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RESUMO

No contexto social e historico da ditadura militar, na Bahia, textos teatrais eram submetidos
aos orgaos censorios, sendo avaliados por diferentes técnicos. No presente trabalho, propde-se
analisar o processo de construgdo dos textos teatrais censurados Aprender a nada-r e
Anatomia das feras, de Nivalda Silva Costa, e edita-los. No campo dos estudos filoldgicos,
conforme orientagéo das teorias de edi¢do, que tomam os textos em perspectiva material e
social, buscou-se apoio em outras ferramentas tedricas e metodoldgicas, sobretudo de critica
textual e de critica genética, com o intuito de compreender o texto em seu processo de
producdo e de transmissdo, levando-se em consideracdo a acdo dos agentes mediadores, a
dramaturga/diretora, o datilégrafo, os censores. Apresenta-se a edicdo dos textos selecionados
em suporte papel e eletrénico. Justifica-se a realizacdo desse trabalho pela possibilidade de
oferecer a comunidade cientifica importante contribuicdo no que tange a pratica editorial,
oferecendo uma leitura de determinada escrita para o palco elaborada por uma mulher negra
engajada com questdes politicas, sociais e estéticas, permitindo-se pensar sobre a pratica
censoria e sua consequéncia para producdes teatrais baianas, bem como sobre a edicdo de
textos teatrais.

Palavras-chave: Critica Textual. Critica Genética. Texto teatral.



ABSTRACT

In the social and historical context of the military dictatorship in Bahia, theatrical text were
submitted to censorship and analyzed by a group of people of different fields. This work aim
to analyze the creating process of the censored theatrical texts, Aprender a nada-r
and Anatomia das feras by Nivalda Silva Costa, and edit. Under editing theories, the field of
philology that observes the texts through a social and material perspective, took into
consideration other theoretical and methodological tools - textual criticism and genetic
criticism - so as to try to understand the text through its creating process and transmission
considering: mediator’s action, the playwright/director, the typist and the censors. It
is introduced the selected texts under electronic and paper support. This work is justified by
the possibility of offering an important contribution of editorial practice to the scientific
community. It also offers a certain reading perspective focused on the stage by a black woman
whose work approches socio-political and esthetic issues allowing to reflect on censorship
and its consequences of thetrical production of Bahia as well as edition of theatrical texts.

Keywords: Textual Criticism. Genetic Criticism. Theatrical Text.
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1 CONSIDERACOES INICIAIS

Nesta secdo, abordam-se, inicialmente, questdes referentes ao campo teorico-
metodologico que embasa este trabalho de dissertacdo, a saber, a Filologia como Critica
Textual, com foco nas teorias de edi¢do. Em seguida, trata-se, especificamente, do estudo e da
edicdo de textos teatrais' censurados, objeto dessa pesquisa, buscando-se circunscrever a
proposta apresentada e o caminho percorrido no desenvolvimento do trabalho.

1.1 ESTUDOS FILOLOGICOS E TEORIAS DE EDICAO

A Filologia é uma ciéncia que tem como objeto de estudo diferentes textos a partir dos
quais se estabelecem determinadas leituras, valendo-se de campos tedricos auxiliares para a
edicdo e analise dos mesmos. Dessa forma, empreende-se um estudo rigoroso de diversos
documentos e de sua transmissao, propondo, sobretudo, editar e interpretar 0s mesmaos.

A atividade de edicdo de textos, especificamente, era praticada desde a Antiguidade, e
foi-se transformando, ao longo do tempo, uma vez que o trabalho filoldgico sofre(u) ajustes
necessarios quanto aos procedimentos metodoldgicos. E preciso ressaltar, portanto, algumas
teorias de edi¢do que se impuseram nos diferentes contextos histérico e cultural.

Em Alexandria, os fil6logos bibliotecarios dedicavam-se a fixacdo de manuscritos
biblicos e classicos a fim de determinar o que era genuino ou espurio naqueles documentos,
eliminando toda e qualquer marca introduzida pelos copistas que os reproduziram. Desse
modo, daquele momento até a Renascenca, havia uma tentativa de recuperar a intencdo
autoral, uma vez que “o trabalho editorial desenvolvia-se sem acesso a originais. Também em
todos os casos se procurava libertar os textos dos aspectos que os corrompiam como forma de
estabelecer o documento original” (LOURENCO, 2009, p. 191).

No século XVIII, Filologia, de acordo com Cano Aguilar (2000, p. 13), era
considerada “uma ciéncia compuesta y adornada de la Gramatica, Rhetorica, Historia, Poesia,

Antiguidades, Interpretacién de Autores, y generalmente de la Critica, com especulacion

! Em consonancia com Pavis (2008, p. 405), tem-se consciéncia da problematica quanto a definicdo de texto
teatral ou de texto dramatico em relagdo aos outros tipos de textos, “pois a tendéncia atual da escritura dramatica
é reivindicar ndo importa qual texto para eventual encenacao [...]. Todo texto é teatralizavel, a partir do momento
gue o usam em cena. O que até o século XX passava pela marca do dramatico [...] ndo é mais condicdo sine qua
non do texto destinado a cena ou nela usado. [...]”. Nesta dissertacdo, utiliza-se o termo “texto teatral” a fim de
evitar confusdes, pensando-o de forma geral.



general de todas las demas ciéncias™. A Filologia é interpretada de forma ampla e
diversificada em relacdo ao seu objeto de estudo. Nessa perspectiva, Spina (1977, p. 77)

aponta trés principais func6es da atividade filoldgica:

a) funco substantiva, em que ela se concentra no texto para explica-lo, restitui-lo a
sua forma genuina e prepara-lo tecnicamente para publicacgdo; b) fungdo adjetiva, em
que ela deduz, do texto, aquilo que ndo esta nele: a sua autoria, a biografia do autor,
a datacdo do texto, a sua posicdo na producdo literaria do autor e da época, bem
como a sua avaliacdo estética (valorizacdo); ¢) fungdo transcendente, em que texto
deixa de ser um fim em si mesmo da tarefa filologica para se transformar num
instrumento que permite ao filélogo reconstituir a vida espiritual de um povo ou de
uma comunidade em determinada época.

E importante observar o entrelagamento entre essas funcdes, destacando o carater
erudito do trabalho filologico na fungdo substantiva, a investigacdo literaria na funcao
adjetiva, e o teor transdisciplinar na busca da histéria de determinada cultura na funcéo
transcendente. Colabora-se, assim, com 0 processo de transmissdao e de preservacdo do
patrimonio cultural escrito de uma dada sociedade e época, “[...] porque, ao se publicar um
texto, esse se torna novamente acessivel ao publico leitor; e [...] porque se assegura sua
subsisténcia através de registro em novos e modernos suportes materiais, que aumentardo sua
longevidade” (CAMBRALIA, 2005, p. 20).

Nos séculos XIX e XX, por Filologia entendia-se “el estudio y analisis de la cultura y
civilizacion de un pueblo a través de los documentos escritos que éste era dejado™® (CANO
AGUILAR, 2000, p. 13). Em meados do século XIX, Karl Lachmann, considerado o
fundador da Critica Textual Moderna, estabeleceu a classificacdo genealdgica dos

manuscritos como um principio da atividade editorial. Assim,

Lachmann recua ao arquétipo, o primeiro estadio de transmissdo recuperavel a partir
da analise de documentos sobreviventes. Da sua accdo surgiram duas areas da critica
textual: a teoria da edigdo critica e a teoria do copy-text. O segundo tipo de edicdo
apresenta um texto critico, estabelecido com base no copy-text ao qual foram
introduzidas emendas e correcgdes, no sentido de aproxima-lo, tanto quanto
possivel, do texto autoral entretanto desaparecido, acompanhado de um aparato
critico que inclui o maior nimero possivel de variantes (LOURENCO, 2009, p. 191-
192).

2 Tradugdo nossa: “uma ciéncia composta ¢ adornada da Gramatica, Retorica, Historia, Poesia, Antiguidades,
Interpretacdo de Autores, e geralmente da Critica, com especulagio geral de todas as demais ciéncias”.

® Tradugio nossa: “o estudo e analises da cultura e civilizagio de um povo através dos documentos escritos que
este havia deixado”.



Segundo Lourengo (2009, p. 192), “da teoria do copy-text derivou uma terceira teoria
da edi¢do: a teoria da intengdo final”, que se desenvolveu justamente devido & existéncia de
manuscritos autorais e de diversos textos anteriores a publicacdo. Contudo, tal teoria
apresenta-se semelhante a ideia de reconstrucdo do arquétipo, do original perdido, texto mais
proximo do que o autor escreveu, persistindo-se em reduzir a atividade da Critica Textual a
uma funcdo mecénica, a partir da qual se produz um texto definitivo e uno, ignorando o0s
processos textuais de producéo, de transmissdo, de circulacédo e de recepc¢do, primordiais para

o trabalho editorial. A teoria da edicdo critica, por outro lado,

[...] resultou do esforgo dos criticos classicos no sentido de recuperarem, através de
uma reconstrucdo histdrica, as obras perdidas dos autores antigos. Para isso havia
que tracar tanto quanto possivel o contexto histdrico e cultural de uma dada obra,
bem como a sua histéria critica, determinada por colacdo dos testemunhos
documentais de um dado texto, de que resulta uma genealogia, pela qual se recupera
o0 arquétipo (LOURENCO, 2009, p. 191-192).

E precisa salientar que para Walter Wilson Greg (1875-1959), “uma teoria da edi¢do
adequada aos textos produzidos tipograficamente durante o primeiro periodo moderno, exigia
que se estabelecesse uma distingdo entre accidentals e substantives” (LOURENCO, 2009, p.
193), levando-se em conta 0s contextos histéricos em que a obra fora produzida e as
idiossincrasias do autor.

Percebe-se que, na Critica Textual e na atividade editorial, ressaltam-se o objeto
literario e a concepcdo autoral, buscando-se instituir, sobretudo, uma suposta intencéo autoral
e uma autoridade textual, contribuindo para a formacdo de um canone literario. Entretanto, no
decorrer dos tempos, tais teorias, mostraram-se inadequadas a edi¢do de documentos
modernos e contemporaneos, em que se tem preservado originais e materiais pré, para e pos-

textuais. De acordo com Lourencgo (2009, p. 181-183),

Nos ultimos vinte anos tem-se verificado a tendéncia para situar a critica textual
anglo-americana entre dois p6los delimitadores: a teoria intencionalista de Greg e a
sociologica de Don McKenzie e Jerome McGann. Nesse intervalo, a énfase tem
vindo a deslocar-se da preocupacdo com a intencdo autoral para 0s aspectos
colaborativos da produgdo de textos. [...] A critica textual foi buscar a teoria da
literatura alguma da sua terminologia e alguns dos seus principios fundamentais. O
afastamento do critico textual da preocupacdo com a determinacdo da intencédo
autoral encontrou o seu paralelo em determinadas concep¢des da teoria da literatura
e da autoridade. Procurando centrar a actividade do critico literdrio na imanéncia
material e formal do préprio texto, a corrente que ficou conhecida como New
Criticism privilegiou o que designava por ‘practical criticism’ ou ‘close reading’,
metodologia seminal para a critica literaria moderna.



O texto, nessa concepcdo, portanto, é tomado como fonte significativa, teia de
relacOes, independente, da intengdo autoral ou do contexto historico, descentralizando assim a
nocdo, tradicionalmente, atribuida ao autor na prética editorial. No bojo dos estudos pés-

estruturalistas, consequentemente, determina-se a morte do autor, considerando

[...] que o significado textual decorre ndo da intengdo autoral, mas da rede de
relacbes que decorrem do proprio texto enquanto estrutura, envolventes de outros
textos e diferentes sujeitos. [...] esta concepcdo implica uma nocdo diferente de
linguagem, escrita e leitura e, por conseguinte, a atribuicdo de um papel diferente ao
leitor (LOURENCO, 2009, p. 184).

Nesse sentido, Roland Barthes (1987, p. 53) assevera que o “nascimento do leitor tem
de pagar-se com a morte do autor”, concebendo o texto como espago performativo, “feito de
escritas multiplas, saidas de varias culturas e que entram umas com as outras em dialogo, em
parodia, em contestagdo [...]” (BARTHES, 1987, p. 53). Em consonancia com Barthes,
Foucault (2006, p. 35), propde reflexdes sobre a nog¢ao “fungdo-autor”, tomando a escrita

como

[...] um jogo ordenado de signos que se deve menos ao seu contetido significativo do
que a propria natureza do significante; mas também que esta regularidade da escrita
estd sempre a ser experimentada nos seus limites, estando ao mesmo tempo sempre
em vias de ser transgredida e invertida; a escrita desdobra-se como um jogo que vai
infalivelmente para além das suas regras, desse modo as extravasando. [...].

Segundo Lourenco (2009, p. 189), essa mudanca nos estudos literarios refletiu no
trabalho editorial, fazendo com que a “teoria da edi¢do passasse a combinar teoria literaria e
bibliografia, hermenéutica e critica textual” (LOURENCO, 2009, p. 189). Assim, na teoria
social da edicdo valorizam-se a materialidade e a historicidade dos textos, estabelecendo-se
um dos textos possiveis, resultado de uma leitura realizada em determinado contexto.

Desse modo, essa atividade constitui-se fundamental ao se compreender que “nenhum
texto existe fora do suporte que Ihe confere legibilidade; qualquer compreenséo de um texto,
ndo importa de que tipo, depende das formas com as quais ele chega até seu leitor”
(CHARTIER, 2001, p. 220).

O editor de textos modernos e contemporaneos depara-se com uma diversidade de
textos, pertencentes a diferentes materialidades e manifestacGes artisticas, produzidos por um
determinado autor ou por um conjunto de colaboradores. Nao cabe mais procurar “texto
ideal”, “original perdido” ou “inten¢do final”, nem buscar detectar “erros” e considerar
“contaminagdo” as importantes contribui¢oes dos diferentes sujeitos que interferem no texto.

Portanto, considera-se a pluralidade textual e os diferentes sujeitos envolvidos no processo,



levando-se em consideracdo o contexto historico, social, politico e cultural de producéo,

transmissao e recepcdo. Dessa maneira,

A luz da teoria social da edigdo, o texto é entendido nio como produto de uma
intencdo autoral, mas de aspectos colaborativos, contextos historicos, pessoais,
intertextuais, caracterizados, eles préprios, pela variagdo. A perda de centralidade da
intencionalidade final e a valorizacdo do leitor e da leitura como espaco de criacdo
de sentido directamente associada a consciéncia da natureza discursiva da
significacdo constituem um elo de ligacdo entre a teoria literaria pos-estruturalista e
a teoria social da edigdo, fundamentando alguns projectos editoriais electronicos
(LOURENCO, 2009, p. 229).

A partir dessa nocao de texto, mais ampla, e do avanco tecnologico, a informatica
surge como uma importante ferramenta, devido, justamente, a sua capacidade de
armazenamento e disponibilizagdo dos diferentes textos em meio digital, independentemente,
da materialidade, da dimenséao sonora e/ou visual, e da quantidade de documentos. Essa forma
de apresentacdo altera, sem duvida, os modos de representacdo e de transmissdo, além de
aumentar as possibilidades de acesso e de leitura.

Percebe-se que, em qualquer fase de interpretagdo de um testemunho, “[...] € sempre o
critico que identifica as estruturas que lhe sdo TUteis a determinado tipo de discurso [...]”
(PICCHIO, 1979, p. 228-9), oferecendo, tanto em principio como na pratica, uma possivel
leitura que supbe a tomada de uma série de decisdes criticas. Em consonancia com Said

(2007, p. 82), pode-se assegurar que

[ulma verdadeira leitura filologica é ativa; implica adentrar no processo da
linguagem ja em funcionamento nas palavras e fazer com que revele o que pode
estar oculto, incompleto, mascarado ou distorcido em qualquer texto que possamos
ter diante de nos.

Nessa direcdo, pensa-se 0 texto critico ndo mais por seu valor de “verdade”, tnico,
mas como centro provisorio de leituras, logo, plural em sua existéncia. Desse modo, interessa
ao filélogo contemporaneo dar a conhecer os diversos textos envolvidos na construgdo de uma
obra. Tem-se entdo, no texto critico, a leitura do editor; nos aparatos, as leituras dos
testemunhos e versBes que transmitiram a obra, bem como as intervencGes de outros
agentes/atores sociais nos textos (datilografo, censores etc.).

Essa atividade filologica, interdisciplinar por natureza, requer um conjunto muito
diversificado de conhecimentos, o que exige o transito por diversas areas, tendo “impacto

sobre toda atividade que se utiliza do texto escrito como fonte” (CAMBRALIA, 2005, p. 20).



Na realizacdo do presente trabalho, ao consultar diversos arquivos, publico e privado,
estabeleceram-se relacbes entre a Critica Textual e a Arquivistica Literaria, direta ou
indiretamente. Os arquivos sdo definidos como unidades administrativas, tendo como funcgéo
recolher, conservar e disponibilizar os documentos aos diferentes pesquisadores. Para a
Arquivistica Literaria e para a Critica Textual, como aponta Oliveira (2007, p. 374), essas

unidades sdo consideradas “lugares de memoria privilegiados”.

Lugares e temp(l)os de memoria, 0s manuscritos e outros documentos que integram
0S arquivos pessoais de autores contemporaneos ora espelham o pulsar da oficina
prépria de cada criador (mostrando a gestacdo e o devir da sua obra), ora desvendam
0 especioso percurso de que foi feito o impulso, sucesso ou insucesso, de muitas
intervengdes singulares e movimentos coletivos (literérios, artisticos, civicos, etc.)
que marcaram decisivamente a nossa historia cultural mais recente (OLIVEIRA,
2007, p. 375).

De acordo com Derrida (2001, p. 28-29)

[...] o arquivo, como impressdo, escritura, prétese ou técnica hipomnésica em geral,
ndo é somente o local de estocagem e de conservagdo de um conteldo arquivavel
passado, que existiria de qualquer jeito e de tal maneira que, sem 0 arquivo,
acreditariamos ainda que aquilo aconteceu ou teria acontecido. Ndo, a estrutura
técnica do arquivo arquivante determina também a estrutura do contetdo arquivavel
em seu proprio surgimento e em sua relagdo com o futuro. O arquivamento tanto
produz quanto registra o evento (grifo do autor).

Os pesquisadores, ao iniciar pesquisas em arquivos, de dominio publico ou privado, no
Brasil, deparam-se, em sua maioria, com documentos em péssimo estado de conservacao.
Gadelha (1993, p. 147) afirma:

No caso da literatura dramética brasileira, chega a ser alarmante o estado de
conservacdo dos textos: perderam-se incontaveis manuscritos; outros jazem a mercé
do humor de tragas, ratos e baratas nos porfes das bibliotecas; alguns textos do
passado desfiguraram-se pela sucessdo de edi¢Ges nada criteriosas; outros, ainda,
acenam apenas com o seu titulo para os dias atuais, como fantasmas clamando pela
chance de ascender aos céus.

No Brasil, o Instituto Nacional de Artes Cénicas — INACEN, 6rgdo do Ministério da
Cultura, ocupou-se do preparo de edi¢Bes nas areas da Dramaturgia Brasileira e do Patriménio
Histdrico e Artistico Nacional, publicando a colecdo Classicos do Teatro Brasileiro, a partir
da qual se divulgam obras de teatro de autores brasileiros, permitindo a outros profissionais o
acesso a textos para leitura e encenagédo (MARINHO, 1986).

Na Bahia, segundo Santos (2008), a Secretaria de Cultura e Turismo e a Universidade

Federal da Bahia sdo responsaveis pelo fomento a producéo bibliografica na area teatral, em



regime de cooperacdo mutua e de parceria com organizacOes profissionais da area, como o
Teatro Vila Velha e o Teatro XVIII. Ha ainda a colecdo selo Dramaturgia da Bahia, que
desde 2003, tem publicado obras teatrais de diferentes dramaturgos baianos como as de Cleise
Mendes, Claudio Simdes e Ildasio Tavares, dentre outros.

Desde 2006, o Grupo de Edicdo e Estudo de Textos, através dos trabalhos realizados
pela Equipe Textos Teatrais Censurados, coordenada por Rosa Borges, vem reunindo no
Arquivo Textos Teatrais Censurados na Bahia dois acervos: um, para os textos produzidos e
submetidos a Censura Federal; outro, para as matérias de jornais que circularam na Bahia
sobre a censura e 0 teatro no periodo da ditadura militar. Trabalhos de Conclusédo de Curso,
Dissertacdes e Teses tém sido desenvolvidos, divulgando a producéo dramaturgica baiana.

Desse modo, 0s documentos, testemunhos, monumentos pertencentes aos diversos
arquivos permitem a realizacdo de estudos e analises, possibilitando o acesso e a divulgacao
de importantes textos representativos de determinada sociedade. Nesse trabalho, consideram-
se 0s textos teatrais, individualmente, e, em sua transmissdo, como processo e produto de
determinada configuracdo sdcio-histdrica e cultural.

Além desse didlogo, teceram-se ainda enlaces entre a Critica Textual e a Critica
Genética a fim de compreender o processo de construcdo de textos teatrais, que apresentam
correcBes e acréscimos autorais. A Critica Genética surgiu no final da década de 1960, na
Franca, a partir de estudos dos manuscritos de Heine realizados por Louis Hay. Nesse campo,
volta-se o olhar para o processo de criacdo, para a génese de uma obra. De acordo com Hay
(2007, p. 103),

A visdo ‘genética’ do texto devolve a escritura um sujeito atuante. Sua presenga, que
0 manuscrito manifesta, permite pensar novamente a relacdo do autor com a obra, o
que se tornara uma aporia da reflexdo critica. Ela permite também perceber os
principios de producdo que determinam em cada escritor as condi¢bes de
emergéncia do texto e de sua constituicdo numa obra. [...] O sujeito estad também
presente na relagdo da obra com o mundo. [...].

Inicialmente, a Critica Genética tendeu a ignorar a tradigdo filoldgica, todavia,

[...] atualmente mostra-se evidente que o saber filoldgico participa da reconstrugdo
genética: ndo como um fim em si mesmo, mas como uma ferramenta metodoldgica
atil na coleta, descricdo, classificacdo e transcrigdo dos manuscritos. Existe, no
entanto uma verdadeira diferenca de objetivos entre filologia e genética. A filologia
visa 0 [sic] estabelecimento de um texto. A genética, por seu lado, visa a [sic]
reconstrucdo, representacdo e interpretacdo de um processo, ou seja, de todos os
caminhos, impasses e acidentes pelas quais passa a criagdo de uma obra. [...]
(GRESILLON, 2009, p. 42-43).



Tomam-se, aqui, alguns elementos da Critica Genética que permitam realizar uma
leitura do texto teatral censurado, a fim de interpretar e elucidar o processo de criagcéo e a
obra.

Os textos teatrais, portanto, sdo entendidos como testemunhos de grande valor
documental e literdrio para a historia socio-politica e artistica do pais, sendo, por isso,

importantes fontes no processo de transmissdo da memoria cultural do povo baiano.

1.2 ESTUDO E EDICAO DO TEXTO TEATRAL CENSURADO

Neste presente trabalho, tem-se como principal objetivo analisar o processo de
construcdo dos textos teatrais censurados Aprender a nada-r e Anatomia das feras e edita-los.
Esses textos fazem parte da Série de Estudos Cénicos sobre Poder e Espaco criada, no periodo
da ditadura militar, por Nivalda Costa — dramaturga, diretora, atriz e poetisa baiana, que
cursou a Escola de Teatro, da Universidade Federal da Bahia, e atuou como importante ator
social nagquela época.

No campo da Filologia, desenvolveram-se as atividades de leitura critica filologica do
processo de construcdo dos textos selecionados, embasada nos fundamentos da Critica
Genética ou Critica de Processo, e de edicdo, conforme procedimentos da Critica Textual.
Tragando-se 0s passos do pesquisador, na recensio, depois de selecionados os textos, partiu-se
em busca de seus testemunhos, realizando compilacéo, digitalizacdo, descricdo, comparacao e
transcricdo dos documentos, buscando melhor compreender a historia da transmissao dos
textos para finalmente edita-los.

Os textos, Aprender a nada-r e Anatomia das feras, selecionados, foram
datilografados por outra pessoa que ndo a autora. Trazem correcdes” e reescritas autorais,
intervences de censores e carimbos da Divisdo de Censura de Diversées Publicas (DCDP)®,
do Departamento de Policia Federal (DPF), e da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais
(SBAT — Ba). Verificam-se, nesses documentos, diferentes intervencdes de trés sujeitos, da
dramaturga/diretora, papéis indissociaveis, do datilografo e do censor.

Aprender a nada-r apresenta-se em dois testemunhos: 1) pertencente ao Arquivo

Privado de Nivalda Costa, compésito, com modificacdes autorias (AN“F); 2) pertencente ao

* Esclarece-se que as “corregdes autorais” diz respeito as operagdes de corregdo realizadas por Nivalda Costa ao
revisar o texto datilografado por outra pessoa.

® Divisdo de Censura de Diversées Piblicas e Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, Bahia, doravante serdo
DCDP e SBAT — BA, respectivamente.



Arquivo Nacional, texto submetido aos 6rgdos de censura federal, com intervences dos

NAM). Além desses dois testemunhos, observam-se algumas folhas soltas, (Ms?),

censores (A
(Ms?), (Dat?), (Dat?), que foram reunidas junto a AN*®.

Anatomia das feras possui tambeém dois testemunhos, a saber: 1) pertencente ao
Nucleo de Acervo do Espaco Xisto Bahia, h4 correcdes e reescritas autorias (AF=<F); 2)
pertencente ao Arquivo Nacional, com intervencfes do 6rgdo de censura regional, possui
carimbos da SBAT — BA e de “CORTE” (AF*M). No Nucleo de Acervo do Espaco Xisto

Bahia, hé ainda outra cépia desse texto, com carimbo da DCDP — DPF (AF=*®!

). Observa-se,
portanto, que AF=B' e AFN sdo duas, das trés copias, do texto Anatomia das feras,
encaminhado & DCDP, quando solicitado exame censorio do mesmo. Trata-se de um mesmo
texto, entretanto, com diferentes marcas daquele processo®.

Os textos sdo um tecido complexo, “espaco de dimensdes multiplas, onde se casam e
se contestam escritas variadas, nenhuma das quais € original: o texto é um tecido de citacdes,
saidas dos mil focos da cultura” (BARTHES, 1987, p. 51). Nessa perspectiva, a fim de
entender o processo criativo de Nivalda Costa, exploram-se ainda as nocOes de
transtextualidade e de apropriacdo, inerentes a producdo em questdo, apresentadas,
principalmente, por Genette (2010) e Sant’Anna (1991).

Para a elaboracdo das edicdes, apds revisitar as teorias de edi¢do, optou-se por uma
edicdo critica, que considera o texto, em seus aspectos, material e social, apresentando como
texto critico o resultado de toda a investigacdo realizada pelo editor acerca da tradi¢do e
transmissdo dos textos selecionados e das leituras criticas desenvolvidas, pondo em evidéncia
a dindmica, a historia e a pluralidade dos textos.

Por um lado, levando-se em consideracdo a tradi¢ao e a transmissdo dos testemunhos,
assim como o papel de mediador do editor critico, elegeu-se a edicdo critica, em suporte
papel, visando estabelecer um texto critico em que se dé a ler, aos diferentes pesquisadores, a
obra de Nivalda Costa, enquanto dramaturga/diretora. A edicdo critica € acompanhada por um
aparato critico em que se expdem as modificacfes substanciais apresentadas nos outros
testemunhos e um aparato de notas em que se registram as intervencgdes dos censores e breves
comentarios do editor. Ao considerarem os textos como tecido que se constroi de diferentes
elementos, e ao estudarem o0s processos de construcdo daqueles, optou-se também por expor
essa edicdo em meio digital, considerando a vantagem da apresentacdo em formato

hipertextual, principalmente, pela capacidade de disponibilizar variados arquivos.

® Cf. Sec#o 3.



Consciente das particularidades e historicidades de cada testemunho, fez-se também a
edicdo fac-simile de todos os testemunhos, em meio digital, de modo que o leitor tera acesso
as diferentes intervencgdes textuais realizadas pelo datilografo e pelo censor, podendo realizar
outras leituras criticas, baseadas nos documentos que compdem 0s dois processos censorios.

Faz-se necessario atentar para a especificidade do texto teatral, producdo em que a
autoria € vista como resultado de uma colaboracdo, pois o0 texto estid sujeito a varias
transformacoes, efetivadas pelo dramaturgo, pelo diretor, pelos atores e, neste caso, também
pelo censor. Desse modo, o0 texto teatral, mais que outros, esta em constante processo de
transformacéo, submetido a reescritas a cada encenagéo. Chartier (2002) chama atengéo para
0 modo de transmissdo de pecas de teatro que tem sido largamente ignoradas pela histéria
literaria, demonstrando que as modalidades de transmissao eram multiplas, o que criou mais
instabilidade textual. Nesse sentido, Chartier (2002) afirma ser necessario o cruzamento entre
critica textual e historia cultural, propondo uma analise do processo de producdo, publicacgéo,
circulacéo e recepcédo dos textos.

Composto para ser falado ou para ser lido em voz alta e compartilhado com o publico
ouvinte ou espectador, expressa fatos historicos, sociopoliticos e culturais de determinada
época e sociedade. Os textos teatrais, em sua maioria, sdo organizados em partes, atos e cenas,
conforme as entradas e saidas de personagens, sendo cada parte considerada em si mesma.
Segundo Ryngaert (1995, p. 39-42), os textos teatrais modernos transitam entre 0s costumes
tradicionais e 0s elementos cinematograficos.

O presente trabalho realizou-se a partir de estudos desenvolvidos no Grupo de Edicdo
e estudo de textos — Equipe Textos Teatrais censurados, coordenada pela Profa. Dra. Rosa
Borges (UFBA) em que se tem como principal objetivo interpretar e editar, por meio de
atividade filolégica, o texto teatral enquanto documento produzido por uma sociedade
especifica. Dar-se-4 continuidade aos estudos realizados no sub-projeto de iniciagdo
cientifica, Transcricdo e edicdo de textos teatrais censurados com cortes
(monotestemunhais), realizado a época na UNEB, assim como aos Trabalhos de Concluséo de
Curso intitulados Vegetal Vigiado, de Nivalda Costa: texto e censura (por uma analise de

estratégias para driblar a censura)’ e Glub! Estéria de um espanto, de Nivalda Costa: edicdo

” Trabalho de Conclusdo de curso de Graduacdo em Letras: Lingua Portuguesa e Literatura de Lingua
Portuguesa. Orientadora: Profa. Dra. Rosa Borges dos Santos.



e estudo do auditério e das condicBes de argumentacdo® apresentados a Universidade do
Estado da Bahia e a Universidade Estadual de Feira de Santana, respectivamente.

Justifica-se a realizacdo desse trabalho pela possibilidade de contribuir com a
preservacdo e a transmissao do patriménio cultural escrito baiano; de oferecer a comunidade
cientifica importante contribuicdo no que tange a pratica editorial e a sociedade um estado de
texto circunscrito em uma configuragdo socio-historica e cultural especifica. Além disso, esta
pesquisa serve também como subsidio para outros estudos, interessando a diversos
pesquisadores, fildlogos, linguistas, historiadores e estudiosos do teatro. Oferece-se, portanto,
uma leitura filolégica de determinada escrita para o palco elaborada por uma mulher negra
engajada com questdes politicas, sociais e estéticas, permitindo-se refletir também sobre a
pratica censoria e sua consequéncia para producdes teatrais baianas.

Este trabalho constitui-se de quatro se¢des que desenvolvem o tema proposto, a saber:
1) Nivalda Costa e seu oficio, com informacBes sobre Nivalda Costa, sua dramaturgia e a
Série de Estudos Cénicos sobre Poder e Espaco; 2) Texto e Censura: a dramaturgia de
Nivalda Costa e a pratica censoria, em que se tecem consideracbes sobre aquela
dramaturgia a partir de documentos do processo censério dos textos Aprender a nada-r e
Anatomia das feras; 3) Processo de construcdo dos textos, com estudo do processo de
construcdo dos textos em questdo; 4) Tradicdo, transmissdo e edicdo dos textos, com
informacdes sobre a histdria da transmissdo e com critérios adotados na edicéo e texto critico.
Essas partes vém antecedidas das ConsideracOes iniciais e seguidas das Consideracoes

finais, Referéncias e dos Anexos (em CD).

® Trabalho de Conclusdo de Curso de Especializagdo em Estudos Linguisticos. Orientadora: Profa. Dra. Rita de
Cassia Ribeiro de Queiroz. Co-orientadora: Profa. Dra. Rosa Borges dos Santos.



2 NIVALDA COSTA E SEU OFICIO

Nivalda Costa desempenhou, de forma bastante consciente e engajada, diferentes
posicBes sociais, na sociedade baiana, durante o regime militar. A partir de estudo e analise de
sua producdo teatral, de matérias veiculadas na imprensa baiana da época, e de entrevistas,
pode-se observar, nitidamente, o compromisso e o profissionalismo daquela mulher,
principalmente, como intelectual, dramaturga (autora), diretora e atriz.

Nessa perspectiva, busca-se melhor compreender sua atuacdo em diferentes funcgdes
socio-culturais, entendidas como atividades inseparaveis. Sua diversificada formacéo
académica em artes cénicas, direcdo teatral, antropologia, ciéncias sociais e relagdes publicas,
foram significativas na realizacdo de tais tarefas. Portanto, esses diversos papeis
desempenhados se entrecruzam e, em conjunto, singularizam sua producao.

A intelectual, sempre envolvida em debates sociais, politicos e culturais, desempenhou
importante fungdo como transmissora de ideias e de conhecimentos relevantes, visando
interferir no percurso dos acontecimentos, através de sua producdo, em especial, do teatro,
tomando-o como instrumento de combate, através do qual buscou se comunicar com 0
publico, incitando-o contra o governo autoritario, propondo transformacdo, mudanca,
movimento, luta, revolucéo.

A dramaturga, como pesquisadora, criou suas producdes artisticas a partir de estudos e
pesquisas, buscando diferentes conhecimentos tanto em termos de conteddo como de forma
de apresentacdo. Desse modo, promove(u) (re)leituras de outras obras, articulando,
agrupando, apropriando-se de discursos outros na constituicdo de seus textos, realizando
escolhas que vao ao encontro de suas concepc¢des ideologicas e estéticas, revelando-se,
consequentemente, uma leitora dos classicos, dos revolucionarios e dos vanguardistas. Vale
lembrar da constante preocupagdo da dramaturga com a linguagem, pois, a todo momento,
busca novas formas, brinca, joga e, também, luta com as palavras, com o signo, significante e
significado.

A diretora, comprometida com o fazer teatral, envolvia-se em todos 0s aspectos
referentes a realizagdo, teatralizagdo, (re)presentacdo, sempre interessada nos elementos
cénicos (figurino, objetos usados em cena, iluminacdo, musica, projecdo de imagens,

movimentos corporais etc.) e na performance dos atores. Executa um método préprio de



trabalho com esses, em que toma como base principal os aportes tedricos de Antonin Artaud®.
Demonstra ainda confianca no profissionalismo e talento daqueles e aceita improvisagdes e
contribuicdes dos mesmos, havendo liberdade de expressao e espaco para que opinem, criem
e contribuam.

Além dessas principais tarefas, Nivalda Costa também desempenha a fungéo de atriz, e
atuou em alguns espetéculos, posicionando-se em diferentes momentos como parte do elenco
de atores, pronta para colocar em agdo suas proprias “palavras pensamentos”, quando era
responsavel também pelo texto encenado.

