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Resumo

O presente trabalho propde investigar como o enredo do texto dramaturgico
Palhacos, de Timonchenco Wehbi, pode estar ancorado nos preceitos daquilo que Peter
Brook nomeou de Teatro Bruto. Um teatro que, além de se ocupar fundamentalmente
das a¢OGes humanas, traz em sua esséncia a busca de um posicionamento critico do
artista e seu puablico. Para tanto, partiremos da leitura e analise de Palhacos para
demonstrar como na peca a reflexdo do fazer artistico é intrinseca a arquitetura
dramatdrgica proposta por Wehbi e, sendo assim, possivel de a aproximarmos das
reflexdes sobre o teatro que Peter Brook faz em sua obra O espaco vazio. Pretendemos,
por fim, evidenciar como o teatro da provocacdo e da contestacdo, portanto, o bruto,
acaba por ser um projeto estético e tematico de Wehbi, ao qual teremos acesso por meio
da conversa entre um artista, o palhaco Careta, e um homem vindo do publico, o
vendedor de sapatos Benvindo, personagens do texto dramaturgico Palhacos.

Palavras chave:

Dramaturgia — Timochenco Wehbi — Palhacos — Peter Brook — Teatro Bruto.



Abstract

This work aims at investigating how the plot of the play Palhagos, by
Timonchenco Wehbi, can be connected to the basic elements of what Peter Brook has
called Rough Theatre: a kind of theatre that, beyond merely proposing the centrality of
human actions, brings up at its core the search for a critical positioning of artists and
public alike. In order to conduct such an endeavour, we will start by reading and
analyzing Palhacos to demonstrate how the reflection of artistic procedures is capable
of critically influencing both artists and public, and is intrinsic to Wehbi’s dramaturgical
architecture. Thus, it would be possible to compare the latter with the ideas about
theatre that Peter Brook puts forth in his work The empty space. Finally, we intend to
bring light to the fact that the theatre of provocation and contestation (i.e., the rough) is
indeed an aesthetic and thematic project of Wehbi's, which we can access through the
conversation between an artist, a clown called Careta, and a man from the public, a shoe

seller called Benvindo, both of whom are characters in Palhacos.
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Introducéo

Na historia do teatro brasileiro podemos encontrar poucos momentos nos quais
detectamos algum tipo de sucesso de publico e bilheteria. Entre a década de 1950 e
1985 os registros desse tipo estdo circunscritos: ao Teatro Brasileiro de Comédia (TBC),
frequentado por duas décadas pela elite intelectual e cultural paulistana da época; ao
Teatro de Arena e Teatro Oficina, na cidade de Sdo Paulo; e ao Teatro Opinido, no Rio
de Janeiro. Os trés ultimos com espectadores marcadamente de estudantes
universitarios. Isso ocorreu, em certa medida, pela falta de um publico nacional com o
habito de ver teatro, mas também pelas noticias que apresentavam o teatro, na ditadura
militar brasileira, como um espacgo ocupado por uma legido de “subversivos”. Algo que,
ao longo do tempo, levou as pessoas a evitar assistir uma peca teatral por receio daquilo
que poderia acontecer no decorrer de uma apresentacao.

Durante o periodo mencionado acima, como demonstra Sabato Magaldi em sua
obra candnica Panorama do teatro brasileiro, existiram diversos autores talentosos. E
exatamente nesse conflito entre um publico - ainda que pequeno, mas muito interessado
e engajado com as questdes encenadas no palco - e a coercdo da ditadura militar, é que
encontramos Timochenco Wehbi. E nesse encontro comegamos as nossas conjeturas de
como, podemos definir a qualidade de uma peca ou de um espetaculo num regime de
excegdo politica; ou como criar uma hipotese minima para definir um artista teatral
quando isso ndo se deu com um publico assiduo frequentador de teatros. Portanto, nosso
foco ndo é simplesmente atribuir um merecido valor a Timochenco Wehbi, mas com a
analise de sua peca Palhacos, corpus desta dissertacdo, perscrutar o projeto estético e
tematico de um dramaturgo brasileiro pouco estudado.

Como dramaturgo, Wehbi iniciou a sua carreira em 1970 com o monologo A
vinda do Messias, que obteve o prémio “Revelagdo de Autor” dos criticos teatrais de
Sé&o Paulo. A trama apresenta a espera de uma costureira por um homem, ou pela
propria divindade, o Messias. No ano seguinte, Wehbi explora o ambiente dos corti¢os
paulistanos em A Dama de Copas e 0 Rei de Cuba, apresentada também em Lisboa,
Portugal. Em 1974, sob influéncia do Teatro do Absurdo, escreve A Perseguicdo ou O
Longo Caminho Que Vai de 0 a Ene. Bye Bye Pororoca, por seu turno, com

montagem de Antdnio Abujamra, € uma peca sobre uma atriz decadente especialista em



montar presépios vivos. Essa peca foi levada a cena em 1975, no lugar de Abajur Lilas,
de Plinio Marcos, que havia sido censurada. J& As Vozes da Agonia, ou Santa Joana
d'Arc ou Santa Joaninha e Sua Cruel Peleja Contra os Homens de Guerra, Contra
os Homens d'Igreja, retrata por meio da estrutura composicional do cordel a saga de
Joana d”Arc. Essa peca recebeu mencao honrosa do Prémio Anchieta, em 1977. No ano
de sua morte, em 1986, Wehbi encerra a sua carreira com a peca Curto Circuito, sua
ultima criacdo sobre um jovem estudante diante de um aprendizado ultrapassado.
Palhacos foi escrita em 1971, um ano antes de ele defender sua dissertacdo de mestrado
sobre Bertolt Brecht, autor adequado a uma década cuja preocupacao se voltava para um
teatro que fizesse o publico refletir sobre a condi¢do na qual ele se encontrava.

Palhagos apresenta como eixo central de sua trama o questionamento da
condicdo humana. Esse questionamento, no entanto, ndo acontece como nas outras
pecas, em que as acdes dos personagens mostram a problematica social. Em Palhacos,
embora essa problematica esteja presente, a abordagem do assunto ocorre por meio do
didlogo entre um palhago, chamado Careta, e seu fa, Benvindo, no camarim de um
circo. Esse foi 0 motivo para a escolha dessa obra como nosso corpus, 0 N0sso interesse
em investigar como essa discussao entre artista e publico foi composta na construcéo do
texto.

Para essa investigacdo, partiremos do conceito de Teatro Bruto, desenvolvido
pelo diretor de teatro Peter Brook, em sua obra O Espaco Vazio, de 1968. Nela ha
parametros que categorizam o Teatro Bruto como aquele, essencialmente, ancorado nas
acOes humanas. Timochenco Wehbi quer propor uma reflexdo sobre essas agdes por
meio da sua peca. Afinal, quando estamos mergulhados em nossas condi¢des de vida,
sem tempo para refletir sobre elas, cabe ao teatro nos induzir a isso.

O imediatismo desse fazer teatral proposto por Wehbi fundamenta-se na
retratacdo da situagdo humana por meio de construgdes dramatdrgicas baseadas em suas
relacOes reais. Para Brook, esse tipo de teatro € tdo terra a terra e direto - por aceitar a
maldade e o riso — que acaba por produzir a rebelido e a contestagdo (BROOK: 2011, p.
101-102). Ou seja, um teatro capaz de gerar, por consequéncia das suas agdes em cena,
a reflexd@o no publico que o assiste.

O que da forca ao Teatro Bruto, segundo Brook (2011, p. 97), “¢ a sujidade; o lixo
e a vulgaridade sdo naturais, a obscenidade € alegre: com estes ingredientes, o
espetaculo assume a sua funcdo de libertagdo social”. Acreditamos ser possivel estender

essa andlise a peca Palhagos, pelos seguintes prismas: uma das maiores representacoes



da alegria em nossa cultura é um palhago. Careta esta num circo quase abandonado e
sujo, age com vulgaridade, com um tom provocativo, criticando a condi¢do humana do
espectador que veio de um mundo do lado de fora do picadeiro. Ele tenta propor a
Benvindo que se liberte de sua condicdo e, sendo ele um espectador como nds,
diferenciado tdo somente pelo lado do palco que ocupa, podemos investigar que Careta,
possivelmente fazendo-se a voz de Wehbi, fala ndo somente ao publico teatral
demonstrando que no fazer artistico deve haver uma plenitude do artista enquanto ser
politico, mas também sua funcéo de provocar quem o assiste por meio de sua arte.

Peter Brook, quando tece conceitos acerca do Teatro Bruto, ressalta a contribuigédo
desse tipo de teatro para a sociedade. Na relagdo que se pretende estabelecer entre a
peca Palhacos e esses conceitos, refletiremos na contribuicdo de Wehbi para a
dramaturgia brasileira por meio dessa peca, cuja trama apresenta duas questdes postas
ao homem contemporaneo: integrar-se ao status quo ou confronta-lo.

Portanto, 0 nosso objetivo geral € evidenciar como a peca Palhagos pode estar
relacionada aos preceitos do que Peter Brook nomeou de Teatro Bruto. Ou seja, aquele
teatro que, além de se ocupar fundamentalmente das acdes humanas, traz em sua
esséncia a busca pelo posicionamento critico do artista e pablico. Acreditamos que
apontar os paralelos e as analogias entre a proposta teatral de Wehbi e o Teatro Bruto de
Brook, apoia e inova na interpretacdo da peca Palhacos, cuja critica é quase inexistente.
Para comprovar essa afirmacdo vale lembrar que em nossa pesquisa na busca por
trabalhos académicos mais recentes sobre esse autor, hd uma dissertacdo de mestrado
defendida em dezembro de 2016, na Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo
(PUC - SP), intitulado Suspensorios: Inscricbes Epicas em Palhacos, de Timochenco
Wehbi, de Aurélio Costa Rodrigues e a dissertacdo de Marta Olivia Bem de Medeiros,
intitulada Timochenco Wehbi: tedrico, dramaturgo e encenador, defendida em outubro
de 2017, na Universidade de Sdo Paulo (USP).

Na dissertacdo aqui apresentada nos valeremos da publicagdo O teatro de
Thimochenco Wehbi, organizada por Dilma de Melo Silva e Heitor Capuzzo,
publicada em 1970 e relangada no ano de 2013. Essa € a nossa principal fonte por ser a
Unica publicacdo bibliografica com as pecas de Wehbi, contendo estudos teoricos do
autor e artigos sobre a sua produgdo dramaturgica. No texto de apresentacéo desse livro,
0s organizadores esclarecem que encontraremos 0 mesmo conteddo presente na
primeira publicacdo, de 1970, pela editora Polis. Eles descrevem também o objetivo do

trabalho, que é o de ordenar o material de, e sobre, Timochenco Wehbi. Por ser uma



reedicdo ipsis litteris, a fortuna critica sobre os textos do autor se encerrou, portanto, no
século XX.

Também no final desse século Sédbato Magaldi, no texto que nos introduz a sua
obra O Texto no Teatro (1989), descreve exatamente a escassez de criticas produzidas
sobre os textos que eram levados a cena. Relata que, ao assumir a critica especializada
do extinto Jornal da Tarde, 0os comentarios se dirigiam mais & montagem e ndo ao
texto que lhe dava origem. A problematica apurada por esse autor se reflete ainda hoje e
estd na génese e objetivo deste trabalho, contornar a caréncia de textos criticos tratando
da peca Palhacos.

Peter Brook, escreveu que “durante o espetaculo, a relagdo é ator/pega/publico.
Nos ensaios, ¢ ator/pega/encenador. A relacdo mais antiga ¢ encenador/peca/cenografia”
(2008, p. 143). Logo, percebemos que a peca sempre esteve em foco. Porém,
atualmente, destacar a importancia dos textos dramaturgicos, ou esbocar num projeto de
poés-graduacdo o desejo de escrever sobre eles, ndo € tarefa grata ou facil. No meio
teatral, amador ou profissional, em oficinas e cursos ofertados, seja pelo poder publico
ou privado, percebemos um discurso no qual o texto dramatdrgico deixou de ser
essencial a arte teatral. Na academia, em cursos de Literatura ou Artes Cénicas, por
exemplo, ha pouco espaco para o estudo desse tipo de texto. Diante disso, geralmente
discentes séo direcionados ou para professores com algum interesse nesse assunto ou
recebem, numa orientacdo, a oferta da mudanca na linha de pesquisa. Diante desse
contexto, portanto, a escassez de criticos que escrevem sobre 0s textos levados a cena,
reclamada por Magaldi no século passado, é atual neste século.

Tratando do texto teatral, Magaldi especifica em seu texto “Sobre a Critica”,

publicado no livro Teatro em Foco, sua importancia:

O texto teatral pode assumir mdaltiplas funcbes, isoladas ou
conjuntas. Por exemplo: o conhecimento relacionado a
dramatizacdo de um fato histérico, a consciéncia dos problemas
reais, a analise do individuo, o esclarecimento de uma situacdo
psicologica, da luta do cotidiano ou de classes, os conflitos de toda
ordem, as necessidades objetivas da vida, a abertura para o
entendimento do mundo, o aprofundamento da natureza humana,
como Shakespeare e tantos outros, enfim, tudo o que interessa a
um individuo (MAGALDI, 2008, p. 147).

Magaldi refere-se, evidentemente, ao texto sendo levado ao palco. Para ele, ao

contrario de um livro que se direciona a leitura de um individuo, o texto teatral



alcancaria, no ato de sua encenacdo, a coletividade. Demonstrando assim, a sua poténcia
enquanto canal de comunicagdo para elucidacdo de qualquer assunto que possa nos
interessar.

Sabemos que a encenacdo também € uma leitura critica coletiva, com
contribuicdes do ator, diretor, encenador, cendgrafo e figurinista. Caber-nos-ia
perguntar se a critica lida no jornal é sobre um texto de um determinado dramaturgo ou
sobre a sua montagem. Estando diante de ambos o critico teria de conhecer primeiro o
texto, para depois assistir & montagem. E para esta necessidade que Magaldi,
provavelmente, chamava a atencdo quando relatava a escassez de criticas produzidas
sobre os textos que eram levados a cena.

Ainda que o trabalho de Dilma de Melo Silva e Heitor Capuzzo em organizar 0s
textos sobre o teatro de Wehbi, e republica-los em 2013 seja de extrema importancia, ha
nele escassez de uma fortuna critica, acerca das suas obras, no proprio século de sua
republicacdo. Isso é lamentavel devido as constantes montagens teatrais que se
sucederam nestas quase duas décadas, exatamente pela reconhecida importancia dada
pelo metié teatral a peca Palhacos, cujas questdes ali presentes ainda sdo percebidas
como inerentes ao seu publico. Algo que ndo se repete na critica teatral.

Exemplo da atualidade dessa peca encontramos naquilo que garante a
permanéncia do personagem Benvindo no camarim, o desejo de entender, inicialmente,
qguem é o outro e depois quem é ele. Provavelmente, por conta dessa busca é que esse
texto, desde a sua primeira montagem em 1974, é constantemente reapresentado’.

Acerca desse contetdo, o préprio autor da pe¢a nos instiga:

Uma colocacdo existencial? Social? Sim, todas as faces de um
mesmo prisma, revela o confronto de duas situacdes humanas: o
homem integrado dentro do status quo aspirando a tradicional
caminhada para o topo, e 0 homem-artista-ator, cujos valores
encaminham-se contra a média, contra a estabilidade (WEBI, 2013,
p. 57).

! Uma das ultimas montagens, assistida para reflexdo desse trabalho, ocorreu no conceituado espago
Parlapatdes até o dia 17 de junho de 2017. O projeto era uma realizagdo das Cia das Artes e Cia Pompa
Cdmica, com direcdo de Marcio Vasconcelos.

Fonte: http://redeglobo.globo.com/globoteatro/noticia/espetaculo-palhacos-e-o0-destaque-na-virada-
cultural-2017.ghtml. Acesso em 27/05/17 as 21h50.

A mais recente montagem, com direcdo de Alexandre Borges, estreou em janeiro no Centro Cultural
Banco do Brasil em Brasilia e devera chegar em S&o Paulo no dia 16 de margo.

Fontes: http://culturabancodobrasil.com.br/portal/palhacos/ e https://vejasp.abril.com.br/blog/dirceu-
alves-jr/teatro-programacao-o-que-vem-por-ai-sp-2018/ Acesso em 21 de fevereiro de 2018 as 08h40 e
08h55.
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O mote do “homem-artista-ator” parece nos encaminhar também aquilo que
Bertolt Brecht, dramaturgo estudado por Wehbi em seu mestrado, propunha. Brecht
entendia que o ator ndo deveria ser uma profissdo de isolamento, mantendo-se dentro
dos espacos de ensaio. Deveria como qualquer homem manter contato com o mundo e,
por meio da sua sensibilidade artistica, captar os personagens para depois interpreta-los
em cena. Wehbi acrescenta mais uma qualidade necessaria a lista brechtiana, a do
artista. Nela estaria a reflexdo e execucdo da escrita, antes da atuacdo. Em outras
palavras, a presenca dessas trés qualidades, ser homem, artista e ator, sdo necessarias e
fundamentais para o desenvolvimento de sua técnica teatral. Porém, para que ela se
tornasse exitosa, ndo poderia existir outra origem sendo a dramaturgia, escrita
especificamente para essa técnica.

Com a finalidade de compreendermos o teatro segundo a visdo de Brecht, e sua
relevancia para Wehbi, foram lidas, como obras principais de reflexdo para a
composicdo desta dissertacdo: Historia Mundial do Teatro, de Margot Berthold,
autora conterranea de Brecht que auxiliou a pesquisa em relacdo ao conhecimento
historico e cronoldgico da atuacio do autor; O teatro Epico, de Anatol Roselfeld, e o
ensaio “Que ¢ o teatro Epico” de Walter Benjamin, elucidaram a compreensio da
terminologia “teatro épico”; Brecht: um jogo de aprendizagem e Brecht na pds-
modernidade, de Ingrid Dormien Koudela, foram obras fundamentais para reflexao
sobre o termo “peg¢a didatica”; Brecht e a questdo do método de Frederic Jameson,
apresenta uma leitura sobre o pensamento e teorias adotadas por Brecht; e a dissertacéo
de Wehbi sobre o dramaturgo alemdo, a qual concebemos como principal referéncia
porque, por meio dela, esperava-se também compreender o projeto estético e tematico
de Wehbi em sua producdo dramatuirgica.

Producdo esta que serd apresentada no primeiro capitulo desta dissertacdo, cujo
foco concentra-se na posi¢do de Wehbi dentro da histdria do teatro brasileiro e suas
pecas. A importancia do levantamento das obras de Wehbi deve-se a necessidade de
identificar suas particularidades como autor teatral que, por falta de uma bibliografia
abrangente, poderia nos impossibilitar na construcdo de uma analise mais precisa.

No segundo capitulo, analisaremos Peter Brook, sua obra O Espago Vazio, e 0
conceito de Teatro Bruto ali contido, nas relagdes com a pec¢a Palhacos, de Timochenco
Wehbi. Assim como a questdo do bruto por outra perspectiva, nos conceitos de Bertolt

Brecht, por ser citado por Brook como exemplo do Teatro Bruto.



E no terceiro capitulo apresentaremos a importancia da figura do palhagco nas
tradicGes circenses brasileiras e 0s esclarecimentos sobre suas caracteristicas. Isto se faz
necessario para compreendermos a opcdo de Wehbi por esse personagem e seu espaco
artistico, o circo. Para encerrar esse capitulo abordamos um conceito caro a Wehbi, do
homem-artista-ator, por suas caracteristicas que nos remetem a formacdo do artista no
Teatro Bruto.



1 — Timochenco Wehbi

Pensar o teatro brasileiro, especificamente aquele produzido durante a década de
1970, é evocar José Celso Martinez Corréa, Augusto Boal e Oduvaldo Viana Filho,
sequencialmente, o Teatro Oficina, Arena e Opinido. Isso podemos ler nos canones
historiograficos como Panorama do Teatro Brasileiro, de Sabato Magaldi, ou em

artigos, como abaixo, destinados ao estudo dessa década:

A selecdo desses trés artistas e de propostas por eles defendidas teve
como preocupacdo central apresentar as matrizes de préaticas teatrais
gue vigoravam na década de 1970, a saber: a) espetaculos encenados
no circuito comercial; b) teatros independentes, apresentados nas
periferias das cidades, com intencdo eminentemente politica de
organizagdo popular; ¢) montagens underground, nas quais a
concepcao cénica, a tematica e a interpretacdo colocavam em xeque
a propria ideia de civilizacdo ocidental. [...] Essa mudanca, a pouco e
pouco, fez da cena teatral um espaco para externar o inconformismo
com o status quo (PATRIOTA, 2012, p.73).

Esses artistas propunham essas préaticas teatrais num cenario hostil para a criacdo
artistica devido a ditadura militar. Suas a¢Ges de censura foram responsaveis por “450
pecas interditadas” (Op. cit., p. 85).

Segundo Sabato Magaldi o Ato Institucional n® 5, de 13 de dezembro de 1968, foi
desastroso para 0 espaco que o dramaturgo brasileiro comecava a ocupar. E para o
florescimento de uma literatura dramatica brasileira madura, iniciada em 1958, quando
o Teatro de Arena estreou a peca Eles ndo usam Black-Tie, de Gianfrancesco
Guarnieri (MAGALDI, 1997, pp. 314 e 315).

A falta de liberdade foi o estimulo para os autores criarem uma dramaturgia social
e politica. Para definir sua produgdo na década de 70, Guarnieri dizia que “era possivel
apenas fazer um teatro de ocasido”, mas conforme ressalta Magaldi, apds citar a fala do
dramaturgo, esse teatro sobre a ocasido se faria somente por meio da metafora. A
contestacdo e o posicionamento ndo poderiam ser explicitos, sendo assim, ndo havia
liberdade.

Em contrapartida a essa repressdo, surgia entdo a importante questdo quanto ao
papel do artista dentro e fora da arte, como podemos ler no texto “Quem faz o Teatro”,

de Mariangela Alves de Lima, retirado do livro Anos 70 - Teatro:



Ao que parece o cidaddo se coloca antes do artista para tentar uma
espécie de auto-analise que lhe permitia compreender ndo s6 a sua
funcéo social como artista, como o seu papel social fora da arte.

A perplexidade é o lote comum deste tempo e desse espago. Na
medida em que tem liberdade para transcender os seus limites o
homem de teatro representa em profundidade (maior ou menor, e
nesse ponto entra o que se pode chamar de qualidade artistica) o seu
préprio espaco social e existencial. Essa area limitada, com todas as
suas particularidades exploradas, deve funcionar pelo menos para
indicar ao espectador uma situacdo analoga a que ele proprio esta
vivendo. Dentro dessa perspectiva compete ao teatro ndo tanto
lancar novas luzes para espagos novos, como tornar publicos a
confusdo e o sufoco. Por uma ironia historica o teatro € obrigado a
reinventar o lirismo e a tirar dele o melhor partido.

Esté claro que a exploragdo poética dos temas a serem representados,
esse reviver do lirismo, nada tem a ver com imagem agucaradas ou
ténues. Pelo contrario, embora prevaleca a relacdo emocional com o
universo a ser representado, € uma relacdo marcadamente agressiva
onde se utiliza o grotesco, o exagero e a ironia. Se ndo é possivel
avancar lealmente contra uma instituicdo ou um sistema, é possivel
pelo menos mostrar a sua face mais negra através dos efeitos que
provoca sobre a existéncia dos individuos (ARRABAL; LIMA e
PACHECO, 1979, p. 64).

E € nesse contexto de perplexidade, em que se pretendia dar foco ao individuo e
criar um teatro de contestacdo, no qual o dramaturgo brasileiro tentava se estabelecer e
os artistas lutavam contra a censura, propondo no palco um teatro de reflexdo e
posicionamento critico, que se encontrava Timochenco Wehbi.

Wehbi nasceu em 1943 na cidade de Presidente Prudente, Estado de S&o Paulo.
Formou-se em Ciéncias Sociais na Universidade de Sao Paulo, onde também obteve em
1972 o titulo de mestre em Sociologia, com a dissertacdo Brecht, num outro tempo,
num outro espaco. Seu doutorado ocorreu em 1980, na mesma area do conhecimento,
com a tese O drama social do Teatro no Brasil. Além de ingressar na carreira docente
como professor-assistente na ECA/USP em 1978, também atuou como professor na area
de Comunicacdo Social e no curso livre de teatro na Fundacdo Armando Alvares
Penteado (FAAP). Teve forte influéncia no teatro desenvolvido na regido do ABC
paulista em 1968, sendo um dos fundadores do Grupo Teatro da Cidade em Santo
André. Em sua homenagem, para exemplificar sua importancia no meio teatral, hd um
teatro com seu nome na Fundacdo das Artes em Sdo Caetano do Sul e na Oficina
Cultural do Estado de S&o Paulo em Presidente Prudente.

Como dramaturgo a sua carreira iniciou em 1970 com pecas de relevante interesse
por tratar da existéncia social dos individuos, como observado por Liana Maria Salvia
Trindade:



Timochenco Wehbi encontra nos fatos do cotidiano, na existéncia
social mediocre dos vendedores, operéarios, costureiras, 0 tema das
grandes tragédias. Seus personagens ndo realizam feitos heroicos,
ndo emitem solucdes libertérias, ndo traduzem mensagens prontas,
apenas vivem o cotidiano e reproduzem o mundo existente. E nisto
consiste a forca e lucidez das obras desse autor.

Em seu teatro, a denuncia social revela-se na maneira pela qual os
personagens estdo inseridos na vida social. Eles sdo seres humanos
anbnimos, tipos sociais reconheciveis de imediato gque, imersos na
massa, procuram sua propria identidade. Anti-herois que se propdem
atingir a sua autonomia, definirem-se no espaco, realizarem as suas
aspiracdes concretas, contidas dentro dos limites possiveis de sua
prépria condicéo social (SILVA e CAPUZZO, 2013, p. 19).

Embora o trecho acima tenha sido retirado do artigo escrito, especificamente, para
a peca A Vinda do Messias, consideramos que a analise de Trindade diz respeito, em
geral, a dramaturgia de Wehbi. E possivel perceber por meio da leitura de suas obras
uma predominancia de situacdes sociais, diante das quais a condi¢do humana sera posta
em discussdo. Dessa tematica ja se valia um dos grandes dramaturgos, poeta e diretor de
teatro, por cuja producdo Wehbi se interessava, Bertolt Brecht.

A geracgéo teatral, da qual Wehbi fez parte, desenvolveu grande admiragdo por
Bertolt Brecht. José Celso Martinez Corréa realizou, ao final dos anos 60, a mais
famosa montagem de Galileu Galilei®. Augusto Boal, pertencente ao Teatro de Arena,
desenvolveu o conceito do Teatro do Oprimido utilizando das teorias do teatro de
Brecht. Para ele, e para o diretor alemé&o, tanto o papel do opressor, quanto do oprimido,
podem conter o bem ou o0 mal.

