-se afirmar que a relacdo dos dois é sempre assimétrica: Neusa
Sueli manifesta carinho e desejo por Vado, enquanto este sé distribui
agressdes e cobrangas a ponto de deixa-la sempre na defensiva.
(SOARES, 2011, p. 67-68).

Ainda Segundo Soares (2011), o motivo para que Vado agrida sua escrava
sexual o tempo todo, é justamente para esquecer-se do fato que, é, no interior da
relacdo, a “mercadoria” que aparentemente ele pensava ser o dono, quer dizer, ha na
realidade uma dupla venda e quitagdo (a0 menos as partes assim esperam), um
verdadeiro negécio bilateral, onde ambas as partes tem 6nus e bbénus e no qual o
principio contratual pacta sunt servanda®® deve respeitado pelos contratantes, nem que

seja com a Navalha na garganta.

E possivel que sua atitude ofensiva em relacdo a ela seja uma
estratégia para ndo ser humilhado por ela, ja que na relagdo dos dois,
quem é mercadoria é ele. Neuza Sueli Ihe d& dinheiro, na esperanca de
se deitar com ele, mas, a partir dai, ele passa a ofendé-la na tentativa
de apenas receber o dinheiro dela sem dar nada em troca, pois,

189 Expressdo em Latim: “Os pactos devem ser cumpridos”.
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momento depois, confessa que “Nado queria fazer a obrigacdo”.
(MARCQOS, 2003, p. 168). (SOARES, 2011, p. 68).

Quadro 1015

Voltando a imagem do tridente, podemos interpretar cada personagem da peca
do autor santista como uma ponta deste objeto macabro. O espectador também sente o
frio da navalha em seu rosto, experimentando, deste modo, as angustias daqueles
miseraveis personagens. Até a grade da cama nos remonta ao ambiente de carcere e
sofrimento, pois, iconicamente, sugerem as grades de uma prisdo, na qual Vado,
momentaneamente, se vé sem saida neste inferno miseravel da existéncia inarredavel e

da convivéncia com a puta que o sustenta e da qual ele sente asco.

Quadro 1092

Ficamos com a certeza de que o inferno € aqui e nossa ultima refeigdo € um péo
com mortadela “ao molho de melancolia”, bem diferente do inferno rabelesiano,
normalmente ligado a banquetes exagerados e alegrias carnavalescas'*’. Ficamos com a

sensacdo que Neusa Sueli € uma espécie de Medusa moderna, que lida sob a otica da

190 cf. BAKHTIN, 2008, p. 337-339.
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critica feminista, se traduz como uma a mais horrivel das mulheres, simbolo da ira

191

feminina. Vejamos como Hesiodo™" (1995) descreve poeticamente este mito:

De Forcis, Ceto gerou as Velhas de belas faces,
grisalhas de nascenga, apelidam-nas Velhas
Deuses imortais e homens caminhantes da terra:
Penfredo de véu perfeito e Enio de véu acafréo.
Gerou Gérgonas gue habitam além do inclito Oceano
os confins da noite (onde as Hespérides cantoras):
Esteno, Euriale e Medusa que sofreu o funesto,
era mortal, as outras imortais e sem velhice
ambas, mas com ela deitou-se o Crina-preta

no macio prado entre flores de primavera.

Dela, quando Perseu Ihe decapitou o pescoco,
surgiram o grande Aurigladio e o cavalo Pégaso;
tem este nome porque ao pé das 4guas do Oceano
nasceu, o outro com o gladio de ouro nas maos,
voando ele abandonou a terra mée de rebanhos

e foi aos imortais e habita o palécio de Zeus,
portador de trovao e relampago de Zeus sabio.
Aurigladio gerou Gerioneu de trés cabecas
unindo-se a Belaflui virgem do inclito Oceano.