Busca-se pensar o sujeito Nivalda Costa, em seu conjunto, como uma artista
multifacetada, instruida e engajada, cidada baiana que se posiciona diante da sociedade, de

forma critica e atuante, atravessada por ideias, concepc¢oes e ideologias préprias.

2.1 VIDA PESSOAL, PROFISSIONAL E DE MILITANCIA

A atuacdo de intelectuais é essencial para o funcionamento de qualquer sociedade,
pois, como detentores do poder ideoldgico, os mesmos exercem forte influéncia em relacédo a
questdes sociais, politicas e culturais, através da producdo e da transmissdo de ideias,
simbolos, visdes do mundo, ensinamentos praticos etc. Nesse sentido, ndo “houve nenhuma
grande revolucdo na histéria moderna sem intelectuais; de modo inverso, ndo houve nenhum
grande movimento contra-revolucionario sem intelectuais” (SAID, 2005, p. 25).

O intelectual, como exilado e amador, afirma Said (2005, p. 11), é alguém que se situa
a margem do poder, a fim de criticd-lo com independéncia e lucidez, desempenhando, em
determinado contexto politico, uma fungdo primordial como criador ou transmissor de ideias e
conhecimentos relevantes, atuando, decisivamente, no percurso socio-histérico e cultural de
um povo.

Segundo Said (2005), existem diversos estudos sobre essa questdo, contudo, pouco se
tem levado em consideracdo a individualidade desses sujeitos, caracteristicas pessoais,

desempenhos e intervencdes efetivas. Dessa forma, enfatiza-se o entrecruzamento dos

% Antonin Artaud (1896-1948), ator de cinema e teatro, diretor e poeta, fundamentou-se nos teatros orientais.
Enfatizava a importancia do treinamento e posicionamento dos atores em cena. No livro O teatro e seu duplo
propbe desenvolver o treinamento dos atores junto ao dos dancarinos, atletas, palhacos e cantores. Segundo
Sontag (1986, p. 36) “[...] Ninguém que atualmente trabalha no teatro ¢ insensivel ao impacto das ideias
especificas de Artaud sobre o corpo e a voz do ator, a utilizagdo da musica, o papel do texto escrito, a interagdo
entre o espaco ocupado e o espago da platéia. [...].”



mundos privado e publico do intelectual, em que existem experiéncias, valores, posi¢cdes e
producdes particulares do individuo, e, por outro lado, a maneira como isso tudo se insere no
mundo sociopolitico e cultural. Ressalta-se o “fato de o intelectual ser um individuo com um
papel publico na sociedade, que ndo pode ser reduzido simplesmente a um profissional sem
rosto, um membro competente de uma classe [...]” (SAID, 2005, p. 25), logo, ndo hd um
intelectual somente privado ou publico, verifica-se sempre o fator pessoal nas produgdes e
atitudes publicas.

Nesta perspectiva, propde-se, aqui, tecer consideracfes sobre a vida pessoal, a
trajetoria profissional e a militancia politica, atividades inseparaveis, da intelectual baiana,
negra, poetisa, dramaturga, atriz, diretora e contista Nivalda Silva Costa, nascida em 19 de
maio de 1952, na cidade do Salvador, filha de Nair Silva Costa e Manoel Edvaldo Costa.

Nivalda Costa desde pequena foi fortemente incentivada a realizar atividades de
leitura e escrita, pelos pais, familiares e amigos. Entre oito e nove anos, a menina inicia sua
producdo literria, escrevendo um pequeno poema (informacdo verbal)'®. A partir desse
momento, verificam-se sucessivas producdes literarias, sempre resultado de leituras, reflexdes
sobre a realidade vivenciada e trabalho com diferentes linguagens. A mesma relata a
importancia de um amigo, Rosalindo de Souza, baiano, integrante da Guerrilha do Araguaia?,

no que diz respeito as suas aventuras literarias.

[...] [Rosalindo] foi um grande incentivador, eu ainda muito menina, com treze anos
de idade, ele me dava livros de dificeis leituras e eu ia ler os livros. Quando néo
entendia ia conversar com ele e [0 mesmo] fazia questdo de realmente me explicar,
de apontar mais outro livro e foi uma pessoa que me incentivou com as questdes do
teatro [...]. [...] ele [Rosalindo] foi morto nos anos setenta, provavelmente, quando o
terceiro exército invadiu o Araguaia e matou todos os guerrilheiros que por la
haviam [sic] que faziam apenas o trabalho de base, eles ensinavam 0s camponeses a
ler e escrever (informagéo verbal)™.

Ainda crianga também teve contato com o mundo teatral e cinematogréafico atraves das
radionovelas que sua avo ouvia, bem como do cinema e do teatro que sua mée a levava para

assistir, sempre que possivel. Em entrevista, comenta:

19 Informagdo obtida em entrevista concedida por Nivalda Costa, em out. 2010, na Biblioteca do Centro de
Estudos Afro-Orientais — CEAO, da Universidade Federal da Bahia, em Salvador.

1 Guerrilha do Araguaia foi um movimento guerrilheiro sediado na regido amazénica brasileira, ao longo do rio
Araguaia, nas décadas de 1960 e 1970, criado pelo Partido Comunista do Brasil em que se visava fomentar uma
revolucdo socialista.

12 Informacéo obtida em entrevista concedida por Nivalda Costa, em nov. 2007, na Sociedade Amigos da Cultura
Afro-Brasileira— AMAFRO, em Salvador.



[...] artes draméticas sempre me fascinou, eu tenho uma memdria das novelas de
radio que minha avd ouvia e [...] eu relacionava novelas de radio com tramas [...] eu
era apenas uma crianga € isso era apenas uma mera intuicdo. Bem, assim, assistia
teatro, minha méde me levava pra ver, qualquer possibilidade que havia no teatro do
ICEIA, que havia varias apresentacbes e também [..] assistia cinema [...]
(informacéo verbal)®.

Durante o ensino médio, nos colégios Severino Vieira e Estadual da Bahia, mais
conhecido como Central da Bahia, ambos em Salvador, Nivalda Costa participou de diversos
grupos teatrais estudantis. Na primeira unidade escolar, para a realizacdo de um trabalho de
historia, a adolescente produziu seu primeiro texto teatral, de cunho didatico, sobre Grécia

Antiga, a partir de pesquisas e leituras, a mesma informa:

[...] certa vez, [em um] trabalho de colégio, de histdria geral, que também teria sido
minha primeira pecga de teatro, a professora pediu uma dramatizacdo de determinado
tema. Eu entendi dramatizacdo como uma peca de teatro. Entéo, eu escrevi uma peca
de teatro a partir do tema [...]. Minha equipe era enorme e escrevi uma peca teatral
em que todas as doze pessoas da equipe tinham falas; tinha marca cénica. Foi uma
pequena revolucdo na sala e foi a Unica equipe que teve dez, [...] e 0 nome da minha
equipe era Equipe Foca (informagéo verbal)*.

Posteriormente, realiza vestibular para o curso superior de Psicologia, oferecido pela
UFBA, mas abandona-o ap6s um ano. Anos mais tarde, faz o curso superior de Direcdo, da
Escola de Teatro da Bahia, promovido pela UFBA, formando-se diretora teatral, em 1978.
Ainda como aluna, comecou a desenvolver estudos e pesquisas por conta propria e a
participar de eventos cientificos e culturais realizados dentro e fora da Bahia, locais em que
buscava diferentes conhecimentos e referéncias artisticas. Em entrevista, discorre sobre a

atividade ensino-aprendizagem vivenciada, naquela época.

[...] eu era uma rebelde [...], estudante da Escola de Teatro com uma série de
rebeldias, com uma série de resisténcias [...] ao aprendizado que se tinha por 14, [...]
ao comportamento, ao bom comportamento excessivo que se tinha por 14, que
significava a auséncia de atividade. [...] Esse bom [..] comportamento era
absolutamente sem criatividade, [...] era uma elegia [...] ao teatro tradicional que me
interessava somente como aprendizagem, como pesquisa, mas néo [...] como ac&o,
como elemento de criagdo [...] (informag#o verbal)™.

Segundo Ledo (2009, p. 107-108), entre 1967 e 1970, o ensino e a producéo artistica,
na Escola de Teatro, “ndo respondem as demandas da época. Fora da Escola, os grupos

enfrentam as dificuldades inerentes ao contexto, mas, como Visto, mostram-se mais

3 Informagcéo obtida em entrevista (2007).
¥ Informacao obtida em entrevista (2007).
15 Informagcéo obtida em entrevista (2010).



arrojados.” Na década de setenta, na Escola de Teatro, de acordo com Ledo (2009), a
discussdo em torno da aplicacdo de diferentes teorias do drama ocorre de modo restrito,
devido a falta e ao desinteresse da maioria dos docentes, que abordavam, sobretudo, questdes
relativas ao fazer teatral ortodoxo, tradicional.

Nivalda Costa, atuante em termos de vanguarda e de experimentalismo, possui
também graduacdo em Ciéncias Sociais e especializacdo em Antropologia, cursos concluidos
em 1984 e em 1986, respectivamente, ambos pela UFBA, bem como especializagdo em
Relag6es Publicas pela Universidade do Estado da Bahia (UNEB), em 2001.

Na condicdo de intelectual, percebe-se que Nivalda Costa, apesar de formada em
diferentes, mas convergentes, cursos académicos, ndo se deixou levar pelas restricbes do
profissionalismo moderno de que trata Said (2005), em que pressdes profissionais restringem
a participacdo ativa do intelectual na sociedade. Ao contrario, a mesma desenvolve(u)
diferentes funcbes e papéis sociais, na Bahia, como artista de teatro, sempre envolvida em
todo o processo cénico, responsavel por objetos usados no palco, figurino, direcdo e atuagéo
em diferentes espetaculos. Participou ainda como diretora de pecas teatrais, de filmes de
curta-metragem e de programas televisivos, bem como assistente de producdo de longa-
metragem™.

A intelectual, desse modo, faz “da relagdo com as ideias, as imagens e as palavras a
sua propria razao de ser” (NOGUEIRA, 2004, p. 366) como cidada e profissional. Observa-se
que a vida social, atrelada as experiéncias pessoais, solicitou posi¢fes criticas mais amplas
daquela mulher, exigindo sempre novas articulagdes com a linguagem, diferentes formas de
resisténcia, luta, denuncia e protesto.

E sabido que “empenhados em revelar e interpretar sentidos criticos para a existéncia,
os intelectuais procuram traduzir projetos individuais e utopias coletivas” (MORAES, 2004,
p. 201). Nivalda Costa, nesse sentido, possui dois grandes projetos artisticos estabelecidos em
séries aos quais pertence a maioria de suas producdes, direta ou indiretamente. Tratam-se da
Série de Estudos Cénicos sobre Poder e Espaco’” e da Série de Estudos sobre Etnoteatro

Negro Brasileiro*® empreendidas a partir de estudos e pesquisas.

16 Nivalda Costa participou dos filmes de curta-metragem A incrivel histéria de seu Mané Quem Qué e o Demo e
de longa-metragem A idade da terra, bem como dos programas televisivos Fémea e Afro-memoria.

! Tratar-se-4, ainda, em secéo especifica, da Série de Estudos Cénicos sobre Poder e Espago.

'8 Tratam-se de estudos cénicos sobre 0 negro ou o afro-descendente brasileiro desenvolvidos durante os anos
1990, por Nivalda Costa, em que se produziram roteiros teatrais curtos.



Escritora versatil, escreve(u) textos teatrais, exercicios cénicos — visando ao publico
adulto e infantil*®, este em menor proporcdo, considerando-se que sua preocupagdo maior era
com os adultos —, contos e poesias. A producdo teatral, sobretudo, revela-se surpreendente em
relacdo as circunstancias sociais, politicas e culturais vivenciadas no periodo da ditadura
militar. Levando-se em conta esse contexto, poder-se-ia imaginar que sua producao tivesse
sofrido de cinco perversas escamoteac6es, devido a: 1) ser produgdo de mulher, considerada,
tradicionalmente, como uma participacdo de segunda categoria; 2) se tratar para além de
mulher, de uma negra, naquele momento de grande discriminacgéo racial; 3) ter iniciado sua
carreira artistica através do teatro, arte vista como “antro de perversdes, violéncias e
subversoes” (MICHALSKI, 1989, p. 38) pelo governo; 4) fazer teatro amador,
historicamente, de forma geral, marginalizado e excluido das grandes casas de espetaculos; 5)
criar textos escritos para o palco, roteiros, que desde os tempos coloniais ocupam um lugar
menor, inferior, no campo literario. Entretanto, em oposi¢cdo as possiveis adversidades,
Nivalda Costa atuou de forma incisiva contra autoritarismo, discriminagdo, represséo,
violéncia e injustica.

Os textos teatrais, concebidos como roteiros experimentais para teatro, como nomeados
pela dramaturga, sdo todos inéditos, nenhum foi publicado e alguns desses nunca foram
encenados, apesar de terem montagens anunciadas pela imprensa. Segundo Pavis (2008, p.

347, grifo do autor), o termo italiano “roteiro”™?,

[...] que significa ‘cenario’, designa o canevas de uma peca de Commedia dell arte.
O roteiro dava indicagBes sobre o argumento, a a¢do, a maneira de representar, em
particular os lazzis. A palavra quase ndo € mais usada hoje a ndo ser no cinema,
onde ela compreende 0 mesmo género de indicacdes técnicas, mas com o texto dos
dialogos dos atores. Quando o termo é usado — bastante raramente — no teatro, é
em geral para espetaculos que ndo se baseiam num texto literario, mas sdo
amplamente abertos a improvisacdo e compdem-se sobretudo de acdes cénicas
extralinguisticas. [...].

Seis roteiros fazem parte da Série de Estudos Cénicos sobre as relages entre Poder e

Espaco, desenvolvida no periodo da ditadura militar, na Bahia, a saber: Aprender a nada-r*

19 Segundo Ledo (2009), nos anos setenta, houve um aumento na producdo de espetdculos infantis,

contabilizando-se 104 textos, no universo de 327 encenagdes. “O fazer teatral circunscrito ao género nio se
restringe somente a necessidade de burlar a censura [...]. O teatro para crianca é a brecha encontrada para ndo
silenciar a atividade cénica, veicular temas distantes do acomodamento e de uma visdo estreita sobre a realidade
do seu publico. Além disso, os espetaculos buscam a renovacio estética” (LEAO, 2009, p. 128).

0 Apresenta-se, a folha 94, outra concepcéo do documento roteiro por Cecilia Salles (2010).

2! Recuperou-se a licdo autoral Aprender a nada-r conforme informacéo obtida em entrevista concedida por
Nivalda Costa, em 2007.



[1975]%%; Ciropédia ou A Iniciacdo do principe (O Pequeno principe)?® [1976]; Vegetal
vigiado?® [1977]; Anatomia das feras [1978]; Glub! Estéria de um espanto® [1979]; Casa de
caes amestrados® [1980].

Tém-se ainda os seguintes titulos: Pequeno principe: aventuras® [1977], Girassdis®

[1977], O operario da azul®

I*°: as adaptacBes livres de Hamlet, principe da Dinamarca® [1976], de William

[19--], e outros quatro textos teatrais voltados para o publico
infanti
Shakespeare, e Veredas: cenas de um grande sertdo® [197-], de Guimardes Rosa. Os textos
teatrais Love story®® [19--]; O enigma para Alexandrista (2007), Pausa dramatica para o
drama® (2009), dentre outros.

H& também cerca de dez exercicios cénicos, roteiros teatrais curtos, como 0s
intitulados Passagem para o encanto e Suite: o quilombola, com trés e cinco folhas,
respectivamente, cuja aplicabilidade se da em cursos e oficinas ministradas em grupos e
comunidades de baixa renda, desde os anos 1990. Esses textos pertencem a Série de Estudos
sobre Etnoteatro Negro Brasileiro (informagéo verbal)®.

22 Em entrevista concedida, em 2009, na AMAFRO, Nivalda Costa informou as datas dos textos, pois nenhum é
datado.

* Nos arquivos consultados ndo foram encontrados documentos do processo censério de Ciropédia ou A
Iniciacdo do principe (O Pequeno principe); no entanto, tem-se conhecimento do texto datiloscrito que pertence
ao Arquivo Privado de Nivalda Costa, e de matérias de jornais consultadas na Biblioteca Publica do Estado da
Bahia.

** Nos arquivos consultados ha diferentes testemunhos, matérias de jornal, desenhos/plantas de cenario e
documentos do processo censorio referentes a esse roteiro.

% Tem-se conhecimento de documentos do processo censério, cartaz, ingresso, matérias de jornal, dados da
montagem e texto datiloscrito desse roteiro.

2 Verificaram-se dados da montagem, texto datiloscrito e documentos do processo censdrio referentes a esse
roteiro, nos arquivos consultados.

2" Nos arquivos consultados ha matérias de jornais, texto datiloscrito e certificado de censura relativos ao roteiro.
%8 Encontrou-se, nos arquivos publicos consultados, somente uma matéria intitulada “Girassois, teatro infantil
com o Grupo Testa” divulgada no Jornal do Comércio, em 26 jun. 1977, em que se noticia a elaboragdo do
espetaculo. Em entrevista, em 2009, Nivalda Costa comentou sobre a existéncia desse texto conservado em seu
arquivo.

2 Nivalda Costa, em entrevista, em 2007 e em 2009, comentou sobre a existéncia desse texto, mas ndo foram
encontrados documentos relativos a esse nos arquivos consultados.

% Nao se tem conhecimento dos referidos textos infantis que foram mencionados por Nivalda Costa, em
entrevistas.

3! Dados da montagem, marcagdes cénicas, programa e duas matérias veiculadas no Jornal O Estado de S&o
Paulo, intituladas “’Hamlet’ nas muralhas historicas de Salvador”, em 02 dez. 1975, e “’Hamlet’ é encenado em
forte de Salvador”, em 21 jan. 1976, registram informagdes sobre a adaptacdo realizada por Nivalda Costa.

%2 Em diferentes matérias, comenta-se a adaptacdo do texto, entretanto, 0 mesmo nao foi encenado, conforme
afirma Nivalda Costa. Tem-se conhecimento da existéncia desse texto.

%3 Tem-se conhecimento desse texto a partir de matéria divulgada pelo Jornal na Bahia, em 12 jun. 1978 em que
se citam alguns nomes de textos teatrais de Nivalda Costa.

% Os textos O enigma para Alexandrista e Pausa dramatica para o drama forma mencionados em entrevista
concedida por Nivalda Costa, em 2010.

% Informagcéao obtida em entrevista (2009).



Em relagdo as poesias e aos contos, publicou, juntamente com outros nove contistas
baianos — Carmem Ribeiro, Clarindo Silva, Everaldo Duarte, Jaime Sodré, Jonatas Conceicéo,
José Carlos Limeira, Rita Gongalves, Valdina Pinto e Xyko —, o livro Para rasgar um siléncio
(1990), editado pelo Centro de Estudos Afro-Orientais (CEAQ), da UFBA, que integra a série
Arte / Literatura®, n°. 5. Os contos inseridos na coletanea que tratam, em diferentes estilos, do
negro, foram selecionados por Nivalda Costa, responsavel ainda por introducédo e dois contos,
a saber: Diabolina e O v6o. A artista possui ainda outros contos inéditos (CONTISTAS, 14
dez. 1990, p. 10)*".

Quanto a poesia, a autora publicou o livro ConstelacGes e participou do livro
Capoeirando (1982), organizado por Carlos Eduardo R. de Jesus, série Arte / Literatura, n°. 1,
do CEAO, com os poemas intitulados Ogiyan, Tumulto e Exit. Publicou ainda o livro Da cor
da noite: poemasdramaticos (1983), série Arte / Literatura, n° 3, do CEAO, em que se
apresentam as obras flekin Mérin (Casa das Quatro Portas), ensaio draméatico em seis atos, de
Nivalda Costa, e Ol6ba Lase, um trabalho integrado entre musica, danca e teatro, de Jaime
Sodré.

Dessa forma, fundem-se as fungdes da intelectual e da escritora, uma vez que Nivalda
Costa utiliza-se de suas producfes dramaticas e literarias para denunciar injusticas e abusos de
poder. Portanto, como afirma Said (2004, p. 34), nesse caso, seu papel publico como escritora
e intelectual pode ser discutido e analisado conjuntamente, na medida em que interfere na
esfera publica. Segundo Said (2004, p. 61), durante os Gltimos anos do século XX, o escritor
“assumiu cada vez mais os atributos antagonistas do intelectual, em atividades como falar a
verdade para o poder, testemunhar a perseguicdo e o sofrimento, fornecer uma voz dissidente
em conflitos com autoridades.” Ressalta-se que, hoje, ser intelectual ndo significa mais ser a

consciéncia de todos. De acordo com Foucault (1979, p. 8)

H& muitos anos que ndo se pede mais do intelectual que desempenhe este papel. Um
novo modo de ‘ligagdo entre teoria e pratica’ foi estabelecido. Os intelectuais se
habituaram a trabalhar ndo no ‘universal’, no ‘exemplar’, no ‘justo-e-verdadeiro-
para-todos’, mas em setores determinados, em pontos precisos em que os situavam,
seja suas condigdes de trabalho, seja suas condigdes de vida [...]. Certamente com
isto ganharam uma consciéncia muito mais concreta e imediata das lutas. E também
encontraram problemas que eram especificos, ‘ndo universais’.

% Segundo Machado (1983, p. [3]), esta série “tem procurado, na medida do possivel, divulgar novos autores,
principalmente baianos, que sempre tiveram dificuldades em trazer a tona seus trabalhos.”
37 Cf. Anexo A.



Percebe-se, em relacdo a Nivalda Costa, uma militdncia politica, voltada, sobretudo,
para denunciar injusticas sociais, criar uma nova estética e reivindicar a posi¢do do negro na
sociedade. Verificam-se producdes elaboradas e dirigidas por uma negra, muitas vezes, com
personagens negros e temas relacionados a cultura e a resisténcia dos afro-descendentes.
Todavia, essa dramaturgia empreendida ndo se limita a um teatro negro, voltado somente a
esse publico, pois, como antropo6loga, a mesma tem plena consciéncia da existéncia de uma

Unica raca, a humana, em entrevista, comenta:

[...] havia uns setores assim muito radicais dentro do movimento negro, que
achavam, por exemplo, que eu deveria concentrar todos os meus trabalhos,
especificamente, com personagens negros, causas negras, enfim, criar uma supra-
realidade [...], dentro de um contexto absolutamente [...] negro; completamente
inconcebente [sic], essa limitacdo, ndo chamaria de limitacdo, mas, digamos assim,
esse toque. Mas sO6 que as minhas crengas enquanto antropologa, [...] vdo de
constatacbes, [...] antes de sermos negros, pertencemos [..] a uma raca
pressupostamente humana, [...] o0 homem é quem cria os preconceitos, as formas
sociais, 0 dominio de um homem sobre o outro, [...] as invasGes, as escravizac¢des.
[...] eu parto do homem em seu estado de liberdade, entdo, isso é um principio que
de maneira alguma eu desprezo, eu passo por cima disso, antes de ser negra e
mulher, eu sou um ser humano. [...], bem, entdo, discutimos muito isso com o
movimento negro [...]. Todas as questdes ligadas & conscientizacéo racial eu acho
que parte, antes de mais nada, por uma célula chamada educagdo, isso ai é essencial
[...] (informacdo verbal)®®.

Logo, no sentido de realizar tais aspiracfes, a diretora, membro da Associacao
Profissional dos Artistas e Técnicos em Espetadculos de Diversdes do Estado da Bahia
(APATEDEBA), criou e fundou, em janeiro de 1975, o Grupo de Experiéncias Artisticas
(Grupo Testa) formado, inicialmente, pelos estudantes Artur Moreira, Virginia Miranda, Vera
Violeta, Angela Machado, Jilio César Martins, José Hamilton, Solange Galedo, Bira Bonfim,
Joselita Costa, Mara Meércia, Carlos Rodrigues, Paulo Pan, José Maria Veras, Samuel
Cardoso, D. Marcelo Pancho d’Oliveira e o ator Armindo Jorge Bido (BORGES, 17 jun.
1975, p. 9)*.

Os membros do Grupo se reuniram “para elaborar trabalhos de arte e consideram-se
capazes de fazer pecas, filmes, revistas, sempre se preocupando com o0 novo [...]. Os
estudantes consideram-se na vanguarda do teatro baiano” (QUATRO, 15 e 16 jun. 1975, p.
11)*. Segundo 0s mesmos, o Testa ndo era, simplesmente, um grupo de teatro, mas de acdo.

Eles se auto-definem:

% Informacéo obtida em entrevista concedida por Nivalda Costa, em fev. 2011, na Biblioteca do Centro de
Estudos Afro-Orientais — CEAO, da Universidade Federal da Bahia, em Salvador.

% Cf. Anexo B.

0 Cf. Anexo C.
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Fonte: Arquivo Privado de Nivalda Costa

A partir do exposto, pode-se pensar a dramaturgia realizada como um teatro de
guerrilha, “que se pretende militante e engajado na vida politica ou na luta de libertacdo de
um povo ou de um grupo”, conforme define Pavis (2008, p. 382). Por outro lado, retomam o
que ja havia sido formulado pelas vanguardas do inicio do século XX, no que se refere a ideia
de “vanguarda” como grupo unido a uma doutrina e disposto a romper com a ordem
estabelecida.

O Grupo Testa, de teatro amador, serd responsavel, em termos financeiro e artistico,
por diferentes producdes, enfrentando grandes dificuldades, principalmente, devido a falta de
apoio institucional e de local para ensaio e apresentacéo de seus trabalhos, sempre de autoria
dos componentes. Na década de setenta, 1970, torna-se frequente “o teatro feito por grupos*
de artistas que se formam & margem do grande esquema de producgdo” (LEAO, 2009, p. 146).
A reunido desses grupos teatrais como produtores “estd muito mais balizada por vinculos
afetivos, identidade artistica e necessidade de estar no palco do que pelo rompimento da

estrutura ‘patronal’” (LEAO, 2009, p. 146), praticamente, inexistente na cidade.

*1 Cf. Anexo D.

*2 No Seminario Histéria do Teatro Baiano realizado no Teatro Vila Velha, Hebe Alves comentou sobre o
surgimento de diferentes grupos teatrais na década de 1970. Relata: “Surge o Solta minha orelha, o Intercena, O
Grupo Tato, que ja vinha, e se consolida. Tem o Teatro cooperativa do ICBA, o Teatro Livre da Bahia, Grupo
Testa, de Nivalda Costa, Aveldz y Avestruz, tem Nos Vai de Jegue, que é de José Carlos de Silva [...], tem o
Carranca [...]. Tem o Grupo Prata. [...], e vem o Grupo Guerrilha, de Pedro Barroso e vem também o Amador
Amadeu. [...]” (ALVES, 2008).



Em relacdo a participacdo de negros no teatro, segundo Douxami (2001, p. 317), no

Brasil,

[...] 0 negro, sempre presente nos espetaculos teatrais durante o periodo colonial, foi
excluido dos palcos brasileiros somente a partir da metade do século XIX. Quando o
teatro deixou de ser sindbnimo de marginalidade, os atores negros foram substituidos
por atores brancos devidamente pintados de negro. Sem espaco nos palcos
tradicionais e na sociedade pds-abolicionista, 0 negro teve que se organizar para
poder aparecer tanto como ator de teatro quanto como ator social e politico.

De acordo com Douxami (2001), os membros do Teatro Experimental do Negro,
TEN, no Rio de Janeiro, em 1944, criaram e favoreceram o desenvolvimento de uma

dramaturgia negra em todo o pais, com suas tendéncias artisticas e ideoldgicas.

Existiram dois momentos de afirmacdo do teatro negro no Brasil: o primeiro surgiu
logo apo6s a criagdo do Teatro Experimental do Negro, o segundo no final dos anos
70. Esse segundo periodo corresponde & reafirmacdo do movimento negro,
influenciado pelo black power norteamericano, pelas libertagGes dos paises africanos
e pelo movimento da negritude dos poetas de lingua francesa. A criagdo do
Movimento Negro Unificado Contra o Racismo (MNUCR, que virou MNU), em
1978, ilustra esse contexto (DOUXAMI, 2001, p. 324).

Na Bahia, apesar da suposta igualdade racial, ndo se tinha espaco para o artista negro.
Segundo Azevedo (1996, p. 106), nessa cidade, “fundaram-se dois pequenos grupos teatrais
para ‘dar oportunidades as pessoas de cor’”, contudo, nenhum desses chegou a encenar uma

peca. O autor aponta possiveis motivos para o fracasso:

[...] Uma explicacdo estaria no fato de que 0s movimentos de amadores de teatro [...]
tém sido intermitentes na Bahia e geralmente custam esforgo desmedido dalguns
amantes da arte teatral; outra é que os responsaveis pelas duas iniciativas foram
moc¢os mestigos sem experiéncia a sem credenciais para obterem apoio (AZEVEDO,
1996, p. 106).

E importante ressaltar que o teatro baiano, de forma geral, profissionalizou-se, de fato,
a partir da fundacéo da Escola de Teatro, da Universidade Federal da Bahia, em 1956 — o que
possibilitou a formagdo dos primeiros grupos profissionais da cidade, promovendo um
intercambio com a dramaturgia nacional e internacional —; e da inauguracdo, ao longo dos
anos sessenta, do Teatro Vila Velha, do Teatro Castro Alves, e de outros espacos alternativos,
que serviam a grupos locais e visitantes.

Azevedo (1966, p. 106-107) afirma que na éarea teatral, naquela época, as
possibilidades de ascensdo social, para brancos e, principalmente, para negros, eram muito
limitadas, pois, na Bahia, a profissdo de ator e, particularmente, de atriz, ndo era bem vista. A

partir de 1964, em Salvador-Bahia, assim como em todo territério nacional,



[...] as tentativas de teatro se orientaram para fazer oposi¢do a ditadura militar e
deixaram pouco espaco para um teatro de valorizagdo da identidade étnica. A
excecdo do grupo Tenha (Teatro Negro da Bahia), criado por Lucia de Sanctis, em
1969, foi somente a partir dos anos 1970 que comecgou a surgir um novo teatro
negro, a0 mesmo tempo em que renascia 0 movimento negro (DOUXAMI, 2001, p.
347).

Segundo Douxami (2001, p. 349), parte dos estudantes negros da Escola de Teatro
criou, em 1976, “o grupo de teatro negro Palmares Inaron, Teatro, Raga e Posicao, co-liderado
por Lia Sposito e Godi, com a participagdo, dentre outros, de Kal Santos ¢ Ana Sacramento”.
Em 1978, em Salvador, teve inicio o Movimento Negro Unificado Contra o Racismo (MNU).
De acordo com Douxami (2001, p. 354), o “momento da criagdo do MNU em Salvador ¢
emblematico na relagdo entre a militdncia politica e teatral”. O movimento firmou-se, na
cidade, durante o | Festival de Arte e Cultura Negra, um intercdmbio artistico-cultural Brasil-

Estados Unidos, realizado entre os dias 7 e 12 de agosto, daquele ano.

A partir de 6 a 11 de agosto, Salvador vai se tornar sede do | Festival Internacional
de Arte Negra na Bahia. [...]. O festival vai ser dividido basicamente em mostras de
arte e ciclos de conferéncias, onde serdo tratados a historia, situacdo do negro na
sociedade, arte e outros temas referentes ao negro. [...] No festival s6 participara os
EUA e alguns Estados brasileiros que apresentardo teatro, danca e expressdes
folcléricas que tenham como centro o negro (BAHIA, 08 jul. 1978, p. 12)*.

Comeca hoje, as 21 horas, no Teatro Castro Alves, o Festival de Arte Negra
estendemdo-se [sic]** até sexta-feira com espetaculos de danca, mUsica, palestras
sobre teatro e demais manifestacBes artisticas culturais africanas. O festival relne
400 participantes, dentre os quais nomes famosos do teatro e da pintura, além de
alggns grupos baianos que pesquisam a arte afro-brasileira (ARTE, 07 ago. 1978, p.
3)™.

O professor Abdias Nascimento, que pesquisava a situacdo do negro, veio a Salvador
participar daquele festival e realizou uma palestra sobre o tema O Negro na Sociedade, no

auditorio da Associagdo dos Funcionarios Publicos da Bahia, no dia 03 de agosto de 1978
(ABDIAS, 04 ago. 1978, p. 3)*°.

Na opinido do pesquisador, existe na Bahia inimeros elementos que aparentemente
procuram defender o elemento negro, mas na realidade expressam ideologias
contrérias ao proprio negro, dificultando a sua expressdo dentro do contexto
politico-social, levando a um acomodamento generalizado da raca. [...].

* Cf. Anexo E.
* Serdo corrigidos todos os erros tipograficos observados nos textos de imprensa, sem registrar comentarios. Os
eventuais acréscimos (de pontuagdo), utilizados para compensar as omissdes por lapso 6bvio, serdo identificados
entre colchetes.
* Cf. Anexo F.
% Cf. Anexo G.



Para o professor, inexiste na Bahia qualquer politica no sentido de promover o
reencontro do negro com as suas raizes culturais mais primitivas, pois deveria
‘constar nos curriculos escolares matérias relacionadas com a cultura afro-brasileira.
Elas deveriam ser a ponta da espinha dorsal do sistema educativo, isto sim’.

Ele explica que p6de constatar entre 0s negros baianos uma certa consciéncia racial,
mas que ainda ndo ¢ a suficiente: ‘Existe uma vanguarda esclarecida que esta a par
das novas ideias sobre movimento negro no Brasil e no mundo e sabe para que deve
lutar e como encaminhar essa luta[,] o que todos nds negros devemos saber é que
também temos o direito de opinar sobre esse processo de abertura democréatica que
esta havendo no Pais. Até agora ndo estamos participando, pois ndo nos foi dada a
chance de falar. Quem fala por nos sdo intermediarios. N0s ndo precisamos de
intermediarios’ (PROFESSOR, 31 jul. 1978, p. 3)*".

Nesse periodo, organizou-se, concomitantemente, outro evento cultural intitulado
Negro - Movimenta organizado pelo Diretério Central dos Estudantes (DCE), da UFBA e
pelas entidades negras Malé-Cultura e Arte, NEGO — Estudo e pesquisa da problematica do
negro brasileiro e Nucleo Cultural Afro-brasileiro, de 10 a 13 de agosto, em que se reuniram
dancarinos, atores, poetas e musicos negros, em diferentes espetaculos realizados na Praca
Municipal de Salvador (NEGRO MOVIMENTA, 11 ago. 1978, p. 11)*. Militante do MNU,
Nivalda Costa participou deste Gltimo evento, e apresentou, juntamente, com o Grupo Testa, a
peca Anatomia das feras. Em entrevista, relata:

[...] Bem, estava ensaiando exatamente a primeira parte de Anatomia das Feras, [...]
no ‘Cemitério Sucupira®®’, e também 14 aconteciam algumas reunides do movimento
negro que ndo tinha espaco, [...] era muito mal visto nessa época. Entédo [...], teve
uma amostra publica, [...] tinha varios autores, varios artistas [...] fizeram uma
amostra publica. [...] era, digamos assim, um trabalho para o Movimento Negro
Unificado, [...] para dar visibilidade ao Movimento [..]. [...] de repente, as
populacbes negras tinham um conhecimento completamente erréneo do que era o
movimento negro, até mesmo porque havia se divulgado por parte de varios
militantes sistematicos de direita, [...] esse desmerecimento [...] do Movimento
Negro Unificado. Entdo todos nds nos entregamos a essa a¢do de visibilidade, e [...]
eu apresentei Anatomia das feras, fiz uma reducéo [...], e fizemos uma apresentacao
especial. [...] (informaco verbal)™.