Na nossa sociedade, assim interpretada por esses diretores, hd uma naturalizacao
forcada dos papéis sociais e somente uma forte reflexdo sobre esse contexto pode levar
a uma mudanca individual, que tem por finalidade a criacdo de valores éticos. O teatro
brechtiano segue por esse caminho, abandonando as ac¢Ges e adotando as reflexdes que
sdo a base para seu conceito de distanciamento e uma das caracteristicas do Teatro
Bruto.

Segundo Peter Brook no capitulo “O Teatro Bruto”, de sua obra O Espago Vazio
(2008), Bertolt Brecht iniciou o seu trabalho numa época em que o teatro alemao tinha

como finalidade arrebatar o pablico por meio de suas emocgOes, para que ele se

2 0 ensaio geral dessa peca, que foi bem recebida pelo publico, ocorreu no dia da proclamagéo do Ato
Institucional n® 5, em meados de dezembro de 1968.

Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal04235/jose-celso-martinez-correa. Acesso em 16 de
julho de 2017, as 16h07.


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa104235/jose-celso-martinez-correa

esquecesse de si proprio. Brecht, por outro lado, compreendia que o teatro ndo deveria
causar esse efeito de passividade no publico e diante disso, criou o conceito de
distanciamento, cuja finalidade era fazer com que o espectador assumisse uma postura
ativa diante do que assistia. Com isso, esse espectador sairia da zona ilusoria para a
zona de reflexdo, tornando-se assim um espectador adulto capaz de distanciar-se e
posicionar-se criticamente diante da situacdo encenada a sua frente. Brook esclarece que
Brecht rejeitava a nogdo romantica de que o publico regressaria a infancia ao assistir
uma peca de teatro.

O efeito do distanciamento, portanto, € fazer o publico refletir e ndo apenas se
envolver nas acgdes, que levam a uma emocdo que embota o poder de anélise. Wehbi,
talvez por ser socidlogo, percebeu isso. Se a dramaturgia de Boal viveu da interpretacao
acerca da corrupcdo de valores empreendidos pelos opressores sobre os oprimidos na
sociedade capitalista, Wehbi, possivelmente por meio dos estudos desenvolvidos sobre
Brecht, entendeu que ndo era somente isso. H4 um problema na prépria formagdo do
homem, independente das classes, que compromete o surgimento de um mundo melhor.
Wehbi, assim como Brecht, utiliza-se de um entendimento mais refletido da sociedade,
encontrado nos textos do filésofo e socidlogo Karl Marx, de um periodo de sua
producdo intelectual conhecido como Marx maduro. A experiéncia da leitura de Santa
Joana dos Matadouros, de Brecht, demonstra exatamente esse periodo. H& um sistema
que envolve tanto os opressores quanto os oprimidos, com um papel social que nenhum
deles consegue abandonar. O problema, entdo, ndo estaria nos conflitos entre classes,
mas no desenvolvimento de um sistema social e econdémico anterior a eles, cuja funcao
foi enquadrar cada um de n6s em nosso papel social. Brecht, assim como Wehbi em
Palhacos, quer nos conscientizar da existéncia desse sistema, para que disso possamos
cumprir a nossa parte como Homens, na modificacdo para um mundo melhor.

Como j& mencionado, a fortuna critica sobre Wehbi é escassa, seja no meio
académico ou nos canones historiograficos. No Panorama do teatro brasileiro (1997,
p. 313), por exemplo, 0 seu nome ocupa somente uma linha, no Apéndice | - “O texto
no moderno teatro” em meio a uma lista de diversos autores que, segundo Sabato
Magaldi®, obtiveram éxito e fizeram parte de um teatro maduro, ainda que fossem

£scassos 0s textos de real mérito.

* Por curiosidade, um dos membros que compunha a banca de qualificagdo do mestrado de
Wehbi.



Por conta dessa auséncia de fortuna critica, a referéncia, que serviu nessa
dissertacdo como principal fonte sobre Wehbi, nos é tdo valiosa: O teatro de
Thimochenco Wehbi, organizada por Dilma de Melo Silva e Heitor Capuzzo,
publicada em 1970 e relancada no ano de 2013. A obra € dividida em dois volumes e 0
primeiro, com subtitulo de “reflexdes sobre o teatro”, apresenta 0 pensamento tedrico do
dramaturgo, como a sua dissertacdo de mestrado, a tese de doutorado e o projeto de
pesquisa pos-doutoral.

Neste volume ha ainda quatro artigos, o primeiro, intitulado Teatro operario e
contra-informacao, foi escrito por Wehbi e Dilma de Melo Silva, e é sobre um teatro
produzido na Grande S&o Paulo em 1980, realizado por intelectuais, artistas e operarios.
Os outros trés artigos séo sobre a primeira peca escrita por Wehbi, A vinda do Messias.
O primeiro deles foi escrito por Anatol Rosenfeld, que mesmo considerando o texto
carente de maior plenitude literaria, considera a personagem costureira criada por
Wehbi “uma invengao original justamente por ndo ser nem inven¢do, nem original, mas
por passar por nés diariamente na rua” (2013, p. 243). O segundo, escrito por Ivo
Zanini, destaca a dimensdo dramatargica de um mundo precario, transmitido por Wehbi
por meio desse mondlogo. E o terceiro artigo, escrito por Oscar Araripe, revela um
Wehbi de “qualidades e sensibilidade de bom/futuro dramaturgo” (2013, p. 246).
Embora os trés escritores tenham analisado a montagem de A vinda do Messias, cada
um emite em suas analises consideracdes acerca da arquitetura da trama, avaliando
Wehbi como um dramaturgo promissor.

Ainda neste volume, encontramos diversos depoimentos sobre a figura de Wehbi,
tais como:

Timochenco: lances da memoéria (2013, p. 259), escrito pelo professor
aposentado da ECA/ USP e docente da Universidade Metodista de Sdo Bernardo do
Campo, Luiz Roberto Alves, que retrata a dificuldade em encontrar a fortuna critica
sobre Wehbi.

Timochenco (Op. cit. p. 263), escrito por Claudio Campana, ex-aluno da
Fundacdo das Artes de Sdo Caetano do Sul, relata a experiéncia dos laboratérios teatrais
propostos por Wehbi, com estudos sobre a influéncia do diretor polonés Grotowski e da
sua obra Em busca do teatro pobre. Tambeém das experiéncias do Grupo Oficina e de
experimentos com improvisacoes, que nao se restringissem ao palco convencional.

Confissdo de Divida (Op. cit. p. 265), escrito por Mauricio Paroni de Castro,

diretor, dramaturgo, pesquisador, ator e autor, descreve uma palestra que Wehbi deu no



curso de direito da USP, em 1980, a convite do professor Michel Temer - como ressalta
Castro - “em fase idealista”. A aula, ironicamente, versava acerca dos problemas
brasileiros. Castro relata que, por meio de Wehbi, teve a real no¢do dos males da
censura e da falta de recursos que o governo havia impingido ao pais.

Lembrando Timochenco Wehbi (Op. cit. p. 273), escrito pelo renomado diretor,
pesquisador, dramaturgo e critico teatral Sebastido Milaré, apresenta um Wehbi atento e
observador do mundo, com estilo emaranhado de deboche e seriedade, 0 que para
Milaré constituiria o palhaco e o intelectual.

A presenca de Timochenco (Op. cit. p. 279), do critico teatral Jeferson Del Rios,
apresenta um Wehbi pacifico, de sorriso irénico e melancdlico, que em 1968, armou-se
com pedago de madeira em maos na porta do Teatro Ruth Escobar em protesto contra a
censura da peca Roda Viva, de Chico Buarque, com direcdo de José Celso Martinez
Corréa. Rios ressalta, contudo, que “na dramaturgia de Wehbi a violéncia da realidade
cotidiana ndo se expressa de forma politica direta, mas em desencontros existenciais e
varias formas de alienagao” (Op. cit. p.280).

José Eduardo Vendramini, dramaturgo e professor aposentado da USP, num dos
ultimos depoimentos presentes neste volume, Relembrando A Dama de Copas de Rei
de Cuba, escreveu que Wehbi era um dramaturgo caracterizado pela ironia, pelo humor
sarcastico e a0 mesmo tempo, por uma profunda compaixao pelo ser humano. Para
Vendramini o teatro de Wehbi “fala das grandes ilusdes dos pequenos derrotados”, mas
também “do potencial de agressividade existente entre seres reprimidos e confinados”
(Op. cit.p. 287). O professor finaliza aproximando Wehbi de Plinio Marcos, ao analisar
que ambos apresentam uma visdo tragicomica do mesmo universo retratado.

No segundo volume da publicacdo de Silva e Capuzzo sdo apresentadas as pecas
precedidas de um texto critico, dos quais nos valeremos como fortuna critica das pecas
de Wehbi.

O trabalho de Dilma de Melo Silva e Heitor Capuzzo, em organizar as vozes
sobre o teatro de Thimochenco Wehbi, possibilita uma gratificante leitura para os
interessados em sua obra, mas frustra 0s mais curiosos, porque uma leitura instiga a
procura de outras e nessa busca hd a constatacdo da escassez de uma fortuna critica
sobre as obras de Wehbi no atual século e isso é lamentavel, por conta, por exemplo, da
peca Palhagos, corpus desse trabalho, apresentar questbes concernentes a
contemporaneidade como, por exemplo: a busca por cargos que denotem status social; a

desilusdo perante a perenidade desse status; apontamentos quanto a funcéo do artista na



sociedade; o desaparecimento da arte circense; a situacdo do artista diante de um
publico que almeja apenas o entretenimento; a falta de criatividade da sociedade
contemporanea e o posicionamento de dois personagens diante de determinada situacéo
social que aliena um e deixa o outro indignado.

Ainda que o foco desta dissertacdo recaia sobre a peca Palhacos, apresentamos
aqui resumidamente as outras obras de Wehbi, porque elas nos auxiliardo na

compreensdo do projeto estético desse dramaturgo.

1.1 - A vinda do Messias*

Timochenco Wehbi iniciou a carreira como dramaturgo em 1970 com o
monologo A vinda do Messias, que obteve o prémio “Revelagio de Autor” da
Associacdo Paulista de Criticos de Arte (APCA). A trama dessa peca Se passa entre
1959 e 1969 e a agdo ocorre num desenvolvido centro urbano, onde vive a protagonista
Rosa, uma mulher vinda do interior que ganha a vida como costureira. A historia dessa
personagem se passa em uma década dividida em dois atos, no primeiro, nomeado pelo
autor de comeco dos tempos, Rosa tem 35 anos e no segundo, nomeado fins dos
tempos, ela tem 45. A peca é dividida num total de treze tempos, uma espécie de divisdo
semelhante a divisdo de pequenas cenas, sendo sete no primeiro ato e seis no segundo.

No enredo, o cotidiano de Rosa, resume-se a passar 0s dias fabulando uma vida
que desejava. Essa personagem, costureira, mora sozinha em um minusculo e velho
apartamento, porém, cria um marido imaginario, chamado Messias, cuja auséncia é
explicada por ela da seguinte forma: por ser um cantor de radio, ele ndo pode divulgar a
existéncia da familia para ndo perder fas. A rotina que Rosa ficcionaliza, no entanto,

funde-se com os fatos que ocorrem em sua vida. Apds a morte da mée, a personagem

*Essa e as demais pegas encontram-se em SILVA, Dilma de Melo; CAPUZZO, Heitor. O teatro
de Timochenco Wehbi: producdo teatral. Sdo Paulo: Terceira Margem, 2013.

A ordem das pecas aqui resumidas seguem a ordem apresentada neste livro, porque foi essa
experiéncia estética de leitura pela qual passamos durante a pesquisa deste trabalho, diante da
Unica publicacdo com as pecas de Wehbi, a qual o leitor, no geral, tera acesso. Todavia,
recomendamos, para os interessados na cronologia de cada pega, a leitura do subcapitulo “Da
cronologia teatral de Wehbi”, da dissertagdo de Aurélio Costa Rodrigues, Suspensorios:
Inscricdes Epicas em Palhacos, de Timochenco Wehbi (2016), porque nele Rodrigues faz
esclarecimentos importantes acerca das datas, que ndo coincidem com as postas por Silva e
Capuzzo. Neste trabalho citamos as datas segundo apontamentos de Rodrigues.



acredita passar por uma perda de um bebé, cuja existéncia nunca houve, porque a
gravidez dela era apenas imaginaria. Irritada, ela entdo acusa os médicos de sumirem
com seu filho e na tentativa de se conformar, justifica que foi melhor o que ocorreu,
porque uma crianca atrapalharia a sua vida matrimonial. Em casa, no auge da raiva, a
costureira caminha em dire¢do a boneca que chamava de filha e diz essa ser culpada
pelo ndo retorno do marido, pega entéo o brinquedo, estrangula-o e joga-o pela janela,
finalizando o primeiro ato com a fala de que o marido j& poderia retornar a casa, pois
ndo havia nada mais para atrapalhar a sua carreira de cantor.

No segundo ato, descrito pelo dramaturgo como fins dos tempos, Rosa tem 45
anos. Passaram-se dez anos e o quarto dela esta agora repleto de roupas masculinas
penduradas, diversas revistas e jornais empilhados e posteres de atores, cantores e
jogadores de futebol. Em cada um desses pOsteres, com 0s quais a personagem
conversa, esta escrito “serd o meu Messias?” e a personagem interage com eles pedindo
a cada homem fotografado que retorne para casa logo. No decorrer desse ato, ela troca a
interacdo com os posteres pela televisdo, falando com personagens gald de novelas,
como se esses fossem o seu marido imaginario Messias.

A auséncia de clientes se agrava por conta da industria téxtil ja ndo se interessar
mais em encomendar roupas, causando com isso falta de renda a Rosa, que chega a
passar fome, “Nem costurar posso mais, € nao sei fazer mais nada! [...] Também, todas
as roupas ja sdo fabricadas, tudo ja ta pronto! (Penalizada) As costureiras devem estar
morrendo de fome” (WEHBI, 2013, p. 45). Ao retornar para casa, ap0s sair as ruas a
procura de emprego, desolada ela pede perdéo a santa por ter roubado algo para comer.

Ao final da trama, no decorrer do natal, Rosa se prepara para ficar com Messias,
mas na ansia de ndo vé-lo comeca a interagir com um manequim que estava em seu
quarto como se esse fosse seu marido e apos longa conversa percebe que ele ndo
passava de um objeto. Em devaneios ela olha a lua e fabula que Messias esta nela, a
personagem sobe entdo as escadas em dire¢édo a janela do apartamento e termina a pega
dizendo que ir4 em direcdo ao marido, final tragico, o qual o dramaturgo Timochenco

Wehbi ja nos havia revelado no inicio da peca:

ROSA APARECIDA DOS SANTOS
uma pobre costureira pobre solitaria,
poderia ser louca.

esperou toda uma vida.

amou. rezou. chorou. atacou.
mexericou. roubou. matou. odiou.



agrediu. solucou. sorriu. mentiu.

esperou. descobriu a vida através da

morte. simultanea e paradoxalmente

praticou todas as agdes e sentiu todos

o0s estados, esperando incansavelmente

seu marido imaginario. Messias (WEHBI: 2013, p. 22).

Foi uma década de incansavel fabulacdo de uma vida que Rosa desejava e nunca
teve. Rosa Maria dos Santos € uma mulher do interior que migra para Sdo Paulo, onde a
competitividade individual, a especializacdo, producdo em massa e a industrializacédo
sufocam a atividade artesanal da costura, com a qual ela ganhava a vida. Para néo
sucumbir diante dessa realidade, a personagem cria um mundo de fantasia e vive ao
longo de dez anos num apartamento, alimentando a esperanca de exercer sua profissao e
ter uma familia constituida ao lado da figura protetora de um marido. A costureira,
mulher solteira, que saiu do interior para ganhar a vida em S&o Paulo é uma personagem
que se assemelhava com a grande parte da populacdo feminina dos anos 1960/70,
periodo no qual se passa a peca.

Talvez nos dias de hoje os objetivos ndo sejam tdo semelhantes ao dessa
personagem do século anterior, porém, a questdo ndo € simplesmente pensarmos que
essa personagem buscava um marido, mais que isso, Rosa buscava uma vida de suposta
seguranca e dentro dos padrdes de uma sociedade que estipulava, e ainda estipula, o que
uma mulher necessita para se sentir “completa” (expressdo muito ouvida na
contemporaneidade). Rosa almejava 0 matriménio e a maternidade como um porto
seguro garantido por um marido provedor. Para essa personagem nao ha espago de
reflexdo de que o ato de enfrentar sozinha uma cidade grande, como Sao Paulo, ja
constituiria uma forca que ela talvez nem pensasse ter. Rosa é uma personagem que ndo
olha para o que ela é, mas para o que ela deveria ser, portanto, olhava somente para um
futuro utépico, como bem analisou Liana Maria Salvia Trindade:

Rosa Aparecida dos Santos vive um tempo uniforme, repetitivo,
circular em que o presente confunde-se com o passado e o futuro
torna-se uma utopia; Rosa nunca conseguird conjugar o futuro do
verbo, pois o futuro é inatingivel, ilusério, centrado na ideia de uma
espera (2013, p.19).

Rosa nessa espera messianica pelo marido imaginario Messias fabula todos os
dias a companhia de um homem que ndo estd presente, falando para si mesma sobre

todas as angustias que sente em relacdo a sua condicdo de mulher solteira que tenta



ganhar o sustento por meio de sua costura e que ndo tem espaco diante do mundo
industrial. Segundo Jefferson Del Rios “ela perde o chiao da realidade e mergulha na
fantasia para ndo sucumbir a solidao e desespero” (2013, p. 21). Rosa fantasiosamente
no final da peca vai em direcdo a lua e pula pela janela do seu apartamento e o mergulho

na fantasia acaba por ser o caminho para a sua morte.

1.2 - A Dama de Copas e 0 Rei de Cuba

Em 1971 Wehbi explora o ambiente dos corticos paulistanos na peca A Dama
de Copas e 0 Rei de Cuba. A acdo dessa peca de dois atos ocorre em Sdo Paulo num
quarto alugado num fundo de uma casa simples e 0s personagens sdo a operéaria
Izildinha de 35 anos, a cantora Expedita, de 40 anos e o viajante Ubiratan, de 30 anos.

O primeiro ato é dividido em trés cenas, nas quais predominam o conflito entre
as amigas de quarto lzildinha, tratada na peca como Inha, e Expedita, chamada também
por Tita. O primeiro desses conflitos é logo na cena | quando a personagem Izildinha
chega em casa muito contente mostrando alguns vestidos novos que adquiriu e oferece
um deles para amiga, que ndo o aceita ao saber como eles foram adquiridos. lzildinha
mais cinco amigas solicitam aumento de salario ao chefe, que por sua vez alega a
impossibilidade de dar aumento para todos os funcionarios, porque ele faliria. Uma das
operarias o questiona dizendo ser conhecedora do lucro da fabrica e que sendo assim a
desculpa dele ndo procederia. O chefe oferece entdo aumento somente para as cinco
funcionarias reivindicadoras do ajuste salarial, mas a Unica a aceitar € lzildinha, que
além do aumento recebeu os vestidos como recompensa por ser fiel a fabrica, causando
com isso a revolta das companheiras. Quando ela narra isso a Expedita, essa também se
indigna com tal atitude deixando a operaria irritada.

Izildinha é uma personagem que acredita em horéscopos, gosta de novelas e vive
escrevendo cartas para a “Bolsa de Investimento do Coragdo”, espécie de agéncia, cuja
finalidade é ajudar mulheres a encontrar um marido. N&o coube a ela, portanto, refletir e
se dar conta de que cometeu uma traicdo ao ser a Unica a aceitar o salario do chefe.

Para Maria Consuelo Rojas, que escreveu uma critica sobre a apresentacdo dessa

peca em 1980 em Bogot4, Colombia, o correto para Izildinha “é outra coisa que nada



tem a ver com heroismo desconhecido” (2013, p. 89). A personagem Expedita sera
quem tentard fazé-la enxergar o ato de “pelega” que ela cometeu e devido a isso, nas
cenas Il e 11l o conflito entre elas permanece permeado por ofensas de ambas sobre a
condicdo na qual cada uma se encontra. Expedita lembra a condicdo de lIzildinha, de
mulher de meia idade solteira, que se veste mal e acredita em horéscopos, chamando
atencdo para a visdo estreita que ela tem sobre a vida, “O mundo num ¢ s6 uma sala de
fabrica e um quarto alugado nos fundos de uma casa despencando” (2013, p. 114).
Izildinha por sua vez a ataca, acusando-a de mulher sem moral por ser uma prostituta
disfarcada de cantora de cabaré, que consegue ter relacionamentos com homens
somente por conta disso, 0 que enraivece extremamente Expedita, cujo sonho é alcancar
uma carreira solida e de sucesso.

No segundo ato a peleja entre elas toma outra propor¢do por conta da chegada
do terceiro personagem da peca, Ubiratan, homem que recebeu a carta de Izildinha,
sobre a sua pretenséo em se casar.

Na cena I, Ubiratan visita Izildinha que se esforca para demonstrar dotes como
os da culinaria para impressionar o pretendente. Quando é questionada sobre com quem
mora, ela dissimula criando uma ficcdo em torno da figura da cantora noturna Expedita,
dizendo ter como companheira de quarto uma senhora muito devota e religiosa que
viajava com frequéncia com um padre para ajudar pessoas carentes. Como Ubiratan
promete voltar, Inha diz a amiga que fosse depressa para a rua porque ele poderia pensar
mal dela se encontrasse uma mulher do tipo de Tita no quarto.

Na cena Il o personagem volta a visitar Izildinha com presentes e cruza na
entrada do quarto com Expedita, cuja saida brusca se deu por conta do comentario da
amiga. lIzildinha diz ao pretendente que a mulher com quem ele cruzou nédo passava de
uma pessoa interessada em dividir o quarto com ela, mas que ela a expulsou por conta
de seu jeito, trajes e maquiagem. Ubiratan a elogia por ser mulher que preza pela moral
e oferece pagar a vaga no quarto da outra pessoa para ela continuar morando sozinha e
ndo correr o risco de dividir o lar com alguém de ma indole. Izildinha fica imensamente
alegre e ap0s planejar os passos do relacionamento com Ubiratan, solicita a dona do
cortico um vestido de noiva para o0 seu casamento.

Na cena Ill, contudo, o sonho da operaria desmorona, porque Ubiratan revela a
sua real identidade. Ao contrario do que Inha pensava, o seu futuro marido era um
ladrdo procurado pela policia. Apos saber do interesse dela em se casar, ele foi ao seu

encontro apenas para utilizar o quarto onde ela morava como lugar para guardar a droga



que traficava. Izildinha vé seu sonho se diluir quando Ubiratan entra em seu quarto,
fugindo da policia, ensanguentado e morrendo em sua cama. Ela é presa e quando tenta
explicar que Ubiratan era um homem com quem ela casaria, ap6s té-lo conhecido por
correspondéncia, e que nao sabia de seu histdrico de bandido, é levada para o hospicio.

Ap0s sair da cadeia, nas duas Ultimas cenas da peca, Inha e Tita voltam ao antigo
relacionamento de amigas e embora com conflitos, seguem a vida na condigdo feminina
de batalhar para sobreviver, todavia, muito distante do sonho que almejavam, a
primeira, o do matrimonio, e a segunda, de ser uma cantora bem sucedida.

Izildinha passa de personagem ingénua e alienada da primeira cena do ato | a
uma mulher que diz saber agora da realidade. Quando Expedita tenta narrar a lembranca
de como encontrou o seu grande amor, o rei de Cuba, Izildinha a interrompe chamando
a atencdo de que a historia ndo era poética como essa narrava e que 0 romance de
Expedita foi conturbado, porque o homem de quem ela gostava sumiu por causa de
contrabando. A operaria lembra-se do que amiga havia dito a ela no inicio da peca sobre
os tempos terem mudado, “Desculpe, Tita, mas... uma vez vocé me pediu para cair na
realidade, né? Agora eu te peco o mesmo” (2013, p. 122). Ambas seguem vestindo
vestidos para sairem na noite e ganharem a vida, porque como elas mesmas dizem, 0s

vestidos fazem parte de seus destinos:

Tita (Ajudando Inha a se vestir) — Gozado, Inha, parece que a gente
passou a vida inteira pondo vestido, tirando vestido, lavando vestido,
passando, pendurando, repondo...

Inha (Secamente) — Dobrando, redobrando, enfiando na caixa e
dobrando e redobrando... (2013, p. 121).

Os vestidos podem ser comparados a prépria vida de cada personagem, porque
Wehbi criou duas personagens que se dobram e redobram para sobreviverem,
guardando e pendurando sempre o0s seus sonhos, pois a condicdo na qual vivem,
geralmente, ndo permite que elas cheguem a utilizar vestidos vivendo o que almejavam,
Inha um vestido para entrar na igreja ao encontro do sonhado marido e Tita, um vestido
para entrar no palco ao encontro de um publico, cujo aplauso seria para a sua voz
cantando uma cangéo.

Para Maria Consuelo Rojas (2013, p. 89) Timochenco Wehbi mostra nessa obra
rostos e situagGes de todos os dias sem transformé-los ou justifica-los, pelo contrario,

respeita o ser humano que deseja se manifestar na dolorosa existéncia cotidiana.



A Dama de Copas e 0 Rei de Cuba estreou em S&o Paulo em 1973 no teatro
Ruth Escobar, em 1974 no Teatro Santa Rosa no Rio de Janeiro e em Lisboa, Portugal,
no Teatro Jodo Villaret em 1975 com diregédo de Odavlas Petti. Em 1974 a peca esteve
em cartaz ainda em Porto Alegre no teatro de Arena, com direcdo de Jairo de Andrade e
em Salvador, no Teatro Gamboa, com direcdo de Eduardo Gabus; em 1976, com
direcdo de Carlos Kraide foi apresentada em Curitiba e também na TV Cultura de Séo
Paulo, no programa Teatro Dois, com adaptacdo e direcdo de Silvio de Abreu e em

1980, com traducdo e direcdo de Augustin Nufies, em Bogota, Colémbia.

1.3 - A Perseguicgéo ou o longo caminho que vai de zero a ene

A Perseguicdo ou o longo caminho que vai de zero a ene € uma peca de
absurdo em um ato subdividida em cinco fragmentos e a acdo da trama se passa em um
lugar qualquer com dois personagens: Zero, o perseguidor e Ene, o perseguido.

Nessa persegui¢cdo ambos anseiam algo em comum, serem vistos, e com isso
passarem a existir. Porém, ao mesmo tempo que almejam essa presentificacdo, temem
sair do circulo no qual, repetidamente, correm.