E a Gerioneu matou-o a for¢a de Heracles

perto dos bois sinuosos na circunfluida Eritéia

no dia em que tangeria os bois de ampla testa
para Tirinto sagrada apds atravessar 0 Oceano
apo6s matar Ortro e o0 vaqueiro Eurition

no nevoento estabulo além do inclito Oceano.
(HESIODO, 1995, p. 96).

Medusa.
Caravaggio, 1597.
GALERIA UFFIZI
FLORENGA

Para Freud'® (1976, p. 329-330), essa figura mitoldgica sugere a metafora da

castracdo infantil ao descobrir a sexualidade da mae. Vado, neste contexto, ¢ o “filho”

191 HESIODO. Teogonia: a origem dos Deuses. Tradugéo e Estudo Jaa Torrano. Sao Paulo: lluminuras, 3?
Edicdo, 1995.
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da “vovo das putas” que a decapita simbolicamente, retirando-lhe a autoestima como
autodefesa para suas frustracbes de ordem econdmica (ele depende do dinheiro da
“viragdo” dela para manter Seus vicios e necessidades) e por ndo aceitar que sua escrava
sexual sirva na cama de quem a paga.

Na mitologia em questdo, Medusa é decapitada por Perseu que recebe dos
deuses, entre outros apetrechos de luta, um escudo espelhado que o ajuda a vencer
Medusa sem olhar diretamente para ela:

Medusa fora outrora uma linda donzela, que se orgulhava
principalmente de seus cabelos, mas se atreveu a competir em beleza
com Minerva, e a deusa privou-a de seus encantos e transformou as
lindas madeixas em hdrridas serpentes. Medusa tornou-se um monstro
cruel, de aspecto tdo horrivel, que nenhum ser vivo podia fita-la sem
se transformar em pedra. Em torno da cavem; onde ela vivia, viam-se
as figuras petrificadas de homens e de animais que tinham ousado
contempla-la. Perseu, com Apolo de Minerva, que lhe enviou seu
escudo, e de Mercdrio, que lhe mandou suas sandalias aladas,
aproximou-se de Medusa enguanto ela dormia e, tomando o cuidado
de ndo olhar diretamente para 0 monstro, e sim guiado pela imagem
refletida no brilhante escudo que trazia, cortou-lhe a cabega e ofereceu
a Minerva, que passou a trazé-la presa no meio da Egide.
(BULFINCH, 2002, p. 143)™%.

Vado também se utiliza de espelhos para torturar Neusa Sueli. Ao contrario do
mito, que pregava a transformacdo em Pedra de qualquer um que olhasse a temida
Medusa, em Navalha na carne é a Medusa-Sueli que se apavora com a propria imagem
escarnecida por seu amante e por Veludo. Por outro lado, a navalha que Neusa Sueli
empunha no pescogo de Vado retoma o0 medo da castracdo presente na interpretagédo

freudiana do mito originario.

192 EREUD, Sigmund. A cabeca da Medusa. (1922). In: . Além do principio do prazer, psicologia
de grupo e outros trabalhos. Tradug¢do Christiano Monteiro Oiticica. Rio de Janeiro: Imago, 1976, p.
329-330. (Edicao Standard Brasileira das Obras Psicologicas Completas de Sigmund Freud, Volume 12).
1% BULFINCH, Thomas. O livro de Ouro da Mitologia (a Idade da Fabula): Histéria de Deuses e
Herdis. Traducao David Jardim Janior. Rio de Janeiro: Ediouro, 262 Edicao, 2002.
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Medusa by Arnold Bécklin, circa 1878