Houve durante o evento, desfile de moda africana, leituras de cartas sobre o
Movimento Negro no Rio de Janeiro e em S&o Paulo, show de danga com Ticdo e Senzala,
teatro de bonecos, jogos infantis, oficina de yorub e jazz, grupos de samba, apresentacéo de
bumba-meu-boi, dentre outros (NEGRO MOVIMENTA, 11 ago. 1978, p. 11)°*. De acordo

com Abdias Nascimento,

7 Cf. Anexo H.

*8 Cf. Anexo I.

* 0 local chamado, popularmente, de “Cemitério Sucupira”, é, hoje, o espaco cultural da CAmara Municipal de
Salvador. (Informacéo verbal, 2007).

%0 Informagcao obtida em entrevista (2011).

5L Cf. Anexo I.



Os negros da Bahia, em sua opinido, sdo quem devem tomar a frente do movimento
nacional que vem ressurgindo, pois as propostas e a maneira como pretende alcangar
0 grande objetivo sdo as mais vidveis. Uma delas é a criacdo de centros de
conscientizagdo dentro das favelas, nos alagados e em todos os locais onde
predomine habitantes de cor, que vivem em condi¢des subumanas. Para Abdias, o
trabalho dos negros neste sentido ¢ bastante dificultado ‘pelos donos do poder’, por
que séo eles quem dominam os meios de comunicagdes sociais e por isso impedem o
acesso do negro que tenha a finalidade de conscientizar a maioria dos brasileiros
(ABDIAS, 04 ago. 1978, p. 3)*

Nesse sentido, percebe-se que Nivalda Costa, em suas producles artisticas, em
diferentes momentos, espagos culturais e comunidades, busca empreender um trabalho de
reivindicagdo e conscientizacdo da populagdo baiana quanto a participacdo do negro na
sociedade. Em 1979, em sua segunda montagem baseada na obra de Saint Exupéry, intitulada
Pequeno Principe: aventuras, responsavel por texto e direcdo, apresentou um rei negro,
representado pelo ator Kal Santos. A adaptacdo teve também a participacéo de trés criancas,
dentre essas, a atriz Karla Karr, de nove anos, que interpretou a personagem central, o
pequeno principe. Observam-se foto dos atores principais e comentario sobre as outras

criangas, em matéria divulgada no Jornal da Bahia:

Figura 2 — Recorte de jornal®

Fonte: Jornal da Bahia, Salvador, p. 1, 01 nov. 1979.

52 Cf. Anexo G.
53 Cf. Anexo J.



Figura 3 — Recorte de jornal®

ende mostrar que no mundo infantil ndo
momwmqwbmwum

pelo proprio adulto. “Ela pode
de um ser diferente da outra
com relagdoa cor ‘ :

Fonte: Jornal da Bahia, Salvador, p. 1, 01 nov. 1979.

Segundo Douxami (2001, p. 347-348) para “conseguir driblar a censura, os atores e
diretores negros decidiram ensaiar textos ‘classicos’ para conseguir, apesar de tudo, colocar a
tematica negra dentro dos espetaculos”. Nivalda Costa explica sua escolha quanto ao rei

negro:
Figura 4 — Recorte de jornal®

— Um rei negro porque, em geral, toda a
vistoque seda a crianga de reinado e impérios
& sempre colonizadora,

Os contos infantis sempre apresentam reis
louras de olhos azuis, que apesar de real para
algumas regides, para a regido latina &
utopico. Pretendo mostrar com isso que ha-
viam outros impbrios onde existiam mais
negros o que fica mais proximo da nossa

realidade.
Fonte: Jornal da Bahia, Salvador, p. 1, 01 nov. 1979.
Em 1980, Nivalda Costa e Luiz César Alves Marfuz dirigiram a montagem a Paixao

de Cristo, no Pelourinho, encomendada pela prefeitura. “Nossa Senhora [interpretada pela

atriz Vera Pita] era negra e o Cristo [interpretado pelo ator Fredy Ribeiro], mulato,

5 Cf. Anexo J.
% Cf. Anexo J.



representava todos os oprimidos e morria de trés formas: flechado, chicoteado e fuzilado, para
mostrar a atualidade da paixao de Cristo no regime ditatorial” (DOUXAMI, 2001, p. 348).
Entre 1985 e 1987, Nivalda Costa participou como uma das diretoras da equipe do
programa Fémea vinculado a TV Educativa, com exibicao local, as 22h20min. O programa
apresentava Vvarios quadros relacionados a mulher, destacando e valorizando talentos
emergentes da Bahia. Em sua nova fase, em dezembro de 1987, o programa firmou-se “como

a producdo mais criativa da televisdo baiana” (DANTAS, dez. 1987, p. 13). Veja-se:

Figura 5 — Recorte de jornal®®

Nivalda Costa,umu das diretoms da equipe do programe’ Fdmes, du m.

Fonte: Jornal da Bahia, Salvador, p. 13, dez. 1987.

Entre 1988 e 1992, a intelectual utiliza-se de mais um instrumento para tratar da
contribuicdo do negro na sociedade brasileira, sendo responsavel pela autoria, direcdo e
roteiro do programa intitulado Afro-memdria, produzido e apresentado na TV Educativa,
exibido as 21h30min. Inicialmente, era exibido mensalmente, e somente para a Bahia, apds
repercussao do primeiro programa, decidiu-se apresenta-lo em todo o pais, e realizar edicéo
semanal, a partir do semestre seguinte (A MEMORIA, ago. 1988, p. 12)°". O programa
tratava, pioneiramente, como afirmaram os criticos, de aspectos ligados a cultura negra, e,
portanto, era o Unico, da televisdo brasileira, dedicado a discutir os problemas da comunidade

negra. Observa-se a seguinte matéria:

% Cf. Anexo K.
" Cf. Anexo L.



Figura 6 — Recorte de jornaI58
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Fonte: A Tarde, Salvador, p. 12, ago. 1988.

Apresentavam-se quatro quadros fixos, a saber: 1. Pausa historica, em que se
mostravam paises, tribos e costumes dos povos africanos que vieram para o Brasil em forma
de teatro de marionete, a partir da encenagdo de bonecos; 2. Batuque, musical, tinha como
proposta enfatizar a contribuigdo dos negros na musica em todo o pais, com participagdo de
artistas locais; 3. Correio Nag6, com reportagens e debates sobre problemas vividos pela
comunidade negra, no dia-dia; 4. Um olho no hoje, ensaio visual em que se questionavam
fatores sociais que marginalizavam o negro enquanto cidadio (A MEMORIA, ago. 1988, p.
12).

Para a criadora do programa, “Afro-Memoria” tem como importancia primeira o
fato de resgatar a contribuicdo do negro na formacdo da sociedade brasileira. “Por
outro lado — diz Nivalda — se nos vivemos em uma sociedade igualitaria, temos
que eliminar os preconceitos ¢ o ‘Afro-memoria’ pretende dar sua contribui¢do para
isso. O programa é dirigido para todas as pessoas, sem qualquer tipo de distingao, e
a partir de um enfoque histérico e socioldgico, pretendemos informar a brancos e
negros sem qualquer forma de preconceito (A MEMORIA, ago. 1988, p. 12).

%8 Cf. Anexo L.



Envolvida com questbes relacionadas a cultura e arte africana, Nivalda Costa é
membro do Conselho Consultivo e coordenadora do Programa Dialogos Afro-Brasileiros da
Sociedade Amigos da Cultura Afro-Brasileira (AMAFRO) fundada em 15 de mar¢o de 2002.
Busca-se fomentar o ensino, a pesquisa, 0 desenvolvimento técnico, cientifico e institucional,
0 intercambio e demais a¢des voltados a recuperacdo e a preservacdo do patrimonio, da
memdria e da cultura afro-brasileira.

Devido a sua ativa participacdo no que diz respeito ao desenvolvimento de um teatro
negro, na Bahia, seu nome estd fixado na “Linha do tempo do Teatro Negro na Bahia”®,
elaborada por Marcio Meirelles, em comemoracdo aos vintes anos do Bando de Teatro
Olodum que homenageou o0 Teatro negro da Bahia, tracando um breve panorama com nomes
de artistas, atores, grupos e eventos que, de alguma forma, contribuiram para a construcéo

desse teatro na Bahia. Meirelles (2010), consciente do levantamento realizado, adverte:

[...] Sabemos que muitos ficaram de fora, muitos tdo ou as vezes mais importantes
do que os que estdo aqui. Muitas lacunas: Jaime Sodré, Evani Tavares, Gal
Quaresma, Rose Lima, Grupo Arupemba, Psiti, Fafa Pimentel, Fabio Vidal, Vidoto
Aquila sdo alguns, ao lado de outros tantos. Mas essa linha do tempo é uma
homenagem e uma provocacdo. Um registro de auséncias para que jornalistas,
pesquisadores, artistas, historiadores avancem na reconstrucao dessa histdria da qual
fazemos parte [...] (MEIRELLES, 2010).

Devido a muitos artistas baianos terem lutado pela consolidacdo de um teatro negro,
hoje, a capital baiana, é “considerada ber¢o do teatro negro, e virou, no Brasil inteiro, um
ponto de referéncia para os atores negros. 1sso resulta do movimento geral da cidade em torno
da ‘cultura negra’ [...] e da sua grande divulgagdo no pais” (DOUXAMI, 2001, p. 360).

Essa producéo, teatral e literaria mostra o quanto a Arte, de forma geral, se acerca da
Historia, principalmente, nos momentos conflituosos, investindo-se ndo apenas da condigéo
de testemunho e documento, mas até mesmo ambicionando intervir no curso dos
acontecimentos. Nivalda Costa assume, publicamente, uma posi¢do atuante e engajada,
produzindo algo a mais, durante a ditadura militar, um discurso de manifesto, de acdo, tanto
no que concerne a forma de encenagdo quanto ao conteudo, assumindo importante papel
social. Verifica-se que suas producdes ndo se caracterizam como (re)presentacdes de estorias
e ficcdes comuns e/ou distantes da realidade circunscrita, mas como um discurso que incita o

publico, capaz de desloca-lo de uma posicéo passiva.

% Disponivel em: <http:/bandodeteatro.blogspot.com/2010/11/linha-do-tempo-do-teatro-negro-na-bahia.html>.
Acesso em: 21 nov. 2010.



Desse modo, aquela mulher negra, contrariando todas as adversidades, conseguiu

erguer sua voz, a partir da elaboracdo de textos criticos e reflexivos, atuando, decisivamente,

na sociedade baiana daquele periodo. Em diferentes momentos, posiciona-se, expondo suas

concepcdes, como, em 1976, ao participar de uma enquete realizada por Nilda Spencer, em

que se discute o problema da falta de publico nos teatros da Bahia. Outros artistas e

intelectuais como Yumara Rodrigues, Ivone Alves de Oliveira, Alberto Martins, Hebe Alves,

Jurema Penna, Eleonora Ramos, Sénia Maria, Nonatho Freire também exp&em suas opinides.

Um problema que vem sendo por muito tempo discutido no meio teatral, ou fora
dele, é a falta de publico nos teatros da Bahia. [...]. Sentimos que a imprensa d4,
inegavelmente, todo o apoio possivel aos grupos profissionais, dispensando até
certos protocolos em favor da cultura baiana, com a divulgacéo de suas pegas. [...] E
por que com tanta divulgacéo, tanto trabalho, as casas de espetaculos estdo na sua
maioria vazias? Preco? Producdo? A resposta vai aqui representada atraves de
diversas opinibes de pessoas que frequentam os teatros baianos, numa enguete que
podera ser desenvolvida em outras oportunidades, aqui mesmo nesse seu espago de
jornal. Nivalda Costa, por exemplo, que no momento estd apresentando com o
Grupo Testa Experiéncias Artisticas O Pequeno Principe (a pecga vai agora para o
Teatro do Centro Folcldrico da Prefeitura, atrds do Guarani a partir de hoje até 21
deste) acha que o publico baiano é apenas composto de uma pequena elite. Sdo
sempre as mesmas pessoas a frequentar os teatros. E diferentemente dos
grandes centros, a Bahia ndo comporta apresentacdes simultaneas. Se ha um
bom espetiaculo numa casa, a outra fica vazia. “Os Doces Barbaros” serve como
exemplo. Mas, acrescenta, poderia haver uma solucdo para o caso, se 0s 6rgaos
oficiais se dispusessem a apoiar o teatro no sentido financeiro, a fim de que se
pudesse cobrar muito menos o prec¢o do ingresso, & maneira de como foi feito
pelo SNT, quando se viu muita cara nova nos teatros. Deveria haver também,
uma campanha nas escolas, no sentido de aproveitar a curiosidade do
adolescente e incentiva-lo a compreender a importancia de se frequentar o
teatro. J4 Yumara Rodrigues [...] (SPENCER, 13 out. 1976, p. 9, grifo nosso)®.

Em 1977, Nivalda Costa foi convidada pelo Teatro Livre da Bahia para participar da

série Depoimentos, situacdo em que se estabelece uma conversa com os atores do grupo.

Tem-se a seguinte noticia na matéria intitulada Teatro e participacdo (JOAO AUGUSTO, 26

ago. 1977, p. 7):

NIVALDA Costa, diretora do Grupo Testa é a proxima convidada do Teatro Livre,
na série DEPOIMENTOS — setor interno do grupo, que visa informar os atores do
Teatro Livre das atividades (e personalidades) que possam ser significativas com seu
trabalho teatral®".

Nivalda Costa enfrentou e questionou o regime militar, em especial, na década de

1970, utilizando-se, para tanto, principalmente, do teatro como uma arma, instrumento de

combate, de forte luta ideoldgica. No entanto, tem seu nome, algumas vezes, ocultado dos

% Cf. Anexo M.
81 Cf. Anexo N.



estudos sobre dramaturgia de autoria feminina, diferentemente, de artistas como Aninha
Franco, Cleise Mendes e Haydil Linhares, por exemplo, que figuram como icones femininos
da dramaturgia baiana, em estudos sobre a segunda metade do século XX. Portanto, faz-se
necessario pensar sobre a maneira particular como a mesma se relacionou com as condi¢oes
de exercicio da literatura daquela época, buscando melhor compreender a dramaturgia
empreendida.

2.2 DRAMATURGIA: UM MODO DE INTERVENCAO

“[...] nossas vidas aqui era fazer arte, uma arte de driblar ledes e atacar dragdes e essa era nossa arma” Nivalda

Costa (informagao verbal)®

A dramaturgia de Nivalda Costa apresenta diferentes vertentes, vinculadas,
principalmente, as concepcdes filiadas aos movimentos de contracultura e de vanguarda,
como o tropicalismo e o concretismo; as leituras e pesquisas, em relacdo a Bertolt Brecht,
Antonin Artaud e Augusto Boal; e, as experiéncias pessoais, da infancia, relacionadas ao
cinema e a radionovela.

A producdo teatral realizada, na Bahia, no periodo da ditadura militar, apresenta-se
como resultado de um momento de revisdo de valores tradicionais, em que se verificam
movimentos de contracultura®™. Nos anos sessenta e setenta, segundo Ledo (2009, p. 34), o
“processo de transculturacdo possibilita a absor¢do, por parte da juventude brasileira, das
ideias contestatorias da contracultura que permeiam 0s movimentos internacionais desde a
década de cinqlienta”.

O teatro, naquele contexto, mostra-se mais critico; os artistas preocupam-se com as
forcas opressivas que atuam sobre a sociedade e, por isso, buscam uma estética teatral que

responda aos seus anseios e as suas inquietacdes frente aquela realidade.

[...] Por parte das autoridades, a reacdo se da de forma organizada, por meio de
mecanismos visiveis e ‘legais’ como a censura, que exerce, de forma opressiva,
insidiosa, policialesca e permanente sua agdo. Mutilam-se ou proibem-se a criagdo, a
producdo e a veiculagdo das obras teatrais, literarias, musicais, cinematograficas e
das artes visuais. Para compor esse quadro reativo, aparecem as formas
ultraviolentas postas em pratica pelo aparelho repressor, paralelo, instalado e
cultivado no interior das instituicdes estatais. [...] (LEAO, 2009, p. 44).

62 Informagcao obtida em entrevista (2007).

® O ideério contracultural surge nos Estados Unidos e contagia o Brasil, caracterizando-se como fruto de um
processo de transculturacao, libertario e contestador da nacionalidade tecnocrata, que se manifesta em diversos
campos sdcio-culturais (LEAO, 2009).



Nesse cenario repressor, 0s textos teatrais eram submetidos ao exame da Censura,
realizado pela DCDP, onde muitos textos eram vetados parcialmente, com cortes de natureza
social, moral, religiosa e/ou politica, ou integralmente, muitas vezes, a véspera ou no dia da
estreia, como aponta Franco (1994, p. 199). Apesar da violéncia, observam-se diferentes
respostas sob a forma de criacdo do texto e montagem da peca, com énfase no viés tropicalista
cénico, aliado a estética brechtiana, introduzido na Bahia, segundo Franco (1994, p. 163), por
Orlando Senna, Alvinho Guimarées e Jodo Augusto.

Verificam-se, nesses casos, e na dramaturgia empreendida por Nivalda Costa, um
trabalho minucioso na construcdo da cena, com elementos recorrentes da estética tropicalista,
como a alegoria, a mistura de géneros teatrais, a colagem, a apropriacdo, a construcdo nao
linear, a quebra da estrutura aristotélica formal, a linguagem dos meios de comunicacdo de
massa como parte do espetaculo, dentre outros.

A mesma compartilha das propostas dos modernistas, principalmente, no que diz
respeito a luta por uma arte nacional. Nesse sentido, realizou estudos e pesquisas de diferentes
teorias do drama, nacionais e estrangeiras, visando a uma nova estética. Portanto,
antropofagicamente, buscara ressignificar o conhecimento adquirido, a partir da realidade
vivenciada na Bahia.

Entre os vérios representantes do Modernismo, Oswald de Andrade, e do Concretismo,
Décio Pignatari e Haroldo de Campos, Nivalda Costa se identificard com esses utilizando-se
de obras, literarias e dramaticas em suas producdes, privilegiando o visual, a imagem, a
poesia concreta e social. Ao trazer a cena determinados autores, 0s poetas concretistas
permitem conhecer o trabalho do dramaturgo José Joaquim de Campos Leédo, Qorpo-Santo
(1829-1883), e do escritor Joaquim de Souza Andrade, Sousandrade (1833-1902), com 0s
quais Nivalda Costa se identifica e se apropria de obras.

No contexto da ditadura militar, em que as circunstancias eram propicias para o
desenvolvimento de um teatro politico, engajado, ressalta-se uma dramaturgia voltada nédo
somente para questdes estéticas, mas comprometidas também com o social e o ideoldgico. Ha
o afloramento de uma literatura dramética engajada, com excecdes, é claro, em que o teatro
integra as suas teméticas e encenagfes uma reflexdo critica sobre a realidade, visando
denunciar as injusticas e preconizando um posicionamento politico do publico, como no teatro
épico postulado pelo dramaturgo, poeta, tedrico das artes e ativista politico aleméo, Bertold
Brecht (1889-1956).

Nessa perspectiva, ao propor usar o teatro como arma frente ao regime militar, a fim

de julgar e denunciar repressdo, censura e violéncia, apresenta em suas producdes,



principalmente, uma leitura de Brecht, em termos de conteldo e de apresentagdo. Bertolt
Brecht tem como principal objetivo possibilitar ao espectador uma atitude critica, dentro de

uma perspectiva social. Segundo Guinsburg (2007, p. 102), Brecht

[...] desenvolveu, por meio de experimentacdo e pesquisa, por andlise critica e
fundamentagdo tedrica, por assuncdo politica e deliberagdo ideolégica, uma
atrevida linguagem e modos de estruturacao teatrais [...].

O teatro torna-se laboratorio, local de pesquisa, onde se analisam os homens e suas
relacdes, evidenciando-se, contudo, experimentos sociolégicos. O palco nesse teatro faz-se
também tribuna, lugar onde se debatem injusticas sociais, suscitando no puablico uma atitude
critica e de protesto, como no teatro épico. Ndo se tratam de desenvolver acbes, mas de

apresentar condigdes. Observe-se, no testemunho AF=*®:

CA(U)TRO = Vocé acredita que tudo que se processa a revelia da justiga, ficara
docemente sem tribunais e sangdes?

“CHE”FE = Exceto que sejamos um novo tribunal, sim. Nao devemos esquecer que
o mundo hoje é policiado e uno (COSTA, [1978], f. 3)%.

O homem ¢é exposto como ser capaz de transformar-se e transformar o mundo. De
acordo com Rosenfeld (2010), Brecht “se empenha, através da mediagdo estética, pela
apreensao critica da vida e, deste modo, pela ativacao politica do espectador” (ROSENFELD,
2010, p. 153). Nessa perspectiva, entende-se aqui a proposta e a posicéo teatral/politica de

Nivalda Costa em consonancia com os postulados brechtianos. Brecht, no teatro épico,

[...] exige que seja eliminada a ilusdo, o impacto méagico do teatro burgués. Esse
éxtase, essa intensa identificacdo emocional que leva o puablico a esquecer-se de
tudo, afigura-se a Brecht como uma das consequéncias principais da teoria da
catarse, da purgacdo e descarga das emocOes através das proprias emocgoes
suscitadas (ROSENFELD, 2010, p. 148).

Questionam-se, desse modo, os efeitos da tragédia aludidos por Aristételes na Poética.
A tragédia grega tem como finalidade a purificacdo, purgacdo, uma forma tradicional de
catarse, em que o publico identifica-se com as personagens, com a vida que se representa no
palco e, ao término do espetaculo, mostra-se satisfeito, conformado e passivo. Brecht, ao

contrario, buscara, portanto, combater o ilusionismo.

8 Cf. Anexo FF.



E pois tragédia imitacio de uma acdo de caréater elevado, completa e de certa
extensdo, em linguagem ornamentada e com as varias espécies de ornamentos
distribuidas pelas diversas partes [do drama], [imitacdo que se efetua] ndo por
narrativa, mas mediante atéres, e que, suscitando o terror e a piedade, tem por efeito
a purificacio déssas emocdes (ARISTOTELES, 1966, p. 74).

Segundo Benjamin (1994), ao contrario dessa perspectiva, o teatro épico

[...] conserva do fato de ser teatro uma consciéncia incessante, viva e produtiva. Essa
consciéncia permite-lhe ordenar experimentalmente os elementos da realidade, e é
no fim desse processo, e ndo no comeco, que aparecem as ‘condi¢des’. Elas ndo sdo
trazidas para perto do espectador, mas afastadas dele. Ele as reconhece como
condigdes reais, ndo com arrogancia, como no teatro naturalista, mas com assombro
[...] (BENJAMIN, 1994, p. 81).

Brecht utiliza-se do efeito de distanciamento® (Verfremdungseffekt = efeito de
estranhamento), em que “[...] o espectador, comeg¢ando a estranhar tantas coisas que pelo
habito se Ihe afiguram familiares e por isso naturais e imutaveis, se convence da necessidade
da intervencéo transformadora” (ROSENFELD, 2010, p. 151). Ressalta-se, todavia, que, no
teatro épico, ndo se combatem as emoc0es, 0 que se pretende é elevar a emocao ao raciocinio,
a atos de conhecimento. Logo, verifica-se outra forma de catarse nessa abordagem, ndo mais
purgativa, como absor¢do de emocdes, no sentido aristotélico, mas como producdo de
conhecimento.

A quarta parede do teatro tradicional que separa o palco do publico, e da qual provém
a ilusdo, é diluida. Os atores, muitas vezes, voltam-se diretamente para o publico
interrompendo a acdo. O efeito de distanciamento, por exemplo, em Anatomia das Feras,
testemunho AF=*®, também é provocado através do coro formado pelas personagens
“assistente” e “enfermeiro”, em que se interrompe o fluxo discursivo de Ernst Bravos Fortes
durante o seu pronunciamento e ainda através de uma cangdo entoada por “uma mulher”,
antes da partida do grupo revolucionario®.

H&, em diferentes producdes, além do uso de ironia, espacos vazios, movimentos
corporais € mimicos, momentos de total siléncio, a colocacdo de faixas e placas, bem como
cenas e conversas gestuais, em que se interrompe a linearidade cénica, produzindo o
distanciamento, em consonancia com o gestus brechtiano. Segundo Benjamin (1994, p. 80), o

“teatro épico € gestual. [...]. O gesto ¢ seu material, e a aplicagdo adequada desse material ¢

% Segundo Chiarini (1967, p. 141), este recurso técnico de distanciamento mostrou-se ativo em outros séculos e
paises, especialmente, nos orientais. Além disso, é documentavel também em outras artes, como, por exemplo,
na pintura.

% Cf. Anexo FF.



J4

sua tarefa. [...]”. O gesto ¢ relativamente pouco falsificavel e apresenta comeco e fim
determinavel.

E preciso ressaltar que, no teatro épico, de carater politico e didatico®”, de Brecht,
preconiza-se também o entretenimento. Segundo Brecht (1957), o teatro tem que divertir e
ensinar. “Uma das caracteristicas do teatro é justamente a transmissdo de impulsos e
conhecimento sob a forma de prazer [...]” (BRECHT, 1957, p. 78). No roteiro exemplificado,

testemunho AFEXB

, 0 recurso comico diz respeito a performance da personagem Ernst Bravos
Fortes correlacionada aos trejeitos e a personalidade excéntrica do presidente Janio da Silva
Quadros (informagé&o verbal)®.

Em relagdo a soberania do texto, na dramaturgia desenvolvida por Nivalda Costa, bem
como em Brecht e Artaud, o texto é visto como mais um elemento dentre os varios da
linguagem teatral. O texto ndo € concebido como fundamento, como na dramaturgia
aristotélica, e o teatro, com certeza, ndo é instrumento a servicgo da literatura. No documento
MsAN, o Grupo Testa propde a “negacdo do texto em fungio do roteiro dinAmico”®. Assim,
tém-se cenas pouco ou nada explicitadas textualmente, em que tudo se desenvolve durante a
encenacdo, desdobra-se e ressignifica-se no palco, explora-se a expressividade dos gestos e a
composicao visual.

No texto teatral Glub! Estéria de um espanto, buscando despertar o espectador para
importancia das diferentes linguagens, adverte-se: “[...] O espago significa. Tudo se

confronta” (COSTA, [1979], £.2). Portanto, concebe-se

[...] a encenagdo, ndo como o reflexo de um texto escrito e de todo essa proje¢do de
duplos fisicos que provém do texto escrito, mas como a projecdo escaldante de tudo
que pode ser extraido, como consequiéncias objetivas, de um gesto, uma palavra, um
som, uma musica e da combinacéo entre eles (ARTAUD, 1984, p. 96).

Faz-se necessario pensar a poética da cena, refletindo sobre a transformagéo ocorrida

no fim do século X1X em relagdo a antiga tensdo entre drama e espetéculo.

Um possivel ponto de inflexdo no sentido de uma poética da cena, ou do espetaculo,
aparece na 6pera e na reflexdo estética de Richard Wagner, no século XIX, mas ja
esta presente no teatro elisabetano e no barroco espanhol, e se consolida técnica e
materialmente no século XVII, com as maravilhas cenogréaficas e cenotécnicas que
os artistas italianos ofereciam aos frequentadores das primeiras peras nos intervalos
entre os atos [...] (RAMOS, 2008, p. 64).

o7 Segundo Brecht (1957), o teatro classico espanhol e o teatro jesuita ja evidenciavam tendéncias didaticas.
%8 Informacao obtida em entrevista (2009).
%9 Cf. Anexo D.



Percebe-se que a poeticidade do espetaculo sempre esteve presente no teatro, em
formas draméticas mais antigas, como na Poética de Aristoteles. Todavia, percebe-se uma
efervescéncia da poética da cena, a partir da Opera wagneriana, em termos de materialidade
cénica e de relacbes com outras artes. De acordo com Ramos (2008, p. 66), a critica de

Nietzsche acerca da Opera de Wagner,

[...] inaugura, paralelamente a tradicdo da teatralidade, e da emergéncia de uma
poética da cena no inicio do seculo XX, uma tradicdo oposta de antiteatralidade. [...]
O certo é que a poeética da cena tanto se explicitou no século XIX como também
estabeleceu ali seu antidoto, que se desdobrou pelas vanguardas [...].

Constata-se que a tensdo entre dramatico e espetacular gerou, ao longo do tempo,
reacOes diversas, proprias as circunstancias historicas e sociais. Portanto, o que se delineia
como pos-dramatico, o teatro dos anos 1970 aos 1990, “poderia ser pensado como a plena
assimilacdo de uma tendéncia ja explicitada no fim do século XIX e que teve nas primeiras
décadas do século XX um florescimento inequivoco” (RAMOS, 2008, p. 67). Neste sentido,
analisa-se a producdo de Nivalda Costa também como resultado daquela tensdo, em que se
observa a emancipacdo do espetacular frente ao drama como uma concretizacdo de um
paradigma que ja se colocara historicamente.

Nessa producdo, as cenas sdo, geralmente, independentes, ndo sendo uma em funcao
da outra. Logo, ha articulacdo em virtude do decurso da acdo e ndo do desenlace final. As
“personagens-tipos”, “enfermeiro”, “mulher”, “doente”, “assistente” e outras, evidenciam a
tendéncia social focalizada, pois ndo se tratam de relagdes interpessoais nem intrapessoais,
mas sociais. Essa abordagem com personagens-tipos ja fora evidenciada no drama
expressionista e nao-aristotélico de August Strindberg (MAGALDI, 2006, p. 54).

Nivalda Costa também compartilha dos pressupostos apontados por Artaud no que se

refere & formagao, ao treinamento e ao posicionamento do ator. Em entrevista, comenta:

[...] talvez, eu tenha sido, naquela época [...], uma das poucas... [...] dos poucos
alunos [..], da Escola de Teatro, que tinha ouvido falar em Artaud, s6 os
professores, com certeza, [conheciam] [...]. No entanto, eu tinha um livro de
Artaud, em lingua portuguesa, traducdo em Portugal, [...] que era O teatro e seu
duplo. Entdo, [...] eu [...] encontrei [...] muitas das caracteristicas [...] que eu
pensava de um ator, da condicéo do corpo, da condicdo do ator, do papel do
ator no contexto social. Artaud foi magnifico, [...], ele pensava em um teatro que
as pessoas ndo eram capazes de perceber.

Entdo [...], quando eu comecei a pensar, [...] digamos assim, um modo de formar
ator, um modo de trabalhar com o ator, seguramente, [...] eu pensei muito nas
experiéncias lidas sobre o processo de “Artaud-ator”. Entdo, [...] fui compondo
nessa possibilidade, digamos assim, eu acho que tenho uma um método [...] de



trabalhar o ator, L] eu gosto de trabalhar todas as estruturas do espetaculo
(informagéo verbal).

E preciso ressaltar a relagio ator e plateia tratada em Artaud e ressignificada por
Nivalda Costa. “[...] no ‘teatro da crueldade’ o espectador fica no meio enquanto o espetaculo
o envolve” (ARTAUD, 1984, p. 105). Tem-se uma leitura e interpretacdo da proposta de
Artaud, por exemplo, no espetaculo Anatomia das feras, montado no Museu de Arte Moderna
(MAM), em Salvador-Bahia.

No primeiro ato, [...] todas aquelas colunas cercadas por arames farpados enormes e
os atores ficavam dentro e acontecia uma luta de classes, [...] o pablico ficava em
volta assistindo, quando [em] um determinado momento de marca cénica 0 grupo
vitorioso sobe e vai para o andar de cima onde a pega vai continuar. A situagéo se
inverte, a area de atuacdo cénica é em volta e o publico é quem fica dentro do arame
farpado, 14 em cima. Desse jogo ja percebe toda a simbologia politica que esta
embutida (informagao verbal)".

Em consonancia com Artaud, apresentam-se também cenas oniricas e expressividade

sonora, apostando-se nas vibracdes e entonacdes possiveis, como, em Anatomia das feras,

EXB
F

testemunho A , ho ato 1V, em que se aproveitam e valorizam as sonoridades do sistema

fonoldgico, explorando a expressividade da consoante [s], sugerindo ideias, impressdes. Veja-

Se.

ATO IV: O ESMO

ENTRE BADALADAS DE SINO:

ENIGMA | = O som sono soa agora interditado...
ENIGMA 2 = O sino salida sangues e sumos.
ENIGMA 3 = O sem tempo sacroluto e mérbido...
ENIGMA | = Soar sincero dos nossos vestigios.
(latidos de caes, tiros) (COSTA, [1978], f. 5-6)".

H& ainda afinidades com o teatro realizado pelo brasileiro Augusto Pinto Boal, ao
propor um teatro de agéo, interveng@o, manifesto, desde a elabora¢do do primeiro trabalho
profissional, Aprender a nada-r, em 1975. Augusto Boal (1931-2009), autor e diretor teatral,
realiza um teatro vinculado ao povo, propondo a Poética do Oprimido.

[...] o teatro é uma arma. Uma arma muito eficiente. Por isso, é necessario lutar por
ele. Por isso, as classes dominantes permanentemente tentam apropriar-se do teatro
e utilizd-lo como instrumento de dominacdo. Ao fazé-lo, modificam o préprio
conceito do que seja o ‘teatro’. Mas o teatro pode igualmente ser uma arma de
liberagdo. Para isso é necessario criar as formas teatrais correspondentes. E
necessario transformar (BOAL, 1983, p. 13).

"0 Informagao obtida em entrevista (2010, grifo nosso).
™ Informagcéo obtida em entrevista (2007).
"2 Cf. Anexo FF.



Segundo Boal (1983), o drama aristotélico remete a uma poética da opressdo, em que
0 mundo é conhecido e perfeito. Nesse caso, a agdo dramaética substitui a agdo real. Por outro
lado, a poética brechtiana propde a conscientizacdo, apresenta possibilidades de
transformacdo. O espectador é instigado a pensar e refletir sobre a realidade vivenciada,
buscando solugbes. Nessa dramaturgia a acdo esclarece o real e o espetdculo é uma
preparagéo para a acao.

A Poética do Oprimido, diferentemente, é essencialmente uma Poética da Libertacao:
“[...] o espectador ja ndo delega poderes as personagens nem para que pensem nem para que
atuem em seu lugar. O espectador se libera: pensa e age por si mesmo! Teatro é acdo!”
(BOAL, 1983, p. 180-181, grifos do autor). Em Glub! Estéria de um espanto, Nivalda Costa
faz uma leitura de Boal, questionando as relacGes de poder e repensando, mais uma vez, a

configuracdo palco/plateia. Em entrevista, relata-se:

[...] eu trabalhava, na época, desenvolvendo um contexto da relacdo entre poder e o
espaco, isso, digamos, ja era considerado subversivel, porque o que acontece o poder
reprime, [...] e, ao questionar o poder, vocé esta fazendo um trabalho politico.
Quando eu digo a vocé que em Glub! esqueco as cadeiras e a plateia vai para o
palco, eu, visivelmente, [estou] eliminando ou questionando o poder da relacdo
palco/plateia, onde eu deixo plateia em cena no mesmo nivel, no mesmo campo de
acéo [...] (informagéo verbal)".

Verificam-se também em suas producdes questBes pessoais, de sua vivéncia ainda
quando crianca, principalmente em relacdo ao cinema, a histéria em quadrinho e a
radionovela. Verificam-se o0 uso de procedimentos cinematograficos e de meios de
comunicacdo em suas producdes. Observa-se, por exemplo, no roteiro Glub! Estoria de um
espanto que se entrelagam procedimentos cinematograficos ao tecido teatral, possibilitando
novas formas de expressao.

As personagens representam quatro linguagens e formas de interferéncia na realidade.
Apdbs a primeira cena em que se apresenta um prélogo gestual, em planos distintos do palco,

as quatro personagens executam tarefas, exibindo diferentes imagens isoladas.