Durante essa corrida, 0s personagens acreditam que podem alcancar a existéncia
por meio da fotografia, pintura, cinema ou a histéria, porém, nenhuma dessas artes
consegue captura-los. Em consequéncia disso, apelam para a imaginacdo, por meio da
qual vislumbram a existéncia, “ZERO — Quando é que a gente vai comecgar a existir,
hein Ene? / ENE - Quando encontrarmos alguém que tenha uma... fantastica
imaginagdo, uma imaginagdo maravilhosa!” (WEHBI, 2013, p. 125).

A palavra imaginagdo aparece nessa peca, em média, vinte e quatro vezes. Mais
que mera repeticdo, esse vocadbulo atrelado a corrida ciclica dos personagens pode nos
revelar o Gnico caminho possivel para eles se tornarem visiveis.

No quinto fragmento da peca hd o rompimento da zona de fic¢do e o foco passa
da segunda para a terceira pessoa do discurso, a interacdo entre os dois personagens

sobre 0 que cada um pensa envolve agora um terceiro elemento, a plateia:

ZERO - Pois bem, que somos conscientes, usemos agora,
conscientemente, as regras: vamos jogar como 0s outros. (Aponta



para a plateia) Esta vendo, Ene? Os outros estdo la e nos a sua
frente; eles ainda ndo nos enxergam, mas nos 0s vemos... Siga agora
rigorosamente minhas ordens que o0s outros acabardo nos
descobrindo, e, descobertos, tudo sera diferente.[...]

ZERO — (Tragando um circulo no chéo)... seremos idénticos a eles,
teremos identidade... Pronto Ene, o espago esté delimitado, daqui por
diante, vamos desenvolver nossas agdes fora dele. [...]

Este circulo é apenas uma convencéo...N&o pense que 0s outros nao
estejam também constantemente se perseguindo sO porque se
encontram lado a lado!

ENE - ... E quanto tempo vai durar esta... conven¢do?

ZERO — O tempo necessario para que desempenhemos 0S n0SsoS
papeis.

ENE — Papeis?!

ZERO - Representaremos 0S papeis que 0S outros representam,
papeis que nos levam a um desfecho, a um conflito, pois é isto que
eles desejam. Encarnaremos 0S papeis que 0s outros desempenham,
ai eles se identificardo em nds, portanto nos descobrirdo, ndo é
l6gico? (WEHBI, 2013, p. 140).

A perseguicdo que ocorria cessa para ambos representarem. A atmosfera da
imaginacdo ganha forca quando o0s personagens passam a representar falas de
personagens candnicos que questionam a existéncia humana, como Segismundo de A
Vida é Sonho, de Calderon de la Barca, e Julio César e Ricardo 111, de Shakespeare.

Tanto Zero, como Ene, desejam existir e veem a encenacdo como uma
possibilidade para a concretizacdo desse desejo. Contudo, Zero envolvido em sua
encenagdo calorosa no papel de uma assassino, estrangula Ene, cujos sinais vitais
desaparecem, deixando-nos em dlvidas se a morte ocorre porque Zero nao dosou a
forca, ou se Ene viu na cena uma oportunidade de romper terminantemente com uma
caminhada ciclica e repetitiva que nunca terminaria. A morte, no entanto, faz com que
Zero também pereca, porque no caminho deles ndo existe perseguido sem perseguidor.

A pergunta central dos personagens é sobre o que seria existir. Essa questdo,
espécie de estribilno na peca, exprime a necessidade dos personagens que queriam ser
presentificados, tornando-se assim vitais. Wehbi propGe a efetivagdo disso somente por
meio da imaginacdo, que no caso dessa peca, seria a acdo de textos dramatdrgicos
postos em cena.

Podemos pensar que Zero e Ene ndo sdo personagens reais, convencionais, mas
sim, como escreveu o proprio autor acerca da peca, “sdo dois pontos que se perderam no
caminho da perseguicdo” (WEHBI, 2013, p. 129). Esses dois pontos caracterizam a
busca humana entre ser ninguém e a busca de tornar-se aquilo que a sociedade quer, um

ndmero, alias nimero esse indefinido, Ene. Sendo assim, em termos de conte(ido essa é



uma peca marcada por um mote caro a dramaturgia timochenquiana, homem versus
uma determinada situagao social.

Ja em relacdo a organizacdo dramatdrgica, o que se altera é a forma, ou seja,
como é exposto esse conteldo, o que a aproximara do teatro do absurdo, como pretendia
Wehbi quando escreveu abaixo do titulo “peca de absurdo em um ato”, porque para ele
a peca tem como mensagem principal que o ponto de partida e o de chegada é o nada,
suas personagens estdo presas a situacdes sem solucdo, executando uma acao repetitiva
e sem sentido, a perseguicdo ciclica para poderem existir.

Marcio Aurélio, no poema dedicado a peca, escreveu sobre a importancia que a
trama ressalta para o ato de parar e penetrar no labirinto de si proprio (2013, p.127). Os
personagens passam parte relevante do enredo, correndo em torno de um circulo,
tecendo planos de como poderiam existir, porém, ao sairem desse circulo, e
experienciarem a dor, o desejo, o desespero, a agonia e a vinganca, por meio dos
personagens que representam, perecerem. Seria mais seguro ficar no circulo, porque
embora a corrida ndo fizesse sentido, é quando Zero alcanca Ene, que a peca termina.
Como se o inalcancavel, passa-se a significar a partir do momento que o conguistamos,
0 nada, o vazio, como revelado ao final da peca por uma voz em off, “Voz — Tudo vazio.
Nada existe neste agora, aqui...” (2013, p. 143).

A Perseguicdo ou o longo caminho que vai de zero a ene estreou em 1974 no
Teatro de Arena de Porto Alegre com direcdo de Marcio Aurélio; em 1975 no Teatro
Alianca Francesa em S&o Paulo, com dire¢do de Antonio Abujamra e no Teatro Brigitte
Blair no Rio de Janeiro, com direcdo de Hugo Barreto; em 1980 foi apresentada dentro
da Semana de Arte e Ensino, da Escola de Comunicacdes e Artes da USP, pelo Grupo
Exercicio de Teatro Experimental da Cooperativa Paulista de Teatro € no mesmo ano

pelo Grupo de Teatro Rotunda, com direcdo de Zeca Ibanez, em Campinas.

1.4 - As Vozes da Agonia ou Santa Joaninha e sua cruel peleja contra os Homens
de Guerra, contra os Homens d’Igreja

Sugerindo para a representagdo uma montagem com elementos da cultura
popular brasileira, como cavalos-balaios, estandarte e mamulengos, Timochenco Wehbi

traz como mote nessa pe¢a musical de dois atos o mito de Joana D’Arc.



A historia desenvolvida dramaturgicamente em forma de cordel, com
colaboragéo nos versos de Fernando Limoeiro, inicia numa feira popular de rua, com
dois jovens cantadores, Bem-te-vi e Azuldo, apresentando aos feirantes e ao povo a

historia que irdo contar sobre uma guerreira:

FEIRANTE Il -

[...] 0 que tem pra nos mostra?
BEM-TE-VI E AZULAO -
Historias de reis, rainhas,
Dragdes, fadas, cangaceiro,

e de santas donzelinhas.

Océis escolhe as histdrias,
nois inventa, nois melhora,
ponteando as violinha.
FEIRANTES -

Queria que nos contasse

uma histodria verdadeira,

que pudesse acontece

com qualqué um dessa feira.
AZULAO -

Isso pra nois é moleza

trago dentro da cachola, uma historia de guerreira,
gue muita gente ignora.
BEM-TE-VI -

Uma histéria de sujeira,
falando de uma muié

gue pudia se inté

vossa santa padroeira (WEHBI, 2103, pp.156 e 157).

A histdéria comeca com Joaninha aos 16 anos, padroeira que nessa historia o
povo esperava para restaurar a ordem apds a morte do rei da Franca. As santas
Margarida e Catarina vém ao encontro da menina para cobrar a missdo dada a ela, de
formar um exército para salvar a Franca e coroar o rei Charles, mas como Joana alega
que o povo sO se mobilizaria por dinheiro e que alguns cacoavam dela por néo
acreditarem em suas visdes, as santas deixam dois anjos para ajuda-la a se tornar uma
eximia soldada. A menina entdo empenhada nessa tarefa se recusa a casar, gerando a
faria dos pais, cujos pensamentos sdo de que a filha estd aluada por dizer que conversa
com santos e anjos.

As cenas da peca séo divididas em dois atos e mescladas entre o julgamento e a
luta de Joana contra os ingleses.

O seu julgamento, cujas fases sdo do interrogatério, da acusacdo e da
condenagéo, passam-se no ano de 1931 e alternam-se com as outras cenas da peca, nas

quais Joana organizava salvar a Franca, nos anos de 1928 - 1929. A primeira sessdo do



interrogatdrio € rapida e curta, pois a heroina destemida recusa-se a responder, como 0
bispo gostaria, as perguntas que Ihe sdo feitas.

Wehbi compde com critica mordaz essa primeira sessdo, cena Ill, ressaltando o
poder ditatorial do clero quando o inquisidor, ap6s Joana solicitar um defensor,
responde que “a igreja faz a lei / € a mae sabedoria (WEHBI, 2013, p. 161) e que,
portanto, tal solicitacdo ndo se fazia necessaria.

Na segunda sessdo do interrogatorio, cena VI, o inquisidor Cauchon
ironicamente solicita a ré Joana que explique o que as vozes que ela dizia ouvir Ihe
falavam e pergunta como era a aparéncia do santo Miguel com quem ela conversou.
Joana responde sobre a sua missdo de salvar a Franca e coroar o rei Charles, mas
mostrando-se irbnica ao responder as perguntas sobre a aparéncia do santo:

CAUCHON -

[...]

Ele estava nu

Quando Ihe apareceu?
JOANA (Debochando) —

Seu bispo, se num me engano,
Tem inté roupa sobrando

nos guarda-roupa do céu.

Pois todo santo pelado

Com qualqué coisa resfria,
principalmente na terra,
guando bate as ventania.

Tem tanto pano mofando,
Que inté cueca pra bispo,

0s anjos tdo costurando!
CAUCHON (Rebatendo mais malicioso) —
E ele possuia...

Fios de cabelo... na cabega?
JOANA (Sagaz e debochada) —
Eita pregunta sapeca!

Pru incrive que pareca,

Vi sapo mija em pé,
Caranguejo joga bola,

um burro tocé viola,

galinha fazé croché;

Vi inté bispo pancudo,
namorando, narigudo,

beija uma perereca;

eu s6 num vi inté hoje,

pru mais zarbia que eu seja,
um santo do céu careca! (WEHBI: 2013, p. 166)

Embora atenta as intengdes do inquisidor de desmoraliz-la, Joana se mostra

ingénua grande parte da peca por ndo perceber, por exemplo, as intengdes do Delfim



Charles de aproxima-la da realeza, porque sendo ela figura a influenciar o povo, poderia
influencié-los quanto & aceitacdo dele como futuro rei, além de angariar plebeus a baixo
custo para formar o exército na batalha contra os ingleses.

Timochenco Wehbi deixa essa informacdo clara no inicio da peca, quando
escreve algumas observagdes a respeito da personagem: “Pode-se afirmar que Joana era
uma jovem sagaz, porém ingénua; habil soldado, mais ignorante em estratégias
diplomaéticas. Uma figura extremamente contraditoria. Um carisma indecifravel” (2013,
p. 154).

Joana chega na ultima sessdo do interrogatério, cena XI, mostrando essas
dualidades ao inverter as posi¢fes e inquerir o inquisidor do porqué de as esmolas a
igreja aumentarem e o dinheiro do povo diminuir, levando-o a ira ao dizer que serve a
Deus e ao Delfim, mas ndo a igreja, cujo inquisidor diz representar.

No segundo ato, cena IV, inicia-se a fase da acusacdo, na qual Joana é julgada
por usar roupas de homens, por ndo ter decéncia, por tentar o suicidio e, com seu desejo
de guerrear, ser responsavel por transformar a Franca num calvario. Ela rebate cada
acusacdo argumentando que o seu Deus nao julga pela vestimenta; que um exército é
composto somente de homens e, portanto, seria inevitavel a convivéncia dela com eles,
ja que fazia parte do exército; pede ainda para o inquisidor ndo confundir suicidio com a
busca da liberdade, pois ela tentou escapar da prisdo e ndo se suicidar e esclarece que se
a Franca se tornou um calvario, isso se deu pela unido dos ingleses com a igreja, da qual
o inquisidor fazia parte.

Na fase da acusacdo Joana se sente extremamente SO e torna-se amarga porque o
seu rei, pelo qual ela lutou ndo se mobilizou para salva-la. Com a insinuacdo de que o
clero havia se unido aos ingleses ela causa a sua condenacdo, que serd o desfecho da
peca, iniciado na cena VI. A partir dessa cena o plano da realidade do processo
inquisitorial se alterna com o plano da memoria de Joana, cujo momento de inocéncia
na infancia, quando ela tinha treze anos e brincava embaixo do pé de jaqueira na casa
dos pais, retornard como absinto diante do sofrimento da condenagé&o.

A peca finaliza no ano de 1945 com o processo de reabilitagdo de Joana, que
ocorre numa feira com o publico comovido com o sofrimento de sua méde ja muito
velha. Neste final, Joaninha com treze anos, ap0s apanhar o folheto de cordel distribuido
pelos cantadores Azuldo e Bem-te-vi, com a historia da guerreira, caminha rumo a

fogueira que havia na praga, encontrando-se com Joana queimada aos dezenove anos.



Os interesses escusos tanto de uma corte quanto da igreja fazem com que essa
personagem historica faga um percurso da gloria ao martirio. Joana € uma personagem
cegamente devota ao rei e a sua patria, essa causa é a sua missdo de vida. No entanto,
ela ndo passa apenas de um instrumento, cujo clero e a realeza usaram conforme o jogo
de interesses: “YOLANDA (Calculista) — [...] Joana, esta se tornando mais popular que
0 proprio rei, e isto € muito perigoso. / CHARLES (Histérico) — Temos que elimina-la!
Que tal vazar os seus olhinhos” (2013, p. 179).

As vozes da agonia ou Santa Joaninha e sua cruel peleja contra os homens
de guerra, contra os homens da igreja recebeu em 1977 menc¢édo honrosa do Prémio
Anchieta e embora escrita em 1972, permaneceu por um bom tempo inédita nos palcos®.

Essa peca apresenta, entre tantas criticas, a peleja da personagem principal
contra a corrupcdo e o desejo de dominio do ser humano, cujas acdes sdo validas para
conquistar o poder, até sacrificar, como pretendeu o personagem Charles, a heroina que
lutou para coroa-lo. Joana seria a personagem cuja vida é preservada somente enquanto

desembainha a espada sem ferir os interesses das institui¢des que detém o poder.

1.5 - Curto-Circuito

Curto-Circuito € uma peca de um ato, na qual a acdo se passa em trés planos, o
do presente, no ano de 1980; o do passado, em 1963-64 e no plano atemporal a
imaginacdo do protagonista dessa histdria, Joaquim, chamado por Kim. Timochenco
Wehbi sugere antes do inicio da peca que ela pode ser encenada conforme as normas do
psicodrama, sendo o plano um, o presente, destinado para essa finalidade. O plano dois
é destinado & memoria de Kim e o trés as suas fantasias, devaneios e sonhos.

A trama de Curto-Circuito gira em torno da personagem Kim, que relembra
seus sonhos de juventude, quando desejava ser poeta, fugir com a garota que amava,
destruir a ordem ditatorial de uma das professoras da escola onde estudava e apoiar

outro professor em uma greve. As acdes que esse protagonista relembrara séo da época

> Ocorreram montagens dessa peca em 1974 pelos estudantes de Artes Cénicas da Fundagfo de
Sdo Caetano e da Federacdo de Teatro Amador de Presidente Prudente (cidade de Timd) e em
2014 o grupo Galpédo da Folia realizou uma adaptacgdo intitulada Folias D’Arc (RODRIGUES,
2016, pp. 43 e 44).



de sua juventude ao lado dos amigos do colégio e da menina que amava, mas que era
namorada de seu melhor amigo. Temas como a perda da virgindade e indecisfes sobre a
profissdo para a vida adulta sdo retratados nessa peca, assim como a relacdo
desarmoniosa do protagonista com a mae, que revela ao melhor amigo do filho, a
traicdo que esse cometeu ao engravidar a namorada daquele.

Esse enredo, a principio digno de uma telenovela destinada ao publico
adolescente, apresenta desenvolvimento instigante, quando em um dos devaneios do
protagonista, cena XVIII, o seu amigo Beto, namorado da garota que Kim amava, ja
adulto faz uma fala revelando que a memoria desenhada por Kim ndo passava de uma

criacdo da juventude idealizada demais, da qual ele ainda ndo havia saido:

BETO (Sincero/triste/distante) — Vocé devia ter ido embora daqui,
mas ficou perdido numa ilusdo... num tempo que é s6 seu e que nao
volta mais. Olhe-se no espelho, vocé ndo tem mais 18 anos. Olhe
bem no fundo e perceba que o carnaval ja passou, s6 vocé ficou
fantasiado (WEHBI, 2013, p. 230).

O garoto que desejava fugir e romper o status quo ficou sozinho, pois 0s seus
colegas seguiram a vida, formados, com alguma profissdo segura e com familia

constituida, como diz Val, um de seus amigos:

VAL - Vivi e vivo dignamente. Alcancei tudo que queria. Terminei
a faculdade, fui pra Europa com um grande amigo meu... a trabalho.
Voltei, me casei com uma mulher que me ama muito e que move 0
mundo por minha causa. Tenho trés filhos encantadores. Sou feliz,
tranquilo e tenho paz. A engenharia civil estd em pleno progresso
neste tempo de arrojo de empreendimentos imobiliarios. A solidez
de minhas construc¢des nunca foi contestada (WEHBI, 2013, p. 225).

Ainda que seja um tema muito comum: “o sonho juvenil desfeito pelo bruto
mundo adulto”, o que torna essa pe¢a interessante ¢ que Wehbi leva esse
desfacelamento do sonho as Gltimas consequéncias, porque ao final da peca nos é
revelado que Kim estd num manicémio relembrando essas a¢Ges de sua vida durante um
tratamento, por isso a sugestdo inicial do autor sobre o plano um ser constituido
conformes as normas do psicodrama.

Provavelmente a ndo compreensdo desse final da pega, poderia leva-la, numa
possivel montagem, a uma simples peca sobre desejos e sonhos juvenis, 0 que a
empobreceria. Pensemos de outro modo, entender o destino que teve o personagem

conduziria toda a interpretacdo da trama, tecida para o aniquilamento de um Kim



sintetizado por Alfredo Naffah Neto, como um personagem de muitas facetas, mas com

destino previsivel por ocupar o papel de questionador:

Kim romantico, Kim revolucionario que sonha um mundo mais livre
e mais humano, porta-voz de toda uma geragdo dos anos 60 num
Brasil capitalista; Kim que aspira o0 amor maior [...] Kim perambula
pela cidade com seus amigos: a zona, as putas, o carnaval, as
mascaras e 0 desespero de ndo conseguir dar consciéncia politica a
um grupo de jovens que se contenta em bater punheta em filme de
Brigitte Bardot. Kim e sua soliddo. Que, por fim, no confronto mais
essencial com sua familia pequeno-burguesa, ird leva-lo ao
manicomio e a escuriddo dos infernos... Destino de todos aqueles
que ousam questionar o status quo(2013, p.201).

A primeira versdo de Curto circuito, em 1969, trazia como titulo “Os tempos
passados com Pierrd”, a segunda versao em 1970, “A tltima chuva de verao”, a terceira
em 1972, “O dia de Pierrd” e somente em 1977 passou a receber o titulo com essa
versdo que analisamos.

Embora tenham ocorrido essas modificagdes no titulo, a leitura da peca nos
revela a esséncia do primeiro titulo. Pierr6 - personagem da Commedia dell’Arte,
palhaco de semblante triste, por ter perdido Columbina para o Arlequim - sintetiza o
personagem Kim em sua juventude. O titulo Curto circuito, por outro lado, sintetiza as
relacBes desse personagem vivenciadas na juventude. Uma vez que, parece interessar
mais como tema a Wehbi situacdes sociais que interfiram na vida dos individuos, o

altimo titulo transmite menos romantismo.

1.6 - Bye, Bye Pororoca

Comédia musical em dois atos e estreada em Sao Paulo em 1975, com direcdo
de Antdnio Abujamra, Bye, Bye Pororoca foi escrita por Timochenco Wehbi e Mah
Lully, com musicas compostas por Horacio Russo. A personagem principal dessa trama
é Almanara (Alma), empresaria de 50 anos, ex atriz e dona de uma companhia teatral
chamada “Amor e Arte”, cuja administracao ¢ feita por Serénuza (Ser€), uma espécie de

capataz de Alma.



O primeiro ato da peca é voltado para o recrutamento que ambas fardo para a
nova montagem dirigida por Alma, “Sinos de Belém”, uma versdo do presépio natalino.
Os atores selecionados sdo Norma, de 20 anos, meiga e calculista, aspirante ao estrelato;
Tony, 30 anos, irdnico e debochado, conhece o mundo dos espetaculos; Jodo, 25 anos
bonitdo e rude e Odisséia, 27 anos, desligada, mas agressiva quando necessario. Todos
passam por aulas e palestras de treinamento, ministradas por Alma, quem a todo
instante enaltece o nome de sua companhia teatral falando sobre os supostos atores
famosos que passaram por 14, informacdo essa responsavel por iludir os atores, que
assinam um contrato em branco e iniciam um trabalho sem nenhum beneficio.

A ex atriz, que ao longo da trama se mostra como uma aspirante a diretora,
trabalha na montagem de um presépio vivo, cuja defini¢do pela personagem principal,
Virgem Maria, gera o primeiro conflito entre as atrizes Norma e Odisseia. A “Cia.
Amor e Arte” embarca para a cidade chamada Pororoca para apresentar esse presépio,
uma espécie de temporada, que ndo se completa por conta dos inimeros conflitos
surgidos. O contrato dos atores previa pagassem, as despesas da viagem, assim como a
alimentacdo, lanches e refrigerantes cedidos pela companhia, que uns dos integrantes
inclusive ingere e passa mal.

Aléem da montagem, Alma tenta ganhar dinheiro de outras formas, como
vendendo roupas do Paraguai em volta do presépio e até agenciando encontro das
atrizes com figurdes ricos da cidade por onde ficava em temporada. Ao longo da peca a
companhia dessa aspirante empresaria se mostra um enorme engodo para 0s atores, 0S
quais nada ingénuos comecam a protestar apos o apice da exploracdo, quando Alma por
conta da falta de publico para ver o presépio, resolve cortar custos diminuindo o caché
deles.

A péssima condicdo de trabalho para os atores, assim como o engodo de
companhias que vendem a ideia do estrelato ¢ um dos temas de Bye, Bye, Pororoca,
que comicamente nos apresenta a ilusdo de uma ex atriz em sentir-se eximia
profissional da arte, produzindo montagens para datas comemorativas e espetaculos de
férias voltados a turistas.

Obviamente a companhia sucumbe diante dessa gestdo e Alma tem todo seu
dinheiro roubado por um dos atores, com o qual se envolveu. Ela parte junto a sua
companheira fiel, Seré, para buscar o sucesso em outros lugares, como Uruguai,
Paraguai, Montevideu, Guatemala e Bogota, dando adeus assim a cidade de Pororoca,

onde ndo conseguiu fazer sucesso com a sua inovadora montagem de um presépio Vivo.



1.7 - Os personagens de Wehbi: desencontros existenciais e alienagdo

Nas péginas inicias de seu O Teatro Epico (2014), Anatol Rosenfeld ao explicar
as caracteristicas dos géneros épico, lirico e dramatico, apresenta que na lirica uma voz
central exprime um estado de alma; no épico, a figura do narrador exprime os estados de
alma de outros seres, e no dramético, temos esses estados de alma transmitidos por meio
das acOes executadas por personagens.

Embora o proprio autor faca ressalvas quanto a ndo pureza dos géneros,
reconhece que a forca e a intensidade do género dramatico se constitui pelo fato dos
acontecimentos se apresentarem por si mesmos. Cabe-nos, frente a isso, pensar que na
dramaturgia, geralmente, esses acontecimentos ndo sdo apresentados por um narrador,
como no género épico, ou por um eu-lirico, como na lirica, mas por personagens.
Provavelmente, por essa particularidade que ao estudarmos um texto dramatdrgico haja
interesse maior em investigar a figura do personagem, mais do que, por exemplo, o
espaco ou tempo em que a trama se desenvolve, porque s&o eles que constroem a agéo
diante de nos.

Na introducéo para o livro O teatro de Timochenco Wehbi: reflexdes sobre o
teatro (2013) Heitor Capuzzo, escreve que “o limbo nunca foi um espago/tempo
definido. Mas ele talvez exista socialmente”. Ancorados nessa reflex&o, apontamos o
limbo como espaco/tempo para os personagens de Wehbi, porque todos ocupam um
espaco marginal muitas vezes esquecido e do qual tentam sair.

Uma mulher, costureira, sobrevive num quarto de hotel de uma grande
metropole a espera de um homem imaginario que nunca chegara. Uma operéaria e uma
prostituta dividem seus sonhos e conflitos num quarto de suburbio de uma grande
cidade brasileira. Dois personagens percorrem um caminho que tem como ponto de
chegada o nada. Uma santa representa as vozes da agonia daqueles que se veem reféns
das instituicdes de poder. Um protagonista é destinado ao manicomio, pela familia
pequeno-burguesa, por questionar o status quo. Uma atriz decadente tenta sobreviver
montando presépios vivos em pragas.

Os personagens supracitados se ligam por um destino comum a dramaturgia de
Wehbi, o desfecho de cada um deles nunca se consolida num final feliz.

A costureira Rosa, protagonista de A Vinda do Messias, sucumbe a sua

condigdo de mulher, solteira e desempregada, inserida no contexto dos anos 60 do



século passado, em que o seu oficio artesanal perde espaco para padronizacdo e rapidez
de tiragens em série de roupas da industria téxtil.

No mesmo contexto em que se encontrava a costureira, uma operaria e uma
prostituta, em A Dama de Copas e 0 Rei de Cuba, sobrevivem almejando a saida de
um quarto de cortico, localizado num subdrbio de uma desenvolvida metropole.

Uma mulher surge na dramaturgia de Wehbi como simbolo de luta, porque seu
nome esta atrelado a figura histérica de Joana D’Arc. Em As Vozes da Agonia ou
Santa Joaninha e sua cruel peleja contra os Homens de Guerra, contra os Homens
d’Igreja, o fato histérico tem forte relevancia sobre a ficcdo. A Joaninha, criada por
Wehbi, contesta, enfrenta e luta contra instituicGes de poder, como 0 governo e a igreja,
e ao fim de tudo, morre.

Zero e Ene, personagens de O caminho que vai de Zero a Ene, sintetizam a
busca presente em todos o0s personagens de Wehbi. A incompreensdo e o0
desconhecimento do sentido na vida social s&o trilhados num caminho ciclico, do qual
eles ndo conseguem sair, a ndo ser a morte ou, no caso de Kim, em Curto Circuito, 0
aprisionamento no manicémio, espago destinado aqueles que sofrem perturbacdes
psiquicas, por contrariarem a razdo estabelecida.