Por fim, 0 que se observa é a absoluta falta de preocupagdo dos personagens com
sangdes em referéncia aos seus comportamentos. A maxima sartriana de que o inferno
sao 0s outros também é notoria no filme de Chediak, pois o “outro” ¢é vitima e carrasco
tanto quanto o “eu”, sobretudo porque o “eu” ¢ sempre o “outro” de outro “eu”.
Restaura-se assim, a “infernalidade” dentro da intersubjetividade, marca de um mundo
dilacerado p6s-moderno, no qual ndo ha saida a ndo ser rumo a liberdade sartriana que
condicionara as escolhas ao contexto situacional e responsabilizara os sujeitos pelas
suas decisbes. Figuemos assim com a imagem de Medusa, condenada pela mitologia
classica a condicdo de besta que petrifica quem a olha, mas que foi reinterpretada pela
psicanalise que a algou juntamente com o pensamento feminista a simbolo de ira e
resisténcia, como sdo os personagens plinianos, especialmente a prostituta Neusa Sueli
interpretada na primeira versdo filmica de Navalha na carne de modo indelével por
Glauce Rocha: “~ NEUSA SUELI: serd que eu sou gente? Sera que eu, vocé, o Veludo
somos gente?(...) Duvido que gente verdade viva assim, um aporrinhando o outro, um
se servindo do outro” (MARCOS, 2003, p. 164)**. Para a davida da prostituta pliniana,
temos que os sujeitos “superiores’” sartrianos estdo na mesma condi¢do existencial de
ndo compreensdo de seus lugares no (sub)mundo (ego-p6s-moderno) tal como ele se

apresenta.

194 A indagacio de Neusa Sueli é correspondente a questionamento fundante de Hamlet: To be or not to
be, that’s the question.
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CONCLUSOES

Esta dissertagdo objetivou discutir e analisar as imagens e as referéncias
especulares e infernais contidas, a luz das nossas hipoteses, nas pegas Navalha na carne
(1967), de Plinio Marcos de Barros e Entre quatro paredes (1944), de Jean-Paul Sartre,
recorrendo, de modo subsidiario e complementar, dadas a dimenséo e o interesse do
trabalho, as obras filmicas homdnimas, respectivamente, Navalha na carne (1969), do
diretor brasileiro Braz Chediak, e Huis Clos (1954), da diretora francesa Jacqueline
Audry. Além disso, desenhamos um breve esbogo da postura estética, politica e
intelectual dos dramaturgos brasileiro e francés supracitados, visando a uma
aproximacdo entre eles, anteriormente observada pela critica literaria e teatral, sem,
contudo, haver, até agora, maior detalhamento e andlise, para 0s quais tentamos nos
encaminhar durante todo o percurso do estudo ora apresentado. Pensar, em pé de
igualdade, um dramaturgo “marginal” brasileiro ¢ um filésofo do calibre de Jean-Paul

Sartre®®

nos pareceu bastante interessante e desafiador, pois, em nosso pensar, pode
reacender as necessarias discussdes sobre a natureza e funcdo da arte, papel dos
intelectuais e quem séo estes sujeitos sociais hodiernamente.

Seguindo com o trabalho, observamos que o corpus literario em anélise traz
varios pontos de vista sobre a natureza e funcdo dos espelhos na literatura moderna e
contemporanea, enriquecendo-as e transformando-as, bem como na mesma direcdo, o
inferno dantesco foi redesenhado pelos dramaturgos contemporaneos Plinio Marcos e
Jean-Paul Sartre, ainda que, no caso do dramaturgo brasileiro, ndo tenha havido
pretensdo direta para isso. Alias, mesmo em Entre quatro paredes, nossa interpretacao
deste aspecto se coloca no ambito do possivel e ndo do irrefutavel. Ainda no nivel do
desvendamento interpretativo, tracamos alguns paralelos possiveis entre caracteristicas
dos personagens das pecas e filmes com figuras da mitologia grega no intuito de
enriquecer a analise e 0s pontos de vista acerca da profundidade e riqueza dos
personagens plinianos e sartrianos.

As obras filmicas oriundas dos textos-fontes expressam estas categorias
analiticas, ora recuperando as ideias dos escritores, ora inovando as tematicas sob 0 jugo
da linguagem cinematografica e das concepcfes dos cineastas Jacqueline Audry e Braz
Chediak.