EVENTO — Mexe com computadores.

LUCIFER — Escreve e pagina livros.

GENE PULL — Observa situagdes com um telescopio ou lente de aumento.
LIMIARES — Filma com uma camera.

SONS — Clima solidao/angustia (COSTA, [1979], f.2).

" Informagcéo obtida em entrevista (2007).



Os atos, constituidos de cenérios distintos, e as cenas podem ser entendidos e
trabalhados separadamente ou em outra sequéncia. Tém-se formas cénicas e cortes como em

uma gravacado cinematografica, em que se grava mais de uma vez a cena.

GENE PULL — (tocando / encontrando Limiares no espaco) Oi! Limiares...
LIMIARES — Oi! Gene Pull...

GENE PULL — Cumprimentos... museu de figuras. Fumaca!

LIMIARES — Pois é, o cumprimento ja foi inventado, e ndo fazemos nada mais que
repeti-lo, tens algum plano para mudar cumprimentos?

GENE PULL — (pensando alto) — Quem sabe se... tentemos...

LIMIARES — ... brincar de encontrar...?

GENE PULL — N&o. Cumprimentar/comprometer.

Experimentam trés formas cénicas de cumprimento.
LIMIARES (ofegante) — O sol é falso. A vida ndo é um universo de luzes.
Pausa de Interferéncia

GENE PULL — Oi Limiares!

LIMIARES — Oi Gene Pull! (Aproxima-se de Gene Pull e agride-0)

GENE PULL (anunciando-se Arquétipo/comercial TV) — Essa é a nova forma...
LIMIARES — Ou a nova consciéncia...

GENE PULL / LIMIARES — Cumprimente — Pelo Modelo / violéncia e ache que
esta se completando.

(Pausa Dramatica)

LIMIARES (Cortante) — Acho melhor essa brincadeira parar por aqui.

GENE PULL — O novo cumprimento esta te confundindo...? (rindo)
LIMIARES — E. Somos gente, ou...?

VOZ (off) — Equilibrio das relagcBes Sapiens / Demens; Louco / Civilizado;
Primitivo e Normal.

GENE PULL — oi Limiarse!
LIMIARES — oi Pulgenesi!

Corte Black (COSTA, [1979], f.2-3).

Outra técnica do cinema verificada é o fluxo de consciéncia ou monologo interior
representada inicialmente pelas personagens “Interferéncia A”, “Signo (Alpha)” e “Voz
(off)”. Para as duas primeiras informa-se em nota: “Os personagens 5 ¢ 6 podem ser vividos
ou gravados, acrescentados ou nao, pelo diretor” (COSTA, [1979], f.1). Quanto a “Voz (off)”,
tem-se: “CENA DE ARQUETIPOS. VOZ — (OFF) — A este redundante ser chamado

Homem impde-se tdo sO debrucar-se sobre o exterior para contempla-lo com a lupa honesta

da replica mental, quando a palavra de ordem é: objetividade” (COSTA, [1979], {.9).
Verificam-se cenas mudas, gestuais, em que 0s objetos utilizados na encenacao

ganham destaque. Tém-se: “GENE PULL e INTERFERENTE A (em outro ponto do



espaco/palco, entre objetos cilindricos) (Cena erotica)” (COSTA, [1979], £.4). Sdo utilizados
também, em diferentes montagens, alguns recursos audiovisuais, projetando fotos e filmes

dentro do espetaculo.

CENA 01- Instrugdes para dar corda no relogio (gestual) “por / sobre texto de Julio
Cortazar”

CENA 02 — Instrucdes para matar formigas em Roma (gestual com ruidos) por /
sobre fotos / Slides e Audio—Visuais (COSTA, 1979, f.6).

CENA PERIFERICA

GENE PULL, LIMIARES e SIGNO (Alpha) observam cenas sobre violéncia.
GENE PULL — Este sistema esta rarefeito.
LIMIARES — Apresentamos 0 V.T. dos nossos passados (COSTA, 1979, f. 9).

Nesse sentido, a partir da intensa concentracdo de procedimentos cinematograficos por
meio dos quais se tece a narrativa teatral coloca-se o leitor diante de um universo
essencialmente imagético, criando uma atmosfera cinematogréafica.

Nivalda Costa mostra-se ainda envolvida com o universo dos desenhos animados e
quadrinhos. Em Aprender a nada-r destacam-se as personagens “Pedrita Flintstone” e
“Bambam Rublle”, extraidos do desenho animado Os Flintstones. No texto O operario da
azul, ttm-se personagens de histérias em quadrinhos (informacao verbal)™.

No espetaculo Vegetal vigiado, faz-se referéncia ao artista e ilustrador Robert Crumb,
reconhecido como um dos fundadores do movimento underground dos quadrinhos. No Brasil,
seus quadrinhos foram publicados nas revistas Grilo, em 1970, Circo e Porrada!, ambas em
1980. No mesmo roteiro, faz-se alusdo a capa do disco™ Cheap Thrills, de Janis Joplin,
considerada icone da arte underground dos anos da contracultura, cuja ilustracdo foi feita por
Crumb e o album lancado em 1968. No espetaculo Glub! Estdria de um espanto, os atores,

como no cinema mudo, traduzem quadrinhos para o teatro.

PROMETEU PROSDOCIMO: — Gralha! Crumb, quer dizer, cobre a cheap thrills do
casal que entrou. (entregando a Gralha um enorme coragéo de cartolina cor de rosa)
(COSTA, [1978], f. 15).

CENA 04 — West Side Story — 22 parte
CENA MUDA — Reconstrugdo de uma fita de quadrinhos. (COSTA, [1979], f.10).

Quanto as radionovelas, verifica-se, em diferentes montagens, o recurso do radio, seja
transmitindo mausica, trecho de uma novela, pronunciamento de autoridades ou propaganda

comercial. No roteiro Aprender a nada-r, testemunho AN“, & folha 3, hd uma cena em que se

" Informagao obtida em entrevista (2007).
7> Cf. Anexo O.



ouve a gravacdo de trechos da novela “O direito de nascer”’®. No espetaculo Vegetal vigiado,
faz-se mengdo também a transmissdo de uma novela de radio, inicialmente, ouve-se um
mambo e, posteriormente, tem-se, a margem esquerda, sublinhado, NOVELA, marcando-se,
possivelmente, o inicio da exibicdo. Em Anatomia das feras, testemunho AFE*®, &s folhas 8 e
9, trés mulheres ouvem o pronunciamento de Ernst, através do radio, enquanto trabalham’”.
Outro aspecto relevante referente as producdes teatrais, de Nivalda Costa, diz respeito

a quantidade de personagens. Nivalda Costa comenta:

[...] tenho que falar sobre essa questdo numérica [...], porque ndo consigo fazer, [...]
eu tenho um mondlogo que tenho tantas referéncias que acabam sendo personagens
também, ndo consigo, realmente, fazer pecas com trés atores, quatro personagens.
[...] (informacéo verbal)™®.

Desse modo, Nivalda Costa, como artista de seu tempo, apropria-se e experimenta
outras formas de fazer teatro, arriscando sentidos que se constroem a partir de (re)leituras e
ressignificacbes. Neste momento, ap6s breve exposi¢do sobre a dramaturgia desenvolvida,
faz-se necessario voltar o olhar, especificamente, para a Série de Estudos Cénicos sobre

relacBes entre poder e espaco.

2.2.1 Série de Estudos Cénicos

No periodo da ditadura militar, apesar das dificuldades vivenciadas, Nivalda Costa,
sempre preocupada com questbes estéticas e ideoldgicas, buscou realizar um teatro de
intervencdo e desenvolveu um projeto artistico grandioso: a Série de Estudos Cénicos sobre

poder e espaco. De acordo com Salles (2002, p. 192),

[...] O projeto [poético] esté ligado a principios éticos de seu criador: seu plano de
valores e sua forma de representar o mundo. Pode-se falar de um projeto ético
conduzido pelo grande propdsito estético do artista. S&o principios éticos e estéticos,
de carater geral, que direcionam o fazer do artista: norteiam 0 momento singular que
cada obra representa. O artista é comprometido com seu projeto e, a0 mesmo tempo,
deseja concretiza-lo. O projeto encontra suas concretizagGes em cada obra do artista.

E preciso considerar, nesses casos, a individualidade de cada artista, pois gostos,
crencas, posicoes e atitudes regem esse tipo de trabalho que se caracteriza como um projeto
pessoal, singular e Unico, dependente do contexto socio-histérico e cultural em que as obras

76 Cf. Anexo CC.
"’ Cf. Anexo FF.
"8 Informagcéo obtida em entrevista (2007).



sdo produzidas. O processo de criagdo dos textos que constituem o projeto também apresenta
uma tendéncia comunicativa, voltada para o outro, uma vez que a obra de arte é social.
Segundo Salles (2002, p. 193-194), os processos de criacdo tendem para o outro; é sempre um
ato comunicativo, a medida que sdo travados dialogos do artista consigo mesmo, com a obra
em processo e com o publico.

Desse modo, 0 ato comunicativo € intrinseco ao fazer artistico, pois “esta inserido em
todo processo criativo o desejo de ser lido, escutado, visto ou assistido” (SALLES, 2009, p.
52). Para Nivalda Costa

[...] o teatro € um meio de comunicagdo inesgotavel, sempre cheio de novas solugées
que ainda ndo foram exploradas, mas que podem ser concebidas dentro da nossa
sociedade.

[...]'No teatro’, explica, ‘tudo ¢ feito dentro de um contexto e, a partir do momento
em que as pessoas véem o trabalho e participam do contexto, estamos contribuindo
para a realidade e acredito, sobretudo, que as a¢bes cénicas do teatro falam muito
mais do que qualquer texto’ (ANATOMIA, 12 jun. 1978, p. 11)".

Nas obras que constituem a Série de Estudos Cénicos sobre poder e espaco,
desenvolvida no periodo de 1975 a 1980, tém-se como proposito o didlogo com o publico. E
preciso ressaltar que se tinha um puablico heterogéneo, formado por censores, representantes
da lei, da moral e dos bons costumes, da Bahia e de Brasilia; e por intelectuais, artistas e
homens comuns da sociedade baiana; o que exige um discurso que funcionasse em dois
planos.

De acordo com Salles (2009, p. 43) “cada obra é uma possivel concretizacdo do
grande projeto que direciona o artista. [...] pode-se ver cada obra como um rascunho ou
concretizagao parcial desse grande projeto”. Desse modo, essas obras mantém uma relagao
entre si, completam-se, corrigem-se, repetem-se e, algumas, vezes, também se contradizem.
Pode-se conceber a série produzida por Nivalda Costa como um conjunto de diferenciados
textos que se suplementam e se entrecruzam em diversos sentidos, sempre em torno da
discussdo central: relagcdes de poder.

Faz-se necessario ressaltar, como aponta Salles (2002, p. 192), que em toda atividade
criadora ha “fios condutores relacionados a produ¢do de uma obra especifica que, por sua vez,
atam as obras daquele criador”. Reflexdes sobre relagdes de poder, nesse caso, atravessam 0S
textos daquela série. Nessa abordagem, o espaco € encarado a partir de um pensamento

estratégico, combatente, tomado como terreno e objeto de préaticas politicas. Posicéo,

™ Cf. Anexo P.



deslocamento, lugar, campo, territério, dominio, etc.. “é antes de tudo uma nogéo juridico-
politica: aquilo que ¢ controlado por um certo tipo de poder” (FOUCAULT, 1979, p. 157).

Nesse projeto “as relagdes espaciais entre as personagens correspondem a uma
hierarquizagdo material, representacdo das rela¢des sociais” (UBERSFELD, 2005, p. 102).
Logo, utiliza-se 0 espago cénico para denunciar abusos de poder e dominagéo realizados na
sociedade soteropolitana. Realiza-se, assim, um trabalho sociopolitico ao questionar o poder,
a partir das relagdes estabelecidas entre palco e plateia®, rompendo barreiras. A
movimentacdo das personagens em cena também sugere essa leitura; “todo um processo
vincula as grandes categorias do espaco cénico as categorias segundo as quais o espectador
percebe o espago social” (UBERSFELD, 2005, p. 102).

A tematica “poder e espaco” ¢ trabalhada tanto no que tange ao texto escrito, seu
conteddo, quanto a forma de apresentacdo. Como o0 nome indica, trata-se de “estudos
cénicos”, logo, tal abordagem esté atrelada a todos os elementos teatrais que tém relacdo com
a cena — cenario, objetos usados em cena, movimentos corporais, figurino etc. Em Anatomia
das feras ha um envolvimento de todos os componentes do Grupo Testa em relacdo a

proposta adotada. Lé-se:

[...] O cenario, figurino e coreografia foram estabelecidos a partir de um tema com
relagdo a repressao e poder. O texto com 0s seus personagens remontam aspectos
ditatoriais ficticios e imaginarios mas com agdes baseadas em fatos reais da nossa
sociedade ou de paises colonizados. [...]

[...] O estudo do ambiente foi feito dentro da tematica — a funcdo repressiva do
espaco — Deusimar Pedro e o arquiteto Ubirajara Reis foram os idealizadores. Do
cenario fazem parte objetos que situam o espaco fazendo com que todas as cenas
sejam rotativas. Segundo Nivalda Costa a iluminagdo tem relacdo intrinseca com o
cenario. [...]

[...] A coreografia é feita por Fernando Passos que trabalha o corpo do grupo e
apresenta um trabalho da tematica das relagdes entre o poder e 0 espaco na forma
corporal (ANATOMIA, 12 jun. 1978, p. 11)*%,

Desse modo, por meio do trabalho de representacdo, que continuamente se realizou,
colocaram-se em exposi¢cdo a propria posicdo sociopolitica e a visdo de mundo. Portanto,
podem-se pensar as relacdes de poder exercidas em torno da propria escritura, lembre-se de
que Nivalda Costa tem o poder da escrita, pois possui a capacidade de escrever e a exerce, e,
por outro lado, ha o poder sobre a escritura, ostentado pelas autoridades, pelo regime militar,
que exercia determinado controle sobre as diversdes publicas. Deve-se levar em consideragéo,

logo, que as proprias relagdes de comunicagdo sdo, sempre, relacbes de poder.

80 Cf. Secd0 2.2.
8 Cf. Anexo P.



A seguir, apresentar-se-do, de forma breve, algumas informagbes sobre os seis
roteiros, que constituem a Seérie de Estudos Cénicos, produzidos pelo Grupo Testa, com texto
e direcdo de Nivalda Costa, a saber®*:

Aprender a nada-r € a primeira producdo profissional do Grupo. Apresenta dois atos
em que personagens figuram-se & procura de uma situacdo e seguem, de forma ordenada ou
ndo, setas coloridas, prendendo-se, ao final, em uma rede de cacar borboletas. Os mesmos
buscam saidas para a realidade repressiva, movimentam-se, contorcem-se e apalpam-se
perdidos. Em matéria intitulada Quatro dias para ‘Aprender a Nadar’ ld no Vila Velha,
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afirma-se “que a pega ndo lida com o inexistente ‘¢ tudo fruto de uma realidade’” e a atriz
Virginia comenta: “‘O recado da pega é necessario que os estudantes ougam, pois tem muita
coisa pré ver e debater’ (QUATRO, 15 e 16 jun. 1975, p. 11)®. Veja-se o seguinte trecho, no
testemunho AN”®:

Poeta — Socorro!

Voz — Ninguém te ouvira no pais do individuo.

Poeta— Desmanchastes meu sonho

Voz — Compreendemos a responsabilidade econdémica de matar sonhos.
Poeta— A jaula de mim mesmo.

Voz — (irritada) Vegetariano!

Poeta — Sou apenas o som da lanca e do martelo, sou a revolugédo vinda da
praia: Arembepe, Bahia, 4gua de cbco, acarajé. Abaixo a frente Unica sexual!
Viva Pelé! (COSTA, [1975], f. 3, grifo nosso)®.

A personagem “O Poeta” alude aos intelectuais e/ou artistas que, inconformados com
a repressdo vivenciada, enfrentam o regime autoritario, buscando, estrategicamente, saidas. E
um representante, portanto, de uma parcela da sociedade que luta contra o governo, busca
mudangas e incita o povo. E “O Poeta” quem articula, arquiteta e, também, executa seus
planos, tendo, consequentemente, grande participacdo no curso dos acontecimentos. Pode-se
pensar a representacdo dessa personagem como uma encenagdo da propria Nivalda Costa,
como intelectual, artista e poetisa, que ocupou uma posi¢cdo de combate durante a ditadura
militar.

A partir de indicagdes cénicas, ao longo do texto, percebe-se que, de fato, 0os outros
componentes teatrais sdo importantes na compreensdo da mensagem. Tém-se, no testemunho

AN”?: «[...] Enquanto isso, gravacio de sons construidos pelos atores ¢ uma aula de logica

82 Esclarece-se que dos seis textos que compdem a Série, somente dois, Aprender a nada-r e Anatomia das feras,
serdo tomados como objeto de estudo, nesta dissertacéo.

8 Cf. Anexo C.

8 Cf. Anexo CC.



simbélica véo servindo de fundo para suas agdes” (COSTA, [1975], f. 3)®. Objetiva-se
conscientizar o publico, mostrando-lhe que a peca é representacdo, € tudo simbdlico e,
portanto, o espectador deve ler a encenacdo. Além disso, afirma-se que € preciso de
organizagdo ¢ de planejamento para enfrentar o regime; “O Poeta” assevera: “Onde nao ha
plano ndo ha san¢ao” (COSTA, [1975], f. 4).

O espetaculo Ciropédia ou A Iniciacdo do principe (O Pequeno principe) é uma
adaptacdo livre dirigida ao publico adulto. Narra-se a estoria de um homem que saira pelo
mundo, sozinho, querendo conhecer-se, a procura de saidas para sua existéncia. Nesta
trajetoria, o principe encontra-se com diferentes personagens com as quais aprendera sobre si
e sobre a realidade opressiva.

No inicio do texto ha: “[...] PEQUENO PRINCIPE: Gostaria de comegar essa estoria
ao molde dos contos de fadas, mas todos eles dormem. Estou. Siléncio. Sozinho. Quero.
Conhecer-me” (COSTA, [1976], f. 2). Em dialogo com a personagem “Bébedo”, o “Pequeno
Principe” comeca a conhecer as reais circunstiancias socio-politicas. “[...] PEQ(UENO)
PRINCIPE — Aqui as circunstancias embebedam...? (inseguro / curioso) / BEBEDO — ... e
torturam e matam (assustador)” (COSTA, [1976], f. 5).

Nessa producdo utilizaram-se, além da obra de Exupéry, textos de James Joyce, Pedro
Kilkerry, Edgar Allan Poe, Waldimir Maiacovsky, Décio Pignatari, Haroldo de Campos,
Oswald de Andrade e da propria Nivalda Costa (O PEQUENO, 03 dez. 1976, p. 5)*. Nas
matérias intituladas Tipos de Exupéry e Joyce em ‘O Pequeno Principe’ € ‘O PEQUENO
PRINCIPE’ NO ICBA EM SETEMBRO informam-se, respectivamente:

Praticamente todos os personagens do escritor francés Saint Exupéry, que povoaram
a fértil imaginagdo de sua mais conhecida criagdo, ‘O Pequeno Principe’, estardo em
desfile pela primeira vez num palco. Trata-se do novo espetaculo do grupo teatral
Testa que, apesar de caracterizar-se por trechos de varios autores, foi intitulado de
‘O Pequeno Principe’, tendo em vista ser esta a obra central da montagem.

[...] Nivalda Costa faz questdo de frisar: uma pega [...] no ponto de vista da
existéncia humana, haja visto que a atmosfera do espetaculo foi propositalmente
dirigida no sentido de despertar o publico para uma andlise aprofundada sobre 0s
seus problemas.

[...] Segundo Nivalda, a propria estrutura do espetaculo é voltada para uma
comunicacdo mais direta com a plateia, o que determina a sua expansividade. Ela
explica que, em relacdo a direcdo de atores, a peca foge ao tradicional, na medida
em que se procura utilizar o corpo como elemento de expressdo mais significativa
possivel.

8 Cf. Anexo CC.
8 Cf. Anexo Q.



[...] Conforme o Testa faz questdo de frisar, todos os elementos teatrais (cenarios,
iluminacdo, figurino etc) revestem-se de uma importancia fundamental para a
compreenséo da mensagem que se pretende levar (TIPOS, [1976])%.

[...] J& com certa experiéncia no mundo artistico baiano, Nivalda acha que “o
Pequeno Principe” marcara uma nova ectapa de trabalho, pois a pe¢a estd sendo
elaborada com muito cuidado.

[...] Para os atores que interpretardo a peca, o texto elaborado por Nivalda esta muito
bom e realmente consegue alcancar o objetivo a que se prop8e, ou seja, a partir de
um estudo cuidadoso dos diversos autores, situar no tempo presente (século XX), a
realidade que mostram em suas obras.

— O século XX foi e estd sendo marcado por uma série de conflitos e problemas,
através dos quais 0s homens vdo se destruindo pouco a pouco. Na peca, nés
mostramos, de uma maneira critica, os conflitos entre geracbes, 0s preconceitos
sociais, enfim, um pouco da vida conturbada de nosso século — afirma Vera
Violeta, atriz principal da peca (O PEQUENO, 9 ago. 1976, p. 10)%.

Essa peca foi encenada em dois momentos distintos, primeiro no Teatro do ICBA, as
21 horas, do dia 30 de setembro a 03 de outubro, e depois, voltou a cartaz, do dia 13 a 21 de
outubro, no Teatro de Arena, do Departamento de Folclore da Prefeitura, as 21 horas.

O espetaculo Vegetal vigiado, com estreia divulgada pela imprensa e cenario pronto,
ao ser realizado o exame censorio no ensaio geral, foi proibido de ser encenado. Essa decisao
provocou também o cancelamento da temporada a ser realizada em S&o Paulo. Realizaram-se,
consequemente, apenas leituras dramaticas da peca, em Salvador. No jornal A Tarde, em 11
de setembro de 1977, divulgou-se a estreia da peca, além de comentar a atuacdo da

dramaturga/diretora.

Nivalda Costa é uma jovem diretora que tem lutado sem apoio de panelinhas e
figurdes para apresentar o que ela sabe e acredita em matéria de teatro. [...]. Depois
de conseguir a facanha de adaptar para teatro Grande Sertdo Veredas, projeto que
preferiu engavetar por enquanto, Nivalda parte para a montagem de seu ultimo texto,
“Vegetal Vigiado”. A estreia estd marcada para o dia 12 de outubro no Solar do
Unhdo. Muita gente faz fé em Nivalda, mas o importante é a fé que ela tem nela
mesma (VEGETAL, 11 set. 1977, p. 12)%°.

As personagens propdem reflexdes, acdes e mudangas, apesar da repressdao e do
silenciamento. Verifica-se o uso constante de jogos simbolicos e linguisticos na construgdo do
roteiro a fim de elucidar e discutir a situacdo e o sentimento de inoperancia da sociedade
brasileira. O texto é dividido em dois atos, Jogo em espirais e Vegetal vigiado, que podem ser

trabalhados separadamente. Os homens sé&o representados como seres

8 Cf. Anexo R.
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[...] podados em suas ambicBes pessoais, em seu ser, [...] mais pareciam ser vivo
vegetal do que exatamente humanos; ja que eles eram inoperantes, ja que falavam, e
todas as falas levavam a nada ou no transformavam nada (informacao verbal)®.

A personagem “Billie”, representante de uma parcela da juventude que se refugiava
nas drogas, “de uma geragio em que era proibido proibir” (informacdo verbal)™, “abre uma
gaveta e mostra a Prometeu uma mascara e uma mordaga” (COSTA, [1978], f. 11). A méascara
alude ao sufocamento do regime militar, a tortura vivenciada, assim como a mordaca pode
referir-se a usurpacdo de sua liberdade de expressdo, pois era proibido falar, gritar ou
escrever.

Ciente das possiveis repressdes, tenta-se escapar “das malhas da censura” e, para isso,
manipula-se, consciente ou inconscientemente, as palavras ao construir tal discurso, fingindo

“jogar e brincar” quando na verdade “joga e briga” habilmente.

ATOR X (gesto de siléncio): — Podemos ser ouvidos. Podemos ser impedidos até de
jogar com a vida.

ATOR A: — Essa hora pode chegar como um sopro contra o siléncio, sem horas,
sem maiores adverténcias, sem que sequer se faca ruidos.

[-]

ATOR X: — Estamos vivos isso é igual a alguma coisa: podemos brincar ou jogar...
(COSTA, [1978], 1. 4).

ATOR A: — ... 0 que implica em construir modelos de imediata aplicagéo.

ATOR X: — Podemos jogar ou lutar.

ATOR A: — Lutar ou brincar? (COSTA, [1978], f. 6).

No roteiro Anatomia das feras faz-se alusdo a Revolta dos Malés, ocorrida em 1835,
com o objetivo de, por meio do simbdlico, levar o espectador a uma analise critica da situacao
socio-politica vivenciada. O termo anatomia, do @mbito das ciéncias naturais, refere-se a arte
de dissecar corpos a fim de estudar a estrutura dos 6rgdos e suas relacGes. Assim, o teatro
torna-se laboratério, local de pesquisa, em que se analisam minuciosamente feras,
representantes do governo e homens da sociedade, e suas relagGes, evidenciando-se, contudo,
experimentos sociologicos.

Em um documento sobre dados da montagem e em matéria intitulada ‘Anatomia das

Feras’: uma satira ao real leem-se as seguintes informacoes, respectivamente:

% |nformagdo obtida em entrevista (2007).
% Informagcéo obtida em entrevista (2009).



[...] O discurso dramético em ANATOMIA DAS FERAS, torna-se [...] um universo
simbolico e icbnico, remontando por semelhanca a alguma coisa fora dele
produzindo efeitos — impregnados de realidade. Nessa Otica, Sujeito e Objeto
fundem-se/confundem-se para superar a dicotomia fundamental forma x contetdo,
em funcéo de uma linguagem conotativa para operagdo do presente®.

Mais do que fugir ao convencionalismo da linguagem teatral, que normalmente
apresenta em sua trajetéria o perigo do academicismo, o resumo 6co e fatil ou a
omissdo alienada, Anatomia das Feras, peca que estreia hoje, 21 horas, no Solar do
Unhao, com apresentacdes até domingo préximo, pretende questionar as relacdes
entre o Poder e o Espagco. [...].

[...] Neste Gltimo ato fazemos a interrogagdo do futuro. Havera novo poder, nascido
dos que foram colonizados, mas sera um novo poder que, de outro modo, também
sera um sistema de opressdo. Este é o clima que deixamos: qual serd o caminho
para a libertagéo total? Creio que, primeiro, é a tomada de consciéncia de todo
0 processo vivido, depois, a luta pela liberdade, até suas Gltimas consequéncias.
[...]

Fica, portanto, para o espectador, a discussdo dos temas propostos no
desenrolar de Anatomia das Feras onde, em seis atos, se projetam o universo afro-
latino-americano, onde lado a lado e frente a frente se interpdem o dominado e o
dominador, o primitivo e o civilizado, a morte e a vida, a subjetividade e a
objetividade, o 6dio e 0 amor, a razdo e a emocao. [...] (ANATOMIA, 27 jul. 1978,
p. 6, grifo nosso)®.

No roteiro Glub! Estéria de um espanto, destinado ao publico adulto, narra-se a
histéria de quatro jovens e o meio ambiente, tendo como referéncia os anos 50, 60 e 70.
Mostra-se a perda de identidade do individuo diante do blogueio e da alienacdo e a luta do
jovem para se libertar daquela situacéo repressiva. Nivalda Costa, além de responsavel pelo
texto e direcdo, desempenhou o papel de atriz e a funcdo de criacdo do figurino.

Os atores do espetaculo criaram um carimbo e fizeram a divulgacéo, jogando panfletos
e “glubando” a cidade. Nessa tarefa, “[...] por azar, eles carimbaram, por acaso, aquele prédio
do Férum Teixeira de Freitas, em Nazaré” (informacgdo verbal)*. Apés uma semana, Nivalda
Costa recebeu um convite da Policia Federal, que a acusou de danificar patriménio publico
por causa dos panfletos, sendo condenada e, por isso, obrigada a pagar a pintura do muro
localizado a lateral da Avenida Joana Angélica, em Salvador.

Realizou-se a apresentagédo, no palco principal do Teatro Castro Alves, em Salvador,
entre os dias 9 e 13 de maio de 1979, as 21h. Tinha-se agendado ainda uma temporada no Rio
de Janeiro, entretanto, no dia do ensaio geral, apés tudo acordado, os responsaveis pelos

orgdos de censura “[...] ndo s6 cortaram algumas falas da peca, [mas] proibiram [a encenacao

%2 Cf. Anexo U.
% Cf. Anexo V.
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por] até dezoitos anos e, até por maldade, foi proibida de ser exibida fora do territério baiano

[...]” (informacéo verbal)®.

Em um documento, datiloscrito, sobre dados da montagem, Nivalda Costa revela o

descaso de muitos frente ao trabalho realizado pelo Grupo Testa e a concepcdo de teatro

desenvolvida pelo mesmo. Lé-se:

GLUB! ‘Para aqueles que nio acreditaram que esse trabalho se realizasse,
nosso louvor, pois para quem tem sangue nas veias o descrédito é um grande
impulso’
Por teatro de Interferéncias (1) Manifesto

1 — Por um teatro que seja a extensdo da existéncia = ARTE/VIDA Binémio de
impulso.
2 — A arte tem que se colocar numa estratégia de ousadia, nas condi¢des
oferecidas pelo tempo ou numa colocacdo ao horizonte do precério,
desprezando o conforto das formas fixas e a tutela serenissima do eterno.
3 — CONTRA as teorias acabadas e os ‘moldes’ rigidos — A FAVOR de um
suporte tedrico operacional, sensivel & combinéncias da pratica.
4 — O Teatro tem que se encarado em sua materialidade levando a ndusea a
revelagio viva ATOR X PUBLICO, razio da existéncia do mais metafisico dos
meios de comunicagéo.

Por um Teatro de Interferéncia (2)

Sobre GLUB! Estoria de um espanto:

LEITURA:

[...] O exercicio dramatico é extrapolado pelo uso ndo tradicional da palavra,
superando a metéfora e estendendo o campo de informacéo para além da linguagem
verbal, quando utiliza o cinema como interferéncia, isto €, como extenso narrativa.
Ideologia— Teatro — Estética
Em GLUB! Como em Brecht, a critica ideoldgica ndo se faz diretamente, (caso
contréario, ela teria produzido uma vez mais um discurso repetitivo, tautologico,
militante), ela passa por mediacBes estéticas anti estéticas / estéticas a contra
ideologia se infiltra sob uma ficgéo do real.*

A partir de algumas réplicas expostas nesse texto, percebe-se que, paralelamente, a

estoria criada pelas personagens, busca-se convencer e persuadir o publico, a fim de que esse

reflita e aja. Verifica-se ainda consciéncia do perigo, veja-se:

LUCIFER — Agir, pensar, extrair licGes de tudo.
LIMIARES — Mudemos o presente. (COSTA, [1979], f.5-6).

GENE PULL — Pensaram... pensaram... Sera que nao perceberam que tudo isso é
uma... Sera que ndo perceberam que a realidade ndo se transforma apenas com
pensamentos palavras?

Objeto Sonhado — Faca e refaca. (COSTA, [1979], f.7-8).

EVENTO — Veio 0 ano seguinte... [1964]
LUCIFER — E houve a compressdo para tudo que é hoje. (gesto/censura)

% Informagcao obtida em entrevista (2007).

% Cf. Anexo W.



LIMIARES — Nunca mais fomos 0s mesmos, castraram formas de expressao.
CORTE BLACK

[.-]

GENE PULL — Podemos criar uma estoria imperceptivel, um cédigo que

se difunda com o proprio uso.

INTERFERENTE A — Glub! Se nos descobrirem, nos matam...

GENE PULL — Faz de conta que planejamos uma estéria nacionalista.
INTERFERENTE A — Para a queda da Babil6nia?

GENE PULL — Ou ndo. Para a reconstrucdo da vida (COSTA, [1979], f.4, grifo
Nosso).

O espetaculo Casa de caes amestrados foi liberado pelo Departamento de Censura,

sem cortes, com a classificagdo “proibido para menores de quatorze anos”, mas nunca foi

encenado. Segundo Nivalda Costa, o texto foi desclassificado de um edital, porque faltou,

dentre a documentacao exigida, o curriculo de um ator, 0 Mério Gusmao.

Neste texto reconstituem-se, em quatro atos, trechos de tragédias gregas. Retratam-se

épocas passadas, mas também se apresentam personagens da sociedade moderna. O patriarca

reprime seu povo e guerrilheiros se reinem e lutam contra a realidade opressiva. No

documento intitulado “Relatorio cénico” Nivalda Costa, mais uma vez, posiciona-se critica e

abertamente, afirmando que:

[...] A narrativa do espetaculo é diacronica e funcional e varia do humor a tragédia
criando mdltiplas formas de analogias e leituras numa estrutura contestativa a
anarquica. Em C.C.A. [Casa de cdes amestrados], o real e o imaginario exercitam a
procura de novas linguagens para 0 teatro, a partir da recuperacdo da propria
teatralidade.

[...] Nesse contexto ficticio e utdpico, desenrolam-se profundas conota¢Ges com o
real [...]. A associacdo dos diversos signos que compfem o espetaculo, cenario,
figurino, iluminacéo e narrativa musical prescrevem uma leitura vertical da unidade
dramatica, referente a relacdo dominador x dominado, como a narrativa verbal ou
texto expressa. [...] A narrativa do espeticulo é diacronica e funcional e varia do
humor a tragédia criando multiplas formas de analogias e leituras numa estrutura
contestativa e anarquica [...]°".

Nesse texto, apresenta-se uma leitura daquele momento de redemocratizagdo, da

atmosfera de incerteza e desconfianga vivida, como se observam nas seguintes réplicas:

2% MINISTRO = O problema da alimentagcdo, como resolveremos? Os precos
elevam-se, a populacdo queixa-se... (COSTA, [1980], f. 6).

[...] EMILIANO = Desculpa, vivo de um modo em que ha perigo em tudo. [...]
(COSTA, [1980], f. 8).

SISIFO FEMEA = Paz de rumores calmos, estas inquieta, minha mae...!
NADINA = Paz que pressagia perigo oculto de espessuras silenciosas. Tudo isso
ndo tem nome e comigo chamo de ansia.

7 Cf. Anexo X.



SISIFO FEMEA = Inevitaveis metaforas... (COSTA, [1980], f. 11).

NADINA= Uma estrutura com tantas possibilidades de ser rompida... € no entanto
nem Emiliano nem Piton sdo suficientemente livres pra liderar um movimento.
SISIFO MACHO = Tenho medo de admitir esse fato...

NADINA = N&o forma consumadas as revoltas interiores de cada um.

SISIFO FEMEA = De minha parte sei, ndo estou apta a revolucdo. Em mim n&o foi
concluida nenhuma revolta (COSTA, [1980], f. 12).

Nessa perspectiva, percebe-se que questionar o poder significa, sobretudo, “pensar
cuidadosamente as alternativas, escolher a certa e entdo representa-la de maneira inteligente,
onde possa fazer o maior bem ¢ causar a mudanga correta” (SAID, 2005, p. 104). Verifica-se
entdo que, atraves do teatro, Nivalda Costa enfrentou o regime militar, usando de diferentes
recursos para nao silenciar diante da repressao.

A vida pessoal e profissional, de Nivalda Costa, confunde-se em meio a militancia
politica e social empreendida de modo contundente®. A ativista utiliza sua profisséo, a
dramaturgia, como forma de denunciar injusticas e lutar contra o regime. Ainda estudante,
em meio a atmosfera de repressdo e medo da ditadura militar, corajosamente, inicia e
desenvolve estudos cénicos, a fim de denunciar o governo, incitar o publico e transformar a
sociedade.