A atriz decadente, de Bye, Bye Pororoca, é representativa da situacdo social de
muitos artistas cuja profissdo ndo se consolida como economicamente viavel, fazendo-
0s pensar em alternativas que garantam a sobrevivéncia, como, no caso de Alma,
montar presépios vivos. Ao contrario das demais pecas, temos nessa ultima um mote
diferente. A situacdo social precaria, na qual os personagens se encontram é o teatro.
Wehbi da voz a esses personagens, embora no caso dessa peca, de um modo caricatural,
porque Alma, a atriz decadente, expressa o tipo de ex atriz famosa, que se torna
empresaria e acredita ter muito a ensinar aos atores, 0s quais ela lesa para realizar a sua
arte. Vemos a intencdo de Wehbi em revelar uma critica aqueles que, mesmo
pertencentes & mesma situacdo, criam ilusoriamente a relacdo de opressor e oprimido,
forte e fraco, patrdo e empregado.

Para Jefferson Del Rios, (2013, p. 279) na dramaturgia de Timochenco Wehbi, a
violéncia da realidade cotidiana ndo se expressa de forma politica direta, mas em
desencontros existenciais e varias formas de alienacdo. Sendo assim, Rosa, a costureira,
imagina um marido, a quem ela espera cotidianamente e ameniza esse anseio por meio
das telenovelas. A personagem Inha sonha em sair de um quarto de cortico e, para isso,

rompe a greve com as operarias acreditando que o aumento dado pelo patrdo, uma



especie de suborno, sera um ajuste salarial concedido tambeém para as companheiras de
fabrica. Zero e Ene, almejam existir e nesse desencontro entre a corrida ciclica,
rotineira, e a vivencia de sensacdes vitais, perecem. Kim e Joaninha, embora conscios
da situacdo na qual estdo inseridos, desencontram-se da vontade daqueles que os
rodeiam, governo, igreja, escola e familia.

Por outra perspectiva, esses seres reprimidos e confinados, segundo Mauricio
Paroni de Castro (2013, p. 266), permeiam uma dramaturgia misturada com a vida,
longe de um naturalismo meramente imitador de uma falsa realidade. Para o diretor e
dramaturgo, Wehbi cava nas existéncias patéticas uma dramaticidade que estava muito
além do protesto imediatista presente em sua época. Em suma, todos 0s personagens
fazem parte de uma realidade urbana advinda da p6s-revolugédo industrial, até mesmo os
da sua dramaturgia no estilo do teatro do absurdo, porque nela apresenta-se uma
metafora da época vivida por Wehbi.

Essa luta individual e os conflitos, por algo do qual desconhecemos o
verdadeiro valor, estdo presentes em todas as pecas, mas alcancaram o auge da
discussdo critica na peca Palhacos, obra de nosso maior interesse, porque nela teremos
a fusdo do desencontro existencial com a alienacdo, posta a todo instante em xeque, pois
nessa peca um palhaco chamado Careta convida Benvindo, homem que saiu do publico
para visitar o camarim, para posicionar-se diante da situacdo social a qual se encontra.
Ao trilhar esse percurso no enredo da peca, e nos fazer olhar para os bastidores do circo,
faz também com que olhemos para os bastidores da vida do homem comum cuja
finalidade, similar a muitos dos personagens de Wehbi, é transcender uma condicao
social. Para Sebastido Milaré, o que diferenciaria Wehbi de outros grandes dramaturgos

da mesma época seria o estilo:

O que, até certo ponto, diferenciava Timo de outros autores novos —
grandes dramaturgos da época — era o estilo, que propositalmente
emaranhava o deboche com o sério. la com total despudor da
chanchada ao drama realista. S&o estilos opostos, ndo se juntam, por
isso um vai fragmentando o outro: nem a chanchada desanda para a
“chanchada pura”, nem o drama realista chega ao discurso
psicolégico ou psicanalitico. E dos choques sistematicos entre esses
estilos, surge um novo, ou uma nova expressdo. Que é produzida
conjuntamente pelo palhago e o intelectual. Aquela busca o ridiculo,
a imperfeicdo do personagem; este o contextualiza e o justifica
dentro da sociedade. Grosso modo, essa era também a personalidade
de Timd (2013, p 214).



Esse estilo, presente na dramaturgia de Wehbi, faz-nos considera-lo um
dramaturgo com vertente do teatro popular, que nesse trabalho é compreendido como
Teatro Bruto. Vale esclarecer que quando Peter Brook aproxima o Teatro Bruto como
sinbnimo de teatro popular transcende a conotacdo, geralmente empregada, do teatro
popular ser apenas um tipo de teatro acessivel ao povo. Brook ndo comunga com a
ideia de teatro acessivel ser sinbnimo de baixa qualidade, pelo contrario, aproxima o
Teatro Bruto do popular por perceber nesse tipo de teatro a poténcia em proporcionar
uma visdo politica sobre a vida dos que o assistem. E nesse sentido que também
aproximamos Wehbi do termo popular, a sua dramaturgia tem o objetivo de fazer com
que os individuos se indignem diante da situacdo na qual se encontram socialmente,
para assim posicionarem-se politicamente.

A nossa finalidade em aproximar esse conceito de Teatro Bruto, desenvolvido
por Peter Brook em seu livro O Espaco Vazio (2008), com Wehbi, por meio da peca
Palhacos, é redimensionar a interpretacdo desse texto dramaturgico para além de uma
simples conversa entre dois personagens. Acreditamos haver também uma conceituagao
de Wehbi quanto ao papel do artista perante o publico, e Brook nos ajudara a refletir

sobre essa questédo.



2 — Peter Brook e O Espago Vazio

Peter Brook, com seus 92 anos de idade, personifica aquilo que, no meio teatral,
é conhecido como o século dos diretores. Nos seus primeiros anos de carreira a frente da
Royal Shakespeare Company, além de montar as obras do bardo, resolveu tratar de
assuntos polémicos por meio de montagens, como US, sobre a guerra do Vietnd, ou
Marat-Sade®, sobre a vida do lider revolucionério Jean-Paul Marat, algo que lhe trouxe
destaque dentro do mundo teatral. Quando, em 1970, decide migrar a Francga cria uma
companhia multiétnica e, por essa diversidade, ocorre a incorporagdo no grupo recém-
formado por Brook tanto os estilos teatrais ocidentais quanto orientais em suas
representacfes. O espaco para as apresentacfes ocorrem num espaco que deu nome ao
grupo e a utilizacdo por diversos artistas é concorrido até hoje, chamado Bouffes Du
Nord Theatre, em Paris.

Poderiamos, por meio da biografia de Brook, fazer uma exaltagdo somente a sua
figura de diretor. Todavia, isso seria uma interpretacdo simplista se lembrarmos que
estamos tratando de um reconhecido especialista das obras de Shakespeare, de quem
Brook realizou diversas montagens e adaptacfes. Brook sempre montou seus
espetaculos inéditos com o auxilio de competentes dramaturgos ao seu lado. Um grande
exemplo disso é Jean-Claude Carriére, adaptador de uma histérica montagem com nove
horas de duracdo da peca O Mahabharata. Dirigiu também algumas obras como
Happy Days, de Samuel Beckett, além de pecas baseadas na literatura ou em textos
cientificos. Dirigiu, ainda, mais de uma dezena de filmes considerados pelos cinéfilos
como “Cult”. Ou seja, Peter Brook ¢ um diretor renomado porque reconhece a
importancia do texto para a realizacdo de uma obra artistica coletiva e, por isso, torna-se
um candidato ideal a tratar de dramaturgia ja que, alem do estudo aprofundado da parte
escrita de um espetaculo, consegue tambem dimensionar a qualidade de uma peca
devido a sua longa prética profissional.

No ano de 1968, ainda como diretor da Royal Shakespeare Company, Brook

escreve The Empty Space. A traducdo brasileira alterou o titulo para O teatro e seu

®Abreviacdo do titulo da peca de Peter Weiss: Persecution and Assassination of Jean-Paul
Marat as Performed by the Inmates of de Asylum of Charenton under the Direction of the
Marquis de Sade.



espaco enquanto a portuguesa, utilizada nesta dissertacdo, traduziu para algo mais
proximo do titulo em inglés, O Espacgo Vazio.

A leitura inicial dessa obra causa certa estranheza ao leitor interessado em teatro.
Isso porque Brook ndo busca tecer criticas ou comparacfes, mas demonstrar 0s
paradigmas que explicam as vertentes teatrais do século XX. Assim, os capitulos da sua
obra, Teatro Morto, Sagrado, Bruto e Imediato sdo percepgdes acerca das formas de
fazer teatro. Brook, em sua autobiografia intitulada Fios do Tempo, escrita em 1998,
traz alguns esclarecimentos da sua busca com essa primeira obra e a influéncia para

isso, a saber, a ciéncia:

Quando li pela primeira vez um livro sobre Einstein, a nogdo de
relatividade tomou imediatamente minha imaginacéo porque mostrava
0 qudo intrinseco dentro de cada medida era um fator que a fisica
classica havia ignorado e que o inabalavel dois mais dois que eu
aprendera desde a infancia s6 somava quatro de maneira relativa
(BROOK, 2000, p.93).

Entre as varias influéncias cientificas daquela época, ha uma obra que foi um
Best-seller a partir de 1962, A estrutura das revolucdes cientificas, de Thomas Kuhn,
e nela desconstruiu-se uma progressao histérica da ciéncia, dando destaque aos
paradigmas criados dentro da comunidade cientifica e a importancia deles para a criagdo
e hipdteses humanas. Coincidentemente O Espaco Vazio toma o mesmo caminho,
muito mais preocupado em apresentar 0s paradigmas teatrais, porque, segundo o proprio
Kuhn, nos paradigmas sdo apresentados ndo os estilos artisticos, mas as hipéteses que
tratam da forma das representac@es artisticas, que podem ser adotadas em qualquer
época posterior.

Na obra O Espaco Vazio, podemos ler sobre quatro possibilidades para a
palavra teatro, que nos leva a reflexdes distintas sobre a pratica dessa arte. Peter Brook
nos apresenta os seguintes significados para nos induzir a tal reflexdo: O Teatro do
Aborrecimento Mortal, O Teatro Sagrado, O Teatro Bruto e O Teatro Imediato.

O Teatro do Aborrecimento Mortal, ou teatro morto, €, segundo o diretor, um
teatro com énfase na estrutura glamourosa e nos efeitos cénicos, no qual a representacéo
de obras classicas, por exemplo, segue uma repeticao. Isso € feito para as companhias
terem como garantia a presenca de um publico tradicional. Nesse teatro, dramaturgos,
diretores, atores e criticos trabalham de um modo mais conformista e sem riscos, para

assim manterem a produtividade e lucro para todos os trabalhadores envolvidos no



espetaculo. Para exemplificar esse tipo de teatro, Brook da como exemplo o prestigiado
mundo profissional da Broadway. No entanto, o diretor também cita a prética teatral
menos rentavel de grupos que seguem 0 MesmMo processo repetitivo, como o teatro de
repertorio, ou grupos que buscam uma reproducdo de pecas classicas seguindo uma
montagem artificial e caricata, acreditando que com isso estariam numa forma de
representacdo mais verossimil ao que estaria no texto.

Peter Brook destaca que tem imenso respeito pelas praticas teatrais descritas no
capitulo intitulado O Teatro do Aborrecimento Mortal. Até porque, no inicio da sua
carreira, também o fez. Ressalta que talvez ndo seja somente pelo foco numa pratica
voltada para o sucesso comercial 0 motivo para que esse teatro ndo se realize
plenamente enquanto arte, j& que para ele O Teatro do Aborrecimento Mortal é
sinbnimo de mau teatro (2008, p 10). Mas essa caracteristica ultrapassa a divisao do
circuito comercial ou amador, 0 mau teatro para Brook seria aquele, por exemplo, em
que o diretor, encenador e atores se contentam com o que ja foi dito a respeito da peca
que pretendem montar e simplesmente repetem as convencdes sobre a obra sem re-
contextualiza-la e reestuda-la, porque partem do principio de que tudo ja foi dito. Por
isso, O Teatro do Aborrecimento Mortal pode tanto ser identificado em uma peca
comercial da Broadway quanto em uma bem intencionada montagem de Shakespeare.

O Teatro Sagrado seria o teatro do ritual, em que o invisivel deve se tornar
visivel aos olhos do publico. Sergio Ricardo Lessa Ortiz, em sua dissertacdo de
mestrado Do Espaco Vazio ao Circulo Aberto: rumo a cenografia e indumentaria
sagrada de Peter Brook (2013), explica com exceléncia o termo de Teatro Sagrado
utilizado por Brook, “por exemplo, um grande dangarino indiano pode tornar sagrado o
mais profano dos objetos. O sagrado, assim colocado, é uma transformacdo qualitativa
do que originalmente ndo era sagrado” (Ortiz, 2013, p. 44). Nesse sentido, o teatro
sagrado vai ao encontro do metafisico. No Teatro Sagrado a ideia da celebragéo ganha
mais espaco do que a ideia de consumo, por isso a experimentacdo também pode ganhar
mais espago. N&o é a toa que nesse capitulo Brook cita que na busca de investigar um
teatro sagrado pesquisou e se influenciou nas ideias de Artaud. O publico aqui “¢ um
parceiro que deve ser esquecido e, a0 mesmo tempo, estar constantemente presente no
espirito” (BROOK, 2008, p. 73), ou seja, ha um objetivo de compartilhar uma
experiéncia, maior do que atender aos pagadores do ingresso.

O Teatro Bruto, que pode também compartilhar os objetivos do Teatro Sagrado,

para Brook ¢ o teatro “do sal, suor, barulho e odores” (2008, p. 93), o teatro que se faz



em carrocas e palanques, onde o publico é chamado a participar. Nesse tipo de teatro os
acessorios luxuosos sao substituidos por qualquer coisa que o ator tenha em méaos, logo
um balde pode ser utilizado como tambor e um lengol como cortina. O espetaculo
assume a funcéo de libertacdo social e é por isso que Peter Brook nesse capitulo cita o
teatro de Bertolt Brecht, porque o Teatro Bruto é alimentado pelo mesmo tipo de
energia que produz a rebelido e a contestagdo (BROOK, 2008, p. 101). Ou seja, o Teatro
Bruto desloca o publico da imersdo romantica para a reflexdo. Para alcancar isso, o
recurso utilizado por Brecht é o distanciamento’, porque o diretor alem&o propde a
interrupcao da representacdo com o objetivo de fazer o publico pensar a cena e associar,
por meio dela, com a sociedade na qual esta inserido. Do livro O espaco vazio, 0
capitulo “O Teatro Bruto” é o que nos interessa, porque acreditamos ser possivel
estabelecer didlogo entre o conceito desse tipo de teatro com a peca Palhacgos, assim
como Brook estabeleceu com o teatro de Brecht, dramaturgo que Timochenco Wehbi
tanto estudou.

Por fim, no capitulo O Teatro Imediato ele relatard as suas experiéncias
enquanto diretor, dificuldades e solucdes nas montagens, erros e acertos e métodos de
diretores e atores com os quais trabalhou. Faz ainda reflex@es acerca do processo de
ensaio para o ator e da importancia do publico para o teatro, concluindo que no Teatro
Imediato todos os outros anteriores, 0 do Aborrecimento Mortal, 0 Sagrado e o Bruto
podem ocorrer simultaneamente dependendo do caminho e objetivos de cada

companhia, empresa ou grupo.

2.1- O Teatro Bruto em Bertolt Brecht

Bertolt Brecht foi um dramaturgo de grande interesse de Timochenco Wehbi.
Portanto, ndo poderiamos nos furtar de apresenta-lo em linhas gerais, ainda que seja um
nome de grande projecdo no meio teatral. Importante ressaltar que a analise de Brecht,
por Peter Brook em sua obra, tem a mesma finalidade desta dissertacdo, explicar o

Teatro Bruto. E nisso se encontra aqui a abordagem necessaria do dramaturgo alemao.

" Recurso utilizado por Brecht como fundamento de seu Teatro Epico, cuja finalidade era
impedir o envolvimento ilusorio do ator e da plateia com a situacdo encenada.



Quando Brook (2008 p. 102) esclarece que o Teatro Bruto se ocupa das acGes
humanas, realiza uma pausa em seu texto, escrevendo que para prosseguirmos nesta
linha devemos parar e pensar na importancia de Brecht como um dos homens mais
consistentes e influentes do teatro.

Brecht foi um dramaturgo, poeta e diretor de teatro alemdo do século XX.
Tornou-se conhecido por meio de suas montagens com a sua famosa companhia teatral
Berliner Esemble, na qual dirigia a suas pegas que expunham conceitos sobre a
sociedade, assim como sobre a propria arte teatral.

Brook relembra que historicamente Brecht criou o conceito de distanciamento
para posicionar-se em oposicdo ao teatro alemdo dominado por encenagbes cuja
finalidade era arrebatar o publico por meio das suas emocdes para que, por finalidade,
esse publico se esquecesse de si proprio. Ao contrario disso, Brecht, pretendia que o
publico ndo se anestesiasse e nem ficasse na passividade.

Peter Brook relembra que Brecht

entendia que o teatro, para ser necessario, nunca poderia afastar-se
da sociedade gque supostamente servia. Nao havia quarta parede entre
os atores e publico [...] Foi por respeitar o publico que Brecht
introduziu o conceito de distanciacdo, pois a distanciacdo obriga a
parar: ela corta, interrompe, encosta as coisas a luz, faz-nos olhar
uma segunda vez (BROOK, 2008 p. 103).

Esse conceito é trazido nesta dissertacdo para pensarmos em associacdo com a
dramaturgia de Wehbi, porque em Palhacos temos as encenacgdes propostas por Careta
e seria por meio delas que o conceito se evidenciaria. O palhaco ndo quer que Benvindo
se envolva emocionalmente e se esqueca de si proprio: “acorda rapaz”, “caia na
realidade” (WEHBI, 2013, pp. 69 e 67). Para Brook, Brecht “rejeita a no¢do romantica
que nos diz que o publico regressa a infancia quando assiste a uma peca de teatro”
(2008, p. 104). Careta, por meio de sua representacdo também compactua com tal
rejeicdo, porque pretende que seu publico utilize da razdo da melhor forma possivel.

Para isso Brook apresenta um exemplo:

Uma rapariga, que foi violada, avanga para o palco banhada em
lagrimas — e se a sua representacdo for eficaz, aceitaremos
automaticamente que ela é uma vitima infeliz. Mas imaginem que
um palhaco entra atras dela, imitando as suas lagrimas, e suponham
gue nos consegue fazer rir com o seu talento. A troca destrdi a nossa
primeira reacdo. Nesse caso, para onde vai a nossa empatia? A
verdade da personagem dela e da situacdo em que se encontra é



posta em causa pelo palhaco, expondo também o nosso sentimento
facil (2008, p. 104).

E Careta faz uso exatamente desse sentimento facil e envolve Benvindo em
todas as suas encenacdes para depois 0 chamar a realidade, fazendo esse se distanciar
para assim ser capaz de analisar a sua condig&o.

E se o distanciamento de Brecht, como nos apresenta Brook, “pode operar
através da antitese; parddia, imitagdo e critica”, Benvindo seria a confluéncia disso,
porque Wehbi criou um personagem que permeia exatamente esses caminhos ao
parodiar a rotina de um vendedor de sapatos, que quer ser promovido, mas ndo é casado,
que necessita de um diploma, mas ndo o tem, que almeja o “topo”, mas ndo dispde de
qualificacbes. Careta imita Benvindo dispondo diante desse as situacdes sociais
antitéticas de sua vida, para que esse as assista, mas distancie-se e posicione-se
criticamente sobre elas.

Assim, se Brecht é considerado por Brook o exemplo de Teatro Bruto, ndo
poderiamos nos propor a definir esse modelo de teatro se ndo adentrarmos naquilo que
ha no teatro brechtiano que demonstre isso. Portanto, devemos compor uma questao:

O que ha em Brecht que nos remete ao Teatro Bruto?

Em seu livro Escritos sobre o teatro (2007, pp. 145-147), Roland Barthes,
escreve que era catastrofico o estado do teatro francés de meados de 1955, uma vez que
ao abrir o jornal e procurar onde ir a noite s6 era possivel encontrar uma programacao
teatral meramente burguesa, sobre adultérios ou consciéncia individual, uma arte verista
de indumentarias, da qual o publico seria nada mais do que espectador passivo e que
diante disso, Bertolt Brecht seria uma ajuda capital. Para essa critica, intitulada por

Barthes de “Por que Brecht?”, ele entdo escreve a seguinte resposta:

[...] 0 homem de teatro deve ser lucido; ja ndo deve bastar a sua arte
ser expressiva, traduzir a desgraca ou o absurdo; é preciso também
que ela explique, a arte deve ser consubstancialmente critica: o
tempo da estupidez genial ja passou. O exemplo de Brecht, neste
ponto, é importantissimo: sua obra tem toda a densidade de uma
criacdo, mas essa criagdo se fundamenta numa critica poderosa da
sociedade, sua arte se confunde, sem nenhuma concessdao, com a
mais alta consciéncia politica (BARTHES, 2007, p. 147).

Essa lucidez e consciéncia politica Brecht tinha e por meio delas que se tornou
também uma grande influéncia para artistas de todo mundo, inclusive Timochenco

Wehbi. Contudo, vale ressaltar que o teatro de Brecht ndo € doutrinario. 1sso Barthes



esclareceu em seu texto “Brecht e o discurso: contribui¢ao ao estudo da discursividade”
(BARTHES, 2007, p. 311) afirmando que “ndo existe em Brecht nenhum catecismo
marxista” e que, ainda que no campo marxista, o discurso de Brecht nunca seria um
discurso sacerdotal. Ideia também compartilhada por outros teoricos e historiadores do
dramaturgo aleméo.

Margot Berthold, em seu livro Histéria mundial do teatro escreve que “as
pecas de Brecht ndo apresentam palavras de ordem — desmascaram fatos”
(BERTHOLD, 2010, p. 510). Frederic Jameson, em Brecht e a questdo do método
esclarece que “ainda que didatico, é preciso acrescentar que Brecht, a rigor, nunca teve
uma doutrina a ensinar, mesmo no que se refere ao marxismo enquanto sistema”
(JAMESON, 2013, p. 14). Ingrid Dormien Koudela em Brecht na p6s-modernidade
nos alerta de que “quando Brecht traduziu o termo Lehrstiick para o inglés, utilizou o
equivalente Learning Play, isto €, um jogo de aprendizagem e nao a instrumentalizacdo
de conhecimentos preestabelecidos” e que essa confusdo quanto ao termo “pegas
didaticas” s6 nos afasta do conhecimento real do trabalho tedrico de Brecht
(KOUDELA, 2012, p. 12).

No Brasil Fernando Peixoto elucida em seu artigo “O teatro de Brecht aqui e
hoje”, no livro Brecht no Brasil: experiéncias e influéncias, “Brecht ¢ uma presenca
inquieta e provocativa. Nao um dogma sagrado, mas sim, a necessidade de implantacéo
da davida e da insatisfagdo: uma instigagdo ao pensamento dialético” (BADER, 1987, p.
26). E Sdbato Magaldi em seu livro O texto no teatro escreve que “Brecht ndo cai no
romantismo de concluir que a condicdo social determina a natureza dos individuos:
pobres, bons, ricos, maus” e ainda provoca dizendo que a tentativa de defender nas
andlises de pecas de Brecht sempre uma tese “poderia subordinar a obra brechtiana a
valores extraliterarios, capazes de prejudicar-lhes o carater precipuo” (MAGALDI,
1989, pp. 291 e 292).

Timochenco Wehbi possuia pensamento similar ao dos estudiosos citados acima,
no tocante a evitar rotulagdes para o dramaturgo aleméo. No entanto, preocupava-se em
saber como as proposigdes de Brecht eram recebidas no Brasil.

Em sua dissertacdo de mestrado, intitulada Brecht, num outro tempo, num
outro espaco (SILVA e CAPPUZZO, 2013, p. 35 Vol. 1), cuja finalidade era investigar
a recepcdo da peca Os Fuzis da Senhora Carrar, Wehbi narra o que o motivou a
estudar Brecht: ao assistir a montagem profissional de A Alma Boa de Set-Suan, de

Bertolt Brecht, encenada pela Cia. Maria Della Costa, ele emocionou-se com o



espetaculo, fato que o preocupou pois sabia que o teatro de Brecht deveria levar o
espectador a raciocinar e ndo se emocionar. Foi por causa desse episddio, que Wehbi
resolveu entéo realizar uma serie de leituras sobre Brecht para compreender melhor as
proposi¢cdes do modelo de teatro desse dramaturgo.

Webhi (Op. Cit. p. 47) apresenta trés etapas do teatro de Brecht. Na primeira, até
1924, o dramaturgo alemao denuncia o processo de alienacdo do individuo na sociedade
capitalista e entre as principais pegas dessa etapa estdo Baal, Tambores da Noite e
Homem ¢ Homem. Na segunda etapa, até 1929, ha uma ampliacdo da visdo de Brecht
sobre a sociedade e ele tenta mostrar o condicionamento social configurando
comportamentos individuais e as pegas criadas nesse periodo sdo A Opera dos trés
vinténs, Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny e O voo no oceano. A terceira
etapa, até 1937, é fase das pecas didaticas, em que Brecht objetivou demonstrar que o
comportamento do individuo estava determinado pelas condi¢cdes econémicas, politicas
e sociais. Dessa fase temos pecas como Aquele que diz sim e aquele que diz ndo e A
decisdo. E da etapa de 1937 em diante os seus textos apresentam criticas mais
amadurecidas que atingem a esséncia do mundo burgués, como as pecas Os fuzis da
senhora Carrar, A vida de Galileu Galilei, M&e coragem e seus filhos, A alma boa
de Set-Suan e O circulo de giz caucasiano. Tratando de uma tematica comum dessas
pecas, recorremos a Gerd Bornheim em “Os pressupostos gerais da estética de Brecht”
(BADER: 1987, p. 47) onde lemos que “a problematica social é principio, meio e fim de
todo teatro de Brecht”. Portanto, esse seria mais um dos motivos pela escolha de Brecht
por Wehbi, a similaridade de objetivos pelos quais as pecas acima foram criadas.