1950 proprio Sartre “canonizou” outro grande dramaturgo “marginal”: Jean Genet. (Cf. SARTRE, Jean-
Paul. Saint Genet: Comédien et Martyr. Paris: Gallimard, 1952).
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Do ponto de vista tedrico, serviram a este trabalho, variadas expressoes criticas,
tais como a semidtica, especialmente a peirceana, além de Bakhtin com seus conceitos
de carnavalizacéo e dialogia e as inevitaveis incursdes sobre a seara da alteridade. De
igual modo, langamos méo de teorias e postulados variados que ddo um panorama das
complexas questdes do duplo e do espelhamento na literatura, bem como a construcéo
literaria do conceito de inferno, visto, em sintese e de modo inicial, da mitologia grega
até o teatro contemporaneo, este e aquela estudados na perspectiva do recorte oferecido
pelos textos sartriano e pliniano de nossa pesquisa. Nesta perspectiva, a polissemia
instaurada na tematica inferno-especular deu enorme contribuicdo para o
desenvolvimento da pesquisa, especialmente pelo amplo leque analitico e tedrico desta
no interior dos estudos literarios, bem como da imensa gama de textos literarios
disponiveis que se debrucaram sobre os espelhos e sobre os infernos, fatos estes que
impossibilitariam o esgotamento da abordagem aqui por nés apenas iniciado.

Algumas concepcdes filosoficas de Sartre foram estudadas por serem necessarias
para elucidar e melhor compreender seu teatro, bem como para estabelecer um didlogo
critico inclusive com a estética pliniana instaurada em Navalha na carne. No que se
refere a Plinio Marcos, processou-se um escrutinio dos seus maiores criticos a luz das
intencdes da presente dissertacao.

“Concluimos que a aproximacdo do ‘“erudito e contraditorio” francés com o
“mal-dito e marginal” brasileiro ilustra uma nova era para se compreender 0 universo
dos intelectuais, vistos ndo como iguais, mas exatamente como pensadores
marcadamente diferentes entre si, bem como as reverberacbes de suas obras e
pensamentos no cinema, sendo que a maior contribuicdo do corpus estudado é a
renovacdo e transmutacdo do inferno ligado a tradicdo, bem como, na mesma
orientagdo, o papel dos espelhos dentro da literatura e do cinema, elemento este que
consideramos ser cada vez mais opaco e vazio, e por isso mesmo, mais amedrontador,
porque reflete exatamente o grande vacuo existencial da nossa era e ameaga mostrar 0s
nossos monstros pessoais. Nao é a-toa que filmes do género terror fazem tanto uso de
espelhos. A questdo da morte dos personagens foi observada simbolicamente em ambos
os textos, e concluimos que em Entre quatro paredes ela é do tipo morto-vivo, pois
todos séo condenados a viver eternamente, ao passo que em Navalha na carne, ela é do
tipo vivo-morto, pois Ihe é negada ad eternum a condigdo existencial. Deste modo, o
estudo ndo objetivou comparar direta e forcosamente o corpus entre si, mas,

compreender tematica e formalmente alguns elos possiveis, num percurso descritivo-
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analitico frente aos grandes desafios da pesquisa, sempre tendo em mente a questdo
especular e infernal, umbilicalmente unidas, segundo nosso raciocinio.