Segundo matéria divulgada no Jornal da Bahia, em 12 de junho de 1978, Nivalda
Costa julga

[...] muito importante o relacionamento ator/pablico e justamente por este motivo é
que ainda continua escrevendo pecas teatrais apesar das oportunidades de montagem
serem minimas. [...] Apesar dos empecilhos, Nivalda Costa ndo conseguiu
abandonar o teatro que considera como uma das melhores formas de expressédo e
comunicacgdo. Ela comegou a fazer teatro porque achou que era o Gnico meio de
comunicacdo direto com as pessoas e de contribuicdo para a comunidade. Acredita
que o teatro corre 0 menor risco de ser um veiculo da alienacdo (ANATOMIA, 12
jun. 1978, p. 11)®.

Nesse sentido, juntamente com o Grupo Testa, estreia, oficialmente, com Aprender a
nada-r, em junho de 1975, desencadeando o debate critico em torno de sua producdo. De
1975 a 1980, desenvolve a Série de Estudos Cénicos sobre poder e espago constituida por seis
roteiros teatrais unidos pelo objetivo primordial de questionar as relaces de poder. Em todas
essas producOes, observam-se, explicitamente, 0s principios éticos e estéticos que regem tal
projeto, sendo que cada roteiro em si evidencia e ratifica os valores socio-politico e cultural

daquela dramaturga/diretora, bem como seu modo de (re)presentar a realidade vivenciada.

% Cf. Secdo 2.1.
% Cf. Anexo P.



Pode-se pensar, portanto, que o teatro, nesse caso, foi adotado como instrumento de

combate®®

, € cada roteiro como arma utilizada na tentativa de derrubar o governo; assim,
cada montagem apresentada ao publico pode ser entendida também como uma concretizagdo
parcial do grande projeto.

Lembre-se de que os membros, do Grupo Testa, se definiam como “guerrilheiros”,
“vanguarda do teatro baiano” e Aprender a nada-r o “primeiro ato guerrilheiro”, desse modo,
a atividade artistica vinculou-se ao ativismo politico e aqueles estudantes/artistas
comprometeram-se com a participacdo nas lutas sociais e, consequentemente, no movimento
revolucionario, buscando romper com a ordem estabelecida. A arte, entdo, é tomada como
meio de reivindicar, discutir, lutar; empreendendo-se, nos palcos, movimentos guerrilheiros,
ainda que, algumas vezes, de modo velado.

Nivalda Costa questionou o regime militar, problematizando os ditames do governo.
Preocupada com a sociedade baiana e com o futuro daquele povo, buscou incentivar o
sentimento de coletividade e de nacionalidade, a fim de que todos tivessem consciéncia
daquela situacao e lutassem pela liberdade da nacdo. O planejamento, o desenvolvimento e a
concretizacdo de um projeto desse tipo, naquele contexto, em especial, indica a consciéncia, a
coragem e o comprometimento daquela mulher com seus préprios ideais e com a sociedade,
evidenciando-se o papel da intelectual, da militante, da pesquisadora, da dramaturga/diretora e
da cidada brasileira.

100 cf, Subsegdo 2.2.



3 TEXTO E CENSURA: A DRAMATURGIA DE NIVALDA COSTA E A PRATICA
CENSORIA

ApGs conhecer um pouco mais sobre a vida pessoal e profissional de Nivalda Costa, a
militancia politica exercida, principalmente, através do teatro, a partir de pesquisas e de
experiéncias pessoas, € 0 projeto artistico desenvolvido no periodo da ditadura militar,
propde-se, nesta se¢do, uma leitura dos documentos do processo de censura dos textos
Aprender a nada-r [1975] e Anatomia das feras [1978] produzidos e encenados durante o
processo de centralizacdo da censura, a fim de observar como Nivalda Costa e, sua producao
teatral, eram vistas pelo governo, considerando, sobremaneira, o posicionamento dos
censores ao avaliarem aqueles textos.

Focar-se-a, portanto, a atividade censéria exercida em determinado momento da
ditadura militar, em que se verifica uma centralizacdo do 6rgao censorio, em Brasilia, no
periodo de 1968 e 1975, até o processo de descentralizacdo, 1978, em que se consolidam os
6rgdos de censura estaduais.

Mecanismo de controle e repressdo, a censura, fundamentada em principios éticos e
morais, fez-se presente em diferentes lugares, épocas e formas de governo, de cunho
democratico ou ditatorial, restringindo 0 movimento de oposicdo e a manifestacdo artistica.
No Brasil, como em outros paises, a censura apresenta-se como fendmeno antigo que passou
por transformacdes e ressignificacdes ao longo dos diversos periodos histérico-social, politico

e cultural. Garcia (2008, p. 26), ao propor uma genealogia da censura no Brasil, assevera:

[...] No final do século XIX, com a proclamacdo da Republica, em 15 de novembro
de 1889, e com a promulgacdo da Constituicdo, em 24 de janeiro de 1891, o governo
republicano submeteu o exercicio da censura e a fiscalizacdo de espetaculos a
organismos policiais. Desde entfo, os governos brasileiros sempre trataram a
censura teatral como caso de policia e, portanto, inauguravam a ‘tradi¢do
policialesca da censura teatral’ com vinculos direto com o universo politico.

Nesse sentido, a partir desse momento, atrelou-se, definitivamente, 0 mecanismo
censorio aos setores policiais e, consequentemente, aos ditames do governo. No decorrer do
tempo e da mudanga de poder, entre Republica e Estado Novo, tem-se a criacdo de varios
departamentos, setores e 6rgdos, visando coibir todo tipo de manifestagdo publica ofensiva ao
governo vigente, as instituicbes nacionais, a moral e aos bons costumes, as crengas religiosas

Ou que incentivassem a préatica de atos contra a ordem ou vicios, crimes e perversoes.



Em 1940, mudancas significativas ocorrem em relacdo ao processo administrativo
censorio, como a implantacdo do Servico de Censura de Diversdes Publicas (SCDP) instituido

através do Decreto-lei n.° 8.462/45 que

[...] respondia pela censura prévia das diversdes publicas e manifestagdes artisticas e
demarcava a separagdo definitiva entre a censura da imprensa e censura de pecas
teatrais, filmes, letras musicais, programas de radio e televisdo, ainda que tais
esferas apresentassem similaridades e se intercomunicassem com frequiéncia,
chegando as vezes a se confundir (GARCIA, 2008, p. 29-30).

A fim de orientar esse 6rgao censorio, criou-se ainda o Regulamento do Servico de
Censura de Diversbes Publicas, do Departamento Federal de Seguranca Publica, atraves do
Decreto n.° 20.493/46'°!, “que amparou o exercicio da censura de diversées publicas no pais
por mais de quarenta anos” (GARCIA, 2008, p. 30). No Art. 44, desse Decreto, buscando-se
unificar o servico, exibe-se o procedimento legal a ser seguido por quem deseja apresentar

uma peca teatral naquele periodo. Tem-se:

Art 44. Para a representacdo de qualquer peca teatral ou nimero de variedades o
interessado requererd, por escrito, ao S. C. D. P. a censura e 0 conseqliente registro
da peca ou nimero, apresentado dois exemplares dactilografados ou impressos, sem
emenda, rasura ou borrdo.

Paragrafo Unico. Os requerimentos que se referirem ao pedido de censura deverdo
ser apresentados com antecedéncia minima de cinco dias da primeira representagéo,
e deverdo conter a denominagdo da pega ou ndmero, o género, 0 nome do
compositor ou autor, quando houver parte musicada, nimero de atos ou quadros € o
nome do tradutor, quando o original fér estrangeiro (BRASIL, 1963, p. 81-82).

Realiza-se tal procedimento em relagdo ao texto teatral escrito e ao ensaio geral, a
partir do requerimento de exame censorio, de pecas de grupos profissionais ou amadores que
desejem apresentar em casas de espetaculos e/ou ambiente outros, como escolas publicas ou
privadas. Vale ressaltar que durante o exame do ensaio geral, como se estabelece no Art. 50,

do referido Decreto,

[...] os artistas sdo obrigados a cumprir rigorosamente as determina¢des do censor e
do Chefe do S. C. D. P., tanto em relagdo ao texto da peca ou nimero em ensaio,
como em relacdo a indumentéria, aos gestos, marcacdes, atitudes e procedimentos
no palco (BRASIL, 1963, p. 82).

01 cf. Anexo Y.



No que tange a prética censoria, observa-se, em diferentes Artigos daquele Decreto
(Arts. 14, 68, 99), que o censor pode estabelecer liberagcdo plena, impropriedade para menores

de 10, 14 e 18 anos, proibicao parcial ou total. Em relacdo as ultimas restri¢des, tem-se:

Art 43. A censura manifestar-se-a4 no sentido de aprovacdo ou reprovagao, total ou
parcial, ndo podendo no entanto, fazer substituicbes que importem em adiamento ou
colaboracéo.

Paragrafo Gnico. Na hip6tese de reprovacdo parcial fica facultado ao autor fazer a
modificacdo que lhe aprouver, submetendo-a a aprovacdo da censura 24 horas, pelo
menos, antes do ensaio geral (BRASIL, 1963, p. 81).

No Art. 65, prevé-se também que todo o material publicitério, de exposicdo interna e
externa, como o espetaculo, estd sujeito a liberacdo dos 6rgaos de censura. No Decreto n.°
20.493/46 estabelecem-se ainda penalidades — suspensao, adverténcia, convocagdo e multa —,
a artistas, producbes teatrais, empresarios e casas de espetaculos que desobedecam as
determinacOes censorias. De acordo com Garcia (2008, p. 31), nos periodos de 1945 e 1964, o
servico de censura “concentrou-se, de forma assistematica, nos oito itens do decreto n.°
20.493 [Art. 41, itens A, B, C, D, E, F, G e H] para justificar a proibicdo de pecas teatrais,
peliculas cinematograficas, letras musicais e programas de radio e televisao [...]".

Segundo Garcia (2008, p. 41-42), em 1963, o governo militar propde a transferéncia
da instituicdo censoria para o Distrito Federal e a sistematizacdo da censura de diversfes
publicas em esfera nacional, pois até a década de 1960, a censura de diversdes publicas era
responsabilidade dos estados. Entre 1962 e 1967, ainda de acordo com Garcia (2008, p. 47),
observa-se total desentendimento entre 6rgaos de censura federal e estadual. Nesse periodo,
portanto, verificam-se diferentes transformacdes e adaptacdes, a criacdo de medidas e
procedimentos, a fim de concretizar o plano de centralizacéo.

A partir de 1968, a classe teatral ndo sabia, de fato, o que poderia ou néo ser dito, pois
“[...] o servigo censorio nao esclarecia o motivo do veto e a centralizagao censoria dificultava
o contato com os censores” (GARCIA, 2008, p. 58-59). Essa situacdo agrava-se ainda mais na
década de 1970, em que dramaturgos e diretores trabalham a partir de hipoteses. O Deputado
Federal de Sdo Paulo, Francisco Amaral (MDB-SP), em matéria veiculada no jornal Tribuna

da Bahia, no dia 17 de maio de 1975, verifica que

[...] hd um desencanto natural nos meios teatrais. Ndo ha perspectiva para o autor
que estd sempre sendo sufocado pela Censura, sem que esta lhe explique os critérios
que a leva a proibicdo de determinadas pegas. A Censura deveria se manifestar e
dizer o que realmente exige de uma peca teatral. Quais sdo seus fundamentos para
chegar a conclusdo de que determinada obra ndo pode ser exibida (CENSURA, 17
maio 1975, p. 3).
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Segundo Fagundes ™ (1974, p. 144-145), no campo da diversdo publica, no periodo

militar, “para congregar o elenco das coisas proibidas é necessario combinar o artigo 41 do
Decreto n°® 20.493/46, os artigos 2° e 3° da Lei n® 5.536/68, o art. 1° do Decreto-lei n°
1.077/70, com o art. 20 do Decreto n® 69.845/71”. Assim, como resultado, tem-se que nao

serd liberada a comunicacdo social que:

1) Atente contra a seguranca nacional, por conter, potencialmente:
a) incitamento contra regime vigente;
b) ofensa a dignidade ou ao interesse nacional,
¢) inducdo de desprestigio para as forcas armadas;
d) instigagdo contra autoridade;
e) estimulo a luta de classe;
f) atentado a ordem publica;
g) prejuizo para as boas relagdes diplomaticas.

I1) Fira principios éticos, por constituir-se, em potencial, em:
a) ofensa ao decoro publico;
b) divulgagdo ou inducéo aos maus costumes;
) sugestdo, ainda que velada, de uso de entorpecentes;
d) fator capaz de gerar angustia, por retratar a pratica de ferocidade;
e) sugestdo a prética de crimes.

I11 Contrarie direitos e garantias individuais, por representar, potencialmente:
a) ofensa a coletividade; ou
b) hostilidade a religido (FAGUNDES, 1974, p. 144-145).

Em 1972, ocorrem algumas mudancas provisOrias na estrutura administrativa censoria.
Ressaltam-se a transformacdo do SCDP em Divisdo de Censura de Diversdes Publicas (DCDP) e
das delegacias regionais e subdelegacias em superintendéncias regionais e divisbes do
Departamento de Policia Federal (DPF), como aponta Garcia (2008, p. 88-89). Em 1973, conforme
se verifica no Art. 2° do Decreto n° 73.332, estabelece-se entdo a estrutura do Departamento de
Policia Federal. Fagundes (1974, p. 94) expde as estruturas dos Orgdos Central e Descentralizados

de Censura, respectivamente, a partir dos seguintes quadros, aqui, adaptados:

192 Coriolano de Loiola Cabral Fagundes foi técnico de censura, do Departamento de Policia Federal, e obteve
diploma de censor federal, pela Academia Nacional de Policia. Atuou também como professor naquela
Academia, em cursos para censores e para fiscais de censura.



Quadro 1 — Orgéo Central da Censura'®

DIREGAO GERAL DO DPF
|

Divisdo de Censura de Diversdes Publicas

Servigo Administrativo Assessoria

Servicos de Censura

Secdo de Orientagéo Secdo de Censura de Cinema

Sec#o de Coordenagdo e Controle L Secdo de Censura de Teatro
Congéneres
Arquivo Secdo de Censura de Televisdo e Radio

Secéo de Expediente

Secdo de Projegdo

Fonte: Fagundes (1974, p. 85).

Quadro 2 — Orgaos Descentralizados da Censura

. . Direcdo Geral do DPF
Superintendéncia ¢

Regional do DPF

Divisao de Censura de

Servico de Censura de ] . .
¢ Diversdes Publicas

Diversoes Publicas

Secdo de Fiscalizacdo Secédo de Coordenagdo e Controle

Fonte: Fagundes (1974, p. 86).

e

193 Os quadros apresentados sdo importantes para melhor compreender o processo censério bem como os 6rgdos

pelos quais tramitavam os documentos.



De acordo com Garcia (2008, p. 91-92)

[...] a censura teatral, realizada no periodo de 1968 a 1975 em ambito federal,
cumpria alguns trdmites. Em primeiro lugar, o interessado na apresentacdo da peca
requeria autorizagdo da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT) na cidade
de origem e enviava a documentacdo necessaria para analise do texto na capital
federal. [...]. Em primeira instancia, trés censores analisavam o texto teatral. De
modo geral, o dirigente censério nomeava técnicos de censura para as secles de
censura ao cinema, teatro e congéneres, televisdo e radio. Se os trés pareceres
fossem similares, o dirigente censério acatava as sugestdes e emitia portaria; se
fossem divergentes, convocava nova comissdo (GARCIA, 2008, p. 91-92).

Nesse processo tinha-se como resultado duas situacdes: a peca era vetada ou o texto
era liberado, com ou sem cortes, com classificacdo etéria livre, proibida para menores de dez,
doze, quatorze, dezesseis e dezoito anos. Segundo Garcia (2008, p. 92), no primeiro caso, 0

diretor censorio,

[...] através de malote e radiograma, solicitava as instancias regionais devolver duas
copias do texto teatral e comunicar & pessoa responsavel a interdi¢do do texto; no
segundo caso, encaminhava o script da peca e autorizava 0s drgdos regionais a
designar dois técnicos de censura para examinar 0 ensaio geral. Estes dois
funcionarios deslocavam-se ao local do ensaio para assistir ao espetaculo teatral e,
em seguida, confeccionavam relatdrios sobre a encenacgdo para enviar para a matriz
censoria (GARCIA, 2008, p. 92).

Apds concluséo das referidas etapas — requerimento, exame de texto teatral e de ensaio
geral —, emitia-se certificado de censura expedido pela DCDP valido por cinco anos em todo
territorio brasileiro e encaminhava ao responsavel. A Secéo de Fiscalizagdo competia realizar
a inspecédo censodria nas casas de espetaculos, realizando policiamento dos estabelecimentos
de diversdes, verificando o cumprimento das decisGes determinadas pelos 6rgaos de censura,
examinando material publicitario etc..

Para execucdo de tal procedimento, dependia-se de funcionarios responsaveis pela
fiscalizacdo dos espetaculos. “Dada a extensdo do territério, a complexidade da tarefa e a
escassez de fiscais, esta drea em especial preocupava as instancias censorias que recebiam,
com certa frequéncia, dentncias de corrup¢ao ou negligéncia dos fiscais” (GARCIA, 2008, p.
93).

A partir da segunda metade da década de 1970, procede-se uma alteragdo em relagao
ao 6rgdo administrativo censoério, houve uma “descentralizagdo dos tramites da censura teatral
nos estados de Sdo Paulo e Rio de Janeiro (1975) e, no final da década, nos estados com

numero igual ou maior a trés técnicos de censura (1978)” (GARCIA, 2008, p. 189).



[...] o diretor da DCDP, Rogério Nunes, publicou, no final de 1975, uma instrucéo
de servigo que delegava a censura de pecas teatrais aos 6rgdos regionais de S&o
Paulo e Rio de Janeiro que, por sua vez, deveriam cumprir 0s seguintes critérios de
tramitacdo. O interessado na montagem do espetaculo dava entrada no requerimento
de censura e apresentava trés copias do texto ao drgdo regional. Com a efetivacdo do
protocolo, uma cépia da peca era encaminhada a censura em Brasilia e duas eram
analisadas pelos censores estaduais. Além disso, 0 6rgdo censério regional elaborava
relatério do ensaio geral e emitia certificado de censura provisorio. Para finalizar o
processo de censura, o0 Orgdo central verificava os pareceres e relatorios
confeccionados pelos técnicos de censura e substituia o documento provisorio
emitido pela censura estadual (GARCIA, 2008, p. 189-190).

Portanto, inicialmente, somente o0s estados S& Paulo e Rio de Janeiro
desempenhavam essa atividade, continuando os outros estados a encaminhar os textos teatrais
ao Orgdo central para exame censorio e expedicao de certificado. E importante ressaltar, como
aponta Garcia (2008, p. 190), que existia ainda uma medida anterior a descentralizacdo dos
servigos de censura em que os estados, desde 1975, tinham autonomia para examinar pecas
infantis e de grupos amadores a serem encenadas nos proprios estados'*, enviando, contudo,
copias a Brasilia para arquivamento. Nesse procedimento, quando os responsaveis pelo
espetaculo desejassem certificado valido para todo o Brasil, a DCDP ja tinha os textos.

No segundo semestre de 1978, consolida-se o processo de descentralizacdo da censura
teatral, antes restringida aos estados de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro, propagando-se esse
servico para os demais 6rgdos regionais em que se tinha mais de trés técnicos de censura.
Percebe-se, portanto, que durante o governo militar o processo censério passou por diversas
transformacdes, promovendo-se, de fato, uma ressignificacdo da censura naquele periodo. Os
diferentes atos institucionais juntamente com os decretos, leis e portarias, constituiram-se
fortes instrumentos na consolidacdo da centralizacdo do 6rgdo de censura em Brasilia.

Realizada breve exposicdo sobre a atividade censéria — € como a mesma se
desenvolveu em Brasilia ou nos estados brasileiros, passar-se-a a leitura dos documentos do
processo de censura das pecas teatrais Aprender a nada-r e Anatomia das feras, da
dramaturga Nivalda Costa, considerando a posicdo dos censores, enquanto pratica social e
ideologica.

Para realizar uma leitura dos documentos do processo de censura, e
consequentemente, do discurso dos censores, acerca daquelas obras teatrais, consultaram-se

oficios, pareceres, relatorios e certificados arquivados na Coordenagdo Regional do Arquivo

104 Apesar de 0 Grupo Testa ser um grupo de teatro amador, percebe-se, de acordo com os documentos do
processo de censura, que as pegas teatrais de Nivalda Costa foram submetidas ao exame censdrio central, federal.
Portanto, neste momento, o estado da Bahia ainda néo tinha autonomia, e as pecas ndo foram submetidas a tal
procedimento.



Nacional (COREG — AN), especificamente, no Acervo da Divisédo de Censura e Diversdes
Publicas do Arquivo Nacional, em Brasilia, e no Acervo do Teatro Vila Velha, em Salvador.

A partir da leitura dos processos de censura dos textos teatrais que compdem a Serie
de Estudos Cénicos sobre poder e espaco, percebe-se que sua producdo, de forma geral, era
vista como subversiva e, contestadora, com tematica politico-ideoldgica contraria ao regime.
Entretanto, o protesto e o desejo de mudanca e de liberdade, presentes em suas produgdes,
eram feitos, segundo censores, de forma velada, usando linguagem simbolica, atraves de
recursos cénicos e literarios, efeitos visuais e sonoros, expressdes corporais, metaforas,
trocadilhos etc..

Vejam-se, como exemplo, alguns trechos de pareceres de diferentes técnicos de

censura (TC), da DCDP, em que se verificam essa visao sobre a producéo da dramaturga:

[...] Da andlise do texto, depreendemos que 0 mesmo pretende, através do absurdo,
protestar contra um certo tipo de opressao, porém de forma implicita e utilizando-se
de metéforas e trocadilhos [...] (BRASILIA, 1977)'%,

‘Anatomia das feras’, embora possua uma descri¢do simbolica, revela toda uma
contestacdo politico-ideoldgica contra determinado poder [..] (BRASILIA,
1978a)*®.

Personagens perplexos ante suas necessidades e a opressao constante no mundo em
que vivem. Por didlogos lacdnicos deixam traduzem [sic] sua &nsia por uma vida
sem repressdes, sem tanta violéncia, que seja a deles a perspectiva do carrasco, que
seus sonhos de viver plenamente sejam ai possiveis.

A possibilidade de mudanga fica patente e reafirmada pela afirmagéo: ‘transformar
pode ser um radical ou verbo de atuagdo’ [...] (BRASILIA, 1979)'”".

[...] Mantendo-se em nivel abstrato, tedrico, a pega possibilita possiveis referéncias a
realidade politicas hodiernas [sic], mais pelos vicios e imperfeigdes inerentes ao ser
humano, na sua esséncia, que, propriamente, pela faléncia de sistemas politicos
atuais. Alids, se ocorre a defesa da liberdade e a critica & tirania é porque o texto
expOe as colocacBes em prol da democracia, evidentes na literatura helénica. [...]
(BRASILIA, 1980)*,

Peca teatral cujo conteldo ndo apresenta um segmento l6gico. No primeiro ato,
chamado ‘Jogo de Espirais’, as falas sdo essencialmente simbolicas e desconexas.
No segundo, os personagens desenvolvem maior movimentacdo e delineia-se uma
estoria. [...] (BRASILIA, 1977)'

Do exposto, percebe-se que os técnicos de censura, da DCDP/DF, na década de 1970,

realizavam uma leitura atenta das producdes teatrais, analisando conteudo, simbologia, cénica

105 parecer n® 3617/77, de 22 de agosto de 1977. Processo censério da peca Vegetal vigiado.

106 parecer n° 2158/78, de 16 de junho de 1978. Processo censorio da peca Anatomia das feras.

197 parecer n° 797/79, de 28 de fevereiro de 1979. Processo censério da peca Glub! Estéria de um espanto.
198 parecer n° 3160/80, de 16 de outubro de 1980. Processo censério da peca Casa de cies amestrados.

199 parecer n® 3617/77, de 22 de agosto de 1977. Processo censério da peca Vegetal vigiado.



e literaria, personagem, solucdo dos enredos etc.. A partir desses trechos, e da leitura do
processo de censura dessas pecgas, pode-se também verificar o carater “subjetivo” do
julgamento dos censores, apesar de 0s mesmos se basearem, desde a metade da década de
1940, nos oito itens do Art. 41, do Decreto n.° 20.493/46 para justificar a proibicdo de pecas
teatrais.

Em relacdo a formacdo desses profissionais, sabe-se que, inicialmente, qualquer
pessoa poderia se candidatar a censor; contudo, no decorrer dos anos, para se exercer tal
atividade exigiam-se certo nivel de instrucdo, aprovacdo em concurso publico, de provas e

titulos, e em curso de formac&o especifica.

[...] Enquanto a Lei n° 4.483, de 16 de novembro de 1964, além de concurso publico
de provas e titulos, exigia tdo-somente certificado de conclusdo de Curso Colegial, a
nova lei de censura, a n® 5.536, de 21 de novembro de 1968, obriga o candidato
a apresentar diploma, devidamente registrado, de conclusao de curso superior
de Ciéncias Sociais, Direito, Filosofia, Jornalismo, Pedagogia ou Psicologia.
Outra condicdo de habilitacdo para a nomeacao é aprovacdo em Curso de Formagéo
de Técnico de Censura, ministrado pela Academia Nacional de Policia [...]
(FAGUNDES, 1974, p. 90, grifo do autor).

Esses técnicos também realizavam, periodicamente, cursos de aperfeicoamento e
atualizacdo, com treinamento para que 0os mesmos pudessem analisar o texto escrito e 0
cénico, identificando mensagens implicitas, associacdes entre acontecimentos historicos e o
regime militar, expressGes corporais etc.. Tomar-se-do, pois, 0s textos teatrais Aprender a
nada-r (1975) e Anatomia das feras (1978) submetidos ao exame de censura realizado ainda
em ambito federal, no periodo de centralizacdo, para estudo da préatica censoria.

Apresentam-se dois quadros em que se expGem, de forma sistematica,
respectivamente, documentos dos processos de censura daquelas pecas. Tém-se relacionados
0 titulo do texto/peca, o tipo do documento, orgdo censor, local e data de emissdo e de

recebimento dos documentos e, por fim, 0 nome dos responsaveis que assinam os mesmos**.

19 Esclarece-se que os nomes dos técnicos de censura ndo serdo expostos na integra, mas abreviados.



3.1 DOCUMENTOS DO PROCESSO CENSORIO DE APRENDER A NADA-R

TEXTO TEATRAL

APRENDER A NADA-R

Quadro 3 — Documentos do processo censério da peca Aprender a nada-r''?, de Nivalda Costa

DOCUMENTO
SOLICITACAO

OFICIO n°. 01242

Encaminha solicitacéo e texto teatral

PARECER n°. 4474 /75

PARECER n°. 4475/ 75

PARECER n°. 14 /75

OFICIO n°. 685/ 75

MEMORANDO s. n°

RELATORIOM

111

ORGAO CENSOR
PARA: DCDP/DPF

DO: SCDP/SR/BA
PARA: DCDP/DPF
DCDP/DPF

DCDP/DPF
ASSESSORIA/DCDP/DPF
DO: SCTC/SC/DCDP
PARA: SR/DPF-BA
DO: SCDP/SR/BA
PARA: DIRETOR DO
TEATRO VILA VELHA

DO: SCDP/SR/BA
PARA: DCDP/DPF

LOCAL E DATA

Salvador, 05/05/75

Encaminhado em: 06/05/75

Recebido em: 8/05/75

Brasilia, 16/05/75

Brasilia, 16/05/75

Brasilia, 4/06//75

Brasilia, 16/06/75

Salvador, 18/06/1975

Salvador, 20/06/1975

RESPONSAVEL
Nivalda Costa

José Augusto Costa
Técnico de Censura
Chefe do SCDP/SR/BA

M.G.S.P.

T.F.S.R.
Técnico de Censura-matr. 2.096.727

P.L.L.
Assistente do Diretor/DCDP

Rogério Nunes
Diretor/DCDP

José Augusto Costa
Chefe do SCDP

Francisco Pinheiro Lima Janior
Técnico de Censura

p/ José Augusto Costa

Chefe do SCDP

Este documento consultado no Acervo do Teatro Vila Velha foi intitulado “Relatorio” por esta pesquisadora, devido ao seu conteldo e a sua estrutura apresentada.

Contudo, 0 mesmo nao traz titulo e apresenta-se em folha comum, com inscri¢do “TEATRO VILA VELHA”, & margem superior esquerda.

12 cf. Anexos DD e EE.



No dia 5 de maio de 1975, em Salvador, a estudante da UFBA Nivalda Silva Costa,
interessada na apresentacdo da peca Aprender a nada-r, requereu autorizacdo da SBAT — Ba
para solicitar exame censorio daquela peca, de sua autoria. Apresentaram-se “trés vias
datilografadas do referido texto, que sera encenado no Teatro Vila Velha — de 18 a [sic] 22 de
Junho de 1975, as 21 horas, sob a direcdo da prépria autora, segundo pauta reservada™®
(SALVADOR, 1975a).

Em seguida, no dia 6 de maio do referente ano, através de Oficio n® 01242, o Chefe do
Servico de Censura de Diversdes Puablicas, da Superintendéncia Regional, da Bahia —
SCDP/SR/BA, senhor José Augusto Costa, também técnico de censura, doravante TC,
encaminha, ao senhor Diretor da DCDP/DPF, trés vias do script daquela peca, para ser
submetido ao exame censorio, a pedido da autora.

Apds recebimento desse oficio em 8 de maio, o Chefe do Servico de Censura (SC),
substituto, Manoel Francisco Clavery Guido, solicita ao Chefe da Sec¢do de Censura de Teatro
e Congéneres (SCTC), substituto, Florivaldo de Carvalho Queiroz, que nomeie, como
habitual, trés técnicos de censura para analisar aquele texto teatral e emitir, assim, parecer.

Em um dos pareceres, o de n°® 4474/75, de 16 de maio do vigente ano, julgou-se que a
autora da peca tinha “inten¢do de distorcer a realidade nacional”, tecendo criticas ao regime,
de forma velada. Aponta-se, como exemplo, de tal procedimento, a cena final do espetaculo,
em que “o povo subjugado, silencioso, debate-se sobre um lencol azul, momento em que sé&o
expressos os seguintes dizeres: ‘ndo pode FALAR, ndo pode DIZER, ndo pode’. ‘Mae Patria
ensinando a nadar’”. Percebe-se entdo uma leitura ndo somente do texto escrito, mas também
de elementos do cenario, como um lencol azul, que, hipoteticamente, poderia significar a
bandeira do Brasil, a nacdo. Aqui, o0 TC, com base em decreto e lei federais, justifica sua
acdo: “Considero a pe¢a ‘Aprender a Nadar’ nociva a coletividade e contraria a seguranga
nacional, razdo porque inclino-me pela sua ndo liberacdo, baseada no que dispde o Dec.
20.493/46, alineas ‘d’ e ‘g’ combinado com a Lei 5.536/68, art. 2°, inciso 114 (BRASILIA,
1975a).

No Parecer n° 4475/75, de 16 de maio, o TC decide pela ndo liberacdo da peca
examinada, tecendo a seguinte avaliagdo sobre o modo como a pega foi construida: “A peca é
assaz bem redigida. Astutamente, no entanto, usa da sub-rep¢édo para proferir prédicas contra

0 regime vigente, processando-se tal pelo expressado no simbolismo cénico como também,

13 Splicitagio de exame censério datada de 5 de maio de 1975, de Nivalda Silva Costa.
114 pode-se conferir no Anexo DD todos os documentos do processo censério da peca Aprender a nada-r
consultados no Arquivo Nacional, em Brasilia.



matreiramente, pelo que ¢é proferido pelos atores.” Baseia-Se ainda em decreto e lei federais:
“E palpavel ser a mesma um ariete’®
Repdblica (art. 153, 8 8° do Dec. 20.493 de 24.01.46, art. 41, letra d, g, e h, da Lei 5.536, de
21.11.68, art. 2° inciso I. [sic]” (BRASILIA, 1975b).

Vale ressaltar, brevemente, sobre algumas palavras e expressdes usadas pelo censor ao

[sic] contra os mandamentos da Constituicdo da

julgar o texto, pois, ao fazé-lo, consequentemente, também realiza uma leitura da postura de
Nivalda Costa e de sua dramaturgia. Destacam-se, por exemplo, “é assaz bem redigida”,
“astutamente”, “usa da sub-rep¢do para proferir prédicas”, “expressado no simbolismo
cénico”, “matreiramente”, “um ariete [SiC] contra os mandamentos”. Nessa perspectiva,
Nivalda Costa é vista como subversiva, estrategista e astuciosa, de forma que através de
simbolismo linguistico e cénico articula e profere ideias e pensamentos politico-ideoldgicos
contra o regime, incitando o pablico a uma reflexao.

Quanto as leis e decretos, citados no texto do parecer, art. 153, § 8°, da Constituicdo
Federal, que trata dos direitos e das garantias individuais, verifica-se:

Art. 153. A Constituicdo assegura aos brasileiros e aos estrangeiros residentes no
Pais a inviolabilidade dos direitos concernentes a vida, a liberdade, a seguranca e a
propriedade, nos térmos seguintes:

[]

§ 8° E livre a manifestagio de pensamento, de convicgdo politica ou filosofica, bem
como a prestacdo de informacdo independentemente de censura, salvo quanto a
diversdes e espetaculos publicos, respondendo cada um, nos térmos da lei, pelos
abusos que cometer. E assegurado o direito de resposta. A publicagdo de livros,
jornais e periddicos ndo depende de licenca da autoridade. N&o serdo, porem,
toleradas a propaganda de guerra, de subversdo da ordem ou de preconceitos de
religido, de raca ou de classe, e as publicacGes e exteriorizagBes contréarias & moral e
aos bons costumes (RODRIGUES; MONTEIRO; GARCIA, 1971, p. 35).

O censor baseou-se nesse mandamento, uma vez que fica explicito que o0s
responsaveis por diversdes e espetaculos publicos responderdo pelos abusos cometidos, de
acordo com a lei, ndo sendo admitida “a propaganda de guerra” e “de subversdo da ordem”
manifestacdes induzidas por Nivalda Costa, segundo o técnico, ainda que de forma implicita.

Do Art. 41, do Decreto 20.493/46, destacam-se as alineas “d”, “g” e “h” como
justificativa para vetar a encenacdo da peca teatral. De acordo com esses itens serd negada a
liberacdo sempre que a representacdo: “d) for capaz de provocar incitamento contra o regime
vigente, a ordem publica, as autoridades constituidas e seus agentes™; “g) ferir, por qualquer

forma, a dignidade ou o interesse nacionais; h) induzir ao desprestigio das forcas armadas”

115 Arfete, “antiga maquina militar, usada para romper portas de fortalezas” (FERREIRA, 2010, p. 54, verbete).



(BRASIL, 1963, p. 81). Fagundes (1974, p. 145-146) entende que os tOpicos apresentados

naquelas alineas dizem respeito a tudo que, respectivamente:

[...] sirva de veiculo para pregacdo doutrinaria contra o regime adotado no pais;
apregoe o emprego da forca para consecucdo, individual ou coletiva, de objetivos
sociais; incentive a adocdo de guerrilhas ou guerras civis, como meio de assuncéo do
poder; insufle movimento de greve ilegal, com vistas na paralizacdo [sic] de setor
vital para a economia nacional ou para a seguranca do Estado; provoque convulsdo
social, instigada por agitadores infiltrados em determinada coletividade, como meio
estudantil; sugira sabotagem a servicos relevantes para a tranquilidade puablica [...]
etc..