No Brasil a Companhia Teatral Maria Della Costa-Sandro Polloni foi o primeiro
grupo profissional brasileiro a encenar uma peca de Brecht, dois anos apds a morte do
autor em 1956. A peca escolhida, assistida por Wehbi, foi A alma boa de Set-Suan
(MAGALDI, 1989, p. 290). Conforme informam Christine Rohrig e Samuel Titan Jr. no
prefacio da edicdo impressa de O circulo de giz caucasiano, essa importante montagem
foi realizada pelo reconhecido diretor de teatro José Renato em 1963, no Teatro
Nacional de Comedia do Rio de Janeiro, cuja tradugdo foi encomendada na época a
Manuel Bandeira (2010, p.16). Mas a obra de Brecht no Brasil, com maior repercusséo
de critica e publico, deu-se no ano de 1968 com o grupo do Teatro Oficina, por meio da
peca Galileu Galilei. O Oficina foi responsavel também em 1978, pela apresentacdo da
primeira adaptacdo de uma obra de Brecht a realidade brasileira, a Opera do

Malandro, de Chico Buarque, baseada na Opera dos trés vinténs.



Em 1965 uma importante publicacdo sobre a teoria brechtiana iria auxiliar todos
0s interessados nos conceitos do dramaturgo alemdo, Anatol Rosenfeld publicou no
Brasil aquela que ainda é considerada a obra fundamental para o entendimento do teatro
de Brecht, O Teatro Epico. Rosenfeld (2014, p. 146) escreve que foi a partir de 1926
que Brecht comecou a falar de teatro épico e que embora a sua primeira peca, Baal de
1918, ja apresentasse fortes tracos épicos, foi em Homem é Homem que 0s seus
conceitos tomaram o verdadeiro rumo.

Quando pensamos em teatro épico somos remetidos aos elementos necessarios a
sua representacdo, como 0s cénicos (a utilizacdo de cartazes, projecbes de filmes e
slides, que critiquem a acdo da peca, um cenario que ndo crie ilusdo, assim como uma
iluminacdo sem tons dramaticos) ou o literério (a utilizacdo da narrativa dentro da
estrutura da peca, por meio da qual o ator se voltard para a plateia quebrando a
separacdo entre palco e publico). Esses elementos, por sua vez, culminam no efeito de

distanciamento, por meio do qual

0 espectador, comegando a estranhar tantas coisas que pelo habito se
Ihe afiguram familiares e por isso naturais e imutéveis, se convence
da necessidade da intervencao transformadora. [...] Vendo as coisas
sempre tal como elas sdo, elas se tornam corriqueiras, habituais e,
por isso, incompreensiveis. Estando identificados com elas pela
rotina, ndo as vemos como olhar épico da distancia, vivemos
mergulhados nesta situacdo petrificada e ficamos petrificados com
ela. Alienamo-nos da nossa propria forca criativa e plenitude
humana que se nos afigura eterna. E preciso um novo movimento
alienador — através do distanciamento — para que nés mesmos e a
nossa situacdo se tornem objetos do nosso juizo critico
(ROSENFELD, 2014, p. 151).

Esta citacdo traz duas informac6es importantes. A primeira explica aquilo que €
teatro épico, a saber, uma narrativa que se faz sobre algo acontecido. Ou seja, acaso
tratassemos sobre a histéria de um grande conquistador, como Marco Polo, ndo
mostrariamos como agdo presente as suas realiza¢fes, porque no teatro ha uma série de
acOes impossiveis de serem realizadas no espago de um palco. Mas posso narra-las,
tratar e analisar aquilo que aconteceu. 1sso é teatro épico.

O teatro épico brechtiano vai mais além, pois somente esse artificio ndo €
necessario. Durante a encenacdo de uma peca épica eu posso parar o espetaculo num
momento de extrema importancia e envolvimento com o publico, por exemplo, para que

um personagem va até prOximo ao pianista cantar uma mausica que trate dos



acontecimentos. Quando isso acontece, ha aquilo que Brecht tratava por distanciamento
ou distanciacdo, que é uma forma de manter o publico com sua lucidez, sem
perturbacbes emocionais para, desse modo, poder raciocinar acerca de tudo que ele
assiste.

Quanto ao distanciamento Timochenco Wehbi, em sua pesquisa sobre Brecht,
deu atencdo a esse efeito e a sua explicagdo, embora em outras palavras, convirja para a

definicdo acima, de Rosenfeld:

[...] o efeito V® ou efeito do distanciamento (efeito V), trata-se de
uma técnica interpretativa que permite dar aos acontecimentos nos
quais os homens se encontram face a face, o aspecto de fatos
insélitos, de fatos que necessitam de uma explicacdo, que nédo
acontecem sem mais nem menos, que ndo sdo naturais. A finalidade
deste efeito é fornecer ao espectador a possibilidade de exercer,
colocando-se do ponto de vista social, uma critica fecunda (WEHBI.
In.: Silva e Cappuzzo, 2013, p. 35).

Essa visdo critica, pelas palavras de Wehbi, ou juizo critico, pelas de Roselfend
é ponto que Brecht desejava alcancar em seu teatro épico. Como aqui nos interessa a
analise da dramaturgia da peca Palhacos, ndo investigamos a presenca do épico por
meio dos elementos cénicos, porque para isso seria imprescindivel um acompanhamento
de uma montagem. Mas pensamos como uma das finalidades do épico, ou seja, a visdo
critica alcangada por meio do distanciamento que se mostrou na trama da peca de
Wehbi.

A teoria do distanciamento é

O tornar estranho, o anular da familiaridade da nossa situacéo
habitual, a ponto de ele ficar estranha a nds mesmos, tornar em nivel
mais elevado esta nossa situacdo mais conhecida e mais familiar. O
distanciamento passa entdo a ser negacdo da negacdo; leva através do
choque do ndo-conhecer ao choque do conhecer. Trata-se de um
acumulo de incompreensibilidade até que surja a compreensdo. Tornar
estranho é, portanto, a0 mesmo tempo tornar conhecido. A funcéo do
distanciamento é a de se anular a si mesma (ROSENFELD, 2014, p.
152).

O ator épico propBe o estranhamento porque € ele, antes de tudo, o primeiro a
ndo se envolver com o seu personagem. Na peca Palhacos, o palhaco Careta

interpretara a condicdo humana de Benvindo, o personagem vindo do publico, de um

8 V-Effekt, do aleméo Verfremdungseffekt: efeito de estranhamento ou efeito de distanciamento.



modo épico, fazendo inclusive ponderagdes de que esta ali representando. A pergunta
irbnica de Careta demonstra que ndo ha espaco naquele camarim para a emocgao, que

talvez o espectador Benvindo procurasse,

CARETA (surpreso) — O que estd te acontecendo? Vocé esta
tremendo todo. / Visitante — E de emogdo. / Careta — Emogao? /
Visitante — Emocdo sim, de estar aqui... / Careta — Assim vocé me
envaidece demais. Nao exagere tanto” (WEHBI, 2013, p. 61).

Um dos principais objetivos de Brecht em seu teatro era ndo provocar no
espectador um envolvimento emocional quase hipnético, pelo contrario, pretendia fazer
com que o espectador olhasse de um modo distante da cena para que com isso pudesse
alcancar a critica.

Considerando isso, portanto, a emocao soa estranha ao personagem Careta, que
desde o inicio da trama de Palhacos joga com o visitante para despertar nele um
posicionamento em relacdo a sua condi¢do de homem proletario. Nas primeiras paginas
da peca Careta elimina a emoc¢édo e empolgacdo do Visitante, por meio de uma jorrada
de questionamentos que o Visitante ndo pensava em responder, quando entrou no

camarim somente para parabenizar um artista:

Visitante - Gosto muito de circo, sabe, principalmente de palhagos... e
0 senhor é um dos mais engracados que vi em toda minha vida.

Careta (Estalando a lingua) — Ah, um fal... Quer dizer que o senhor
gostou das minhas palhagadas?

Visitante — Ora, todo mundo gosta de palhacadas.

Careta — Por que o senhor me acha um dos mais engragados, hei?
Visitante — Por causa das coisas que o senhor faz.

Careta (Curioso) — As coisas que eu faco?!

Visitante — O senhor faz a plateia rir e...

Careta — Rir do qué?

Visitante (Rindo encabulado) — Ora, seu Careta, 0 senhor sabe melhor
que eu. Ta querendo fazer alguma piada comigo? Eu conheco muito
bem as brincadeiras dos palhagos.

Careta (Sério) — Eu falo sério rapaz. E o camarim ndo € lugar de
piadas nem brincadeiras. Apenas desejo saber 0 que € que
espectadores como vocé pensam de palhacos como eu... é claro!
Visitante — Pra mim, seu Careta, o palhago diverte a plateia, até mata a
gente de rir, isto quando é realmente um bom palhacgo, légico... ndo é
verdade?

Careta — E uma verdade, mas ndo a verdade.

Visitante — Ora...

Careta — E se por acaso o publico ndo rir das maluquices do palhaco,
de quem é a culpa?

Visitante — Acho que é do préprio palhaco.

Careta- Por que do proprio palhago?



Visitante — (Embananado) — Bem, é que esse palhaco ndo fez aquilo
gue devia, ndo foi engracado... E, a plateia ndo ri porque esse palhaco
ndo é um grande artista. E isso que eu acho!

Careta (Admirado) — Ah, é?... Entdo eu sou um grande palhago?
(Euférico) Um grande artista?

Visitante — Sem duvida.

Careta — E o que significa um grande artista?

Visitante (Encabulado) — Pra mim? ... E uma pessoa mais feliz do que
a gente, que se diverte e faz a gente se divertir... que vive viajando,
que... O senhor sabe como é. (Decisivo) Um artista é um artistal
Careta (Irénico) — Excelente resposta!

Visitante — E dificil de responder.

Careta — Depende de quem reponde.

Visitante — Pra mim é dificil. Mas, o senhor, que € artista, deve saber
melhor do que qualquer pessoa.

Careta — Deveria saber. Tenho apenas uma vaga ideia. (Divagando)
As vezes eu mesmo ndo sei quem sou, o que sou. Ser palhaco é uma
mera condicao e dentro dela tento existir...

Visitante — Nao estou entendendo muito bem, seu artista...

Careta (Irritado) — Como pode me chamar de “seu artista”, se nem
sabe o que isso significal

Visitante — E costume de dizer.

Careta — Entdo vocé diz as coisas s6 porque costumam dizé-las?
(WEHBI, 2013, pp. 62 € 63).

O personagem Careta tenta provocar um desejo de mudanca em Benvindo,
colocando-o0 em xeque diante de diversas questbes, como as presentes no fragmento
acima. O palhaco faz isso, porém, ndo por meio de uma representacdo que anestesie
Benvindo, o personagem vindo do publico, mas por meio de um olhar distanciado, ou
seja, critico, sobre sua condi¢do. Na peca Palhacos temos no plano do enredo marcas
brechtianas, evidentes ndo s6 porque Wehbi estudou Brecht, mas, além disso, porque o
teatro que Brecht propunha vinha ao encontro do que Wehbi pretendia transmitir em sua
dramaturgia: produzir situacbes por meio das quais se possa oferecer uma imagem
reveladora das contradigdes existentes na realidade social.

Para Peter Brook, “quando o teatro consegue refletir uma verdade social, acaba
por refletir mais o desejo de mudanga do que a convicgdo de que essa mudanca seja
possivel de alguma forma” (2008, p 121) e ¢ isso que provavelmente mais importava ao
projeto dramaturgico de Wehbi.

No final de Palhacos ndo temos o personagem Benvindo modificado e lucido
com sua condicdo social, ele corre do camarim perturbado, foge do artista, que fica em
cena rindo de um visitante vindo do publico, cujo objetivo era ir ao picadeiro para
esquecer as suas aflicbes e é justamente posto diante de cada uma delas. Contudo algo é

certo: 0 homem comum nao saiu do camarim do mesmo modo que entrou e isso se deve



a experiéncia pela qual ele passou com o palhago Careta. A anélise da estrutura desse
personagem € que nos leva a nos aproximarmos das caracteristicas conceituadas por

Peter Brook, em seu Teatro Bruto.

2.2 - O Palhago Bruto de Timochenco Wehbi

O Teatro Bruto possui seis caracteristicas principais, que também podem ser
compreendidas como objetivos, afinal a dramaturgia &€ pensada em sua escrita
objetivando um publico que ird ver a encenacao.

A primeira delas ¢ “ndo ter vergonha de querer provocar alegria e riso”
(BROOK, 2008, p. 100). Palhacos é uma peca cujo personagem principal, um palhaco
chamado Careta, tem como meta provocar o riso, satirizando a vida de um homem
vindo do publico, o visitante Benvindo, que simplesmente o procurou para
cumprimenta-lo no camarim e elogiar suas qualidades de artista. O absurdo da busca por
uma ilusoria ascensdo social que pretensamente trara sentido e felicidade a vida do
visitante cria os efeitos que levam o publico ao riso. Isto se da, em alguns momentos
pelas decisdes de vida ja tomadas e em outros por seus sonhos, nos quais reconhecemos
em nos a mesma alegria da juventude, momento em que eles estavam mais presentes. O
anseio pelas conquistas fantasiosas criadas numa sociedade de consumo e de uma
cultura de massas, conforme é desconstruido na trajetéria do enredo da peca pelo
Palhaco, tira a alegria inicial do personagem Visitante e devolve esse eixo da
responsabilidade pela geracdo da alegria aquele a quem o préprio nome incube dessa
funcdo, o palhaco. De certo modo, portanto, todas as caracteristicas do personagem
visitante possuem similaridade com as nossas e sdo tratadas de forma comica. A
implicacdo na peca Palhagos é que essa alegria e riso ndo cessam enquanto ndo
alcancam o maximo da provocacdo, cuja finalidade € o ultrapassar da fronteira do riso
ingénuo para o riso irdnico e contestatorio.

Isso nos leva a segunda caracteristica do Teatro Bruto, na qual Brook afirma que

deve:

[...] apresentar certo tipo de energia: ser alimentado pela leveza de
espirito e pela jovialidade, mas também pelo mesmo tipo de energia
gue produz a rebelido e a contestacdo. Uma energia militante, de raiva
e, por vezes, de 6dio (BROOK, 2008, p. 101).



Percebemos esses elementos incorporados no personagem do palhago de Wehbi,
porque ele trata de assuntos que nos provocam mal-estar e incomodo. Suas provocacoes
contra o visitante do circo levam-no, em alguns momentos, ao limite do descontrole. O
0dio se mostra em suas falas, decorrente do percurso de provocacdo que palhaco o
conduziu. Como publico, por empatia com o visitante, somos também influenciados a
gerar, de alguma maneira, a mesma vontade de contestar pela descoberta da vida infima

em nossa propria representacao social.

Careta — Dez anos?! E ¢ balconista ainda?

Visitante — Com a graga de Deus! Pra quem comecou limpando
privada, posso me dar por feliz. Hoje agrado os fregueses, ganho boas
comissdes e 0 patrdo anda notando muito a minha dedicag&o... Acho
que ndo demora a minha promocao se...

Careta — Promogéo?!

Visitante (Pomposo) — Ser gerente.

Careta — Ah, o topo da escadal... E esta a sua maior ambig&o?
Visitante — Merecimento e recompensa.

Careta (Encantamento fingido) — Entdo, um dia vocé espera ser
gerente de uma loja de sapatos! (WEHBI, 2013, p. 64)

Lendo a citacdo, quem ndo se sentiria chocado pela exclamacéo da linha final?
Afinal a superioridade hierarquica parece algo constantemente buscado em qualquer
area de trabalho. Rir acerca disso encenado pode ser, talvez, um riso de édio a nés
mesmos.

Tomando a voz do protagonista do espetaculo como sendo a do dramaturgo,
poderiamos perguntar por qual motivo Timochenco Wehbi estaria interessado em ter
sua voz ouvida através de um palhaco. A resposta € a terceira caracteristica do Teatro
Bruto, “o desejo de mudar a sociedade, de a confrontar com a sua eterna hipocrisia”
(BROOK, 2008, p.102). A necessidade de mudanca s6 acontecera quando um artista, o
dramaturgo em nosso caso, mostra nosso processo de incorporagdo das hipocrisias
sociais, nossas mascaras criadas as situacdes que nos permeiam. E nessa funcio de
desmascaramento que Wehbi coloca seu protagonista.

Imaginando que nos estivéssemos num encontro entre amigos e algum deles
comecasse a falar da nossa ingenuidade acerca das nossas convicgbes e desejos,
certamente uma discussdo iniciaria naquele momento. Quando acontece numa obra
artistica, isso so se torna possivel a partir de uma permissdo que damos a essas obras e,

em nosso caso especificamente, porque uma pega “se alimenta das aspira¢fes profundas



e verdadeiras do seu publico” (BROOK, 2008, p. 102). Essa quarta caracteristica €
exposta por meio do visitante, nosso “alter ego”, representante daquilo que noés, publico,
temos interiorizado, mas nunca revelamos. Os exemplos na peca que vdo ao encontro a
essa constatacdo sdo a vontade de fugir com o circo da cidade, tornar-se um artista, ser
admirado e desejado por todos, ter um bom emprego, ascender na vida, ter promocdes
no trabalho, ser reconhecido na sociedade e todas essas aspiracdes estdo presentes em
Palhacos.

Isso também ¢é tratado na quinta caracteristica, porque “o teatro bruto se ocupa
das acdes humanas” (BROOK, 2008, p. 102). Brook contrapde essa citagdao a outro de
seus conceitos, o Teatro Sagrado, no qual o conteddo que se coloca como leitmotiv é o
pensamento do homem, dessa forma um teatro do invisivel se fazendo visivel. As a¢les
humanas surgem num segundo momento, porque a forca desse teatro reside
inicialmente nas reflex6es humanas. Um exemplo desse tipo de teatro é a peca Hamlet,
de Shakespeare, porque o protagonista dessa peca, Hamlet, apresenta-nos seu
pensamento em torno da traicdo do seu tio e o seu papel de cumpridor de um destino
tragico, para que somente, ao final da peca, ele aja. No Teatro Bruto as acdes nos
expressam na relacdo com o mundo. Hamlet ndo apresentaria seu pensamento acerca da
necessidade em matar seu tio, saberiamos que ele praticou essa acdo e assistiriamos sua
conversa com alguém, como por exemplo, numa taberna. Seria ironizado durante todo o
espetaculo pelas suas tolas reflexdes, construidas por acreditar em algo claramente
improvavel, o espectro de seu pai. Seriamos levados ao riso por meio de frases irdnicas,
ditas por um interlocutor em cena, enquanto Hamlet tenta sustentar sua imagem de bom
filho e principe da Dinamarca. Isso seria o Teatro Bruto, no qual inexiste uma reflexdo
anterior, pois nele a existéncia das a¢des humanas postas sobre o tablado é uma critica a
forma pela qual nos expomos cotidianamente. Essa reflexdo acerca dos nossos atos sé é
possivel porque geralmente o fazemos de modo hipdcrita, com a finalidade de evitar as
cobrancas sociais e a exposicdo do nosso intimo. Traga-se desta forma, nesse tipo de
espetdculo, quando nossas agdes sdo representadas, uma consequente ligacdo de
cumplicidade entre os personagens e seu publico.

Cumplicidade que s6 pode acontecer com a sexta caracteristica do Teatro Bruto,
quando se “aceita a maldade e o riso” (BROOK, 2008, p.102). O escarnio pelo qual o
personagem Benvindo passa no decorrer da peca Palhacos ndo seria aceito facilmente
numa situacdo real de nossa vida. Também nela seria improvavel que o riso pudesse ser

manifestado espontaneamente ou livremente, diante das situacfes que por analogia nos



expdem. Mas nesta caracteristica vemos a marca principal de peca, porque o palhaco
Careta ndo pde Benvindo num divd, ndo mostra compreensdo nas atitudes tomadas e
parece desconsiderar tudo aquilo que foi por ele conquistado. O palhago por meio de
palavras maldosas, e diversas vezes agressivas, atinge o riso. Algo possivel por nossa
aceitacdo do desvirtuamento da personalidade de um palhaco que sai da singeleza,
comumente assistida por n6s nos circos, a maldade.

Podemos também acrescentar que, quando sintetizamos as seis caracteristicas
apresentadas, ndo observamos um encaminhamento visando um refinamento
dramaturgico, como o apresentado nas tragédias, nas quais as acdes sdo antecipadas, por
vezes poeticamente, pela reflexdo. Mas detectamos caracteristicas da comédia, na qual
as acOes do visitante, j& acontecidas, sdo questionadas pelo palhago. Por outro lado, tudo
aquilo presente nas caracteristicas do personagem Benvindo, visitante do circo, fazem-
nos tdo proximos a ele que os nossos problemas sociais similares parecem passar pelo
crivo de um artista, representado pelo palhagco Careta como o alter ego de Wehbi.
Artista que é o representante do papel de sujeito sempre atento as questdes sociais,
motivado pela sua sensibilidade. Por meio da construcdo dramatirgica de Palhagos vém
a tona nossas vidas, em estado bruto. Algo que nos faz compreender a relacdo dessa
peca com o conceito de Teatro Bruto.

Conforme destaca Ortiz (2013, p. 41) Brook procurou imprimir carater critico e
polémico as suas montagens, substituindo a passividade do espectador pela participacao
do puablico no espetaculo. Por conta de suas criticas ele foi responsavel por fazer
despontar em todo o mundo novos experimentos, seja na forma ou em espacos
alternativos, e a busca por varia¢des na hierarquizacdo da producdo cénica, por iSso nos
interessa as suas questdes no tocante a um teatro que nomeou de Bruto.

Quanto ao espaco, o Teatro Bruto se realizaria em qualquer lugar, “o teatro que
nao se faz em teatros” (2008, p.93), o teatro em carrogas, palanques, s6tdo, ou pragas,
com o publico em pé, inclusive a comer, o teatro onde o lencol se torna cortina e o
biombo camarim. Por intermédio dessa geografia cénica, o Teatro Bruto ndo constroi
fosso entre plateia e artista, pelo contrario, ele apresenta uma concepcao de espaco onde
0 publico é consequentemente posto diante da cena de modo ativo e ndo passivo, ou
seja, posto a participar e a responder. Em Palhagos Wehbi propde no plano do enredo a
analogia palco-pablico, chegando ao extremo dessa aproximacgdo quando cria um

personagem saido do publico para conversar com um artista em seu camarim.



No contexto dos anos 70, o qual Wehbi pertencia, a maioria dos grupos visava
alcancar um tipo de publico novo constituido pelas classes trabalhadoras, como
descrevem Wehbi e Silva®, no artigo “Teatro operario e contra-informago” publicado

pela revista Intercom em 1981. Esses grupos:

Tinham a preocupacdo de se apresentarem na periferia, tentando
apoiar-se ndo mais nos espacos teatrais convencionais (como as
casas de espetaculos e auditérios) mas utilizaram-se de pavilhdes
circenses, caminhdes, centro paroquianos, altares de igrejas, pracas
e ruas para veicularem seus espetaculos (WEHBI E SILVA, 2013,
p. 233).

Ou seja, esses grupos apresentam a crueza do Teatro Bruto por valerem-se
também de estruturas ndo convencionais. Para Brook, um &trio pode gerar mais
explosdo de vida, do que um edificio pensado a régua e compasso € é na compreensao e
estudo deste mistério que reside, para ele, a possibilidade de se fazer ciéncia, pois “se
descobrimos que o esterco € um bom fertilizante, ndo devemos ser melindrosos; se o
teatro necessita de um certo elemento de crueza, devemos aceita-lo como parte do seu
solo natural” (2008, p. 94).

Embora este trabalho tenha como objetivo principal a leitura e analise do texto
Palhacos, ndo poderiamos deixar de elucubrar sobre uma possivel representacdo dessa
peca em qualquer um dos espacos citados acima, porque em todos eles se enquadraria,
sem empecilhos técnicos, um camarim, vestibulo ou nas palavras de Brook, num éatrio
emanante de vida. Pensemos nessa crueza cénica, no texto dramatargico de Wehbi, cujo
espaco onde se passa a histdria se resume ao camarim de um circo decadente.

No Teatro Bruto, quando um espaco vazio ganha vida ocorre uma revolucéo,
porque isso é correspondente a criacdo de algo a partir do estado bruto: “tudo o que esta
a mao pode ser utilizado como arma” (BROOK: 2008, p.95). Como Careta, em
Palhagos, quando ameaca atirar na cabeca de Benvindo com um revolver inofensivo.
Embora tenhamos na rubrica essa informacdo sobre o objeto, a tensdo nas acOes
arquitetadas por Wehbi ndo é quebrada, porque a forca das palavras emitidas pelos
personagens, assim como o ritmo delimitado pelo dramaturgo, pde o publico diante da
tensdo da ameaca, representada mais pela forca da palavra do que pelo objeto em

questéo.

®In: Silva e Cappuzzo, 2013, p. 233. Vol. II.



A palavra transforma o objeto de brinquedo em arma para atacar e ferir, mas
também para obter o que se deseja. O objeto transforma-se em recurso que provoca a
acdo. Portanto, a arma de brinquedo de Careta torna-se estimulo para fazer Benvindo
refletir sobre a condigédo social na qual se encontra e, nesse sentido, a revolucao esta
posta, um objeto em estado bruto passou a ser simbolo de ameaca na verossimilhanca da
cena, Careta espera por meio dele provocar novamente o0 pensamento critico. Benvindo
se desespera e suplica para que sua vida seja poupada, no entanto, Careta dispara e da
arma que deveria sair bala, saem flores.

Concomitante aos risos do palhaco, a cena se constitui tragicOmica e por isso

ganha forca, pois volta as origens do teatro, como ressalta Brook,

[...] lembremo-nos daquelas duas mascaras feias que encontramos em
tantos livros sobre teatro — na Grécia antiga, segundo consta, estas
mascaras representavam dois elementos em situacdo de igualdade: a
tragédia e a comédia. E assim que nos sdo apresentados, como
parceiros de igualdade (BROOK, 2008, p. 97).

Talvez seja por isso que para Wehbi os seus personagens eram duas faces de um
mesmo prisma, a condi¢cdo humana bruta, na qual se encontram. O Teatro Bruto entre
seus objetivos se ocupara essencialmente das a¢6es humanas, as quais ndo podem ser
reduzidas apenas em tragicas ou comicas, mas talvez uma fusdo dessas duas condigdes,

como verificaremos na trama da pega Palhagos.



3 - Palhacgos

O titulo da obra em questdo € o primeiro aspecto a ser abordado neste capitulo.

Nesse sentido, apresentamos duas perspectivas possiveis, que parecem
igualmente importantes, porque elas podem nos auxiliar numa compreensdo mais
satisfatoria da obra. A primeira esta relacionada ao palhagco num plano simbdlico,
pertencente ao imaginario das pessoas. A outra a existéncia desse personagem na
histéria da cultural ocidental, algo inerente a parte documental, aos registros da
existéncia desse personagem nas representacOes artisticas. Ambas perspectivas podem
estar fundidas numa s6 e serem coincidentes. Contudo, a necessidade de compreensdo
do titulo nos leva ao desmembramento inicial dessas duas interpretacoes.