Ficou evidente no decorrer da investigacdo que a condensacdo da acdo e sua
aparente simplicidade, caracteristicas do texto teatral contemporaneo, escondem um
universo polissémico colossal. Ademais, a quantidade reduzida de personagens reclusos
em ambientes claustrofébicos, marca das duas pecas estudadas, redefinem nossas
concepcOes de inferno e de relacBes interpessoais, além de restar agdnica nossa
percepcdo do cotidiano, do qual o espelho é objeto indispensdvel. Na mesma
orientacdo, os textos-fonte de Sartre e Plinio Marcos sdo oriundos de dois contextos
sociais de alta turbuléncia: a segunda Grande Guerra e a Ditadura Militar brasileira,
sendo que estas pecas teatrais acabam “espelhando” ou pelo menos desembocando num
novo paradigma estético da Odisseia infernal jamais antes imaginado. No ambito da
constituicdo dos personagens, ha notdria semelhanca entre os textos estudados, a
comecar pela quantidade de personagens, pela utilizagdo do espago em confinamento,
por uma correspondéncia em termos de perfil psicoldgico: Garcin < Neusa Sueli
(fracos e dominados), Estelle < Veludo (dissimulados e orgulhosos), Inés < Vado
(arrogantes e controladores), sendo que estes binarismos sdo permutaveis entre si, a
depender do olhar do analista. Além disso, observamos que do ponto de vista da
interacdo entre os personagens de ambas as pecas, esses carregam grande semelhanca
em termos constitutivos, pois as “aliangas” e “conchavos” entre eles se ddo na mesma
intensidade que dos rompimentos com intuito de destruir os outros, de se sobrepor:
Estelle finge interesse por Garcin para castigar Inés, da mesma maneira que Veludo e
Neusa Sueli se aproximam e se distanciam de VVado ao sabor de suas inten¢des pessoais
e mesquinhas ou para autodefesa.

Nas obras filmicas, os realizadores abracaram o desafio de construir obras
auténticas fundadas em textos polémicos, controversos e peculiares. Frise-se que as
pecas eram curtas e ndo ofereciam uma equivaléncia em termos de tempo, ou seja, 0s
diretores tiveram que “alongar” o ato tnico dos textos-fonte para ser possivel um filme
de pelo menos uma hora e meia, fato que, a nosso ver, reforca a hipotese de afastamento
das peliculas in casu do malquisto “teatro filmado”.

Sobre o “efeito de espelhamento” que se observa no COrpus, ou seja, sobre as
implicacOes estéticas e filosoficas da auséncia ou presenca de espelhos, concluimos

primeiramente que na peca de Sartre é elemento filoséfico para se discutir as complexas
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relacGes eu-outro, atrelada as reverberagfes nas questdes de consciéncia, existéncia e
liberdade. Sartre também via este espelhamento na prépria representagdo literaria, como
sendo um “espelho critico” da sociedade e do individuo, de modo que os infernos na
literatura possuem essa relacdo com a realidade em termos de afirmacdo e negacgédo
desta™®:

A representacdo literaria, a partir da qual se pode considerar o
romance como um “espelho critico” do individuo e da sociedade,
passa pela concepcao da transitividade essencial da palavra no ambito
da narrativa. Esse aspecto ¢ acentuado por Sartre em “Que é a
Literatura”. A posi¢do do objeto imaginario — a criagdo literaria — é
possivel gracas a liberdade que o artista tem de negar o mundo
existente. A reciproca dessa negacdo é a construgdo de um outro
mundo que, como espelho critico, reflete 0 mundo real mas de modo a
que o leitor seja remetido ndo as determinagfes que comumente o
alienam, mas a liberdade necesséria para julgar a si mesmo e ao
mundo, recompondo-os num esfor¢o estético de compreensdo
(SILVA, 2000, p. 63).

No mesmo diapasdo de se enxergar a literatura como duplo, Lamas (2004)'%’,

citando Bravo (1997, p. 282), explicita a vocacdo da arte da palavra encenar o duplo e
fazer uma ponte entre a realidade e a ficgdo: “Assim como Goimard, a autora [Bravo],
considera a propria literatura como um duplo, a ficcdo adquirindo um carater de
realidade”. (LAMAS, 2004, p. 65).

No filme de Audry, funciona como elemento de reconstrucdo da linguagem
cinematogréfica que potencializa as intencGes do texto de base, tendo em vista que
surgem os espelhos para nos mostrar 0 “nao-visto” e, pior, o ndo-quisto que agora
ocorre no mundo dos vivos. Em Navalha na carne, peca-fonte, as relacdes conflituosas
entre os personagens Vado, Neusa Sueli e Veludo séo acentuadas pela constatacdo de
decrepitude oferecida pelos vidros especulares, inclusive os proprios personagens atuam
na condicdo de espelho da realidade um para o outro, em semelhante perspectiva que se
verifica em Entre quatro paredes. S&o sujeitos estilhacados.