[...] ridicularize a imagem da autoridade constituida, de herdis nacionais; deturpe
fatos historicos, procurando empanar os feitos louvaveis de vultos do passado patrio;
tente levar ao descrédito a politica e as diretrizes dos governantes do Estado; trate
com desrespeito as comemoracgdes civicas e datas nacionais; divulgue doutrina
politica alienigena, incompativel com as tradi¢cBes historicas e politicas da
nacionalidade; divulgue informagGes de instalacbes ou disponibilidades militares
etc..

[..] através de deturpacdo da imagem do militar, no mundo civil; do
desencorajamento das vocacdes dos jovens interessados em carreira militar; do
desvirtuamento da atuacdo da classe, ao longo da vida politica brasileira; do fomento
a preconceito tendente a deteriorar 0 bom relacionamento civil-militar; da instigacéo
contra a prestacdo obrigatéria do servigo militar; do estimulo ao desrespeito a
principios de hierarquia, basicos da organizagao militar etc..

A Lei Federal 5.536/68, a qual os pareceristas também fazem referéncia dispGe sobre a
censura a obras teatrais e cinematograficas, cria 0 Conselho Superior de Censura (CSC), e da outras

providéncias. Leia-se trecho selecionado a seguir:

Art. 1° — A censura de pecas teatrais serd classificatoria, tendo em vista a idade do
publico admissivel ao espetaculo, o género deste e a linguagem do texto, com as
excecgdes previstas nesta Lei.

§ 1° — Os espetéaculos teatrais serdo classificados como livres e improprios ou
proibidos para menores de 10 (dez), 14 (quatorze), 16 (dezesseis) ou 18 (dezoito)
anos

§ 2° — A classificacdo de que trata este artigo constara de certificado de censura e de
qualquer publicidade pertinente ao espetaculo, e serd afixada em lugar visivel ao
publico, junto a bilheteria.

L]

Art. 2°— N&o se aplica o disposto no artigo anterior, salvo quanto aseus § § 1°e
2° as pegas teatrais que, de qualquer modo, possam:

I — atentar contra a seguranca nacional e o regime representativo e
democratico;
[...] (RODRIGUES; MONTEIRO; GARCIA, 1971, p. 180, grifo nosso).



Justifica-se a ndo autorizacdo do espetaculo, segundo o0s pareceristas, por se tratar de
uma tematica subversiva, contraria as concepc¢des do governo, que pode incentivar o publico
contra 0 mesmo, caracterizando-se como nociva a seguranca nacional.

No mesmo dia da emissdo desses dois pareceres em que se deliberam pela nédo
liberacéo da peca, o Chefe da SCTC os encaminha ao Chefe do SC para sua consideragéo.
Esse, por sua vez, em 21 de maio, reencaminha aqueles documentos ao Diretor da DCDP que
recorreu a Assessoria, 6rgao da DCDP — DPF, solicitando que um funcionario avaliasse o0
texto teatral em questdo. Emitiu-se o Parecer n° 14/75, em 4 de junho daquele ano, em folha e
formatacdo proprias, diferente dos anteriores, dirigindo-se diretamente ao diretor da DCDP,

Rogério Nunes.

Senhor Diretor da DCDP:

Por solicitacdo de V. S? examinei o texto teatral ‘APRENDER A NADAR’, de
Nivalda Silva Costa, submetido a esta Divisdo para fins de censura, com vistas a
encenacdo em Salvador / BA (BRASILIA, 1975)™°.

Ao analisar o texto teatral, aponta-se que “a autora quer fazer uma elegia a liberdade”
(BRASILIA, 1975)'*", no entanto, reconhece a dificuldade em avaliar o mesmo, devido a
importancia dos elementos cénicos. Dessa forma, sugere “que seja autorizado o ensaio geral
do espetaculo, ficando a decisdo final condicionada a palavra do relatério” (BRASILIA,
1975¢)*8,

O Diretor da DCDP, considerando os pareceres emitidos, ndo sendo unanime a
inclinacdo pela ndo autorizacdo, dois pela ndo liberacdo e um a favor, mostra-se de acordo
com o Gltimo parecerista, registrando, de préprio punho, & caneta esferografica''®, acima do
parecer do assistente: “De acordo. Encaminhem-se 0s textos a SR/BA, solicitando marcar o
ensaio geral para verificacao da possibilidade de liberar a pega, diante do resultado do ensaio”
(BRASILIA, 1975¢).

Em 12 de junho, o Chefe do SC, substituto, Manoel Francisco Clavery Guido, faz o
encaminhamento a SCTC para dar cumprimento ao despacho do Diretor. Desse modo, no dia
16 daquele més, emite-se o Oficio n° 685/75 a SR do DPF no estado da Bahia, referente ao
Oficio n° 01242/75, encaminhando, em anexo, as segunda e terceira vias do script da pecga

submetida ao exame de censura, solicitando ao Superintendente mandar proceder ao ensaio

116 parecer n® 14/75, de 4 de junho de 1975. Processo censério da peca Aprender a nada-r.

117 parecer n® 14/75, de 4 de junho de 1975. Processo censorio da peca Aprender a nada-r.

8 Trata-se de relatorio emitido pelo Chefe da Superintendéncia Regional sobre exame do ensaio geral realizado
por censores.

119 N3o é possivel identificar a cor de tinta, por se tratar de c6pia xerografica.



geral, para verificacdo da possibilidade de liberacdo do espetaculo, diante do resultado do
referente ensaio.

Os documentos encontrados no Acervo do Teatro Vila Velha, o memorando e o
relatorio, atestam, na medida do possivel, o que aconteceu a partir desse momento. Em
dezoito de junho, o Chefe do SCDP/SR/BA, José Augusto Costa enviou ao Diretor do Teatro
Vila Velha, & época, Jodo Augusto, um comunicado, assinado pelo mesmo e por Nivalda

Costa, informando que a peca

[...] ‘APRENDER NADAR [sic]’, de autoria de Nivalda Silva Costa, esta autorizada
a ser encenada nos dias 19, 20, 21, 22 de junho, no Teatro Vila Velha conforme
entendimentos mantidos entre este 6rgao e a referida autora.

O ensaio geral para liberacdo definitiva do espetaculo est4d marcado para o dia 19 as
16 horas, devendo todo o elenco estar no Teatro 15 minutos antes em condic¢des de
apresentacdo (SALVADOR, 1975b).

Ressalta-se que, de acordo com o comunicado, fica explicito que o Chefe do
SCDP/SR/BA autorizou a liberacdo do espetaculo, antes mesmo da realizacdo do exame do
ensaio geral, “conforme entendimentos mantidos entre este Orgdo e a referida autora”
(SALVADOR, 1975b). Desse modo, o exame do ensaio seria apenas “para liberagdo
definitiva” (SALVADOR, 1975b), ou seja, para cumprir trdmites legais, exigidos pelo
DCDP/DPF.

Para o exame do ensaio geral, provavelmente, o Chefe da SCDP/SR/BA designou

e Francisco Pinheiro Lima Junior'?!, devendo os mesmos se

Maria Helena Guerreiro®
deslocar ao Teatro Vila Velha, para assistir ao espetaculo e, em seguida, confeccionar texto
sobre a encenagdo para enviar a matriz censoria. Sabe-se da participacdo de Maria Helena
Guerreiro através de entrevista com Nivalda Costa, em 2007, porém nao se encontra registro
disso nos arquivos consultados.

O relatério do exame do ensaio teatral era encaminhado pelo Chefe do SCDP/SR ao
Diretor da DCDP/DF, no qual se apresentavam as restricdes e a decisdo final. Todavia,
observa-se gque, nesse caso, 0 técnico de censura Francisco Pinheiro Lima Junior, em nome do

Chefe da SCDP/SR/BA, José Augusto Costa, € quem expde as determinagdes evidenciadas. A

120 Maria Helena Guerreiro, além de exercer, inicialmente, funcdo de técnica, assumiu posicdo de lideranca na
estrutura censoria, a de Chefe do SCDP/SR/BA. Observe-se, a partir de documentos do processo de censura de
pecas de Nivalda Costa — como Vegetal vigiado (1977), Anatomia das feras (1978), Glub! Estoria de um espanto
(1979) e Casa de cdes amestrados (1980) —, que a técnica assumiu aquela fungdo de chefia, pelo menos, de 1977
a 1980.

12! Francisco Pinheiro foi técnico de censura, do Servico de Censura de Diversdes Publicas, da Superintendéncia
Regional da Bahia.



partir desse texto, percebe-se que, de fato, ha um documento anterior no qual, possivelmente,
aqueles censores, apontam os cortes realizados. Veja-se o relatorio:

Assisti ao ensaio geral, as 15,30 [sic] hs., do dia 20/VI1/75, no Teatro Vila Velha, a
peca teatral APRENDE [sic] A NADAR, da autoria de Nivalda Silva Costa, que ndo
recebeu ainda da D.C.D.P. o certificado de censura.

Em nome do Sr. Chefe do S.C.D.P., da Superintendéncia Regional da Bahia, do
Departamento da Policia Federal, SR. José Augusto Costa, fica liberado e [sic]
espetaculo, estritamente para os dias programados no Teatro Vila Velha, com os
cortes que foram designados'?? (SALVADOR, 1975c).

Nos arquivos consultados ndo se tem conhecimento do documento no qual tais
restricdes foram sinalizadas, consequentemente, ndo se sabe quais 0s cortes realizados.

Apds encaminhamento do relatério sobre o exame do ensaio geral, a finalizacdo do
processo de censura dar-se-ia a partir do sugerido pelo Chefe do SCDP/SR, ou seja, a peca
poderia ser vetada ou liberada, com ou sem restri¢des, sugerindo-se cortes, classificacdo etaria
e outros. Nesse segundo caso, haveria emissdo do certificado de censura expedido pela
DCDP, valido por cinco anos, em todo territorio nacional.

No relatério sobre 0 exame do ensaio geral da peca Aprender a nada-r, todavia, nota-
se que o técnico Francisco Pinheiro, em nome do Chefe do SCDP/SR/BA, sugeriu a liberacdo
do espetaculo, “estritamente, para os dias programados no Teatro Vila Velha, com os cortes
que foram designados”, talvez, por esse motivo ndo tenha sido emitido o certificado de
censura. Além de ndo se ter encontrado o mesmo nos arquivos consultados, ndo se verifica,
em outros documentos, ordem para sua emisséo, registro esse, habitual, feito pelo Chefe da
SCTC/DPF a Secéo de Expediente (SE), 6rgdo da DCDP/DPF, em que se solicita a emissao
de certificados, indicando classificacéo e corte.

Desse modo, Nivalda Costa recebeu autorizacdo para apresentar a referida peca
somente naqueles dias especificos, no Teatro Vila Velha, conforme entendimentos mantidos
entre 0 SCDP/SR/BA e a referente autora. Nao obteve, portanto, liberacdo federal para exibi-
la em outro momento, bem como em outro estado do Brasil.

A partir de noticias veiculadas nos jornais Tribuna da Bahia, A Tarde, Diario de
Noticias e Jornal da Bahia, consultados no setor de periddicos da Biblioteca Publica do

Estado da Bahia, em Salvador, podem-se obter algumas informacgdes sobre aquela producéo

122 De acordo com comunicado do Chefe do SCDP/SR/BA ao diretor do Teatro Vila Velha o exame do ensaio
geral estava marcado para o dia 19 de junho, as 16h, contudo, no relatério realizado pelo técnico Francisco
Pinheiro Lima Janior, em nome do Chefe da SCDP/SR/BA, o mesmo afirma ter assistido ao ensaio no dia 20
daquele més, as 15h:30m. N&o se tem conhecimento, de fato, se 0 exame ocorreu no dia 20 ou se trata de
confusdo de datas por parte do técnico.



teatral. Nos jornais citados encontram-se matérias'?® que anunciam a montagem do espetaculo
Aprender a Nada-r, a ser apresentado entre os dias 19 e 22 de junho, no Teatro Vila Velha, as
21 horas, conforme se observa em cartaz da peca™*.
Entretanto, entre o material consultado, destacam-se:
1. Matéria veiculada no jornal Tribuna da Bahia, no dia 26 de marco de 1975, em que
se verifica que a diretora Nivalda Costa tinha pretensdo de apresentar a peca em abril,
conforme se observa apés o titulo APRENDER A NADAR: “Com elenco de gente
nova, estd sendo preparada uma montagem a ser apresentada em abril no Teatro Vila
Velha com o nome de “Aprender a Nadar.”
2. Matéria de jornal, sem identificacdo, consultada no Arquivo do Teatro Vila Velha,

em que se observa a seguinte informacdo, apos o titulo Aprender a nada-r:

[...] N&o se trata de show de Macalé que volta ao cartaz. E sim de uma comédia —
“enxerto lirica em 2 (dois) espacos”, segundo Nivalda Silva Costa, (a
autora/diretora) - que sera apresentada no Teatro Vila Velha de 8 a 11/5, as 21 horas.

[.]

Percebe-se que a encenacdo do espetaculo foi adiada duas vezes, em abril e em maio,
sendo a peca apresentada somente em junho. Contudo, vale ressaltar, conforme se observa na
solicitacdo que Nivalda Costa, em abril, ainda nédo tinha dado entrada no processo para exame
da peca, procedimento realizado em cinco de maio daquele ano.

Duas outras matérias veiculadas na imprensa baiana, naquela €época, sobre a
montagem da peca ajudam a melhor compreender a situagdo ocorrida, a dificuldade
enfrentada, o objetivo do Grupo Testa, com seu primeiro trabalho profissional, a dramaturgia
proposta, a posi¢éo de Nivalda Costa, bem como o entrosamento dos jovens participantes.

Na matéria veiculada no jornal Diario de Noticias, referente aos dias quinze e
dezesseis de junho do ano vigente, que traz o titulo “Quatro dias para ‘Aprender a Nadar’ 1a

no Vila”, tém-se:

[...] O grupo enfrentou sérias dificuldades para estrear a pe¢a Aprender a Nadar, ja
tendo adiada duas vezes por motivos de elenco e censura. Os componentes
consideram-se na vanguarda do teatro baiano (QUATRO, 15 e 16 jun. 1975, p.
11)125.

123 Tratam-se das matérias veiculadas, durante 0 més de junho de 1975, no Tribuna da Bahia, dias 05, 06, 07, 09,
10, 11, 12, 13, 14, 18, 19, 20 e 21; no A Tarde, dias 11, 13, 14, 16 e 21 e no Jornal da Bahia, dias 17, 18, 20, 21
e22.

124 Cf. Anexo Z.

125 Cf. Anexo C



Nessa matéria, evidencia-se a dificuldade do grupo amador, formado, principalmente,
por estudantes de diferentes areas artisticas, em apresentar seus trabalhos. Seis meses apos
criagdo do grupo e frequentes reunides, 0s mesmos propdem a apresentacdo do espetaculo
Aprender a nada-r. O grupo confirma ainda o adiamento, duas vezes, da apresentacdo da
peca, “por motivos de elenco e censura”.

Na outra matéria intitulada “Comédia lirica retne personagens de Nelson Rodrigues e

Qorpo Santo”, observam-se 0s seguintes trechos:

[...] O Grupo Testa, formado por estudantes, vai apresentar essa peca no Teatro Vila
Velha, de quinta a domingo, &s 21 horas. O Grupo conta as dificuldades que
encontrou. Segundo eles, se fosse fazer um grafico, seria cheio de altos e baixos.
‘Houve ocasido em que tinhamos o dinheiro para a produgdo mas ndo tinhamos o
elenco completo. Depois veio a crise de produgdo que, alids, esta hoje. Teve
problema de arranjar local de ensaio, a Censura que cortou alguma coisa, e por ai
vai’.

Os ensaios comegaram em fevereiro e s6 agora os estudantes que formam o Grupo
Testa de teatro amador, vdo poder mostrar ao publico o que eles chamam de um
‘contra-ataque’.

[...] Eles conseguiram vencer as barreiras e estdo dispostos a junto com o publico
‘aprellzléier a nadar’ da quinta a domingo no Vila Velha. [...] (BORGES, 17 jun. 1975,
p. 9)".

Nivalda Costa, em entrevista, comenta essa situagao:

[...] tive enorme dificuldade para eu conseguir a temporada [...], eu acho que [...]
consegui fazer quatro [apresentacdes], duas apresentacdes eu ndo consegui porque
no dia que a censura, realmente, impediu, a gente teve que pedir ao publico
desculpas e nao fazer. [...] (informagao verbal)?’.

A partir da leitura do texto, das entrevistas e das matérias veiculadas na imprensa
baiana, conclui-se que a leitura empreendida pelos técnicos de censura, em relagcdo ao script
da peca, condiz com as propostas e concep¢des de Nivalda Costa, bem como com as de todos
os componentes do Grupo Testa que se identificavam estética e ideologicamente. Verifica-se,
portanto, que apesar da censura existente, o grupo amador apresentou suas propostas ao
publico baiano ainda que em dias determinados. Logo, os diferentes artistas do Testa nédo
silenciaram suas vozes, atuaram como importantes atores sociais naquele contexto
conturbado.

A seguir, passa-se a analise da préatica censéria em relacdo ao texto Anatomia das

feras. Veja-se quadro com os documentos do processo censorio.

126 Cf. Anexo B.
27 Informacdo obtida em entrevista (2007). N&o se tem noticias desse episédio de cancelamento de
apresentacdes nos arquivos consultados.



3.2 DOCUMENTOS DO PROCESSO CENSORIO DE ANATOMIA DAS FERAS

TEXTO TEATRAL

ANATOMIA DAS FERAS

Quadro 4 — Documentos do processo censorio da peca Anatomia das feras'?®, de Nivalda Costa

DOCUMENTO
SOLICITACAO

OFICIO n°. 1164
Encaminha solicitacéo e texto teatral

PARECER n°. 2158/ 78
OFICIOn®. 912 /78

RADIOGRAMA n°. 114
RELATORIO

OFICIO n°. 2197 /78
Encaminhamento relatério geral

OFICIO n°. 1373 /78

CERTIFICADO n°. 8805/ 78

128 cf. Anexo GG.

ORGAO CENSOR
PARA: DCDP/DPF/DF

DO: SCDP/SR/BA
PARA: DCDP/DPF

DCDP/DPF

DO: DCDP
PARA: SR/DPF-BA
DO: DCDP
PARA: SR/DPF-BA

DO: SCDP/SR/BA
PARA: DCDP/BSA

DO: SCDP/SR/BA
PARA: DCDP/BSA

DO: SCTC/SC/DCDP
PARA: SR/DPF-BA

DO: DCDP/DPF
PARA: NIVALDA COSTA

LOCAL E DATA
Salvador, 31/05/78

Encaminhado em: 05/06/78
Recebido em: --/06/78

Brasilia, 16/06//78
Brasilia, 27/06/78

Brasilia, 24/07/78
Salvador, 25/07/78
Encaminhado em: 04/08/78
Recebido em: 07/08/78

Brasilia, 08/09/78

Brasilia, 11/09/78
Vélido até: 11/09/83

RESPONSAVEL
Nivalda Costa

Maria Helena Guerreiro — Bel?
Técnica de Censura

Chefe do SCDP/SR/DPF/BA
L.F.

1.B.M.

Rogério Nunes

Diretor/DCDP

Rogério Nunes

Diretor/DCDP

Maria Helena Guerreiro — Bel?
Técnica de Censura

Chefe do SCDP/SR/DPF/BA
Maria Helena Guerreiro — Bel?
Técnica de Censura

Chefe do SCDP/SR/DPF/BA
Rogério Nunes

Diretor/DCDP

Rogério Nunes

Diretor/DCDP

Carlos A. Molinari de Carvalho
Chefe do Servico de Censura



No dia 31 de maio de 1978, em Salvador, Nivalda Silva Costa, interessada na
apresentacdo da peca Anatomia das feras, requereu autorizacdo da SBAT — Ba, para solicitar
exame de censura da referida peca, de sua autoria. Desse modo, em 5 de junho daquele ano,
através de Oficio n° 1164, a Chefe do SCDP/SR/BA, Maria Helena Guerreiro, encaminha, ao
senhor Diretor da DCDP/DPF, trés vias do script daquela peca, para ser submetido a exame
censorio, a pedido da autora, juntamente com 0s textos Rei estrangeiro, de Ben Abdaldh, e
Doroteia, de Nelson Rodrigues.

Em seguida, apos recebimento, o Chefe do Servico de Censura (SC), Carlos A.
Molinari de Carvalho, solicita a Chefe da SCTC, Maria Arlete L. Gama, que nomeie, trés
técnicos de censura para anélise e emissao de parecer relativo ao texto teatral. No Parecer n°
2158/78, do dia 16 de junho de 1978, dois técnicos de censura, em Unico documento,
deliberam pela ndo liberacdo da peca, apds minuciosa analise do texto em que, segundo 0s

mesmos, ha uma “contestacao politico-ideoldgica, contra determinado poder”. Tem-se:

[...] Dentro de toda uma simbologia conotativa mostra uma subversdo de valores
(Vide dialogo entre a 1% e 2% mulher a pagina 9), e o que ha de mais agravante: a
derrubada do poder pela luta armada (Vide péginas 10 e 11). [...] (BRASILIA,
1978a).

FAN

Vejam-se, no testemunho AF™", o didlogo e as folhas referenciados pelo censor, com

intervencdes, do mesmo:



Figura 7 — Recorte do testemunho AF*N ([1978], f. 9)

Fonte: Arquivo Nacional



Figura 8 — Testemunho AF*N ([1978], f. 10)

Fonte: Arquivo Nacional




Figura 9 — Testemunho AF”™ ([1978], f. 11)

Fonte: Arquivo Nacional




Para além da analise geral do contetdo e da mensagem do texto, os censores também
analisam a construcdo das personagens e a relacdo estabelecida entre essas, expondo,

sistematicamente, suas concepcdes. Veja-se outro trecho daquele parecer:

[...]

SIMBOLOGIA

Ernst Bravos Fortes, o coisa = alusdo insofismavel ao nosso atual presidente da
Republica.

B. = Brasil

Ratinho = o povo dominado.

Chefe = o chefe ou grupo contra-revolucionario

Ca(u)stro = Castro, Fidel Castro ou grupo contra-revolucionario.

B. Rosso = Brasil Vermelho. (Rosso em italiano = vermelho)

B. Rosso = elemento ou grupo contra-revolucionario

Walter P. Rochas = W.P.R ou V.P.R = Vanguarda Popular Revolucionaria (Grupo
Subversivo), ou grupo contra-revolucionario.

[...] (BRASILIA, 1978a).

Percebe-se que os técnicos de censura, pelo menos, os federais, na década de 1970,
mostravam-se preparados e cuidadosos ao analisar 0s textos teatrais, desvelando simbologias,
segundo seus julgamentos, apontando trechos, paginas e nomes que atestem suas opinides.
Além de recorrer ao préprio texto para dar veracidade ao seu julgamento, 0s censores
baseiam-se, sobretudo, no Decreto 20.493 para apresentar suas decisdes, de acordo com a
legislacdo em vigor. Logo, ao concluir, reiteram que a peca, tanto em relacdo ao contetido
quanto a forma de apresentagdo, desenvolve “tematica politico-ideoldgica subversiva, que
ainda que veladamente contraria flagrantemente o Art. 41 alinea ¢ do Decreto 20.493”
(BRASILIA, 1978a).

No Art. 41, desse decreto, como ja mencionado, estabelecem-se oito itens para
justificar a proibicao de representagdo, exibicdo ou transmissdo radiotelefonica. No item “c”,
tem-se que serd negada a liberacdo sempre que a representacdo: c¢) divulgar ou induzir aos

maus costumes. Segundo Fagundes (1974, p. 148, grifo do autor)

A definic@o de bons costumes esta intimamente ligada a acepgdo moral. Se se refere
ao costume, diz respeito aquilo que € usual, habitual, cotidiano, trivial na conduta de
um membro de determinada sociedade. Se s&o bons, sdo moralmente sadios, validos,
louvaveis dentro daquele mesmo contexto social. Seriam eles, entdo, as condutas
consagradas pela tradicdo e que, impondo-se aos individuos de uma sociedade, se
transmitem através das geracbes, como modelos de atitudes ideais. S&o bons
costumes os habitos de relevo dentro da escala social de valores morais, dentre os
quais, para exemplificar, citariamos a pratica da honestidade, da lealdade, da
gratiddo, do amor ao proximo, do altruismo, da abnegacdo, do desprendimento, do
patriotismo, da caridade, da aversdo ao vicio, a corrupgao, as intemperangas sexuais,
a lascivia etc.. Nédo é, pois, valido nem admissivel, face a legislacdo de censura,
procurar-se, através da diversdo publica, subverter essa ordem de valores morais, ou
confundi-la.



Ap06s emissdo dos pareceres, exibe-se, nos documentos, somente, a consideracao final
do Diretor da DCDP, Rogério Nunes, que acatou as sugestdes apresentadas e, em vinte e sete
de junho daquele ano, através do Oficio n® 912, informa a Maria Helena Guerreiro, na Bahia,
que “a peca Anatomia das feras, de Nivalda Costa, foi examinada por esta Divisdo de
Censura, tendo sido negada sua liberagdo por contrariar as normas censoOrias vigentes”
(BRASILIA, 1978b).

Nesse procedimento, informava-se a instancia regional a decisdo, solicitando devolver
ao responsavel duas cépias do texto teatral e comunicar a interdicdo da peca. Contudo,
verifica-se, nesse momento, uma lacuna nos documentos do processo de censura da peca
estudada. Nos arquivos consultados, ndo ha documentos que atestam essa tarefa nem
expliqguem o procedimento seguinte, a emissdo de radiograma n° 114, uma mensagem
transmitida via radio, do dia 24 de julho, da DCDP/DPF ao SCDP/SR/BA, em que o Diretor
assevera esta de acordo, autorizando proceder ao exame do ensaio geral da peca Anatomia das
feras, ficando a liberacdo a depender da decisdo apresentada em relatorio.

Assim, a Chefe do SCDP/SR/BA encaminha ao Diretor da DCDP/DPF, no dia 4 de
agosto, através de Oficio n° 2197, “os textos da peca teatral ‘Anatomia das Feras’, autoria de
Nivalda Costa, bem como o relatério do ensaio geral da mesma, realizado conforme
autorizagdo expressa no radio [...]” (BRASILIA, 1978¢c). No relatério do ensaio geral,

realizado em 25 de julho, inicialmente, tem-se:

De acordo com autorizagdo contida no radio n°® 114/DCDP, procedi [sic] ao exame
censorio do ensaio geral da peca “Anatomia das Feras”, autoria de Nivalda Costa,
peca esta que teve seu pedido de liberacdo indeferido pela DCDP — Of. n°® 912/78 —
SCTC-SC-DCDP (BRASILIA, 1978d).

Maria Helena Guerreiro, antes de expor sua decisdo final, comenta o conteudo do

espetaculo.

A pecga procura mostrar a evolugdo do mundo, desde a pré-historia aos tempos
atuais, focalizando a eterna luta entre o fraco e o forte, 0s opressores e oprimidos, a
classe dominante e a dominada. Desenrola-se toda a trama numa repuUblica
imaginaria, onde 0s personagens ndo possuem caracteristicas reais, num ciclo de
volta constante ao estagio primitivo do homem.

Pelo SCDP/SR/BA, ficou determinado que dois personagens deveriam ter seus
nomes omitidos, quais sejam ERNEST [sic] e CAUSTRO a fim de evitar qualquer
semelhanca com pessoas da fato. As paginas 04 foi cortada a cena onde se
esbofeteiam os prisioneiros ¢ da pagina 05 foi cortada a fala ‘Devolverei as capitais
a0 povo que ird humaniza-las’, pela sua semelhanga com o ‘Slogan’ do Governo
Baiano.

Isto posto, sou pela liberaco, estipulando-a para maiores de 18 anos, tendo em vista
ndo s6 a tematica, como também a encenagdo, montada, que foi, num clima de
constante violéncia (BRASILIA, 1978d).



FAN

Verifiqguem-se, no testemunho AF™", os cortes realizados as folhas 4 e 5 indicados no

referido relatério.

Figura 10 — Recorte do testemunho AF*" ([1978], f. 4)

Fonte: Arquivo Nacional

Figura 11 — Recorte do testemunho AF" ([1978], f. 5)

Fonte: Arquivo Nacional

Desse modo, em 24 de agosto, a Chefe da SCTC, Maria Arlete, encaminha ao senhor
Chefe do SC, o relatério do ensaio geral, a consideracdo do mesmo. Este, por sua vez,
encaminha o documento ao Diretor da DCDP. Em 25 de agosto, o Diretor Rogério Nunes
ordena que se libere a peca na forma do parecer do SCDP/SR/BA. No dia 6 de setembro,
Maria Arlete encaminha a solicitacdo & Secdo de Expediente (SE) para se emitirem dois
certificados, com a classificagdo impropria para menores de dezoito anos, constando o0s cortes
e 0s dados constantes do requerimento de censura, com a informacéo de condicionada ao
exame do ensaio geral.

Em 11 de setembro, Rogério Nunes encaminha ao Superintendente Regional do DPF,
na Bahia, o Certificado n® 8805'%°, valido até 11 de setembro de 1983, assinado pelo mesmo e

129 cf. Anexo GG.



pelo Chefe do SC, Carlos A. Molinari. H& ainda um Oficio n® 1373 emitido do Diretor Nunes
ao Superintendente da Bahia, através do qual, provavelmente, encaminhou o certificado,
apesar de o oficio datar de 8 de setembro, possivel equivoco em relacdo a data**°.

Contudo, diferentemente, do procedimento legal e habitual, verifica-se que a peca
Anatomia das feras foi encenada, em momentos distintos, antes da liberagdo oficial do
espetadculo. Vé-se que apds dois dias da realizacdo do exame do ensaio geral pelo
SCDP/SR/BA em 25 de julho, a peca entrava, pela primeira vez, em cartaz, no Solar do
Unhdo, do dia 27 a 30 de julho, com promogcéo da Fundagao Cultural do Estado da Bahia*".

Matérias veiculadas nos jornais A Tarde, Diario de Noticias, Jornal da Bahia e
Tribuna da Bahia arquivados na Biblioteca Publica do Estado da Bahia, registram que, de
fato, a peca foi encenada do periodo de 27 a 30 de julho, as 21 horas, no Museu de Arte
Moderna, localizado no Solar do Unhéo.

O Jornal da Bahia e o Tribuna da Bahia, nos dias 2 e 3 de julho, respectivamente,
apresentam “PROGRAMA DA SEMANA (03 a 09 de julho 78)”, da Fundagdo Cultural do
Estado da Bahia, em que se verifica a seguinte informagdo: ““ANATOMIA DAS FERAS’.
Espetaculo teatral. Direcdo de Nivalda Costa. De 07-09/07, as 21 horas. Solar do Unhdo”
(PROGRAMA, 2 jul. 1978; PROGRAMA, 3 jul. 1978).

A partir de matéria divulgada no Jornal da Bahia, em 12 de junho, intitulada
‘Anatomia das feras’ serd levada em julho no Solar do Unhdo, constata-se a pretensdo de
encenacdo da peca, antes mesmo de qualquer acdo dos 6rgdos de censura, estadual ou federal.
Lembre-se que, nesse momento, 0s pareceres sobre o script da peca ndo tinham sido emitidos.

Tem-se:

Um percurso historico do homem desde a arte-sociedade até a sociedade moderna
tecnizada e repressiva, dentro de uma visdo afro-latino-americana é o que vai ser
apresentado na peca Anatomia das Feras, de Nivalda Costa, que serd encenada na
segunda quinzena de julho no Museu de Arte Moderna, no Solar do Unhéo.

A peca, em fase adiantada de ensaios é dividida em seis atos que remontam desde a
pré-idade ou o chamado caos da liberdade, seguindo-se a génesis, a colonizacao, o
esmo, a ruptura e a histdria da ndo liberdade. O cenario, figurino e coreografia foram
estabelecidos a partir de um tema com relag8o a repressdo e poder. O texto com 0s
seus personagens remontam aspectos ditatoriais ficticios e imaginarios mas com
acOes baseadas em fatos reais de nossa sociedade ou de paises colonizados
(ANATOMIA, 12 jun. 1978, p. 11)*%,

130 Ao observar outros processos de censura, da mesma década, percebe-se que anterior & emissdo dos
certificados, ha sempre um oficio do Diretor da DCDP ao Superintendente Regional da Bahia, no mesmo modelo
do exposto no processo de censura da peca aqui selecionada, constando apenas do nome da peca e de sua autoria.
Acredita-se, portanto, que através desse encaminhavam-se os certificados, em anexo.

BLCf. Anexo AA.

132 Cf. Anexo P.



No Jornal da Bahia, 16 de julho, em matéria intitulada Grupo Testa apresenta no
Solar do Unhdo a pe¢a ‘Anatomia das feras’, anuncia-se que o espetaculo sera apresentado
entre os dias 27 e 30 de julho. Nessa matéria a diretora Nivalda Costa informa sobre a

tematica da peca e alerta o publico:

[...] o espetaculo ‘percursiona, em sua trajetdria, a evolugdo do homem, numa visao
antropoldgica objetivada para comunidades de exce¢do num imaginario espaco afro-
latino-americano.

O procedimento textual parte de uma visdo antropolégica formal, captando as
estruturas do poder e suas derivagGes hum contexto prenhe de dicotomias: primitivo
x civilizado; civilizado x colonizador; metafora [sic] x metonimia; matematica x
verbo ¢ morte x vida’.

[...] para uma leitura corrente da Anatomia das Feras, ter-se-a [sic] que fazer uma
analogia das fungdes ou homologia de elementos técnicos, operativos e visuais que
compde a unidade comunicativa. [...] (GRUPO, 16 jul. 1978, p. 3)**.

Outra matéria, ’'Anatomia das Feras’: uma sdtira ao real, veiculada no Jornal da
Bahia, no dia 27 de julho, apresenta informacdes sobre a proposta de trabalho do Grupo

Testa, a atuacdo da censura e cada ato da peca. Leia-se:

Mais do que fugir ao convencionalismo da linguagem teatral, que normalmente
apresenta em sua trajetéria o perigo do academicismo, o resumo oco e futil ou a
omissdo alienada, Anatomia das Feras, peca que estréia hoje, 21 horas, no Solar do
Unhd&o, com apresentacfes até domingo préximo, pretende questionar as relagdes
entre o Poder e o Espaco. Neste trabalho, cujo texto e dire¢do sdo de Nivalda
Costa, cada gesto, cada fala, cada espaco cénico revela a intengdo maior do
grupo: tracar a evolugdo histérica do homem, desde o homem-animal da pré-
histdria, até fera-urbanizada, de nossos dias.

O espetaculo, liberado pela Censura apenas para Salvador, e assim mesmo apds
sucessivos cortes e ensaios para 0s homens da tesoura, que ndo permitiram
personagens de nome Ernest ou Ca(u)stro, se compde de seis atos que se desenrolam
num Estado afro-latino-americano ficticio, porém repleto de sistematizacdo social
absurda, e por vezes esdrixula, com situagdes de humor negro, mas pretendo criar
uma situagdo supra r;gfllidade ou de satira ao real [...] (ANATOMIA, 27 jul.

1978, p. 6, grifo nosso) ™.

A partir dessa matéria, percebe-se que a Chefe do SCDP/SR/BA, antes mesmo de
enviar sua decisdo ao Diretor da DCDP, liberou a peca para encenacdo em Salvador,
informando ainda a responsavel, Nivalda Costa, dos cortes e restrigdes determinadas. Vale
ressaltar que, ao final do processo de censura, em ambito federal, a peca recebeu o certificado
de censura, em setembro, podendo ser encenada em todo territério brasileiro.