Héa ainda as particularidades do nosso pais, onde os palhacgos se adaptaram a uma
realidade social, tornando-se, inclusive, atores dos circos-teatros que percorrem as
cidades brasileiras. O conhecimento adquirido por meio da itinerancia se apresenta nas
falas do personagem Palhago/Careta, como a personificagdo das questdes sociais
latentes no dramaturgo. Dessa forma sdo questbes mais amplas, ndo restritas a visao
isolada de um personagem.

Por fim, é fundamental ao entendimento tanto do titulo, quanto das
caracteristicas do personagem da peca, 0 estudo da presenca dos palhacos nas tradi¢fes
culturais brasileiras e, no caso de um deles especificamente, a sua influéncia inusitada

na vida de um menino do interior, caso de Wehbi.

A origem do palhaco, apresentada na obra Palhagos, de Mario Fernando
Bolognesi, encontra-se nos circos ingleses. O clown ¢é “o artista comico que participa
em cenas curtas e explora uma caracteristica de excéntrica tolice em suas acgdes”
(BOLOGNESI, 2003, p. 62). Ao longo do tempo ele foi incorporando caracteristica do
Arlequim da commedia del/’arte que acrescentou ao personagem ndo somente uma
maior riqueza visual a figura do palhaco, como também certo humor &cido na sua
representacdo do homem comum e de seu cotidiano, algo que nos faz entender a
motivacao da escolha de Wehbi de um palhago como seu personagem central.

No circo moderno, criado a partir do seculo XVIII e ainda ligado ao
malabarismo sobre cavalos da tradicdo inglesa, o clown estava ligado inicialmente a

satirizacdo do préprio circo, mas se tornou, ao longo do tempo, uma representagdo do



tolo, do abobalhado, ou seja, do homem comum que ja estava presente no surgimento
desse personagem. Isso se liga a algo de suma importancia para o entendimento da
trama de Wehbi, ja que a “matriz etimologica <de clown> reporta a colonus e clod, cujo
sentido aproximado seria homem rustico, do campo. Clod, ou clown, tinha também o
sentido de lout, homem desajeitado, grosseiro, e de boor, camponés, ruastico”
(BOLOGNESI, 2003, p. 62).

Por meio do significado etimoldgico da palavra podemos caracterizar os dois
personagens da peca Palhacos, em que cada um assume uma divisdo temporal
importante da paisagem social brasileira. Cabe ao palhaco Careta 0 momento no qual o
Brasil, segundo as suas proprias palavras no texto, acreditava na imaginacdo. Ciclo que
foi interrompido pela representacdo da decadéncia do circo, ocasionado por um novo
pais que surgiu com o desenvolvimento industrial e a evolucdo das grandes cidades,
numa migracdo que levou o homem a se transformar, totalmente inserido as novas
buscas e necessidades dadas pelo capitalismo, representado pelo personagem Benvindo.

Nas pecas de Wehbi, é recorrente a caracterizacdo dos personagens como
representantes da pos-revolucdo industrial, como a costureira, em A vinda do Messias;
a operaria e a prostituta, em A Dama de Copas e 0 Rei de Cubas; os personagens Ene
e Zero que percorrem um caminho numa alucinante busca por se fazerem existir, em O
caminho de vai de Zero e Ene e o jovem destinado ao manicOmio por ndo se
enguadrar numa vida adulta de busca por promoc6es e estabilidade, em Curto Circuito.

Isso € determinante como sentido de afastamento das geracdes anteriores, cuja
cultura pertencia as areas rurais e tinham seus personagens sociais vivendo desse e para
esse meio. No Brasil, principalmente a partir de 1950, houve uma progressiva mudanga
do homem do campo para a cidade e a alteracdo dos conceitos culturais que permeavam
a populacdo brasileira. Wehbi retrata isso em seus espetaculos, no entanto, antes de
analisarmos essa marca no contexto da peca Palhacos é importante refletirmos sobre
essa ruptura social como motivagdo a escrita de Wehbi. E compreender, por
consequéncia, os temas mobilizados nessa obra.

Se nossa abordagem fosse cronoldgica, fazendo uma comparagdo entre a
Revolucdo Industrial europeia e a brasileira, e as modificacGes ocorridas na paisagem
social, estariamos em uma dificil situacdo, ja que as datas marcam uma diferenca de
quase um século entre uma e outra. Mas ha algo pertencente ao campo conceitual que
nos apresenta a importancia desse momento tanto para 0s europeus quanto para nos.

Para isso, no valemos do texto “O Narrador”, de Walter Benjamin. A importancia desse



texto para a estética ocidental deve-se ao fato de mostrar, tal qual o conteudo presente
na dramaturgia de Wehbi, o fim de uma tradicdo artistica marcada pelo homem do
campo e um principio para aquele que vive na cidade. E, principalmente, a interrupcéo
daquilo perguntado pelo personagem do palhago Careta, “O que vocés fizeram da
imaginagdo, hein, Benvindo?” (WEHBI, 2013, p. 83).

Benjamin apresenta no desaparecimento do narrador, e na sua substituicdo por
meios de informagdo como jornais e revistas, a resposta para essa pergunta, afinal o
homem era livre para interpretar a historia como quisesse, e com isso o0 episédio narrado
atingiria uma amplitude que faltava a informacdo (BENJAMIM, 2014, p. 219). Para o
nosso contexto, o desaparecimento da imaginacdo na constru¢do do conhecimento. A
reclamacdo de Careta mostra exatamente o divisor ideol6gico da nossa sociedade,

porgue hoje conhecimento é aquele que nos é passado pelos meios de comunicacao.

A cada manha recebemos noticias de todo mundo. E, no entanto,
somos pobres em histérias surpreendentes. A razdo para tal é que
todos os fatos ja nos chegam impregnados de explicacBes. Em outras
palavras: quase nada do que acontece é favoravel a narrativa, e quase
tudo beneficia a informagéo (BENJAMIN, 2014, p. 219).

Aquilo que Wehbi demonstra por meio da sua pe¢a € o surgimento do novo
homem brasileiro representado pelo visitante que tem por nome Benvindo que entra em
conflito com o palhaco, ja que sua preocupacdo € com aquilo inato ao homem moderno,
um mundo das respostas dadas, de forma rapida e préatica, por meio dos sistemas de
informacdo. A auséncia da imaginagéo nos leva a tudo aquilo desejado numa sociedade
de massas, na qual a individualidade desaparece. E por meio desta analise poderiamos
construir, entdo, um breve resumo do espetadculo: a critica de um palhaco ao
desaparecimento de uma sociedade rural e aquilo que o circo e ele representavam nesse
contexto, substituido por um modelo de economia industrial que levou o homem a
cidade e & massificacdo das individualidades. Segundo Benjamin o inicio do mundo da
informacéo e para Wehbi o fim da imaginacéo.

No Brasil a marca estética da transicdo desse mundo rural para o industrial, nos
podemos encontrar ndo somente na peca foco desta dissertacdo, como também na peca
Vem buscar-me que ainda sou teu, de Carlos Alberto Soffredini, que mostra o

cotidiano de um circo-teatro e seu desaparecimento, pouco a pouco.



O contato ininterrupto que os circenses estabeleceram com o teatro e
seus artistas possibilitou o desenvolvimento de uma modalidade de
espetaculo diferenciada: o circo-teatro. Se as cidades brasileiras,
especialmente as do interior do pais, ansiavam pela representacéo
teatral, durante um longo periodo coube ao circo a satisfacdo desse
desejo. Em plena época de predominio do romantismo na capital
federal e nos principais palcos do pais, o circo, a sua maneira, 0 que
quer dizer, enfatizando o melodrama, estendeu esse ideario as mais
diversas localidades (BOLOGNESI, 2003, p. 51).

As cidades do interior do Brasil eram ocupadas por circos, especificamente
circos-teatro, nos quais ocorriam encenacdes a cargo, nos medios e pequenos circos, dos
palhagos. Havia uma dramaturgia tragicomica ligada ao emocional da populagdo que
vivia no campo. Por meio do palhaco de Wehbi podemos diagnosticar as caracteristicas

que interromperam toda essa tradicdo e funcdo dos palhacos das geracdes anteriores.

Algo que anteriormente era similarmente caracterizado pelo narrador de Benjamin:

Ele traz sempre consigo, de forma aberta ou latente, uma utilidade.
Essa utilidade pode consistir por vezes num ensinamento moral, ou
numa sugestdo pratica, ou também num provérbio ou norma de vida —
de qualquer maneira, o narrador é um homem que sabe dar conselhos
ao ouvinte (BENJAMIN, 2014, p. 216).

Assim como os palhacos, que por meio das suas improvisacdes construiam
ensinamentos morais, ou como em nossa peca, foco de nosso estudo, na qual o palhacgo
em sua coxia cumpre exatamente o mesmo papel do narrador, o de conselheiro por meio
das suas histdrias, hd também a importancia dos didlogos estabelecidos entre os dois

personagens, o conflito entre o palhaco e o visitante.

Os numeros cdmicos, por sua vez, ao explorar os esterebtipos e
situacdes extremas, evidenciam os limites psicolégicos e sociais do
existir. Eles trabalham, no plano simbdlico, com tipos que ndo deixam
de ser mascaras sociais biologicamente determinadas (os palhagos séo
desajeitados, lerdos, fisicamente deformados, estupidos, etc.) Esses
limites se revelam com o riso espontadneo que escancara as estreitas
fronteiras do social. Quando os palhagos entram no picadeiro, o olhar
espetaculoso se desloca objetivamente para a realidade diaria da
plateia (BOLOGNESI, 2003, p. 14).

Realidade da qual Benvindo, personagem vindo da plateia, ndo é mais capaz de
enxergar.
Nos circos modernos, e com maior capital investido em suas produgdes,

reconhecemos a figura do escada como companheiro de um palhago. Ele esta ali para



servir como base nas acrobacias e dar o contraponto para as tiradas comicas. “E ele
guem opera como contraponto preparatorio as piadas e gags'® do palhaco central”
(BOLOGNESI, 2003, p. 62). H& nisto, possivelmente, a justificativa da escrita de
Wehbi para uma peca com dois personagens, ja que dentro da tradicdo circense,
tratando especificamente de palhacos, ndo haveria local ou razdo para outros
personagens. E h& algo mais que Bolognesi esclarece e que pode nos auxiliar quanto ao
titulo da obra de Wehbi, “o plural clowns é usado para designar a dupla comica”
(BOLOGNESI, 2003, p. 62), portanto, a peca Palhagos ndo sé representa os dois
personagens em cena dentro da tradicdo circense, mas também aquilo que lemos na
propria peca de Wehbi, um palhago profissional e outro motivo de riso ou risivel da
sociedade na qual ele vive, humilhado e explorado.

Quando Benvindo afirma a Careta que o seu papel do palhaco é somente fazer
rir, ndo consegue mais enxergar, e se remeter por meio da imaginacdo, a sua propria
vida representada nos picadeiros. E a funcdo dos palhacos e da tradicéo circense que se

esvairam ao longo do tempo.

As familias que se dedicaram a atividade circense no Brasil
envolveram todos os seus membros na realizacdo do espetaculo. Mais
ainda: se o espetaculo era familiar, também o eram as formas de
ensino e aprendizagem. Essa pratica, com o passar dos anos,
consolidou algo que talvez seja tipico do circo brasileiro, isto é, a ideia
de tradicdo circense (BOLOGNESI, 2003, p. 47).

H& uma confluéncia dessa importancia da tradicdo que se foi, também no

tratamento dado por Benjamin, explicando que

O saber vinha de longe — seja espacialmente, das terras estranhas, ou
temporalmente, da tradicdo — dispunha de uma autoridade que lhe
conferia validade, mesmo que ndo fosse subsumivel ao controle. A
informacdo, porém, aspira a uma verificabilidade imediata
(BENJAMIN, 2014, p. 219).

Tradigdo que vai se chocar com 0 mundo pos-revolucdo industrial de Benvindo,
permeado pela informagéo, mas ndo o conhecimento. Neste ponto vemos a qualidade de
um espetaculo como Palhacos, porque possui uma das caracteristicas fundamentais para

definir uma boa peca, a atemporalidade. Afinal, encontramos-nos hoje no mesmo

19 Efeito comico que, numa representacao, resulta do que o ator faz ou diz, jogando com o elemento
surpresa.



embate entre informagéo e conhecimento. E a voz do palhaco de Wehbi ressoa com a
mesma forga de outrora nos dizendo que devemos tomar consciéncia de quem somos e
de onde vivemos.

Outro elemento importante, de certa forma caracteristica dos palhacos
brasileiros, causa estranhamento quando lemos a peca Palhacgos. Acostumados as
performances dos palhagos dos grandes circos, nos quais palhagos séo palhagos (além
de, ocasionalmente como mostra da desvalorizacdo da profissao, vendedores de pipocas
nos intervalos) parece-nos estranho quando Careta afirma que sua profisséo é a de ator.

Respondendo a isso, Bolognesi apresenta outra particularidade dos circos brasileiros.

Pode-se dizer que, ainda hoje, mantém-se atual a classificacdo
elaborada por Magnani na década de 1970. Ele detectou trés
categorias béasicas do espetaculo circense no Brasil: o circo de
atragbes, o circo-teatro e o de variedades. O primeiro tipo de
espetaculo ¢é exclusividades dos circos de grande porte e se restringe a
arte circense tradicional. O circo-teatro dedica-se a apresentacdo de
dramas e comédias, com predominio evidente destas Ultimas. O circo
de variedades busca mesclar as atragdes circenses, com shows
diversos e até com pecas teatrais (BOLOGNESI, 2003, p. 51).

Vemos que das trés categorias de espetaculos circenses, duas estdo voltadas a
interpretacdo e assim podemos compreender as caracteristicas do personagem palhaco
de Wehbi, que se lanca a fazer diversas representacGes durante o espetaculo,
justificando e dando o motivo dele se autodenominar ator. Ainda quando esse
personagem acrescenta que ele brinca com as palavras, por ser um ator, talvez algum
critico desavisado poderia presumir que a unido entre o circo e o teatro é um equivoco,

pela abordagem de temaéticas distintas, Bolognesi esclarece,

O teatro sempre esteve presente no circo, ou melhor, como artes da
cena ndao ha como provocar e perpetuar essa distancia. Houve um
depuramento das especialidades circenses, mas, mesmo assim, ndo ha
motivos para distancia-las do fazer teatral. Admitir as especificidades
do circo ndo implica separa-lo do teatro, a ponto de colocar ambas as
especialidades em terreno dispares (BOLOGNESI, 2003, p. 185).

Relacdo entre as artes que Wehbi parece ter presenciado na sua infancia, como
ele mesmo destaca no texto que antecede a publicag¢éo da peca palhacos.



A todo este maravilhoso, que estes seres nos proporcionaram, presto
uma saudacdo timida, pois quando pequeno ainda, como muita gente,
pensei em fugir com o Circo, pensei em ser palhaco de Circo, mas
como muita gente, ndo fugi. Tive medo... Era um domingo qualquer,
eu tinha seis anos, minha irma onze anos. A atriz principal do drama
gue ia ser apresentado naquele domingo, naquele Circo, daquela
cidade do interior, havia fugido com um elemento da companhia e
minha irma fora convidada em cima da hora pra substituir a atriz. O
drama era A Cancdo de Bernadette. Ela aceitou e me carregou pra
cena. O “ponto” berrava o texto € eu, no meio dos outros atores,
fazendo a figuracdo. A irmad, séria no seu papel. Olhei sorrateiramente
e vi que quem fazia o ponto era um palhaco. E ele solugava. Eu
estranhei. Jamais pensara que um palhaco pudesse solucar.

Aguela matiné acabou. Aquele Circo, do qual eu ndo lembro o nome,
levantou suas estacas e sumiu pelo mundo afora. Minha irma chegou
mesmo a ser convidada para ir com o Circo, mas nao foi. Eu ndo
cheguei a ser convidado, mas, intimamente, aquele palhago que
solucava me preocupou.

Tempos depois o Circo volta a minha cidade. Cadé aquele palhaco?
Suicidou-se, me disseram. Eu tinha sete anos. Fui pra casa, entrei num
pordo, apaguei a luz e chorei. Até ndo poder mais (WEHBI, 2013 p.
58).

Podemos afirmar pela experiéncia de Wehbi que ele conheceu um circo-teatro na
sua infancia, em Presidente Prudente, e a presenca do palhaco fazendo parte desse tipo
de companhia artistica, como foi demonstrado pelas citacGes de Bolognesi. Todavia
nesse texto de Wehbi ha o desenvolvimento de um palhaco préprio, alguém que se
envolvia com o texto que ele transmitia aos atores na sua funcdo de ponto. Alguém que
conseguia ler além da superficialidade das encenacdes ali presentes, porque se envolvia
com as palavras, tinha imaginacdo. Importante realcar esse mundo rural vivido por
Wehbi e o papel dos palhagcos nesse contexto, em contraponto a um palhagco que se
mudou com ele, em seu intimo, para as grandes cidades. Palhaco que junto com o
dramaturgo aprendeu a reavaliar o mundo e a questiona-lo, e se fez vida como

personagem da sua peca.



3.1 - Palhagos de Timochenco Wehbi

Analisar ¢ uma palavra que denota, dentre alguns significados, o estudo, a
avaliacdo e a critica. Ao empreendermos a tarefa de analisar somos arremetidos, por
conta de uma formacdo institucional, a uma investigacdo baseada em vaérias leituras
sobre 0 objeto de estudo, por exemplo, porque elas alicer¢ardo o nosso primeiro olhar
sobre esse objeto, tornando a analise ndo somente plausivel, mas provavelmente mais
aceita. Mas, e 0 nosso primeiro olhar diante do objeto, serd que ele ainda pode ser a
propulsdo para a elaboracdo de uma anélise?

Na introducdo de seu livro, A analise dos espetaculos (2015), Patrice Pavis
admite ser esse o grande esforco dessa obra, dar ao leitor aficionado por teatro algumas
referéncias e chaves para a sua propria analise. Para Pavis a tentativa de reconstruir um
espetadculo por meio de documentos e testemunhos, configura-se mais tarefa de
historiador do que do analista. No entanto, pondera que na necessidade de nos
debrucarmos sobre tais materiais ndo devemos fazé-lo para tentar encontrar um método
correto de analise, e sim para refletirmos sobre a relacdo das abordagens com o objeto
analisado. Para o autor € de importancia capital que fujamos do impressionismo critico
para “devolver ao espectador uma confianga em seu proprio olhar, o qual ele nunca
deveria ter perdido” (2015, p. XIX). Por isso o autor sugere que cabe numa analise ndo
tentarmos adivinhar as intencGes e decisdes do autor ou encenador, mas sim nos
basearmos no produto final do trabalho, por mais inacabado e desorganizado que seja.

Embora Pavis considere fundamental no processo de analise do espetaculo que o
analista tenha assistido pessoalmente a representacdo ao vivo, nesta dissertacdo ndo
focaremos esse percurso, porque 0 nosso objetivo € a analise do texto Palhacos, de
Timochenco Wehbi, e ndo a sua representacdo. Ainda que o primeiro olhar critico para
essa obra, que culminou no interesse em estuda-la, tenha surgido de uma encenacéo. A
analise dos espetaculos, em especial o capitulo “O texto impostado”, serviu-nos para
auxiliar no caminho de leitura e analise do texto de Timothenco Wehbi. Pratica essa
iniciada no final da Idade Média, quando a leitura se tornou pratica silenciosa e 0
individuo passou a ser depositario de sentido, interiorizando leis e normas de
interpretacdo.

O texto draméatico comegou a preceder a representagdo apenas a partir do seculo

XVII, quando o ator passou a se colocar a servi¢co de um texto de algum autor. Porém,



conforme atesta Pavis, o texto dramatico com o passar dos séculos “foi reduzido a uma
espécie de acessorio incomodo” (2015, p. 185) e isso se deu principalmente no final do
século XIX quando a figura do encenador ganhou maior evidéncia por imprimir ao texto
a marca de sua visdo pessoal.

Todo texto, para Pavis, define-se por sua dimensdo autotextual, ideotextual e
intertextual (2015, p. 199). A encenacdo autotextual tem como objetivo ndo sair das
fronteiras da cena e nem fazer referéncias a uma realidade exterior. O foco aqui recai
sobre uma tese do encenador, sobre a qual o olhar externo ndo influenciara o sentido da
obra. Como exemplo desse tipo de encenacdo, Pavis cita as encenacdes de vanguarda,
como as simbolistas. A encenacdo ideotextual, pelo contrario, abre-se para 0 mundo
psicoldgico ou social e faz referéncia concreta as préaticas sociais, como as encenacoes
brechtianas. E, por fim, a encenacgdo intertextual conjuga os dois tipos de encenacfes
anteriores, ou seja, media a autotextualidade da primeira com a referéncia ideoldgica da
segunda.

No que diz respeito a peca Palhacos, podemos considerd-lo um texto da
dimensdo ideotextual, porque Wehbi, em sua dramaturgia, se ancora e faz alusdo a
realidade social. Essa ligacdo com o mundo externo acontece com a condicdo de
descontentamento dos personagens Careta, o palhaco, e Benvindo, o vendedor de
sapatos, porque ndo conseguem se efetivar em seus papeis sociais com 0 éxito que
almejam. O primeiro como artista, que por meio de sua arte provocaria a mudanca de
seu publico o tornando critico diante da situacdo na qual se encontra. JA o segundo,
alcancando seus desejos, que deveriam acontecer por cumprir o papel de funcionario
honesto, esforcado e exemplar. A trama de Palhacos alcanca entdo, por meio do
personagem Careta, algo intrinseco do ideotexto?, a parabola social.

Careta narra para Benvindo o percurso de diversos artistas que supostamente
trabalharam com ele no circo e ndo tiveram um desfecho feliz, porque a situacdo do
circo decadente onde trabalhavam ndo permitia isso. Wehbi constréi um percurso
dramatdrgico no qual um palhaco encena e tambeém narra historias que fazem aluséo a
realidade do vendedor de sapatos. A provocacao e possiveis mensagens direcionadas ao
publico dessa peca ocorrem por meio da enunciacdo dirigida a um personagem saido de
um publico de circo. Por isso consideramos como uma das tematicas principais da peca

a discussao entre o papel do artista e do publico. A licdo de moral ndo estaria somente

" O tipo de texto que se abre para o mundo social fazendo referéncia as relagdes humanas.



em dizer a Benvindo para olhar para a sua vida permeada de desejos preestabelecidos
por uma sociedade capitalista de consumo, mas sim fazé-lo refletir sobre os papeis
sociais de cada individuo dentro da sociedade, para assim conseguir compreendé-la e
modifica-la.

Frente a isso, podemos retomar aqui o conceito de épico. Mas ndo para
propormos que, ao encenar a peca de Wehbi, lancariamos para isso mao dos conceitos
das encenagBes brechtianas, como o cartaz, a musica ou a fala do ator direcionada
explicitamente ao puablico. O épico em Palhacos se encontra na composicdo do
personagem ficticio Careta, porque € quando esse encena para Benvindo que as marcas
do teatro épico surgem. Exemplo disso sdo as falas de Careta no decorrer da pega,
solicitando ao visitante que olhe para a sua situacéo e pense ou as chamadas de atengéo
para Benvindo ndo se perder e emocionar-se, porque aquilo é uma encenacdo da sua
prépria histdria. As encenacdes e narracdes de Careta contém licGes de moral e evocam,
por meio da comparacéo, valores de ordem superior, como refletir sobre quem somos,
para entdo, conscientizados disso, questionarmos as nossas agdes diante do meio social
no qual vivemos. Sendo assim, a peca apresenta a dimensdo de ideotexto, conceituada
por Pavis, porque se abre para 0 mundo social fazendo referéncia as relagdes humanas
de busca, desejo, posicionamento, assim como de conformismo, medo e alienacdo. Essa
relacdo estabelecida é proposta por Wehbi, por meio do recurso da encenagdo, mas
também da narracao.

Embora estejamos na analise de um texto dramatdrgico, algumas das falas do
palhago sdo proximas a tipologia narrativa. Se no inicio da pega temos Careta
representando a histéria de Benvindo, a partir do meio da trama ele ndo utiliza somente
desse recurso, porgue narra as historias ao invés de encena-las, como até entdo fazia. A
enuncia¢do em alguns trechos passa a ser entdo: “Hoje houve uma zueira geral. Havia
desaparecido a arrecadagdo da bilheteria de ontem a noite” ou “Sabe o que aconteceu
com o malabarista?” e “Sabe da Gltima? Um outro elemento nosso escapuliu” (WEHBI,
2013, pp. 76,77 e 79). Essas falas remetem o visitante a uma expectativa de audi¢do o
levando para a atmosfera do “era uma vez”, porque o palhaco na sequéncia o envolve
narrando as historias sobre 0 magico que sumiu apos roubar a bilheteria do circo, o
malabarista que se suicidou e o trapezista que fugiu com a amante.

Ao compor um personagem que também narra e faz o seu publico, na figura de
Benvindo, ndo sO presenciar acfes, mas escuta-las, Wehbi aproxima-se do que Peter

Brook nomeou de Teatro Vivo:



Num s6tdo de Hamburgo, vi uma encenacgdo de Crime e Castigo que,
ao longo de quatro horas, acabou por ser uma das minhas experiéncias
teatrais mais marcantes. Por uma questdo de necessidade, todos os
problemas de estilo teatral foram suprimidos: estava perante a
verdadeira esséncia de uma arte que tem origem no contador de
histdrias, olhando para seu publico e comecgando a falar. Todos os
teatros dessa cidade tinham sido destruidos, mas quando um actor
sentado na cadeira ao lado da nossa comega calmamente a dizer “Foi
no ano de mil e oitocentos e tal que um jovem estudante, Rodion
Romanovich Raskolnikov...”, ali, naquele sétdo, fomos arrebatados
pelo teatro vivo. Arrebatados. O que € que isto significa? Nao sei
explicar. Sei apenas que aquelas palavras, ditas num tom suave e
sério, evocaram qualquer coisa, algures, para todos nés (BROOK,
2008, p. 115).

Timochenco Wehbi compde um personagem palhaco que diversas vezes faz
Benvindo, e consequentemente o leitor, ouvir as suas historias e envolver-se com elas,
porém, rompe 0 encantamento dessa escuta chamando a atencdo de que aquilo é um
recurso de sua profissdo de ator, utilizado para Benvindo comparar aquelas historias
com as histdrias de seu cotidiano e refletir sobre os desfechos delas. Careta encena,
provoca, representa, ndo representa e quebra toda a imersdo do seu ouvinte, como no
trecho em que utiliza a fuga da trapezista do circo com um amante, fazendo com isso
alusdo ao abandono inexplicavel da noiva que abandonou Benvindo. E nesse momento,
apo6s o rapaz perceber a relacdo e enfurecer-se, o palhaco emite uma fala relevante,
porque é oposta a um tipo de encenagdo preocupada somente em iludir o publico, “Caia
na realidade” (WEHBI, 2013, p. 79). Careta esclarece em certo momento da peca que as
suas acdes sdo realizadas porque deseja explicar ao visitante vindo do publico o que €
um ator.