Em Chediak, o cristal refletor nos ¢ mostrado de modo “embagado” ¢ nao nos
deixa ver as miseraveis feicOes dos objetos-personagens através dele, abrindo a
interpretacdo para uma “ndo-existéncia” destes se pensarmos em termos de
existencialismo sartriano. Do ponto de vista da tradugdo intersemiotica, podemos ver o0s

filmes analisados como reflexos dos textos de origem, pois segundo André Luis Gomes

19 S1LVA, Franklin Leopoldo e. “Metafisica e Histéria no Romance de Sartre” In: Revista Cult, 2000.
197 LAMAS, Berenice Sicas. O duplo em Lygia Fagundes Telles: um estudo em Literatura e Psicologia.
Porto Alegre, EDPUCRS, 2004.
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(2012), “esse espelhamento da obra literaria em obra filmica poderia ser o reflexo da
leitura que fazemos do outro, construindo um outro-eu”. Esta ideia nos parece decisiva
para enxergar a relagdo entre literatura e cinema na dimenséo da reflexdo, para se
observar os pontos de contato, semelhancas e diferencas no modus operandi de cada
uma destas artes, desfazendo-se as antigas pseudo-hierarquias entre o fazer literario e o
filmico, ligadas & questdo da adaptacdo, de modo que as aproximacles e
distanciamentos sdo fruto de escolhas levadas a efeito pelo analista. A imagem em
reflexo € exemplar neste sentido, pois apesar das semelhancas entre o que vemos diante
do espelho, sabemos que ndo se trata de uma duplicacdo de nossa matéria, é outro tipo
de “eu” igualmente importante, porém, radicalmente diferente a cada olhada. A
literatura e o cinema sdo estas duas faces, de modo que o cinema é o espelho tal qual
vimos no filme de Audry, — que neste sentido se transformou numa metéafora para
cinema —, mas ao mesmo tempo reflete uma nova linguagem literario-teatral através de
imagens em processo inverso ao pensado tradicionalmente em que apenas a literatura é
fonte para a sétima arte. O cinema é o espelhno do mundo moderno, onde nos
reconhecemos e fugimos de n6s mesmos, seja em tom realista ou fantastico.

Para finalizar julgamos ser possivel afirmar que o outro permanece como Nnosso
espelho-infernal, é a alteridade em choque constante, independentemente de classes
sociais, de espacialidades e de temporalidades situadas. Os nossos demdnios pessoais
sdo na realidade o reflexo oferecido pelo “espelho-outro”. Por isso, procuramos
entender melhor a natureza e complexidade do que se poderia chamar de “efeito de
espelhamento” e “universo infernal” dentro de cada obra e também através da relagcdo
literatura (teatro) e cinema, uma refletindo a outra. Na mesma diregdo refletora, o
inferno é justamente o atrito entre as polaridades eu-outro, como afirmamos de modo
exaustivo ao longo deste trabalho, polaridades estas que sdo indispensaveis para se
compreender as obras teatrais analisadas. Por estes vieses, percebemos ao longo do
trabalho, espelhamentos na comutacdo entre os dramaturgos, entre 0s personagens de
Entre quatro parede se de Navalha na carne, vistos no interior de cada peca, bem como
de um ponto de vista contrastivo entre as obras. Deixando um horizonte de andlise a ser
perseguido por novos estudos, se fossemos falar nos “sete pecados capitais”, por
exemplo, poderiamos pensar Entre quatro paredes sob o viés da soberba e da vaidade,
ao passo em que Navalha na carne descortina a luxaria, ndo no luxo, mas na boca do

lixo.
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ANEXO |

QUADROS DE IMAGENS DO FILME HUIS-CLOS (1954), DE JACQUELINE
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