Nesse contexto, acredita-se que a Chefe do SCDP/SR/BA logo apds exame do ensaio,

liberou a peca para encenacdo somente em Salvador-Ba, em dias especificos, devendo a

133 Cf. Anexo BB.
134 Cf. Anexo V.



responsavel pelo espetaculo aguardar certificado da DCDP para poder encenar em outros
estados do Brasil*®*. Acredita-se, que ha aqui outra lacuna, pois n&o se tem conhecimento de
nenhum comunicado da Chefe do SCDP/SR/BA ao Diretor ou responsavel pelo Solar do
Unhéo, em que aquela lhe informasse que a peca Anatomia das feras, de autoria de Nivalda
Costa, estava autorizada a ser encenada, em dias determinados, no Museu de Arte Moderna,
no Solar do Unhéo.

Naquela mesma matéria ha ainda outras relevantes informag6es, observam-se:

[]

- H& uma dialética cénica, um circulo vicioso pois os que no principio séo
colonizados, com o decorrer das a¢bes tornam-se colonizadores.

Para a autora e diretora Nivalda Costa, na concepg¢do da idéia evitou-se o ‘festivo’
partindo exatamente da realidade do hemisfério: ‘A violéncia e a podacio de
todas as formas de liberdade, desde a fisica a existencial. S8o nossas
preocupagdes’, Desta forma, 0s atores e atrizes negros, brancos, mesticos,
caracterizam a propria miscigenacdo latina, ora se expressando em portugués, ora
em espanhol e mesmo algumas vezes em yoruba.

[...]

Anteriormente, Anatomia das Feras foi concebido para filme™*, entretanto, com a
oportunidade, Nivalda Costa optou pela montagem teatral e partiu para estudos dos
espacos existentes no Solar do Unhdo. E é 14, em seus saldo inferior, escadarias e
entrada do Museu de Arte Moderna que os 15 elementos do elenco contracenam,
em busca da tomada de consciéncia para a conquista da Liberdade. Depois da
temporada no Unh@o pretendem mostrar o trabalho na Penitenciaria Lemos de
Brito™’ (proxima semana) e onde denominam ‘comunidades de excegdo: sanatorios
e reformatorios’ (ANATOMIA, 27 jul. 1978, p. 6, grifo nosso)**.

E importante verificar como, de forma discreta, revela-se o teor politico-ideoldgico e
estético da encenacdo. Afirma-se desde o inicio que se “pretende questionar as relagcdes entre
0 Poder e 0 Espaco”, apontando, na verdade, o principal objetivo de um projeto artistico da
dramaturga Nivalda Costa, do qual Anatomia das feras faz parte. Além dessa afirmacéo, tem-
se a informagéo de que se pretende “criar uma situacao supra realidade ou de satira ao real”,
Ou Seja, assume-se a postura critica e de protesto realizada a partir de uma “dialética cénica”.
Percebe-se ainda a necessidade de alertar o publico para que se fagca uma leitura dos recursos
teatrais, essenciais para compreensdao da mensagem, pois “cada gesto, cada fala, cada espaco
cénico revela a intengdo maior do grupo”.

Assevera-se também na referida matéria que a peca apresenta-se em consonancia com

a “realidade do hemisfério: ‘A violéncia e a podacdo de todas as formas de liberdade, desde a

135 N3o se tem noticias de encenagdo desta peca em outros estados.

136 Nivalda Costa, em entrevista concedida ao grupo de pesquisa, desmente essa versdo de que a “Anteriormente,
Anatomia das Feras foi concebido para filme” divulgada na matéria do Jornal da Bahia, afirmando que, na
verdade, todos os seus textos podem ser facilmente transformados em filmes, devido a forma como os constroi.
37 Nigo se tem conhecimento quanto & encenagéo da peca na Penitenciaria Lemos de Brito.

138 Cf. Anexo V.



fisica a existencial”, bem como a “miscigenagdo latina”. Constata-se, entdo, o principal
objetivo da dramaturgia de Nivalda Costa: “busca da tomada de consciéncia para a conquista
da Liberdade”. Essa concepcdo ¢ sinalizada, também, quando, ao final da peca, os
“colonizados, com o decorrer das acdes tornam-se colonizadores”.

Portanto, entende-se por que os técnicos de censura, da SCTC, deliberaram pela nédo
liberacdo da peca, quando emitiram seus pareceres, a0 constatarem que a encenacdo da
mesma era uma ameaca ao governo vigente, devido a tematica politico-ideologica subversiva,
sendo capaz de “divulgar ou induzir aos maus costumes”.

Verificam-se ainda outras noticias divulgadas no Jornal da Bahia e no Tribuna da
Bahia, nos dias 30 e 31 de julho, respectivamente, em que se apresenta 0 “PROGRAMA DA
SEMANA (31/07 a 06/08 °78)”, da Fundag@o Cultural do Estado da Bahia em que se tem a
seguinte informagdo: ““ANATOMIA DAS FERAS’. Peca teatral de Nivalda Costa. Dias 04-
06/08, as 21h. Solar do Unhao” (PROGRAMA, 30 jul. 1978; PROGRAMA, 31 jul. 1978).
Posteriormente, em outras matérias divulgadas no Jornal da Bahia, entre os dias 16 e 20 de
agosto, tem-se a informacdo de que o espetaculo esta novamente em cartaz, de dezessete e
vinte, daquele més, no Solar do Unhdo (SOLAR, 16 ago. 1978, p. 9). Veja-se:

Figura 12 — Recorte de jornal

Fonte: Jornal da Bahia, p. 9, 16 ago. 1978.

Em entrevista, Nivalda Costa comenta a atuacdo da censura e a montagem do

espetaculo no Museu de Arte Moderna em que ha uma “simbologia politica” (informacéo

verbal)**°,
Normalmente alguém da producdo que ficava olhando a platéia [e] as pessoas que
chegavam para assistir a peca. [...] na verdade, nunca iam assistir nada, eles
[censores] iam, exatamente, ao ensaio geral, quando tinha todos os elementos, todas
as estruturas em cena [...]. No dia em que foi o censor, em Anatomia das feras, foi
no Ultimo dia, eu ndo sabia, foi até esse censor Severino que assistiu. Ele disse: “é...
eu vi que vocé ndo cumpriu, mas ndo tem nada ndo”, exatamente, assim, mas,
realmente, nenhum momento eu cumprir. [...] em Anatomia das feras, em termo de

139 Informacéo obtida em entrevista (2007).



cendrio, a contestacdo foi em arte moderna, dependendo da forma e do modelo

(informagéo verbal)'®.

A dramaturga comenta a composicao do cenério e a avaliagdo dos censores no que diz

respeito ao exame do ensaio geral.

[...] havia uma cena que a censura nunca percebeu, uma das areas de atuacdo cénica
era a bandeira brasileira s6 que [...] toda fragmentada, pedacos da bandeira
dependurada, que era exatamente uma simbologia como que é o nacionalismo para

nos da época ou 0 que é o Brasil naquele momento, que era esse simbolo brasileiro,

na época, todo fragmentado [...] (informagéo verbal) **'.

Relata-se ainda sobre a acao dos policiais durante os ensaios do grupo.

[...] Por exemplo, quando a Anatomia das feras [...] foi ensaiar onde hoje é o espacgo
cultural da Cadmara Municipal e que, na época, era uma area grande construida para
nada, tanto que chamavam de Cemitério do Sucupira, nds ensaiavamos la, e todos
os dias que noés acabavamos o ensaio, tinham policiais rondando e o0s ensaios

duraram trinta dias, enquanto ndo voltavamos para o local anterior [...] (informacéao

verbal)**,

O espetaculo Anatomia das feras foi encenado também no dia 10 de agosto de 1978,
na Praca Municipal, em Salvador-Ba, durante o evento cultural Negro — Movimenta, realizado
entre os dias 10 e 13 de agosto, em que se reuniram dancarinos, atores, poetas e musicos
negros, em diferentes espetaculos.

Desse modo, Nivalda Costa, juntamente com o Grupo Testa, mais uma vez, conseguiu
apresentar seu trabalho, e se comunicar com o publico, incitando-o, incentivando-o a
transformar a realidade vivenciada. A atuacdo do grupo amador é bastante significante e
representativa, na sociedade da época, pois esses artistas ousavam em cena, propondo um
teatro politico, engajado, de agdo, apesar do evidente risco. Portanto, como mulher e negra,
intelectual e teatréloga, cumpriu importante papel na dramaturgia baiana, e nacional,
realizando trabalhos teatrais que sdo documentos, artisticos e historicos, de uma época de
represséo e medo.

Nesse sentido, faz-se necessario também uma leitura do processo de construcdo dos
roteiros selecionados, a fim de melhor compreender a maneira como aquela artista pds em

pratica o exercicio da literatura dramatica, naquele periodo, bem como elucidar as tramas

0 Informacéo obtida em entrevista (2007).
1 Informacéo obtida em entrevista (2007).
142 Informacéo obtida em entrevista (2007).



tecidas em seus textos e os dialogos estabelecidos, possibilitando ainda refletir sobre o que
representou a ditadura e suas consequéncias para a producéo teatral baiana.



4 PROCESSO DE CONSTRUCAO DOS TEXTOS

Para iniciar esta abordagem, toma-se a etimologia do termo texto do latim textus,
“tecido, enlagamento, encadeiamento, contextura” (QUICHERAT; SARAIVA, 2006, p. 1196)
que se refere a condigdo de tecido, trama ou textura que se elabora de diferentes materiais,
como afirma MCKENZIE, 2005, p. 31. Nessa perspectiva, cabe, aqui, buscar examinar alguns
desses elementos que evidenciam como Nivalda Costa trabalha na elaboragéo de seu texto, no
contexto da ditadura militar, ciente de que sua producdo artistica seria submetida ao crivo da
Censura.

Nota-se, pelo exposto, anteriormente, que, conforme pareceres emitidos pelos técnicos
de censura, alguns desses elementos eram identificados pelos mesmos que realizaram
diferentes intervengdes, a mao, e restricdes, como os cortes. Ha ainda, na materialidade dos
textos, marcas autografas, sobretudo, adicdes relativas & indicacdes cénicas*** uma vez que a
propria Nivalda Costa, dramaturga, participou da preparacdo da encenacdo de seus textos
como diretora. Nesse caso, em que 0 autor é também diretor, observam-se diversas revisoes
realizadas pelo autor, pensando nos atores e nos imperativos da cena, na medida em que
acontecem ensaios € montagens do texto. Grésillon (1995, p. 276) afirma que “os dois
universos [do autor e do diretor] estdo indissociavelmente ligados e qualquer espécie de texto
teatral implica consubstancialmente que se levem em conta elementos cénicos.”

Desse modo, diferentes versbes dos textos Aprender a nada-r e Anatomia das feras
foram produzidas e, consequentemente, diferentes leituras sdo realizadas a partir das
circunstancias socio-historicas e politicas dos leitores e das marcas inscritas naquelas
materialidades.

No ambito de Filologia, entendida como ciéncia do texto (CANO AGUILAR, 2000),
interdisciplinar, para estudo do processo de criagdo do texto por Nivalda Costa, envereda-se
pela Critica Genética ou Critica de Processo, no¢do e termo cunhado por Cecilia Salles, para
estudo do intertexto, na perspectiva de Genette, no que concerne a génese de uma
transtextualidade, por ele categorizada em cinco tipos, intertextualidade, paratextualidade,
metatextualidade, hipertextualidade e arquitextualidade. Ressaltam-se, sobretudo, o0s
procedimentos intertextual, em que se ha uma “relation de coprésence entre deux ou plusieurs

textes, c'est-a-dire, eidétiqguement et le plus souvent, par la présence effective d'un texte dans

143 Cf. Segdo 5.



144 (GENETTE, 1982, p. 8), como a citagdo ou a alusio; e hipertextual, concebe-se

un autre
que “tout texte dérivé d’un texte antérieur par transformation simple [...] ou par
transformation indirecte: [...] imitation”'*> (GENETTE, 1982, p. 16, grifo do autor).

Informacdes obtidas por meio de entrevistas, matérias de jornais, pareceres emitidos
pelos técnicos de censura explicam os elementos que constroem o tecido dos roteiros
selecionados. Neles, vé-se como Nivalda Costa trabalha com o intertexto, como se apropria
do que leu, experimentou, vivenciou e consumiu.

Ao trabalhar com textos escritos para o palco, deve-se refletir sobre a especificidade
desses documentos que vao de encontro as tradicionais nogdes de “texto definitivo” e de
“obra acabada”, pois fazem parte de um sistema multiplo e instdvel, sempre em
transformagdo. Os “proprios autores reconhecem implicitamente, por sua pratica, que, em
matéria de escritura teatral, tém dificuldade em admitir que a obra tenha realmente chegado a
seu termo” (GRESILLON, 1995, p. 271).

Em Arquivos de Criagéo, ao apresentar um estudo do processo de criacdo no cinema, a
partir de um dos documentos do percurso de construcdo de um filme, o roteiro, Salles (2010,

p. 172) assevera:

Roteiros sdo feitos, sim, de palavras (sdo artefatos verbais), mas, nos dialogos,
encontramos a palavra escrita preparando-se para a oralidade, e, nas descri¢bes de
cena, nos deparamos com palavras que engendram imagens, ou seja, fortemente
carregadas de visualidade. [...]

Ao tirar os roteiros de uma abordagem que os isola de seu contexto cinematografico,
nos desenredaremos, também, do debate sobre a sua natureza literaria (ou nao).
Como um dos documentos do processo de construcdo de um filme, roteiros séo
textos que seguem determinado padrdo de apresentacdo, e carregam marcas
inevitaveis do estilo de cada roteirista. [...].

Dessa maneira, em uma perspectiva processual, toma-se o roteiro, teatral ou
cinematografico, como uma etapa do processo em que a obra esta sendo tecida. Trata-se,
entdo, de “um mapa, com contornos ainda ndo totalmente definidos, que carrega algumas
tendéncias” (SALLES, 2010, p. 173) da futura obra. Pode-se pensar o roteiro como “espago
de possibilidades, que indicia caminhos [...]. Ndo [...] esquecer, também, da relevancia do
roteiro como documento mediador, entre um processo individual do roteirista e a coletividade
da equipe [...]” (SALLES, 2010, p. 173). Lembre-se que Nivalda Costa realizava a producao
teatral junto com os outros membros do Grupo Testa. Veja-se, por exemplo, um momento em

que os atores comentam o texto e a montagem Aprender a nada-r:

Y4 Tradugdo (GENETTE, 2010, p.12): “relagio de co-presenca entre dois ou VArios textos, isto &,
essencialmente, e o mais frequentemente, como presenga efetiva de um texto em um outro”.

Y5 Tradugdo (GENETTE, 2010, p. 20, grifo do autor): “todo texto derivado de um texto anterior por
transformagc&o simples [...] ou por transformacéo indireta: [...] imitacdo”.



Figura 13 — Recorte de jornal146

A RELAGCAO DE CADA UM COM SEU PERSONAGEM

VERA — Eu tou no grupo desde o primeiro ensaio.
Gosto muito do texto. E moderno, ludico. O persona-
gem Beatriz foi feito para mim. E muito importante
isso, porque encaixou mu'to em mim. Beatriz é pesada,
moérbida, as vezes me confundo com ela, minha atitu-
des. Nunca fiz teatro antes estranhei um pouco.
cada dia é um saito que eu dou.

VIRGINIA — No meu casc, houvi

Fonte: Jornal A Tarde, Salvador, 17 jun. 1975.

Nivalda Costa, em diferentes momentos, posiciona-se sobre seu trabalho com

147 teatrais, demonstrando-se contréria & vertente que toma o texto (dramatico) como

roteiros
elemento principal e primordial do teatro. O roteiro, portanto, ¢ adotado como mais um
elemento do teatro, problematizando a relago entre texto e cena™*®

Os técnicos de censura ao analisarem o0s roteiros teatrais de Nivalda Costa,
reconhecem a dificuldade em avaliar tal construcdo devido, justamente, as peculiaridades
desse tecido. Observa-se, no trecho abaixo, a posicdo de um assistente da Assessoria da

DCDP, ao examinar Aprender a nada-r. Escreve:

[...] Pela simples leitura do ‘script’, nio estou convencido de que o espetaculo
deva ser objeto de interdicdo. Acho que qualquer analogia que se pretenda fazer
com situagGes concretas ou abstratas ficara sempre no plano da idiossincrasia.
Reconheco, entretanto, a dificuldade de se materializar a configuracéo real do
contexto, em face do recurso a marcacdes, efeitos visuais e sonoros, bem como
expressdes corporais de que a pega necessita para transmitir sua mensagem.

146 Cf. Anexo B.
147 cf. Definicéo do termo roteiro na folha 21.
148 Cf. Anexo D e subsecao 2.2.



Numa visualizagdo imaginaria, parece-me que o texto poderia ser liberado para
maiores de 16 anos / dezesseis / anos, em razdo do carater intelectivo do mesmo.
Para maior seguranca, no entanto, sugiro que seja autorizado o ensaio geral do
espetaculo, ficando a decisdo final condicionada a palavra do relatorio. E 0 meu
parecer (BRASILIA, 1975c, grifo nosso)™*.

E preciso salientar que essa nogdo de roteiro esta atrelada & propria concepcio

apreendida a partir da intitulagdo “Série de estudos cénicos” nomeada por Nivalda Costa.

Pode-se relacioné-la a nogdo de texto cénico ou texto espetacular, em que se articulam no

espaco e no tempo todos 0s recursos cénicos, apresentando-se como um esquema. Segundo

Pavis (2008, p. 409, grifo do autor), texto cénico ou texto espetacular

[...] é a relacdo de todos os sistemas significantes usados na representacdo e cujo
arranjo e interacdo formam a encenagdo. O texto espetacular é portanto uma nogao
abstrata e teorica, e ndo empirica e pratica. Ela considera o espetaculo como um
modelo reduzido onde se observa a producdo do sentido. Este texto espetacular é
anotado e materializado num caderno de encenagéo, um Modellbuch ou qualquer
outra metalinguagem que faz o relato — sem ddvida sempre incompleto — da
encenacao, principalmente de suas opgdes estéticas e ideoldgicas.

Os elementos cénicos devem ser levados em consideracdo durante o estudo da génese,

porque “[...] desde as primeiras fases da escritura teatral, o componente cénico ¢ parte

integrante do processo e lhe confere, assim, aspectos particulares” (GRESILLON, 1995, p.

271). Nivalda Costa mostra-se preocupada com a criacdo teatral como um todo

150 com todos

os elementos que constituem a encenacdo. Vejam-se 0s seguintes comentarios sobre a

importancia dos recursos cénicos para leitura de Anatomia das feras:

Figura 14 — Recorte de datiloscrito (DatAF) ***

Fonte: Arquivo Privaode Nivalda Costa

149 parecer n® 14/75, de 4 de junho de 1975. Processo censério da peca Aprender a nada-r.

150 Cf. Subsegdo 2.2.

1L Cf. Anexo U. “Veja-se ANATOMIA DAS FERAS como um trabalho de e por sobre estruturas; onde os
signos perfazem um ciclo, no qual gesto — corpo — fala e objeto constituem uma unidade de agdo.”



Figura 15 — Recorte de jornal*®

Neste trabalho, cujo
i G dirho afo de Nivalda Costa, cada gesto,
cain taln, cads espago cfnico revela a inl_;tm;ﬂ.n-
reinre do gErupes: Ir&Car a #wh.l:_.ﬁu hi=tdricda :l-'.'i
hamem. desde o homem-anumal da pré-histona;
ste - fera-urbanizads, de nossos dias

Fonte: Jornal da Bahia, Salvador, 27 jul. 1978, p. 6.

Figura 16 — Recorte de jornal™*

Esclarece que, para uma leitura
corrente da Anatomia das Feras, ter-se-a
que fazer uma analogia das fungdes ou
homologia de elementas técnicos, opera-

tivos € visuais gue compde a dade
comunicaltiva. B . ) -
Fonte: Jornal da Bahia, Salvador, 16 jul. 1978, p. 3.

[

Além desses elementos, é importante voltar-se o olhar para construcdes literarias que

alicercam o fazer teatral, evidenciando enlaces entre literatura, teatro e vida pessoal.

EXB1
F

Verificam-se, por exemplo, em A , @S seguintes passagens em que se trabalham com a

palavra, buscando maior expressividade e representatividade:

(Entre badaladas de sino):

ENIGMA | — O som sono soa agora interditado...

ENIGMA 2 — O sino salda sangues e sumos.

ENIGMA 3 — O sem tempo sacroluto e moérbido...

ENIGMA | — Soar sincero dos nossos vestigios.

(latidos de caes, tiros)

ENIGMA 2 — Estdo perseguindo alguém...!

(Chegada de Walter Pereira Rochas suado e ferido).

[...]

B. ROSSO — A cidade parece agora uma jaula de feras aninhadas; o pessoal ndo
ousa sequer abrir a boca nem pra fazer queixa (Ai)

CHEFE — Feras apunhaladas temem tudo que as envolvem.

B. ROSSO — TEMOS QUE RESTITUIR-LHES a confianca de si mesmo.
CA(U)STRO — E mostrar-lhes que estamos vivos e com eles que ndo aceitamos o
mando desses traidores.

152 Cf. Anexo V. “Neste trabalho, cujo texto e diregdo sdo de Nivalda Costa, cada gesto, cada fala, cada espago
cénico revela a intengdo maior do grupo: tragar a evolucéo histérica do homem, desde 0 homem-animal da pré-
historia, até fera urbanizada, de nossos dias.”

153 Cf. Anexo BB. “Esclarece que, para uma leitura corrente da Anatomia das Feras, ter-se-a que fazer uma
analogia das fungBes ou homologia de elementos técnicos, operativos e visuais que compde a unidade
comunicativa.”



WALTER PEREIRA ROCHAS — Eles sdo inimeros e perigosos, estdo em toda
parte exaltando o seu ar venenoso.
ENIGMA 2 — Desatinoso como o sono da morte (COSTA, [1978], f. 6)™*.

No primeiro trecho, para além do som de badaladas de sino, latidos de cées e tiros,
utiliza-se a expressividade sonora da consoante [s], jogando com as palavras, a fim de criar
uma atmosfera de suspense e medo caracteristica daquela época. Nesse contexto, sugere-se a
perseguicdo a personagem Walter Pereira Rochas, um dos membros do grupo revolucionario
que aparece suado e ferido. Na outra passagem, ao buscar representar tal realidade, tecem-se
impressdes, a medida que se criam imagens da cidade, “uma jaula”, e do homem, oprimido e
silenciado, “feras aninhadas”, “feras apunhaladas”, por isso, deveria “RESTITUIR-LHES a
confianga de si mesmo” e “mostrar-lhes que estamos vivos”. Sugere-se também uma ideia dos
dominadores, pois “sdo inimeros e perigosos”, € exaltam “ar venenoso” “desatinoso como o

sono da morte”. Veja-se outro exemplo:

DOENTE 3 — Nao sinto, Poeta, a presenca de nenhuma luz, morreram todas as
manhas que saltitavam de Liberdade.

ENIGMA 1 — Sei. Estamos rodeados por chacais e sentinelas. H& espinhos nas
raizes que sangram nossos pés, morreram todas as verdades, todas as eras...
DOENTE 3 — O lixo agora é paisagem e festa.

ENIGMA 1 — Mas teus olhos ainda brilham, de amor ou de medo

DOENTE 3 — O amor nos faz e cria

ENIGMA 1 — A morte nos pertence e poda (COSTA, [1978], f. 7).

Nesse trecho, por um lado, o0 homem, aprisionado e vigiado, “doente 3”, demonstra-se
desanimado e sem perspectiva de mudanca. Por outro lado, “enigma 17, “o poeta”
representante da parcela que lutava apesar das adversidades, artista engajado, sugere ainda
haver esperangas, “teus olhos ainda brilham, de amor ou de medo”. Representa-se, portanto,
0s homens da época que ora se silenciavam ora denunciavam, e muitas vezes, sentiam-se
controlados e dominados, sem liberdade de expresséo.

O texto produzido por Nivalda Costa resulta ainda de um trabalho sobre outros textos,
a partir de apropriacGes realizadas. Faz-se necessario verificar as obras consultadas, pois seus
textos sdo derivagbes do que a mesma leu, absorveu, deglutiu e transformou dos textos
pesquisados. Informagdes sobre suas produgdes, divulgadas em diferentes matérias de jornais,

ilustram tal situacéo:

154 cf. Anexo FF.
155 cf. Anexo FF.



[...] J& com certa experiéncia no mundo artistico baiano, Nivalda acha que ‘o
Pequeno Principe’ marcara uma nova etapa de trabalho, pois a peca estd sendo
elaborada com muito cuidado.

Para os atores que interpretardo a peca, o texto elaborado por Nivalda esta
muito bom e realmente consegue alcancar o objetivo a que se propde, ou seja, a
partir de um estudo cuidadoso dos diversos autores, situar no tempo presente
(século XX), a realidade que mostram em suas obras (O PEQUENO, 09 ago. 1976,

p. 10, grifo nosso)**®.

O PEQUENO PRINCIPE a gléria do pieguismo, vem ai numa releitura de Nivalda
Costa. Com Maiakovsyk, Joyce, Oswald de Andrade, os irmdos Campos.
Precisa mesmo tudo isso, Nivalda? Em cartaz no ICBA. Produgéo do grupo TESTA
(JOAO AUGUSTO, 01 out. 1976, p. 7, grifo nosso).

[...] Nivalda mudou o texto de Exupery, ‘porque ndo gosto da narrativa da estéria em
termos de teatro, por isso recorri a literatura e escolhi os outros, que condensei
acrescentando também os meus, numa espécie de colagem’ (O PEQUENO, 03
out. 1976, p. 5).

O PEQUENO PRINCIPE, de Extpery como no livro: uma visdo existencial do
homem. Leitura cénica de Nivalda Costa, num vale-tudo intelectual. Ela é um
dos nossos poucos diretores que tem consciéncia do significado do teatro como
linguagem. Vamos ver o espetaculo no ICBA (JOAO AUGUSTO, 08 out. 1976, p.
7, grifo nosso).

[...] Ao contrério da idolatria dos textos, o interesse pela criacdo: GLUB. O
altimo trabalho de Nivalda Costa é a pedida deste més teatral. Ha sempre algum
interesse no que ela faz. Desta vez ndo falto (JOAO AUGUSTO, [19797], p. 10,
grifo nosso).

Nivalda Costa tem varios trabalhos de teatro escritos, pouco deles conseguiu montar,
devido as dificuldades de se encontrar local para ensaiar ou mesmo apresentagao.
Entre seus trabalhos principais estdo Aprender a Nadar, montado em 75, O
Pequeno Principe, Vegetal Vigiado que nunca foi apresentado, mesmo depois de
ter sido anunciado pela imprensa e Love Story um trabalho sobre a aculturagdo
entre outros. Todos sdo trabalhos interessantes feitos com base em estudos
realizados e pesquisas (ANATOMIA, 12 jun. 1978, p. 11)*’,

‘Como sempre, minha preocupacdo é com a linguagem. Gosto muito de
trabalhar a livre criacdo, a partir de minhas referéncias existenciais.” Em 1991,
ela pretende lancar ‘um livrinho de contos s6 meus, como eu sempre sonhei’. Ela ja
publicou dois outros livros, de poesia, Constelacfes, e Da Cor da Noite, este ao
lado de Jaime Sodré, além de ter muitos contos e 16 pecas inéditas, titulos como
Vegisegal Vigiado e Casa de Caes Amestrados. [...] (CONTISTAS, 14 dez. 1990, p.
10)™*°.

Portanto, merece destaque no processo de criagdo dos textos 0s estudos e as pesquisas

realizados, principalmente, na Biblioteca Publica do Estado da Bahia, em geral, a tarde, a

partir dos quais criava seus textos (informacao verbal)**°. Segundo Salles (2009, p. 129-130),

156 cf. Anexo S.
157 cf. Anexo P.
158 Cf. Anexo A.

59 Informacéo obtida em entrevista (2009).



O artista, quando sente necessidade, sai em busca de informagGes. Nesse caso,
poder-se-ia falar em um modo consciente de obtencdo de conhecimento, que esta
relacionado a pesquisa de toda ordem. Podemos encontrar rastros de coleta de
informacdes, por exemplo, sobre assuntos a serem tratados, sobre técnicas a serem
utilizadas ou sobre as propriedades da matéria que estd sendo manuseada.
Dicionarios, enciclopédias, recortes de jornais e revistas, livros citados e trechos
copiados sdo documentos dessa necessidade de pesquisa.

Nivalda Costa, estudiosa e pesquisadora, buscou conhecimentos, literério, teatral e
informativo, sobre o que pretendia desenvolver, o tema da liberdade politica, social e estética,
fazendo leituras de materiais diversos. Nessa perspectiva, os textos que produziu séo resultado
de sua formacdo intelectual; da realidade vivida, principalmente, a do teatro baiano em meio a
ditadura militar; e das leituras que a mesma fez. Percebe-se, no conjunto dos textos teatrais
que compdem sua producdo, que a mesma se apropria de diferentes textos, utilizando-os na
construcdo de sua obra, e, além disso, ainda retoma seus proprios textos e 0s reescreve,
sempre que possivel. De acordo com Sant’ Anna (1991),

Enguanto, na parafrase e na parddia, podem-se localizar, respectivamente, um pro-
estilo e um contra-estilo, na apropriagdo o autor ndo ‘escreve’, apenas articula,
agrupa, faz bricolagem do texto alheio. Ele ndo escreve, ele trans-creve, colocando
os significados de cabeca para baixo. A transcricdo parcial € uma parafrase. A
transcricdo total, sem qualquer referéncia, é um plagio. J& o artista da apropriacdo
contesta, inclusive, o conceito de propriedade dos textos e objetos. Desvincula-se
um texto-objeto de seus sujeitos anteriores, sujeitando-o a uma nova leitura. [...].
Como no caso da parddia, o que caracteriza a apropriacdo é a dessacralizacdo, o0
desrespeito a obra do outro. H4 uma reificacdo da obra: um modo de transformar a
obra do outro em simples objeto e material para que eu realize a minha. [...].

Com efeito, existe uma relagdo entre o surgimento da técnica da apropriacdo e

aquilo que Walter Benjamin chamou de ‘declinio da aura’ na obra de arte. [...]
(SANT’ANNA (1991, p. 46, grifo do autor).

Sant’Anna (1991, p. 45) apresenta uma diferencia¢do quanto ao grau de apropriagdo.
“Isto equivaleria a dizer: a apropriagao ¢ de primeiro grau quando ¢ o proprio objeto que entra
em cena; e é de segundo grau, quando ele é representado, traduzido para um outro cédigo.
[...]”. Além disso, trata da “apropriagdo parodistica” em que hd uma subversdo do sentido
original do texto, inverte-se o significado ideoldgico e estético e “apropriagdo parafrasica” em
que se prolonga o texto anterior no texto atual.

Na produgdo teatral estudada, desvinculam-se textos de seus autores e contextos,
possibilitando novas leituras ao utiliza-los na elaboragdo dos roteiros. Contudo, nédo se trata de
plagio, uma vez que se indica a referéncia e/ou se apresenta o trecho entre aspas, além de
assumir, em matérias de jornais e em entrevistas, como apontado anteriormente, a apropriacao
realizada, demonstrando consciéncia quanto a dessacralizacdo da obra de arte.

Verifica-se que a escolha, a selecéo, a apropriacgdo, a transformacéo e a combinacédo de
textos de diferentes autores, como, Oswald de Andrade, Pablo Neruda, Jorge Luis Borges,



Langston Hughes, Julio Cortazar, Nelson Rodrigues, Qorpo Santo, Sousandrade, Samuel
Beckett, James Joyce, Kilkerry, Edgar Alan Poe, Maiacovsky, Décio Pignatari, Haroldo de
Campos, e outros, na construcdo das obras teatrais de Nivalda Costa, comungam com suas
posicOes estéticas e ideologicas.

Além disso, a mesma, envolvida com questfes sociais e politicas vigentes naquela
época, realizava leituras de manifestos propagados pelos modernistas, de cartas dos militantes
do Movimento Negro do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, de matérias veiculadas no jornal
Folha de Sao Paulo, dentre outros documentos consultados. De acordo com Grésillon (1994,

p. 216, grifo do autor)

[...] toute analyse de procesus d’ecriture est indissociablement liée & des
phénomeénes de lecture et [...] une approche théorique ne peut pas continuer a tenir
ces deux phénomenes éloignés 1’un de 1’autre [...]. Tuot scripteur, nous I’avons dit,
est d’abord lecteur d’autres textes, puis lecteur critique de ses propres textes, avant
de les réécrire & sa fagon, et de les corriger pour, enfin, les confier a d’autres
lecteurs. [...].*°

Vale enfatizar que a producdo em questdo, em termos de contetdo e de forma de
apresentacdo, foi fortemente marcada pelas circunstancias do periodo, pela acéo de censura e,
consequentemente, de autocensura, mecanismo de repressdo, que, por um lado, restringia a
liberdade do artista e, por outro, mostrou-se como propulsor. Desse modo, a “criagdo realiza-
se na tensdo entre limite e liberdade: liberdade significa possibilidade infinita e limite esta
associado a enfrentamento de leis” (SALLES, 2009, p. 67).

Nivalda Costa recorria a estratégias linguisticas e cénicas, visando driblar a acdo da
censura. Tem-se, por exemplo, na constituicdo dos textos da série, o uso de metaforas,
comparagOes, alusdes, digressdes, espacos em branco, jogos de palavras, linguagem
codificada, reticéncias, episddios/personagens historicos, obras/autores classicos, trabalhos
simbolicos desenvolvidos no palco entre atores e plateia, cenas mudas, cenarios, figurinos,
objetos e movimentos corporais simbolicos etc..

Escrevia, geralmente, o rascunho a méo, em caneta esferogréafica, tinta azul ou preta, e,
apos passar a limpo, pedia para um amigo datilografar, em seguida, revisava 0 texto

161

datilografado, fazendo correcfes e acréscimos de proprio punho=", utilizando-se de caneta

180 Tradugio (GRESILLON, 2007, p. 282, grifo do autor): “[...] toda analise de processo de escritura esta
indissociavelmente ligada a fendmenos de leitura e [...] uma abordagem tedrica ndo pode continuar mantendo
esses dois fendmenos distanciados um do outro [...]. Todo escritor, como ja dissemos, é em primeiro lugar leitor
de outros textos, depois leitor critico de seus proprios textos, antes de reescrevé-los ao seu modo, e de corrigi-los
para, enfim, confia-los a outros leitores”.

161 Trata-se de idedgrafo, “texto de um manuscrito ndo autdégrafo, mas revisto pelo autor” (DUARTE, 1997, p.
80).



esferogréafica ou hidrocor. Assim, muitos rascunhos de trabalho, dados de montagem e
anotacdes de pesquisas, escritos a mao, foram jogados fora depois de datilografados, sendo
habito constante, ent&o, passar a limpo os textos (informagao verbal)*®.