Considerando a habilidade desse personagem em desenvolver historias ora
encenando-as ora narrando-as, em imergir o publico em uma espécie de iluséo,
quebrada quando ele revela tudo aquilo ser criagdo e ficcdo, temos um personagem
completo composto por Wehbi. Provavelmente seja na observagdo do caminho desse
palhaco na trama, que entendamos também qual era a concepcdo de artista que o
dramaturgo propunha. Para Peter Brook (2008, p. 12), o publico espera que o teatro lhe
dé algo que possa considerar melhor do que a vida. Adiante destrincharemos a trama de
Palhagos, para apresentarmos melhor seu enredo e o personagem artista Careta, que ao

conversar com um personagem vindo do publico, Benvindo, revela-lhe que aquilo que



tem a oferecer talvez ndo seja melhor do que a vida, mas ela propria espelhada e
ampliada.
Palhacos é um texto dramatlrgico, cujos personagens, Careta e Visitante, sdo

definidos pelo dramaturgo do seguinte modo:

CARETA — um palhaco.
VISITANTE — um rapaz comum.

Importante destacar que essa primeira informacéo, posta logo abaixo do titulo,
passa-nos a especificacdo de que nessa obra as a¢Oes serdo executadas por dois sujeitos
indefinidos. O artigo “um”, posto a frente dos personagens nos possibilita a
interpretacdo de serem eles quaisquer homens, ou porque ndo, qualquer um de nos.
Alias, o proprio nome Careta é um apelido comum e Visitante demonstra muito mais a
acdo executada pela personagem do que propriamente um prenome. No decorrer da

peca, 0S nomes aparecem:

CARETA - [...] Pra comego de conversa, Careta € meu nome de
guerra, artistico se preferir. (Sério) Atras da mascara existe uma
identidade, meu nome é José (WEHBI, 2013, p. 72).

Evidentemente a intencdo de Wehbi, dando o nome de José ao Palhago, é
continuar nessa indefinicdo por meio de um nome comum, sem sobrenome, sem

particularidade alguma. 1sso ndo se repete no Visitante:

CARETA (Desconversando) — Qual é mesmo seu nome?
VISITANTE — Benvindo, Benvindo da Silva. Um nome como outro
qualquer (WEHBI, 2013, p. 72).

Nesse trecho estabelecem-se trés interpretagdes possiveis. A primeira delas seria
possivel ao aceitarmos 0 nome Benvindo como outro qualquer. Dessa forma, caso esse
nome fosse comum aquela época (afinal o sobrenome Silva continua nos dias de hoje)
faria sentido ser tratado como um nome comum. Agora, se fosse um nome raro, o trato
de “um nome como outro qualquer” pode estar ligado a falta de importancia em ter um
nome, numa sociedade dos comuns. E, por fim, ele poderia estar assumindo uma
importancia menor frente a um artista. Mas, no decorrer da peca suas afirmacdes diante
do Palhaco de que ele trabalha ou que a atividade de circo é criancice, parece

demonstrar sua falsa modéstia e simplicidade.



N&o somente a questdo dos nomes quer nos remeter aquilo comum a todos, na
propria relacdo entre artista e publico observamos um sujeito questionador do status quo
e outro que o aceita, algo que ndo é um mote tdo inverossimil & vida de cada receptor
desse texto.

No decorrer da trama o palhago se descreve como aquele papel social dado ao
artista, de ser questionador, esclarecendo que é um ator, cuja funcdo é jogar e
representar. J& o rapaz comum concebido por Wehbi se aproxima de grande parte de
qualquer leitor ou publico da peca, porque esse Visitante € um vendedor de sapatos, que
deseja apenas ir ao circo se entreter e esquecer das aflicdes, angustias e frustracdes
presentes em seu cotidiano.

A primeira rubrica do texto nos traz as seguintes informagdes acerca desses

personagens e do espaco, onde as acdes serdo desenvolvidas:

Tudo se passa num camarim de circo, um velho e pequeno circo. No
intervalo entre duas sessdes.

O palhago é pessoa cheia de nuances: ora tragico, ora comica, patética,
burlesca, agressiva, lirica. Em poucos momentos da pega podemos ver
quem é realmente o palhaco. Geralmente esta representando.

O visitante € um homem limitado ao circulo que sua formagdo o
inscreveu.

Aparentemente, 0 espetaculo pode parecer agressivo, porém a propria
condi¢do humana de procura e desencontro deve predominar, quase
gue magicamente, sobre o aspecto de desafio e luta entre os dois
personagens. Ndo h& uma luta, mas sim uma exposi¢do melancdlica
desta condi¢do humana (WEHBI, 2013, p. 61).

A condicdo humana, proposta por Wehbi em sua peca, se contrape entre a
representacdo e o circulo social. Em outras palavras, entre a arte e 0 mundo. E a arte ndo
luta com o mundo, somente o expde de forma melancélica, como possibilidade de
mudanca. Portanto, Wehbi ja deixa claro o caminho por qual tratard a condicdo humana
em sua peca, e nesse tratamento é que devemos nos aprofundar a partir de agora.

Embora escrita em um ato, é possivel perceber na dramaturgia de Palhacgos
diversas cenas, cuja divisao foi proposta neste trabalho para auxiliar na apresentacao e
analise sobre o enredo criado por Wehbi. O problema que se estabelece é como realizar
a divisdo de uma peca de um ato em varias cenas, quando ha apenas dois personagens.
Na tradicdo dramatirgica ha o encerramento de uma cena e principio da outra quando
ha a entrada ou saida de um personagem. Esta divisdo é conhecida por divisdo francesa

que na verdade ndo deixa de ser uma divisdo por acoes e dialogos acerca de um tema,



algo que a entrada ou saida de um personagem geralmente ocasiona. Na peca Palhacos

ndo ocorrem essas movimentagdes, portanto, optamos por reconhecer o principio e o

encerramento das a¢des e os dialogos nelas envolvidos, como marcas para consolidacéo

de uma cena.

Cena 1 — O intruso incobmodo

Constitui a cena um a entrada do Visitante no camarim do circo e a conversa que

ele inicia com Careta, sobre 0 que é ser um artista. A conversa termina com o palhago

incomodado pelo fato do rapaz, ao se despedir, utilizar a expressdo “seu palhaco”

(WEHBI, 2013, p. 63). Neste inicio da peca Careta, condutor das acdes, perscruta a

ideia que o visitante tem dele enquanto palhaco, realizando diversas perguntas até

chegar a questdo emblematica da peca, a respeito do que seria um artista:

CARETA - Por que o senhor me acha um dos mais engracados, hein?
VISITANTE — O senhor faz a plateia rir e...

CARETA — Rir do qué?

VISITANTE - (Rindo encabulado) — Ora seu Careta, 0 senhor sabe
melhor que eu. Ta querendo fazer alguma piada comigo? Eu conheco
muito bem as brincadeiras dos palhagos.

CARETA (Sério) — Eu falo sério rapaz. E o camarim ndo é lugar de
piadas nem brincadeiras. Apenas desejo saber o que é que
espectadores como vocé pensam de palhagos como eu... é claro!
VISITANTE — Pra mim, seu Careta, o palhaco diverte a plateia, até
mata a gente de rir, isto quando € realmente um bom palhago, l6gico...
ndo é verdade?

CARETA — E uma verdade, mas néo a verdade.

VISITANTE - Ora...

CARETA - E se por acaso o publico ndo rir das maluquices do
palhaco, de quem é a culpa?

VISITANTE — Acho que do préprio palhago.

CARETA — Porque do préprio palhago?

VISITANTE (Embananado) — Bem, é que esse palhaco ndo fez aquilo
gue devia, ndo foi engracado... E, a plateia ndo ri porque esse palhago
ndo é um grande artista. E isso que eu acho!

CARETA (Admirado) — Ah, é?... Entdo eu sou grande palhaco?
(Euforico) Um grande artista?

VISITANTE — Sem ddvida.

CARETA — E o que significa um grande artista? (WEHBI, 2013, p.
62).

No decorrer dessa primeira conversa, o palhago ainda faz um esclarecimento

sobre o camarim ser um local importante. Lembremo-nos que toda a peca ocorre nesse



espaco, ao final de uma apresentacdo que Careta executava no picadeiro. Diante disso,
pensemos que a estrutura em um ato vem ao encontro de uma necessidade do percurso
das a¢des na propria trama. Tudo deve ser vivido no tempo de um intervalo e a pulséo
para esse tudo se desenvolver serd as historias do visitante, cuja utilizacdo o palhaco

faréa para explicar a sua concepcao de artista.

Cena 2 — Um palhaco dentro de todos nds

Utilizando-se da mengdo ao termo “seu palhago”, que o visitante utiliza, Careta
inicia a segunda cena formulando uma pergunta que instigara o Visitante a permanecer
no camarim: “Espera! Vocé ja& pensou, alguma vez em fugir com o circo, em ser
palhaco?” (WEHBI, 2013, p. 63). O Visitante ndo resiste ao convite de narrar sobre si e
ndo parte, ao contrario, retorna e relata toda a sua historia, que serd utilizada
posteriormente por Careta em suas representacdes parodicas. Benvindo conta sobre a
sua infancia, o rigido pai que tinha e a expulsdo da escola, ocorréncia essa que tenta
resolver na vida adulta com o retorno aos estudos por meio de telecursos, porque
necessita de um diploma para ser promovido como gerente da loja de sapatos onde
trabalha. Entretanto, talvez ndo consiga o cargo por ndo ser casado, pois a noiva o
deixou, segundo a interpretacdo dele, por conta da familia. Quando Careta insinua no
final da audicdo desse ultimo relato que a noiva ndo seria tdo pura e que o traiu por
conveniéncia, o rapaz se enraivece e 0 palhaco esclarece a posi¢cdo de cada um deles
dentro daquele camarim: “Alto 14, meu chapa! Eu estava quieto aqui no meu camarim,
na minha propria casa, € vocé veio me ocupar na minha hora de descanso” (WEHBI,
2013, p. 67). O Visitante lamenta por considerar dificil a situacdo pela qual passou e
pede desculpas pelo desabafo, resolvendo entdo, pela segunda vez, partir. No entanto,
Careta se incomoda novamente, quando o rapaz utiliza na despedida novamente a

expressao “grande artista”:

VISITANTE (Lamentoso) — Foi o senhor que me deu corda. N&o é
facil o que estou passando. (Frisa) Experimenta ficar no meu lugar,
experimenta!

CARETA - O que posso fazer, hein? Ouvir, eu te ouvi, dar minha
opinido, eu dei, e entdo?

VISITANTE (Acalmando-se) — E, ninguém pode fazer nada por
mim. Eu ndo devia ter vindo.



CARETA — Né&o se arrependa — a minha arte é a de amparar
necessitados.

VISITANTE (Saindo) — Bem, até logo, foi um prazer. O senhor é
mesmo um grande artista.

CARETA (Abruptamente como se a palavra artista doesse em seus
ouvidos) — Espera ai. Vocé empregou novamente a palavra artista.
Poderia me dizer pelo menos que tipo de artista eu sou? Poderia?
VISITANTE (Para encabulado) — Deixa pra la. Fica pra outro dia...
CARETA (Tapa-lhe a saida) — N&o sabe, ndo é mesmo?
VISITANTE — Néo, ndo sei. Vou indo.

CARETA (Amavelmente) — Calma, rapaz, ndo posso deixar voce ir
sem eu lhe explicar a minha arte (WEHBI, 2013, p. 67 e 68).

Cena 3 — O trabalho do artista e do rapaz comum

A cena trés inicia com Careta fingindo comocdo e insistindo para que o Visitante
permaneca no camarim para ouvir e saber mais sobre a profissdo de um artista, cuja
explicacdo se fard por meio dos fatos narrados pelo proprio Visitante na cena anterior.

O palhaco inicia a representacdo fingindo sentir dor nos pés e interpreta um
vendedor de sapatos e um patrdo que o instrui de modo rude. O Visitante sentado em
siléncio observa tudo, enquanto Careta o usa como cliente. No final dessa encenacao,
em que o vendedor é ameacado ser rebaixado ao cargo de faxineiro, por ndo ter
conseguido vender nenhum sapato, Careta rompe a encenacéo e volta a realidade, pois o
Visitante age dizendo que ndo pegou o sapato mocassim para o cliente porque somente
palhacos usavam esse tipo de sapato. Careta responde amargamente que nem todos 0s
palhacos calcam sapatos confortaveis e explica que ele, por exemplo, prefere ver os pés
sangrando para ndo esquecer a sua condicéo de artista, a faléncia dos circos por conta da
auséncia de publico e a fome que muitas vezes passa.

Quando Careta, na cena dois, pergunta ao Visitante se ele gosta do trabalho que
exerce, esse responde sem hesitagdo “Preciso dele e a gente acaba se conformando”
(WEHBI, 2013, p. 64). Na cena trés, Careta reflete sobre a situacdo na qual se encontra
e, ao contrério do rapaz, demonstra certo inconformismo com a sua condicéo, revelando
por meio da fala abaixo a visdo dele, enquanto homem e artista diante do trabalho que

exerce:

CARETA - Sabe por que ndo uso mocassim, sabe?
VISITANTE - Sei la.



CARETA (Assumindo aos poucos uma postura tragica. Representada
a vezes com verdade; as vezes, como representacdo mesmo) - Porque
sdo comodos demais, me aliviam os pés. E se eu me sentir aliviado,
esqueco que preciso largar urgentemente a minha profissdo de
palhaco.

VISITANTE (Meio compadecido) Por que largar se o senhor ¢ um
grande artista?

CARETA - Os circos estdo morrendo e levando junto 0s pequenos e
grandes artistas... Vocé notou o gato pingado que havia la na
plateia?... E a lona? Toda esburacada, uma enorme peneira... E quando
chove? Quando chove é um verdadeiro desastre, nem gato pingado
aparece... Contudo, continuamos o terrivel espetaculo...

VISITANTE (Animando-0) — Até que o publico gostou hoje! O
senhor ndo ouviu a enorme barulheira que aprontavam quando o
senhor fazia seu niUmero?

CARETA (Amargo) — E, tem razdo... S6 que barulheira ndo quer dizer
aplausos... Ultimamente tenho escutado vaias, insultos e isto tem me
apavorado muito... Sinto medo, um medo tdo horrivel que chega a
paralisar minhas pernas... porém esse mesmo medo me obriga a ndo
parar, a me movimentar outra vez... E recomeco minhas palhacadas,
continuo o espetéaculo... Giro, rodopio, pulo, grito, como se muitos
palhacos estivesses dentro de mim, de maos dadas enfrentando o
perigo... E giro, giro, giro, giro até os insultos se aquietarem, as vais
diminuirem... e de repente, quando me apercebo, no giro, ja saltei pra
dentro do camarim... mais seguro... € consigo escapar mais uma vez...
outra vez... (Verdadeiro e medroso) Porém, sinto que nos ultimos
tempos, demoro pra reagir... e o publico descobrindo a minha
inseguranca, meu pavor... E eu... e eu... (Quase em transe) (WEHBI,
2013, p. 70-71).

Essa exposicdo que o palhaco faz de sua condicdo € um momento singular da
peca, no que diz respeito a analise desse personagem, porque em diversos trechos
ficamos em duvida sobre quais sdo os momentos em que ele estéa de fato representando.
O que ocorre neste fragmento é que temos acesso por instantes as possiveis angustias e
frustracbes do palhaco, que ndo consegue estabelecer dialogo com o interlocutor
Benvindo, porque esse ap0s ouvir toda a situacdo acima, simplesmente responde,
“Benvindo (Bobo) — Sera que o senhor ¢ médium?” (WEHBI, 2013. p. 71).

Essa cena se encerra com o palhago olhando os pés do Visitante e relacionando a
sua condicdo de artista com a do homem vindo do publico, dizendo que a noiva, o
patrdo, os pais, a escola e 0 mundo inteiro esfola e esmigalha os pés do rapaz sem ele
sentir. Obviamente isso enraivece o0 Visitante, que responde a Careta que a diferenca
entre eles é que esse é um palhaco e ele ndo. Nos trechos finais da peca, Careta revidara
esse comentario, “Careta — Eu, palhago com hora e local determinados, imaginacéo
fértil e com consciéncia do que faco. Vocé, palhaco de todo mundo, em qualquer tempo,
em qualquer espago...” (WEHBI, 2013, p. 82).



Cena 4 — A comédia da vida de todos nos

Ap0s estabelecer na cena trés a relacdo entre os pés do rapaz com a condicdo na
qual ele vive, Careta volta a representar de modo mais descontraido e humorado na cena
quatro, ocupando-se em iludir o Visitante apresentando uma historia, que diz ser a sua,
sobre uma esposa que teve e que o deixou depois de trai-lo com o trapezista do circo.
Comovido com a historia de Careta, que diz se chamar José, Benvindo propGe que ele
largue o circo e va trabalhar com ele na loja de sapatos para ter uma melhor condicéao de
vida. O palhago diz que aceitaria, mas com a condic¢éo de aquele ficar em seu lugar no
circo. Apds ter a proposta recusada, Careta acusa Benvindo de inimigo, fingindo uma
dor de cabeca para pregar uma peca no rapaz, que ao abrir um tubo, no qual o palhaco
dizia haver um remedio, se assusta com uma cobra de mola. Benvindo fica furioso com
a brincadeira e encerra esta cena semelhante a anterior, repetindo uma fala que se

mostra constante na peca, que ndo é palhago de ninguém.

Cena 5 — Parénteses

Como resposta ao comentario, Careta, conciliador, abre a cena cinco com uma
das falas mais reveladoras da pega, “Essa cobra de mola é um dos meus instrumentos de
trabalho. Néo leve tdo a sério. Estou ensaiando” (WEHBI, 2013, p. 75, grifo nosso). Ele
explica a Benvindo que tudo o que fez até aquele momento foi encenar a histéria do
rapaz e que com isso tentava explicar-lhe o que era ser um ator. Mas Benvindo nédo se
reconhece e diz que aquela ndo era a sua historia, o que faz o palhaco lamentar,
alegando que entdo ndo executou bem o seu papel de artista.

Cena 6 — A ilusdo da arte

A cena seis caminha para o estopim da peca. Apos relatar a dificuldade em ser

artista de circo, Careta revela que o méagico da apresentacdo daquela noite foi encenado

por ele, pois o verdadeiro havia roubado o caixa do dia da apresentagdo anterior e



fugido. Benvindo se encanta com o fato de ndo ter percebido que era o palhago quem
fazia as magicas no picadeiro e Careta se aproveita disso para envolvé-lo em mais uma
representacédo burlesca. Ensina alguns truques, animando o rapaz jogando algumas bolas
em suas méos o fazendo ser malabarista, veste-o com uma saia, dizendo que o circo
precisa também de uma bailarina e 0 maquia enquanto conta-lhe uma historia sobre o
trapezista que largou o circo, porque fugiu com uma fragil moca. Benvindo percebe a
referéncia a sua historia com a ex noiva e se enfurece, dizendo que ela ndo o traiu e
quando avanca para cima do palhaco dizendo que este o esta envenenando, Careta
encerra a cena aos gritos rompendo mais uma vez a representacao, “Caia na realidade,

imbecil” (WEHBI, 2013, p. 79).

Cena 7 — A realidade da arte

O retorno do personagem Benvindo a realidade, lamentando o fato de ter sido
traido, abre a cena sete, cujo percurso é mudado porque Careta ndo permite o
prolongamento desse lamento e inicia o relato de outra historia sobre um comedor de
fogo que foi assassinado por um palhago, que no caso era ele, porque ia colocar fogo no
circo. Neste relato Careta assume ter sido covarde por ndo ter deixado isso acontecer e
entrega a Benvindo uma tocha propondo que esse acabe 0 servigo, mas 0 mogo

assustado se nega e tenta em vao pela ultima vez ir embora.

Cena 8 — A funcédo da arte

Careta 0 impede trazendo-o de volta para 0 camarim, e na cena oito representa o
pai autoritario de Benvindo, que na infancia o agrediu quando numa noite ele pretendia
fugir com o circo. Ao rever a figura do pai encenada e a do professor que o maltratava,
dizendo que ele ndo teria futuro, Benvindo fica aniquilado e repete para si numa
tentativa de autoconvencimento que aquela cena era uma mentira e que ele ainda teria
um futuro maravilhoso. O rapaz, vindo do puablico, reconhece a sua condicdo

representada pelo artista e rompe a cena por nao suportar enfrenta-la.



Cena 9 — Espelhamento tragicomico

Na ultima cena, de numero nove, Benvindo senta-se numa mesinha em frente ao
espelho, assim como Careta estava sentado no inicio da peca e pergunta desolado ao
palhaco: “Quem ¢ o senhor? O que deseja de mim? Afinal de contas o que quer de
mim?” (WEHBI, 2013, p. 82). A cena segue com a troca de papeis desses dois
personagens, pois quando Careta vé Benvindo sentado, age entusiasmado, assim como o
rapaz quando entrou momentos antes em seu camarim e responde-lhe as perguntas da
seguinte forma: “Eu? Ah, eu sou um fa do senhor... Desculpa incomodar” (Op. Cit.), ou
seja, Careta finge ser o rapaz e age como ele, quando entrou de modo euforico
ingenuamente no camarim para parabenizar o artista. Diante desse espelhamento, o
Visitante Benvindo questiona o que o palhago fez dele e ap0s obter a reposta de que ele
apenas Vviu a representacdo de sua vida miseravel, a qual ndo se dava conta, fica furioso
e avanca em direcdo ao palhaco para agredi-lo. No auge da tensdo Careta aponta uma
arma para o Visitante, que desesperado implora para ir embora. A peca termina de modo
tragicomico e melancolico com o Visitante chorando desesperadamente e o Palhaco

rindo, porque apos o disparo o que sai pelo cano da arma é um feixe de flores.

Diante dessa proposta de divisdo de cenas, podemos concluir ainda que a peca

Palhacos apresenta trés partes:

e A primeira é composta pelas cenas 1 e 2, ou seja, a conversa entre os dois
personagens, em que 0s assuntos séo as perguntas que Careta faz sobre o que é ser um
artista e o relato das histérias do Visitante;

e A segunda, composta da cena 3 a 6, envolve a encenacdo dessas historias
por Careta, por meio das quais ele tenta explicar o que é ser artista;

e E a terceira parte, da cena 7 a 9, envolve o tenso didlogo entre os dois
personagens, no qual Careta tenta representar pela ultima vez a condicdo de homem na

qual vive ele e o Visitante, fazendo uma fusédo de suas historias.

Quanto a estrutura em um ato de Palhacgos, pensaremos com Peter Szondi, quando

esse em seu livro Teoria do Drama Moderno, esclarece que

A peca em um ato moderna ndo é um drama em miniatura, mas uma
parte do drama que se algou a totalidade. Seu modelo é a cena



dramética. Isso significa que a peca em um ato sem ddvida
compartilha com o drama o ponto de partida — a situacdo -, mas nao
a acdo na qual as decisbes das dramatis personae continuamente
modificam a situacéo inicial, impelindo-a para o termo final do
desenlace. Como a pega em um ato ndo mais deriva a tensdo daquilo
que acontece entre homens, é preciso que esta ja esteja ancorada na
situacdo. E isso ndo simplesmente como algo virtual, que cada nova
réplica dramatica entdo se efetive (a tensdo no drama é criada dessa
forma), mas como algo dado inteiramente pela situa¢do. Por essa
razdo, a peca em um ato, sem renunciar de todo a tenséo, escolhe
essa situacdo sempre como uma situacdo limite, tal como a que
antecede a catastrofe, iminente ja quando a cortina se abre e na
sequéncia ndo mais contornavel (SZONDI, 2011, p. 93).

A situacdo do Visitante € o ponto de partida de Palhacos e o elemento principal
de toda a trama, tudo girard em torno dela, inclusive a propria situacdo do palhaco
Careta, pois esse utiliza das situacbes da vida do Visitante para a sua representacao
sobre 0 que seria um artista, sem que, no entanto, suas acdes caminhem no objetivo de
modificar a situacdo inicial da trama.

Como vimos no resumo da peca, ela tem em seu desenlace a mesma situacdo do
inicio, por que é no inicio que o mote de provocar o Visitante sobre sua condi¢do de
homem do senso comum ¢é langada. N&o a toa, no desfecho da peca o0s personagens tém
0s papeis trocados, sendo o Visitante por instantes ocupante do lugar do palhaco Careta,
sentado em seu camarim.

Ainda que possamos interpretar que o Visitante foi colocado o tempo todo em
xeque sobre sua condicdo de homem e o palhaco sobre a sua de artista, 0 que a peca

apresenta é uma provocacao, ndao uma resolucdo dessas condicdes:

VISITANTE (Desespero e agressdao) Eu ndo entendo pra que tudo
isso... Porque o senhor me pegou pra Cristo! (\Volta-se para o rosto de
Careta, encarando-o0 nos olhos como se o desnudasse) Meu senhor,
quem é vocé? Pelo amor de Deus! Mostra a tua cara!

CARETA (Ndo aguentando os olhos do outro, esquiva-se e
‘representa’) - ndo, vocé ndo me viu, nem me vera. E eu me pus a nu
diante de vocé. Eu j& me mostrei inteiro pra vocé. Porém, a sua falta
de imaginacdo ndo te permitiu enxergar-me. Eu quis te demonstrar
uma situacdo, revelando a minha condig¢éo... Vocé ndo ouviu, ndo
entendeu. Nada adiantou... Ndo sabe o que é um ator... E ndo é facil
pra ninguém se desdobrar em tantos papeis como eu me desdobrei,
mas nada adiantou. (Grita amargo) O que é que vocés fizeram da
imaginac&o, hein, Benvindo? (WEHBI, 2013, p. 83).



Szondi (2011, p. 95), embora analisando outra peca, O pai de Strindberg, vale ser
citado novamente porque escreve algo que vem ao encontro desse final de Palhagos.
Ele esclarece que a acdo na peca de um ato ndo é uma sequéncia de acontecimentos que
desagua numa decisdo, nem uma evolucéo psicoldgica que precede tal decisdo, mas sim
a exposicdo de uma vida. A tensdo em Palhacos ndo € o que ocorre entre Careta e 0
Visitante, ela recai na situagao limite em que cada um vive.

Enquanto trama, o pano de fundo dessa peca sera sempre o questionamento, ou
seja, a busca por encontrar a esséncia do homem, aquilo que realmente o caracteriza
distante das mascaras sociais. Quem conduzira essa busca, por meio de uma cruel
representacdo, sera Careta. Ao se apresentar, ele explica ao f& no que consiste a sua
profissdo e em meio dessa explicacdo profetiza, sem ser ouvido pelo Visitante, qual sera
a sua unica acdo naquele camarim: jogar, brincar, representar, “Artista ¢ alguém que
brinca com as palavras... Eu brinco com elas [...] sou um ator, uma pessoa que age, atua,
representa... que interpreta” (WEHBI, 2013, p. 68). Essa capacidade de brincar com as
palavras serd a linha condutora para Careta recriar a vida do Visitante Benvindo,
instigando-o a revisitar o cotidiano de balconista de uma loja de calgados, que perdeu a
noiva e por isso corre o risco de ndo ser promovido a funcdo de gerente. Quando
Benvindo se apresenta dizendo a sua profissdo e que nela ha um futuro, o comentario do
palhago serd mais uma pergunta “Futuro... como € i1sso?”, mas o interlocutor nao reflete
profundamente a questdo e responde essa, assim como outras provocacgdes, sempre
dentro de uma praxe, “quem se esfor¢a tem” (Op. Cit., p. 64).

O Visitante Benvindo entra num camarim, assiste a ficcionalizagdo de sua histéria
se reconhecendo efetivamente, somente, quando Careta propde uma inversédo de papeis,
convencendo seu fa a viver por alguns minutos um sonho que esse havia definido como
criancice, ser artista. Careta também o fara pensar sobre essa definicdo de modo cruel,
porgue ao representar o rapaz como balconista demonstrara as humilhacdes pelas quais
esse se acostumou a passar, numa profissao adulta, sem perceber.

Vale ressaltar que a crueldade de Careta é uma espécie de crueldade proxima a da
definida por Artaud (1993, p. 100), ou seja, a crueldade que é antes de mais nada lucida
e que tem uma direcéo rigida, submissa a uma necessidade, pois ndo ha crueldade sem
consciéncia. Artaud considera que o teatro deve mostrar uma representacao que nos tire
do lugar comum, ou seja, somente quando temos consciéncia de nossa situacdo nos

tornamos lucidos para agir, para ele ator e publico fariam parte de um mesmo processo



no qual as certezas devem ser abaladas. Por esse motivo, Brook o traz como referéncia
quando lanca os conceitos do Teatro Bruto.

Em Palhacos, o personagem Careta é o condutor de toda a acdo dramatirgica
porque ele esta submisso a necessidade de explicar a sua arte e para iSso recria
conscientemente a biografia do Visitante, ainda que nos deixe em ddvida sobre a linha
que delimita a representacdo da historia do rapaz comum, com a sua prépria historia.
Nessa recriagdo da vida de Benvindo, possivelmente, Careta também esteja
exteriorizando conscientemente as suas proprias questdes engquanto artista.

E no auge dessa fusdo entre a condi¢cdo de vida do homem comum e do artista,
quem cede desesperadamente por ndo suportar se assistir representado sera o Visitante
Benvindo, “Vou-me embora. Maldita hora em que mergulhei nessa abertura...
Podridao” (WEHBI, 2013, p. 83). O que o personagem Benvindo talvez ndo tivesse
pensado é que uma conversa nos espacos de ficcdo, como na literatura, no circo ou no
teatro nunca se trata somente de uma simples conversa. Devemos desconfiar. Careta diz
“estou ensaiando” (Op. Cit., p. 75) e nesse processo faz Benvindo rir, chorar e se
deparar tragicamente com a condi¢cdo de homem comum na qual se encontra, “pois 0
propriamente tragico ndo é que o homem seja abatido, é que ele seja arrastado num
conhecimento de sua desgraca” (BARTHES, 2007, p. 65). Quando Benvindo adentra no
camarim deveria desconfiar da primeira fala da peca emitida a ele, “Quem ¢é o senhor?”
(WEHBI, 2013, p. 61). A tentativa de responder essa frase permeara a dramaturgia, de
modo que, as respostas tragicOmicas atingirdo ndo sé o mundo dos dois personagens,
como consequentemente do leitor que os 1€, ou do publico que possa ver a montagem da
peca.

Diante disso, podemos considerar que Palhacos € uma peca que transcende seu
enredo sobre a conversa entre um ator que trabalha num circo decadente e um rapaz do
publico. Escrita no século XX, a peca se torna atemporal quando apresenta na sua trama
a condicdo humana, feita de procuras e desencontros, verificAvel em seus dois

personagens. Clovis Garcia dira, acerca do tema da peca, que ele:

[...] poderia parecer esgotado, mesmo acrescentando-se a fusdo dos
dois mundos, que apresentam 0s mesmos problemas de falta de
escolha dos papeis a desempenhar, impostos pela necessidade de ir
preenchendo os buracos que aparecem. A visdo de que o mundo é
um grande circo também ndo € original. Mas originalidade, como
tema, foi uma invencdo romantica, sem utilidade. Afinal,
originalidade é também apresentar solucbes novas para problemas



velhos, tradicdo que vem sendo seguida em teatro desde a Grécia.
Nesse sentido, Wehbi consegue, em varios momentos, reelaborar as
relagBes entre 0 mundo da fantasia e a realidade prosaica."

E a reelaboracdo desses dois mundos se dard por meio do personagem Careta. Ele
é o condutor da dramaturgia, desde a sua primeira fala, seu objetivo é nos arrebatar e
envolver, assim como faz com um rapaz comum vindo do publico. Do mesmo modo
que as tentativas desse personagem em sair do camarim ndo ocorrem, também nos
absorveremos e nos reconheceremos no conflito existente entre os personagens até o
final da peca. Uma dessas tentativas de fuga do Visitante ocorre logo no inicio da peca,
quando ele se despede do palhaco, mas volta fisgado pelo desejo de contar a sua prépria
historia, apds Careta perguntar se ele ja havia pensado, alguma vez, em fugir com o
circo e ser palhaco.

Na segunda despedida, retorna pela curiosidade de tentar entender o que é ser
artista, e se depara com a sua propria historia representada. Quando Careta representa
para Benvindo, na tentativa de explicar-lhe a funcdo de um artista, os enredos de suas
historias nada mais sdo do que as histdrias que Benvindo lhe contou no camarim. A
primeira historia sobre a infancia, quando ele quis fugir com um circo; a segunda, sobre
o0 seu trabalho e a funcédo de balconista conquistada numa loja de sapatos, onde comecou
como faxineiro; a terceira, a expulsdo da escola e a quarta, 0 rompimento do noivado
com uma moga que o traiu o deixando desesperado. Benvindo conta todas elas logo no
inicio da peca a Careta, sem perceber que esse ja o observava para usar cada um de seus
relatos numa proposta de representacdo, que o levaria a furia no final da trama. Quando
Benvindo diz estar sofrendo e que a sua situacdo ndo é facil, ele diz para Careta
experimentar ficar em seu lugar, porém, ndo percebe que o palhago fara isso por meio
da representacéo.

O que garante a permanéncia do Visitante naquele camarim é a vontade de
entender ndo sé quem ele é, mas também quem é o outro. Por fim, a necessidade de
saber o significado da nossa existéncia. Provavelmente por tratar dessa busca inata a
todos 0s homens, esse texto, desde a sua primeira montagem em 1974, ainda possa nos

interessar. O autor da pega nos instiga:

Uma colocacdo existencial? Social? Sim, todas as faces de um
mesmo prisma, revela o confronto de duas situagdes humanas: o

2 GARCIA, Clévis. Ironia, principal arma do trabalho de Wehbi. In: SILVA, Dilma de Melo; APUZZO,
Heitor. O teatro de Timochenco Wehbi: producgdo teatral. Sdo Paulo: Terceira Margem, 2013, p. 59.



homem integrado dentro do status quo aspirando a tradicional
caminhada para o topo, e 0 homem-artista-ator, cujos valores
encaminham-se contra a média, contra a estabilidade, pois este
segundo homem foi excluido, esmagado e enganado e sabe de tudo
isso; o primeiro sofre 0 mesmo processo, mas se acomoda, se
apassiva e ndo quer encarar a realidade. O primeiro, um homem
comum gue vai ao Circo em busca de fantasia e fuga, mas que ao se
atrever a penetrar no camarim, no outro lado do Circo, defronta-se
com o reverso do espelho: negro, obscuro e mutilado.*®

Lemos acima aquilo tratado na peca Palhacos, o carater da existéncia do homem
e da sua vida na sociedade. A existéncia é retratada pelo palhaco como ponto inicial e
principal para que o homem possa se conhecer. Wehbi esclarece o preco disso porque
ser conhecedor pleno da existéncia, ou seja, dentro da sua realidade social, ndo o
melhora, mas o torna conforme suas palavras, “excluido, esmagado e enganado”. O
conhecimento torna-se um problema e ndo uma solucdo. Do outro lado temos a
representacdo do homem social conformado com todas as situacdes, acdo que também
ndo o traz beneficios. Longe, portanto, de uma receita moralizante, Wehbi quer nos
provocar porque nem o existencial ou o social parecem ter tornado o homem mais
pleno. Mas s6 um deles tem o poder do conhecimento, o palhaco.

Poderiamos ter essa teorizacdo desenvolvida em forma de tese, dissertacdo ou
artigo, mas Wehbi utiliza de seu oficio de dramaturgo para nos apresentar na prépria
trama de sua peca a concep¢do que possui sobre o papel da arte e do artista. Careta, 0
palhaco, sabe o lugar que ocupa na sociedade de consumo, o de entreter, afinal é isso
que Benvindo diz logo no inicio da peca, que foi ao circo se divertir e esquecer dos
problemas. Porém, ndo é isso que o palhaco oferece, ao contrario, provoca e instiga o
visitante, vindo do publico, a enxergar a exclusdo e o esmagamento social que sofre
rotineiramente no emprego e nas relagfes familiares. O artista inverte a ideia apenas
ludica a qual resumiram a sua profissdao e com isso apresenta situacdes que o homem
vindo do publico ndo queria se deparar, as situacdes humanas.

Sédo elas, conforme definido anteriormente por meio da referéncia de Szondi,
foco da peca de um ato, e em Palhacos temos dois tipos de homens, cujas situacdes e
desejos possam ainda nos dizer respeito. Careta e Benvindo sdo homens representativos
também do século XXI, em que a ascensdo profissional se torna uma busca muitas

vezes ilusoria e os padrBes, como a constituicdo de uma familia tradicional e a pratica

3 WEHBI, Timochenco. “Pobre, pobre palhago quebrou um pé, sangrou um brago”. In: SILVA, Dilma de
Melo; CAPUZZO, Heitor. O teatro de Timochenco Wehbi: producdo teatral. Sdo Paulo: Terceira
Margem, 2013, p. 57.



da atitude recatada, demonstram regra de um caminho necessario a formacéo do carater
do que se considera ser o “bom homem”. Por outro lado, a insatisfacdo e a perturbagao
por conta do ndo conformismo com essas situagc0es e outras que nao proporcionam uma
vida de reflex@o, também estdo presentes nos camarins do cotidiano de muitos homens,

sejam eles proletarios da arte ou de qualquer outro ramo.

3.2 - O homem-artista-ator

Aquilo que conhecemos hoje como arte, no mundo ocidental, tem muito da forca
cultural da Grécia antiga. Nela encontramos ndo somente o nascimento da literatura por
meio de Homero, das tragédias de Esquilo, Séfocles e Euripedes, mas também o
conceito de politico, ou seja, aqueles individuos que vivem dentro de um Estado.

Surpreendentemente podemos encontrar também uma forte critica ligada a
existéncia de um artista na sociedade, por ser ele um criador de ilusbes perigosas que
poderiam levar a sociedade perfeita a ruina, perdida em falsas ilusGes e
sentimentalismos criados pela arte. Platdo tinha como principal motivo, quando
escreveu isso em sua obra A Republica, combater a democracia que corrompeu as
pessoas na sana por poder e que acabou por condenar seu grande amigo e mestre,
Sécrates. Mesmo com toda amizade entre Euripedes e Socrates, e a reconhecida
influéncia do filésofo na escrita do tragico, Platdo considerava a figura do poeta
possivel somente numa democracia.

A primeira conclusdo que podemos apresentar, segundo 0 pensamento desse
filésofo, € que o exercicio da politica, definido por Hannah Arendt como acdo do
individuo em sociedade, d&-se de forma nuclear numa democracia pelas manifestaces
artisticas. Como estimulo para essa reflexdo partimos do artigo de Flora Sussekind,
intitulado “Acdes politicas, acdes artisticas” (2016), que propde a examinar exatamente
isso de modo atemporal, pela arte produzida no Brasil e sua ligagdo com 0s seus
momentos politicos.

Nas artes ela apresenta as interpretagdes artisticas entre a utopia e distopia
presentes, por exemplo, nas cangdes de exilio entre um pais de grande beleza e cheio de

contradi¢Bes socio econdmicas. Nesse artigo ainda, lemos a importancia do artista na



consolidacdo da democracia quando ela existe e como formador de opinides
contestatdrias em seus momentos mais frageis, como na ditadura militar brasileira e, de
certo modo segundo a autora, no momento no qual vivemos. Mas o mais importante
para as nossas pretensdes é o posicionamento que Sussekind faz da arte entre o passado
e a atualidade. De certo modo, como uma acdo inicialmente necessaria para que um
artista possa nos levar a reflexdo. Relacionar, portanto, a ditadura militar brasileira e
seus metodos de manutencdo do poder com o momento atual é necesséario, segundo a
autora, para se alcancar um resultado artistico que faga seu publico pensar.

Partindo desse pressuposto, podemos perceber no personagem Careta,
protagonista da obra Palhacos, a congregacdo do artista e do politico, em que se
manifestaria também a voz do autor, isso porque Timochenco Wehbi se encontrava
exatamente num momento em que o Brasil se transformou da poesia presente nos circos
espalhados pelo pais, em objetivos que parecem claros e concretos, por estarem
incorporados pelos individuos dentro de uma sociedade capitalista, na qual os conceitos
ideoldgicos encaminham o homem & sua ruina. Aquilo que Careta nos propde € um
descolamento da situacdo coémoda na qual nos encontramos, quando pergunta, por

exemplo,

CARETA - E 0 que 0 senhor faz?

VISITANTE - Trabalho no comércio.

CARETA (burlesco) -Opa, tenho o prazer de conversar com um
comerciante!

VISITANTE - Sou balconista. Lido com calcados. E um trabalho
humilde, mas honesto. Ndo é 14 desses empregos. L4 na loja a gente
tem futuro.

CARETA - Futuro... Como € isso?

VISITANTE - Quem se esforga tem. Ja estou no ramo ha dez anos e...
CARETA - Dez anos?! E é balconista ainda?

VISITANTE - Com a graca de Deus! Pra quem comecou limpando
privada, posso me dar por feliz. Hoje agrado os fregueses, ganho boas
comissdes e o0 patrdo anda notando muito a minha dedicacdo... Acho
que ndo demora a minha promocao se...

CARETA - Promocgao?!

VISITANTE (Pomposo) - Ser gerente.

CARETA - Ah, o topo da escada!... E esta a sua maior ambig&o?
VISITANTE - Merecimento e recompensa.

CARETA (Encantamento fingido) - Entdo, um dia vocé espera ser
gerente de uma loja de sapatos! (WEHBI, 2013, p. 64).

Podemos encontrar nesse fragmento sonhos comuns a todos nds, como ascensao

social, reconhecimento profissional e objetivos de vida. Wehbi é extremamente irénico



na criacdo desse trecho ao apresentar os ideais de consumo e as convencdes de uma
sociedade capitalista. Careta, por meio das atitudes descritas nas rubricas, leva-nos a
refletir acerca do que realmente é importante na vida. Politicamente, poderiamos nos
perguntar, quanto dessas expectativas apresentadas pelo visitante, foram realmente
construidas por nos. Portanto, acOes artisticas que nos fazem refletir acerca do nosso
lugar na sociedade, como defendido por Sussekind. Por outro lado, como isso acontece
numa manifestacdo artistica teatral? Qual o contetido que deve estar presente para que
essa reflexdo aconteca?

Na peca Palhacos ha particularidades que se definem por sua escrita prépria da
modernidade e, deste modo, também encontramos preocupacfes proprias ao homem de
nossa atual sociedade de consumo. Timochenco Wehbi, como dramaturgo, aborda esse
conteddo com a mesma tecnica dos profissionais de escrita da sua época, como se
fossem varios fragmentos de temas que véo se ligando para, em algum momento da
peca, voltarem encaixados ou incorporados ao contexto geral do espetaculo. “O
paradoxo do fragmento”, da obra Desgostos: novas tendéncias estéticas, ajuda-nos a

refletir sobre essa especificidade, intrinseca na trama do texto de Wehbi:

VISITANTE (Nostalgico) - Antes, toda a noite, juntinhos. Namorando
na sala, de mdos dadas. Vendo televisdo. Ah, como eu era feliz!... Mas
isso acabou. SO de pensar nela, me dd um nd na garganta e tenho
vontade de chorar. Que vergonha!

CARETA - Oriso alivia, o choro também.

VISITANTE - Chorar de raiva s6 aumenta o 6dio da gente! (Nervoso)
(WEHBI, 2013, p. 66).

No trecho acima descreve-se o acontecimento do abandono do visitante pela sua
noiva. Baseando-nos em Perniola, reconhecemos esse trecho como um fragmento no
qual percebemos uma importante possibilidade, “O ser amado ¢é, desse modo, percebido
como um infinitésimo fragmento do mundo no qual o todo se explica e se manifesta”
(PERNIOLA, 2010, p. 145). Isso nos remete a capacidade poética de Wehbi por optar
por acdes pertinentes a todas as pessoas, conforme demonstrado por Perniola. Portanto,
esses fragmentos, dentro de uma peca, ndo contém somente a particularidade do
personagem, mas aquilo que, se ndo foi uma acdo vivida por nos, contera uma
possibilidade em acontecer com todos nds. Essa similaridade hipotética acontece devido
aos sentimentos humanos, e por isso, para Perniola, estabelece-se o paradoxo, [...] como

é possivel que o fragmento, cruelmente retirado, alias, furiosamente extirpado do



contexto, da disposi¢édo das ligacdes que o conjugam ao mundo, da trama das trocas que
permitem a sua vida, se torne ndo um nada, mas um todo? (PERNIOLA, 2010, p. 145).
Se no romantismo eram as emog¢des humanas que construiam esse paradoxo, hé

outra possibilidade gque se estabeleceu,

Todavia, existe também um segundo caminho para sair do beco sem
saida romantico, que ndo abandona o mundo, ndo é absorvido numa
tensdo em direcdo a transcendéncia, em direcdo ao todo, em direcdo
ao absoluto, mas permanece firmemente ancorado ao dado, ao
relativo, a histéria. Nesse caminho a no¢do de fragmento estd
estreitamente ligada aquela de destino (PERNIOLA, 2010, p. 149).

Mesmo por esse caminho o paradoxo continua se estabelecendo. Afinal a
imponderabilidade e as incertezas, que sdo adjetivos do destino, continuam presentes.

Wehbi serve-se disso repetidamente em Palhacos,

CARETA (Explicativo) - Preste atencdo, vé se entende. H& varios
tipos de artistas — atores, pintores, mdsicos, escultores, poetas,
palhacbes — uma infinidade perdida pelos quatro cantos do mundo
(Divagando) em busca de uma pouco de fantasia, de uma liberdade
iluséria (WEHBI, 2013, p. 63).

Ou ainda,

CARETA - Sou obrigado a ter esse medo. Ndo posso esquecé-lo
nunca! Por este motivo eu uso botas apertadas, que me criam calos...
Os calos doem, latejam, e a dor é 0 aviso, o sinal de alerta, é a voz que
me anima a partir do circo, a ir embora pra sempre daqui enquanto o
tempo ainda me der tempo (WEHBI, 2013, p. 71).

E como dltimo exemplo,

VISITANTE (Compadecido) — Desculpe, Careta... Sei que ndo é facil
pra vocé... Quem consegue ser feliz no mundo de hoje?
(WEHBI, 2013, p. 76).

Perguntas comuns acerca da felicidade, o que nos acontecera e a da nossa iluséo
guanto as nossas decisdes. Em ordem inversa, os trés fragmentos ndo dependem do
resto do texto, ndo expBem ideais romanticos, e pertencem ndo somente a nossa

realidade, mas a nossa vida.



Os teoricos aqui tratados vao ao encontro de uma triade de palavras criadas por
Wehbi como modelo a ser seguido dentro de sua filosofia artistica: homem-artista-ator.
Assim, quando tratamos de Sussekind, vemos a necessidade de um homem conhecedor
da sua época, para que possa realizar uma ligagcdo com outros momentos historicos com
a finalidade de um resultado artistico que s6 um artista é capaz. Isto se produz pela
parametrizacdo dada por Perniola, e sua explicagéo acerca do paradoxo dos fragmentos,
contidos em nosso caso particularmente, dentro de uma peca teatral.

E por fim, quando o homem e o artista cumprirem o seu papel, cabera ao ator,
finalmente, representar o espetaculo. A efetivacdo do homem-artista-ator de Wehbi
ganharia espacgo, segundo nossas propostas diante de um tipo de teatro que fosse ao
encontro do que esse artista pretende dizer, e sendo assim, o Teatro Bruto, se efetivaria,
porque € um tipo de teatro que apresenta o desejo de mudar a sociedade e de a

confrontar com a sua eterna hipocrisia.



Considerac0es finais

O propésito desse trabalho foi aproximar o conceito de Teatro Bruto, de Peter
Brook, com a peca Palhacos, de Timochenco Wehbi. No entanto, por conta da escassez
de referencial tedrico sobre a dramaturgia de Wehbi, fez-se necessério, num primeiro
momento, a leitura de suas pegas, para assim mapearmos as marcas tematicas e estéticas
em sua producao.

No primeiro capitulo deste trabalho, por meio da leitura das pecas, sublinhamos
a recorréncia, na escrita de Wehbi, da composi¢cdo dramatdrgica em pequenos atos,
permeada por personagens em situacdes sociais desfavoraveis, que podem devido a isso
modificar ou ndo suas agdes. Realizou-se ainda o estudo da época de concentracdo da
producdo de Wehbi, a década de 1970. O objetivo foi indicar que a preocupacdo de
levar aos palcos as problematicas sociais interessava também ao meio teatral desse
periodo.

No segundo capitulo, apresentamos a obra tedrica O Espaco Vazio, do diretor
inglés, Perter Brook. Para ancorar suas reflexdes acerca do Teatro Bruto, Brook dialoga
com renomados dramaturgos e diretores teatrais, como Antonion Artaud, Jerzy
Grotowski e Bertolt Brecht. Esse ultimo foi nosso objeto de maior interesse, devido sua
relevancia na obra de Wehbi — tal fato fica evidente ao consultarmos seus estudos
académicos. Brecht foi acionado nesta dissertacdo por meio de Brook e do Teatro Bruto.
Percebemos com isso que mais do que evidenciar problematicas sociais, 0 modo do
fazer teatral brechtiano se revelava na estrutura ficcional da pega Palhagos de Wehbi,
em especifico o recurso do distanciamento, empregado com o objetivo de causar a
reflexdo e o posicionamento critico tanto do ator, representado pelo palhaco Careta,
como do publico, espelhado na figura do personagem Benvindo.

No terceiro capitulo, analisamos Palhagos, relacionando-a com os conceitos do
Teatro Bruto. A aproximacdo, de inicio poderia soar inconsistente, pois ndo ha
documentos que atestem o interesse de Wehbi em Brook. No entanto, a analise da peca
evidenciou preceitos do Teatro Bruto na obra de Wehbi: aceitar a maldade e o riso; ser
alimentado pela leveza de espirito e pela jovialidade, mas também pelo mesmo tipo de
energia que produz a rebelido e a contestacao; provocar o desejo de mudar a sociedade e
de confrontd-la com a sua eterna hipocrisia, e alimentar-se das aspira¢fes profundas e

verdadeiras do seu publico, ocupando-se das a¢fes humanas.



Essa aproximacao, do Tetro Bruto com Palhacos, instiga a revisitacdo das pecas
de Wehbi, porque o pensamento dele, além de ser fundamentado em Bertolt Brecht,
renomado nome do teatro mundial, também converge, como tentamos demonstrar, com
0 pensamento de um dos diretores teatrais mais importantes ainda vivo, Peter Brook.

A principal preocupacéo desta dissertacdo, quando analisamos a peca Palhacos e
apresentamos a producdo artistica de seu autor, Timochenco Wehbi, era lancar luz a
uma pequena parte da nossa literatura dramatica, que num pais como o Brasil, onde
esporadicamente ocorre o resgate de alguma peca, tende a desaparecer.

Transpor isso para esta dissertacéo, partindo da singela, mas forte, montagem de
dois atores de um grupo amador num centro cultural da cidade de Cajamar-SP, em
2009, foi antes de tudo um ato de repudio ao patente descompromisso do Brasil com a
nossa memoria dramatirgica. A auséncia de criticas, de obras e de trabalhos
académicos, por exemplo, acerca do autor e suas obras vem reiterar a triste realidade
exposta acima.

Vale ressaltar, entretanto, que tal esquecimento ndo serd evitado apenas por
frequentes encenacdes da peca. E preciso também um ndmero de textos criticos que
possa amparar e dar um padrdo de qualidade, por meio da reflexdo que a leitura pode
causar aos artistas engajados nessas montagens. A esperanca talvez se encontre no meio
académico. Aqui vale destacar o arrojo das professoras de pds-graduacdo em Literatura
e Critica Literaria da Pontificia Universidade Catolica de S&o Paulo, Annita Costa
Malufe e Elizabeth Cardoso, que abrigaram dois alunos, em menos de um ano, com uma
missao importante, proteger Wehbi, e sua peca Palhagos do esquecimento. Desse arrojo
nasceu a dissertacdo de Aurélio Costa Rodrigues, em 2017, e o trabalho aqui presente.
Que essa pequena fortuna critica auxilie os trabalhos futuros.

Poderiamos ser indagados se a “pouca relevancia” da dramaturgia de Wehbi ndo
estd na sua insisténcia em evidenciar aquilo que ha de pior na sociedade. Mas nada
melhora com a exposicao das virtudes e sim dos defeitos. E essa € a fungdo do teatro em
nossa sociedade, mostrar nossas chagas, extrair-nos do lugar comum de aceitagdo das
nossas vidas. Portanto, ndo parece ser uma opc¢édo de escolha, mas de querermos evitar o
espelhamento que uma pega como Palhagos realiza. Quando inexistem estudos da
dramaturgia brasileira e de pecas como esta, significa que estamos varrendo a nossa
sujeira para baixo do tapete. Perder a oportunidade, por exemplo, de assistir e
compreender a mudanca da paisagem social em nosso pais, demonstrado por Wehbi em

suas pecas é nos manter eternamente no umbral, sem capacidade de decidirmos qual o



caminho tomar como sociedade. Fugir do camarim, como assim o fez Benvindo em
Palhacos, quando foi posto diante do espelho, € assumir o papel de um publico inerte,
que busca o teatro apenas para se entreter. E valida a diversdo, porém, para Brook esse é
0 Teatro do Aborrecimento Mortal, com um prazo de validade. O personagem Benvindo
reivindica ao palhaco Careta um entretenimento que ele buscava para se esquecer de
seus problemas. Careta negou isso a ele. Wehbi negou isso aos seus leitores. Dai seu

teatro bruto e sua relevancia.
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