Encontram-se conservados no arquivo privado de Nivalda Costa alguns papeis em fase

de textualizac&o™®

e muitos documentos em fase de acabamento que atestam o valor
documental e literdrio daquela producdo. Segundo Duarte (2007, p. 26), dentre as fases do
processo de escritura, a primeira é “representada por rascunhos, isolados ou constituindo
conjuntos genéticos, sempre cobertos de rasuras, reescritas, correcdes, rereescritas [...]” e na
outra fase, tem-se “o texto acabado, passado a limpo — manuscrito, datiloscrito ou impresso —,
frequentemente apresentando corregdes [...]7. Por exemplo, vejam-se 0s seguintes

documentos, manuscrito e datiloscrito, passados a limpo, consultados naquele arquivo:

Figuras 17, 18 e 19 — Manuscritos e datiloscrito de Aprender a nada-r

162 Informacéo obtida em entrevista (2011).
183 No Arquivo Privado de Nivalda Costa, encontram-se, nessa fase de textualizagdo, quatro folhas, rascunhos
referentes a adaptacéo do texto Hamlet.



Fonte: Arquivo Privado de Nivalda Costa

Em 2007, 2009, 2010 e 2011, quando foi entrevistada por integrantes do Grupo de
Pesquisa, Nivalda Costa disponibilizou, desde o inicio, documentos pertencentes a seu
Arquivo Privado. Nesses momentos de consulta e envolvimento com os materiais reunidos e
conservados, mesmo sem ter acesso direto ao arquivo, observou-se uma organizacdo por
producédo artistica realizada, pois 0s documentos referentes a uma determinada montagem
teatral estavam guardados em um envelope ou classificador especifico. Além disso, constatou-
se que as matérias de jornais sobre suas produgfes ocupam, na medida do possivel, uma
mesma folha de oficio, onde séo colados os recortes.

Desse modo, guarda, em diferentes envelopes e classificadores reunidos em uma mala-
bad, diversos documentos relativos as suas producles artisticas como roteiros teatrais
datilografados, matérias de jornais veiculados na Bahia, dados de montagens, cartazes, fotos,
contratos, programas de pecas, desenhos/plantas de cenarios, dentre outros documentos que
datam desde 1970, possibilitando a realiza¢ao desta pesquisa.

A seguir, desenvolvem-se a analise e interpretacdo dos roteiros Aprender a nada-r e
Anatomia das feras, comentando as historias da génese, os principais procedimentos que
justificam o fazer dessa producdo dramatdrgica (intertextualidade e hipertextualidade) e as
operacOes de reescritura realizadas por Nivalda Costa (acréscimo, supressao, substituicdo,
deslocamento, transformacéo), explicando o processo de criacdo dos textos em questdo, a
partir dos documentos encontrados e consultados até o momento de feitura desta dissertacao.



4.1 PROCESSO DE CONSTRUCAO DE APRENDER A NADA-R

A primeira folha do roteiro, nos dois testemunhos, AN*" e AN, Nivalda Costa
revela a génese da escritura com a seguinte inscricdo em que relaciona as obras utilizadas para
construcao de seu texto.

APRENDER A NADAR

Comeédia Excerto lirico em 2 (dois) espacos
Autoria: Nivalda Silva Costa
Bibliografia: A Falecida— Nelson Rodrigues
Fim de Partida— Samuel Beckett (fragmentos)
A morte — Oswald de Andrade (fragmentos)
O inferno de Wall Street — Sousandrade (fragmentos)
Mateus e Mateusa — Qorpo Santo (fragmentos)
Os Flintstones — Hanna e Barbera (COSTA, [1975], f.1)

Revelam-se, pois, as afinidades literarias e dramatdrgicas daquela leitora e
organizadora que estardo apresentadas na tessitura teatral. Um exame daquelas referéncias faz
pensar, de imediato, nas convicgdes estéticas e ideoldgicas de Nivalda Costa, pois os artistas
Nelson Rodrigues, Samuel Beckett, Oswald de Andrade, Sousandrade, Hanna e Barbera e
Qorpo Santo sdo personalidades que contribuiram, de forma significativa, com a dramaturgia,
a literatura e o desenho animado, ligados a vanguardas que buscavam revolucao estética e/ou
politica.

O fato de selecionar certos textos e de utiliza-los na construcdo do texto implica,
sobretudo, na importancia e na pertinéncia daqueles escritores e de seus discursos no debate
politico proposto. Ressalta-se, portanto, que a selecdo, a escolha e a apropriacdo daqueles,
coadunam e endossam os propésitos militantes de Nivalda Costa. E preciso salientar que essa
presenca de outros discursos na constituicdo da obra é caracteristica marcante que percorre
toda a sua producdo, fazendo-se presente desde a elaboragdo de seu primeiro roteiro teatral, de
carater didatico, durante a educacgéo basica, e em Aprender a nada-r, primeiro trabalho oficial.
No livro O trabalho da citagdo, ao tratar dos meandros entre leitura, escrita e reescrita,

Compagnon (1996, p. 29) afirma:

[...] A citacdo tenta reproduzir na escrita uma paixdo da leitura, reencontrar a
fulguracdo instantanea da solicitagdo, pois € a leitura, solicitada e excitante, que
produz a citagdo. A citacdo repete, faz com que a leitura ressoe na escrita: é que, na
verdade, leitura e escrita sdo a mesma coisa, a pratica do texto que é pratica do
papel. A citacdo é a forma original de todas as praticas do papel, o recortar-colar, e é
um jogo de crianga.



A partir do exposto, volta-se o olhar para a apropriacdo feita logo na escolha do titulo,

Aprender a nada-r. Nivalda Costa, em entrevista, relata:

[...] Na época que eu construi Aprender a nada-r, eu estava lendo um poeta
maranhense Joaquim de Souza Andrade, uma figura realmente [...] de vanguarda,
uma vanguarda, uma vanguarda brasileira. Ele tem um texto, o Guesa errante,
fragmento do Guesa errante que foi recuperado [...], € no Guesa errante eu encontro
[...] essa expressdo ‘aprender a nadar mde patria me ensinando a nada’, e aquela
situacdo, aquela rebeldia literaria me causou uma identificagdo imediata [...] entdo
essa identidade do texto de Sousdndrade, junto com as minhas vivéncias, me deu
uma ideia de aprendizagem, de superacdo [...] e eu comecei com esse titulo [...]

(informagéo verbal)*®,

[...] Aprender a nada-r me deu todo um exercicio [...] mental interessante, Aprender
a nada-r como sobrevivéncia, Aprender [...] novas rimas, Aprender novas liricas,
entdo Aprender a nadar era algo muito rico, Aprender a nadar [...] era nova formula

de reacdo, Aprender uma arma, todas essas possibilidades [..] (informacéo

verbal)*®.

A obra O Guesa errante, de Joaquim de Sousa Andrade, o Sousandrade (1832-1902),
comecou a ser publicada a partir de 1960, em periddicos, por Haroldo e Augusto de Campos
que lancaram, em 1964, a primeira edi¢cdo do livio Re Visdo de Sousandrade, com a
colaboragdo de Luiz Costa Lima. “Extraiu-se em fasciculo especial uma separata intitulada ‘O
Inferno de Wall Street’, constituida pelas 176 estrofes epigramaticas que integram o Canto X

do poema O GUESA” (CAMPOS, 2009, p. 5).

O GUESA, Sem Lar ou Errante, figura lendéria dos antigos indios colombianos os
‘muiscas’ era um menino raptado e destinado a peregrinacdo e ao sacrificio em
tributo a Bochica, deus do sol. Depois de um longo percurso ritual pela ‘estrada do
Suna’, que teria sido palmilhada pelo deus, era sacrificado aos quinze anos de idade;
atado a uma coluna, em praga circular imobilizado pelas flechas dos sacerdotes

(‘xeques’), tinha o sangue recolhido em vasos sagrados e o cora¢do oferecido a
Bochica. [...] (CAMPQOS, 2009, p. 6).

Essa obra é constituida por treze Cantos dos quais permanecem inacabados os de
namero VI, VII, XII e XIlII, sendo os Il e X episodios mais significativos. Haroldo e Augusto
de Campos denominaram esses Cantos de “Tatuturema” (danga orgiastica dos indios
amazoOnicos), em que se enfatiza a corrup¢ao dos indios pelo colonizador; e “Inferno de Wall
Street”, que “se abre como uma visitacdo ao inferno, sob os pregdes da Bolsa, e se encerra
com o sacrificio do poeta [...]” (CAMPOS, 2009, p. 7). O critico Augusto de Campos

assegura:

164 Informacéo obtida em entrevista (2010).
165 Informacéo obtida em entrevista (2011).



[...] Sousandrade pde em foco as contradi¢des do capitalismo em estado selvagem,
num cenario apocaliptico de muitas vozes, onde se cruzam os escandalos financeiros
e politicos dos ‘robber barons’ e as vozes rebelionarias que atravessam o pais em
processo de conturbada industrializagdo e modernizagdo. Impressionam, na
estilistica sousandradina, as montagens e/ou colagens ‘avant la lettre’, recortadas do
noticiario jornalistico novaiorquino, e a linguagem inovadora onde repontam
hibridismo e neologismos surpreendentes (CAMPQOS, 2009, p. 7).

Nivalda Costa apropria-se de fragmentos do Canto X, Inferno de Walll Street,
(re)ssiginificando-os e transformando-os, de acordo com o contexto de sua producdo.
Observe-se a seguinte estrofe presente na obra O Guesa, na qual se encontra o0 verso

comentado em entrevista:

(Outros alagados salvando-se na coluna ‘666’ do templo de KUN:)
— Agrippina é Roma-Manhattan
Em rum e em petroleo a inundar
Herald-o-Nero acceso facho
E borracho,
M@ae-patria ensinando a nadar!..
(SOUSANDRADE, 2009, p. 268, grifo nosso)*®®

De acordo com Souza (2007), em trabalho intitulado O seio criador ou 0 matriarcado
de pindorama: a nacao guesa de Sousandrade, através de jogos de palavras, nessa estrofe, o
poeta narra a degradacdo da terra americana, mas aponta uma saida. Seguem-se 0s seguintes

comentarios sobre aquela passagem:

[...] A imagem inicial que indica a posi¢do dramatica dos personagens é formada por
alagados que no templo de Kun agarram-se na coluna 666 para se salvarem. Se
pensarmos que o ‘templo de Kun’ refere-se a uma poderosa firma que operava em
Wall Street, entdo entenderemos que a coluna 666 esta ligada ao inferno financeiro
da cidade. Na voz dos alagados ouvem-se outros compostos: Roma-Manhattan,
Herald-o-Nero, Mé&e-pétria. O primeiro é também Agripina, cujo filho Nero mandou
assassina-la por um centurido depois de haver tentado afoga-la. O segundo é uma
associacao entre o jornal (The New York Herald) e Nero, incendiario Imperador de
Roma. Assim a coluna 666, nimero demoniaco, também pode ser uma referéncia a
uma coluna jornalistica do ‘aceso facho’ do jornal, fundado em 1835. Vé-se o
perigo da cidade inundada em rum, petréleo e inferno financeiro, tudo a ponto
de ser incendiado pelo diabdlico e bébado jornal-Nero. No terceiro composto, a
salvagdo: aprender a nadar com a Mae-patria. [...] (SOUZA, 2007, p. [8-9], grifo
N0ss0).

Assim, a relacdo entre os homens e a nacdo € comparada aquela entre a mée e o filho,

e a salvacdo dos homens sO serd possivel, a partir do restabelecimento de sua relagdo com a

166 Esclarece-se que se tomou uma edigdo de 2009, do livro O Guesa, por ndo se ter encontrado uma publicagdo
anterior, da década de 1960 ou de 1970.



terra, a nacdo, que é tomada como méae. Nessa perspectiva, ao intitular sua producdo de
Aprender a nada-r, demonstra ter realizado uma leitura atenta e cuidadosa da obra de
Sousandrade, pois nao se trata de um trecho, literalmente, escrito nas paginas d’ O Guesa, que
poderia ter sido recortado e colado, mas de uma apropriacao realizada a partir de interpretacéao
e concluséo do jogo e atravessamento de palavras realizado por aquele autor. Desse modo,
Nivalda Costa j& aponta no titulo um possivel caminho, uma leitura da salvacéo subentendida
em Sousandrade, para a nacdo brasileira inundada em repressdao e medo, no periodo da
ditadura militar: aprender a sobreviver, a buscar saidas, mesmo imerso pelo regime.

Assim, também brinca ¢ joga com a prépria construgcdo do termo “nadar”, usa um
hifen e cria “nada-r”, provocando, consequentemente, uma duplicidade de sentido. “Aprender
a nada” pode aludir ao sentimento de inoperancia dos homens da época, que buscavam
diferentes formas de combater o governo militar. Todas as palavras e agdes, aparentemente,
ndo levavam a nada, pois todas as manifestacGes eram, de forma geral, repreendidas. Por
outro lado, ao possibilitar a leitura “Aprender a nadar”, compara-se a realidade vivenciada
com o “mar”, em que os homens podem e devem aprender a nadar, a sobreviver, a mover-Se
apesar das turbulentas ondas.

E importante ressaltar que essa comparagio da realidade com o mar percorre toda a
produgdo. Essa ‘“angustia” literaria e humana, por exemplo, ¢ identificada no roteiro O
Pequeno Principe ou Ciropédia, 1976, em que Nivalda Costa revela se perder, por vezes, no
turvo “mar”, naquela situagdo sufocante. Ao mesmo tempo, comenta-se que seus “peixes
palavras” ndo sdo ouvidos, suas “palavras pensamentos” ndo sao levadas em conta. “[...] ‘Me
busco nesse mar que ndo ouve meus peixes palavras [...]”” (COSTA, [1976], f. 7). Em Glub!
Estéria de um espanto, 1979, tem-se a seguinte passagem: “Ndo sei se... as vezes penso:
Estamos navegando num mar de poucas saidas...'*”” (COSTA, [1979], £.5).

O verso “Mae-patria ensinando a nadar!..” (SOUSANDRADE, 2009, p. 268) aparece,
na integra, ao final do roteiro, quando se faz uma ousada representacdo da nacao brasileira
daquela época, apresentando-a também como uma mée. Veja-se um trecho presente na ultima

folha, do testemunho ANA®:

[...] Ouve-se uma gravacdo de passaros, mares, ventos, jogo de futebol etc...,
enquanto todo coro repete gesto de siléncio (Psiu) para os personagens do primeiro
ato.

7 Em A Morta, de Oswald de Andrade, também se observa a comparagdo do mar com a realidade vivida. Ha a
seguinte réplica “Beatriz— Navegamos num rio preso!” (ANDRADE, 1991, p. 37). Lembre-se que essa obra, de
Andrade, foi tomada por Nivalda Costa na construcdo de Aprender a nada-r.



Todos saem e voltam com um enorme lengol ou tapete azul ou verde e estende no
palco. O Coro e 0s personagens fazem gestos de siléncio para a plateia enquanto
vozes gravadas dizem:

“Do cads, sejam ecos cadticos
Qual criacao de Jeova?
Inglaterras, palmeiras,

A térrida zona do sabia”

Todos os personagens véo tirando as roupas naturalmente até ficarem de
tangas ou se possivel nus; deitam-se no tapete. A VOZ repete decisivamente:

Voz N&o pode lavar | **®N&o pode nadar

New business: Ensaboar| fazer
N&o pode cagar Blood Flood [(dizer
Acender fachos|nao pode

Os personagens debatem-se, vao tateando no tapete e procurando gaguejar a palavra
“Aprender a nada—r”. Enquanto uma voz sangrenta diz: “M&e-Patria ensinando a
nadar” (COSTA, [1975], f. 9, grifo nosso).

Desse modo, usa-se um ‘“enorme lengol ou tapete azul ou verde” como simbolo
nacional e cultural, representando a nacdo brasileira, naquele momento de repressdo e
censura, realidade também simbolizada pela agdo executada pelos atores, os gestos de siléncio
para a plateia. Lembre-se de que os censores identificaram e apontaram tal simbologia,
considerando-a uma critica ao regime, em que se tinha a intencdo de distorcer a realidade
nacional®®. Além disso, “vozes gravadas”, representantes dos dominadores, desnudam a
situacdo vivenciada, literariamente, ao declamar a total desordem, o caos, no Brasil, na “zona

I3

do sabia”, a partir de um fragmento d’O Guesa, que é exposto entre aspas. Tem-se:

O Guesa Aprender a nada-r
(Animated torrid-Zone — EMERSON proprietario

a incendios; G. DIAS nos fire-proofs mares:)

— Do chaos sejam ecchos chadticos, “Do cads, sejam ecos cadticos
Qual creacdo de Jehovah! Qual criagdo de Jeova?
= A Plato, Inglaterras; Inglaterras, palmeiras
Palmeiras A torrida zona do sabig”
A’ torrida-zona-sabid! (COSTA, [1975], 1. 9)

(SOUSANDRADE, 2009, p. 268)

168 Esta construcdo é uma tentativa de representar a indicagdo feita & mao, no texto datiloscrito, pertencente ao
Arquivo Privado de Nivalda Costa. Cf. Fac-simile.
169 Cf. Parecer n° 4475/75, de 16 de maio de 1975. Processo censério da peca Aprender a nada-r. Anexo DD.



Encena-se ainda a realidade como o mar, quando “todos os personagens vao tirando as
roupas naturalmente até ficarem de tangas ou se possivel nus; deitam-se no tapete”. “A VOZ”,
mais uma vez, enuncia 0 momento historico vigente, evidenciando a repressdo, a censura € 0
silenciamento impostos, sobretudo, através da repeticdo da expressao “nao pode” relacionada

aos verbos de a¢do “nadar”, “fazer”, “dizer”.

A VOZ repete decisivamente:
VVoz Néo pode lavar | N&o pode nadar
New business: Ensaboar| fazer
Né&o pode cagar Blood Flood [dizer
Acender fachos|ﬁém de

A expressdao “Acender fachos” pode ser relacionada ao verso “Herald-0-Nero acceso
facho” (SOUSANDRADE, 2009, p. 268), em que se alude a um jornal fundado em 1835,
conforme aponta Souza (2007); nessa perspectiva, em “Acender fachos ndo pode”, presente
no texto de Nivalda Costa, possivelmente, denuncia-se a falta de liberdade de expresséo da
imprensa.

As personagens debatem-se e tateiam o tapete, em busca de saidas enquanto “uma voz
sangrenta” explica o que se passa, “Mae-Patria ensinando a nadar”. As circunstancias,
portanto, eram propicias para o surgimento de novas articulagfes linguisticas, artisticas e
sociais; o contexto histérico-social é tomado como propulsor de ideias e experimentos.

H4, a sétima folha daguele testemunho, um trabalho cénico que pode ser tomado como
uma leitura dos Cantos I, Il e I1l, em que se tem como percurso a descida dos Andes até a foz
do Amazonas, com descricBes da natureza exuberante e do contato dos indigenas com o
colonizador. Em Aprender a nada-r, projeta-se imagem do rio Amazonas e som das pororocas
exibindo a beleza e a riqueza da natureza, bem como o territério de disputa entre indios e
portugueses. Toma-se o verso “— Pois, ‘tendo a Besta patas d’ursos,””, de Sousandrade
(2009, p. 266), a fim de caracterizar os contatos e as trocas étnicas, linguisticas e culturais

entre os indigenas, colonizados, e 0s portugueses, colonizadores. Observa-se:

O Coro continua satirizando tudo e todos, depois de um som gravado das
Pororocas, saem dancando xaxado, enquanto um slide das Pororocas do Rio
Amazonas é projetado. O homem 3 do Coro convenientemente vestido de indio
fala rapido com sotaque portugués na saida de cena do Coro: ‘Pois tendo a besta
patas d’ursos’. Finda o0 som do xaxado (COSTA, [1975], f. 7, grifo nosso).



Confrontam-se, ainda, outros fragmentos, do Canto X, com trechos do roteiro

estudado, do testemunho AN, em que se observam alguns movimentos*’;

O Guesa

(Coro dos contentes, TYMBIRAS, TAMOYOS, COLOMBOS,
etc., etc.; musica de C. GOMES a compasso da sandalia
d’EMPEDOCLES:)'"* (SOUSANDRADE, 2009, p. 257).

(V. HUGO e P. VISGUEIRO:)

Ser cego, ser surdo, ser mudo,
Magistrado, eis a perfeicéo...
= A cada um perdido
Sentido,

S’enche, Poeta. o teu corac¢ao!
(SOUSANDRADE, 2009, p. 252).

(“Voltam feiticos contra feiticeiros’; maos divinas oferecendo o
‘copo-d’agua-DEUS’ aos ‘que teem séde de justica’:)

O’ burglars, Gomorrha e Sodoma
Fugiram os queridos dos céus!
No sulphur quedando
E estoirando
Os Sodomdes e 0s Gomorrheus!

(Dois reverendos esgatifandos-e [sic] ao clarédo do fogo
celeste:) (SOUSANDRADE, 2009, p. 267).

(Episcopaes com a egreja cheia de fiéis e fazendo banca-rota:)

Reconstruiriam-se templos
Com téo vasta congregacéo
N’um dia... ai dollares!..

E altares,

Cruz, tudo ao credor, ao leilao!
(SOUSANDRADE, 2009, p. 261).

Aprender a nada-r

Continuam a falar desordenadamente e cada vez
mais alto e quando ecoa uma gravacgéo
carnavalesca de “O Guarani” e todos pulam
tristemente; novamente surge o Coro dos
Contentes recitando “Ser cego, ser mudo, ser
surdo eis a perfei¢ao”...

A cada um perdido... sentido

S’enche Poeta o teu coracio

O homem do coro (voz fina, estridente, clara e
rapida) fala em tom de reza:

O burglars, gomorra e sodoma
Fugiram os queridos dos céus
No sulfur

Quedando e estourando

Os sodomdes e gomorréus

Dois outros elementos do coro depois de
vestirem-se de padres, aproximam-se dando
pulinhos, ddo uma barrigada e recuam falando
em unissono:

Construiram-se templos

Com tal vasta congregacao

Num dia... Ai! Dolares!?...

E altares

No outro tudo ao credor, ao leildo
(COSTA, [1975], f. 8).

Nivalda Costa, envolvida no mundo sousandradino, também utiliza em sua producgéo
uma obra do compositor brasileiro Anténio Carlos Gomes (1836-1896), entretanto,

diferentemente, da indicada em O Guesa, o hino “Saudag@o ao Brasil” (1876), seleciona a

70 Destacar-se-40, em negrito, passagens dos textos relacionados, ao longo das subseces, a fim de ressaltar e
explicitar movimentos realizados, ndo se registrando mais, nesses casos, a expressao “grifo nosso”.

1 «Hg aj referéncias a Gongalves Dias (Os Timbiras), Domingos José Gongalves de Magalhdes (A
Confederacdo dos Tamoios), Manuel de Aradjo Porto Alegre (Colombo) e as dedicatérias altissonantes de seus
poemas a Dom Pedro Il. Carlos Gomes, a quem o Imperador, por telegrama, encomendara a composicdo de um
hino ao Centenario da Republica Americana, para ser executado na abertura da Exposicdo de Filadélfia, é
também envolvido na sarabanda. A simples justaposicdo ideogramica de alguns tipicos fragmentos dessas
louvacdes, transliterados ou arremedados, cria a atmosfera geral de burla e engodo, reforgada pela alusdo as
sandalias vomitadas, segundo a lenda, pelo vulcdo Etna, para desmascarar a falsa ascensdo de Empédocles, 0
filosofo de Agrigento, levado ao suicidio pelo desejo de glorificar-se.” (CAMPOS, 2002, p. 82-83, grifo do
autor).



opera “O Guarani™ "

(1868) — musica baseada no romance homdnimo, (1857), indianista, de
José de Alencar, em que se retratam, justamente, a natureza brasileira, o contato dos
portugueses com indios aimorés e a luta pela liberdade —, adaptando-a ao contexto baiano,
“uma gravagao carnavalesca” realizada por musicos, especialmente, para a encenagao.

Observa-se uma inversdao em “ser cego, ser mudo, ser surdo eis a perfeicdo” ao invés
de “ser cego, ser surdo, ser mudo, / Magistrado, eis a perfei¢cdo...”, enfatizando-se, com esse
recurso, 0 sentimento de silenciamento vivenciado durante o contexto militar, evidenciado e
simbolizado, posteriormente, com o0s gestos de siléncio feitos para as personagens do primeiro
ato e para o publico. Além disso, deixa-se explicito que o “ideal”, “a perfei¢do”, para 0
regime, era 0 homem passivo, que ndo ia de encontro aos ditames impostos, permanecendo
inerte, cego, mudo e surdo diante da realidade.

Vale ressaltar que ha apropriacdo e transformacdo no que diz respeito a performance
dos atores em “Dois outros elementos do coro depois de vestirem-se de padres, aproximam-se
dando pulinhos, ddo uma barrigada e recuam falando em unissono [...]” (COSTA, [1975], f. 8)
que se assemelha as informacGes entre parénteses expostas em O Guesa: “(Dois reverendos
espatifandos-e [sic] ao clario do fogo celeste)”, (SOUSANDRADE, 2009, p. 267), e
“(Episcopaes com a egreja cheia de fiéis e fazendo banca-rota)” (SOUSANDRADE, 2009, p.
261). Nessa passagem, pode-se pensar na relacdo entre a igreja catdlica, representada pelos
padres, e 0 governo. Inicialmente, os responsaveis pela igreja apoiaram a intervencdo militar
na politica, entretanto, ao constatar o carater repressivo e autoritario do regime, comecou um
movimento de repudio. Ap6s o Ato Institucional n° 5, em 1968, os catdlicos entram em
conflito direto com os militares, denunciando injustas sociais e buscando mudangas politicas,
ao mesmo tempo em que se tornou também vitima daqueles.

Para além dessas questdes, na construgdo do roteiro, foram levados em consideragéo,
em especial, dois procedimentos cénicos, a desvinculacdo ator/personagem e o ecletismo de
género e estilo, oriundos do teatro épico postulado por Brecht e retomados por Boal, no teatro
do oprimido, revelando, mais uma vez, a transtextualidade do tecido. Esses procedimentos
proporcionaram uma desordem em relagéo as convencdes teatrais.

Rosenfeld (2010) evidencia que Bertold Brecht propbs que o ator deveria narrar seu

papel, mostrando ao publico uma personagem, mantendo distancia do mesmo, de modo que

172 Nos dias 28, 30 de abril e 02 de maio de 2011, realizou-se a primeira montagem baiana, da 6pera O Guarani,
em Salvador, com artistas da Associagdo Lirica da Bahia, musicos da Orquestra Sinfénica da Bahia, bailarinos
da Escola de Danca da Fundagdo Cultural do Estado e atores locais, no palco principal do Teatro Castro Alves.
Disponivel em: http://www.tca.ba.gov.br/11/0411/OGuarani.htm.



ndo houvesse identificacdo emocional por parte dos atores ou do publico, favorecendo uma
apreciacao critica. Algumas vezes, a fim de alcancar esse objetivo, propunha que uma mesma
personagem nédo fosse representada por apenas um ator, mas por todos. Boal, no Sistema
Coringa, estabelece dialogo com Brecht, indicando, no texto Zumbi, que os atores nunca saem
de cena, assumindo diferentes personagens diante do publico. De acordo com Boal (1983, p.
199), nessa “estrutura de elenco”, alguns atores permaneciam no tempo e no espaco dos
espectadores, enquanto outros viajavam a outros lugares e épocas, resultando a montagem em
uma “‘colcha de retalhos’ formada por pequenos fragmentos de muitas pegas, documentos,
discursos e cangoes”.

Nesse sentido, apropria-se de personagens e fragmentos, de diferentes obras, que saem
de dentro de gavetas de uma grande estante, principal elemento que constitui o cenario, uma
biblioteca. As personagens sao caracterizadas, a folha 1, como sdo apresentadas nas obras as
quais pertencem, portanto, no primeiro ato, agem de acordo com seus contextos, com
caracteristicas, falas e comportamentos préprios, situadas em lugares e épocas diversas. Tém-
se: Zulmira, de A Falecida; O Poeta, Beatriz e A Outra, de A Morta; Hamm e Clov, de Fim de
Partida; BamBam e Pedrita, de Hanna e Barbera; Mateus e Mateusa, da obra de Qorpo

Santo, além do Coro dos contentes, de O Guesa. Vé-se:



Figura 20 — Recorte de datiloscrito (AN*")*"

Fonte: Arquivo Privado de Nivalda Costa

Nivalda Costa, em entrevista, discorre sobre a constituicdo das personagens e a
elaboracdo do texto, comentando, consequentemente, a apropriacao realizada, a desvinculacao
de textos e de personagens tomados emprestados e a ressignificacdo desses no contexto de
Aprender a nada-r, demonstrando-se consciente do trabalho de dessacralizacdo realizado,
brincando e jogando com o fazer literario e teatral, sobretudo, com a construcdo de
personagens. Lé-se:

Aprender a nada-r [...] era despolonizador e ousado desde a prépria construgdo, [...],
Aprender a nada-r era o personagem de outras pecas de teatro, ou seja, personagem
de outros textos, de outros contextos, que inseriria nesse meu contexto. Os
personagens saiam de uma explosdo, digamos assim, é uma referéncia a

antropofagia [...] (informacéo verbal)*".

[...] eu pensei um texto pelo nome Aprender a nada-r, em que criando um espaco
ficticio, era um espacgo da prépria literatura, era o cenério de Aprender a nada-r, era
uma biblioteca, era um grande arquivo com varias gavetas, gavetas onde se

173 Cf. Anexo CC.
74 Informaco obtida em entrevista (2007).



armazenavam literaturas. E os personagens de Aprender a nada-r eram personagens
tomados emprestados exatamente dessas literaturas e nessa estante tinhamos Nelson
Rodrigues e, consequentemente, personagens de Nelson Rodrigues, nés tinhamos
em outra gaveta Samuel Becktt e, consequentemente, personagens beckttianos,
tinhamos os quadrinhos, [...] e entdo ficamos com Hanna e Barbera, [...] as
personagens [...] Bambam e Pedrita, nds tinhamos o préprio Guesa Errante, [...] coro
dos contentes, tinhamos também dois personagens Mateus e Mateusa e ai nés
fizemos uma ilustracdo deles, que era de Qorpo Santo que também fazia parte [...]
(informagéo verbal)'”.

No segundo ato, aquelas mesmas personagens passam a vivenciar outra realidade,

agora, no mesmo tempo e espago dos espectadores, o contexto ditatorial, assumindo diferente

configuracdo. Dessa forma, os atores incorporam diversos personagens diante da plateia, por

meio da substituicdo de aderecos e, consequentemente, da mudanca de personalidade,

provocando estranhamento do publico. Essa acdo, em que o coro tocava um objeto, bem como

176

quando os personagens o tocavam, era evidenciada por um som realizado pela sonoplastia™.

A seguir, respectivamente, observam-se um comentério de Nivalda Costa sobre esse

procedimento e um trecho do texto, a sexta folha, em que se ilustra tal situacao:

[...] Bem, esses personagens se situavam em cenas iluminadas de acordo com o
contexto que pertenciam, e fizeram eles mesmos, naquele primeiro ato. [...] no
segundo ato, havia uma queda tecnoldgica e, essa estrutura que langava esses
personagens para cena, os misturavam, [...] eles se perdiam, essas personagens
perdiam seu contexto. [...] A proporcdo que eles [iam] se tocando um com o outro,
eles iam adquirindo caracteristicas daquele outro personagem, entdo, por exemplo,
[...] [se uma personagem] encosta em Hamm, ela adquiria dados da personalidade de
Hamm ou dados do figurino que Hamm usava, [...] tudo isso mexia com a plateia

completamente [...] (informag&o verbal)*"’.

NAP) 178

Figura 21 — Recortes do datiloscrito (A

%5 Informacéo obtida em entrevista (2011).
178 Informacéo obtida em entrevista (2011).
Y7 Informacéo obtida em entrevista (2007).

178 cf. Anexo CC.



Fonte: Arquivo Privado de Nivalda Costa

Constata-se, entdo, uma leitura da obra de Brecht e de Boal, na producdo de Nivalda

Costa em gque uma mesma personagem € representada por diferentes atores, em cena, diante

do publico. Joga-se também com o espaco e com o tempo, pois, inicialmente, as personagens

permanecem em seu espaco e tempo especifico, mas, depois, as mesmas perdem-se,

misturam-se, trocam adereco e personalidade, passando a viver no tempo e espaco do

espectador, no contexto da ditadura. Este tecido, portanto, é formado por personagens e

fragmentos de outras obras, por isso, definido por Nivalda Costa como um enxerto. Em
matéria veiculada no jornal A Tarde, a mesma assegura:

[...] “‘Aprender a nadar’ desmistifica o que se chama de processo de elaboracéo para

um trabalho a ser apresentado. Exatamente por ser um enxerto (personagens e

conceitos tomados emprestados de outros autores). O primeiro ato tem afirmagdes

teatrais. J& o segundo desmente, nega, joga 0 texto no caos e sugere outros tipos de
acbes (BORGES, 17 jun. 1975, p. 9).*"

Em relacdo ao ecletismo de género, propfe-se que cada cena seja autbnoma, tenham-
se comeédia, drama, satira, melodrama e outros, de modo independente, dentro do mesmo
espetaculo, visando, segundo Boal (1983, p. 199), também, a criagdo do caos estético. Nivalda
Costa define Aprender a nada-r como “comédia — enxerto lirico”; constatam-se, de fato,
diferentes estilos (comédia, drama, satira e revista) e fragmentos de outras obras na
constituicdo de seu texto. No inicio do texto, hd um drama em que as personagens Sao
surpreendidas e aprisionadas em uma enorme rede de cacar borboletas, bem como, no final do
segundo ato, quando as personagens debatem-se em busca de saidas. Posteriormente,
evidencia-se uma critica ao governo vigente, propondo-se mudancas.

Em outra cena, ha uma espécie de revista, em que se projetam slides sobre historias
em quadrinhos, momento em que entram no palco Bambam e Pedrita, personagens do
desenho animado The Flintstones, (Os Flintstones), série de televisao, produzida pela empresa
Hanna-Barbera Productions, de William Hanna e Joseph Roland Barbera, de 1960 a 1966.

179 cf. Anexo B.



Essa foi a primeira e a mais duradoura série animada de comédia a exibir uma histéria
continua num episodio de meia hora e em horario nobre.® Esse desenho retrata uma familia
que mora na era pré-histérica, mas com o conforto do mundo moderno, tendo como
protagonista Fred Flintstone, pai de Pedrita, amigo de Barney Rublle, pai de Bambam, filho
adotivo que possui forca fisica extraordinaria. Em Aprender a nada-r, testemunho AN”?, tem-

S€:

Logo apds, projecdo de slides sobre historietas em quadrinhos, entram em cena
Bambam e Pedrita.

Bambam e Pedrita, ludicamente, ou seja, brincando (fazendo caretas, correndo
picula), vdo obedecendo as setas, ao chegar ao circulo também sdo aprisionados pela
rede. Quando isso acontece ficam espantados e gritam (semelhante a Tarzan, nos
filmes do género) e sdo arrastados rapidamente (COSTA, [1975], f. 3).

O cbmico fica por parte do ando vestido de bebé, que sai engatinhando da plateia e
interrompe uma cena, invertendo as posi¢oes das setas postas no palco; ¢ do “Coro dos
contentes” que, no inicio do segundo ato, junto com as personagens Mateus e Mateusa,
encenam um carnaval e lambuzam-se de tintas, no palco, ironizando, caricaturando e
interferindo, fisicamente, nas personagens do primeiro ato. O teor lirico é alcancado a partir
de diferentes fragmentos literarios recitados pelas personagens ao longo do texto.

Na maioria desses casos, ha uma apropriacdo, praticamente, uma transcri¢do, de
trechos dos outros textos, pois, como fora enunciado, nesse primeiro ato, as personagens
agem como nas obras das quais foram tomadas. A segunda folha do roteiro, apés indicagdes
sobre o cendrio e posicOes cénicas, Zulmira e Madame Crisalida, essa ndo identificada na lista
das personagens, mas também presente em A Falecida, iniciam um dialogo que se apresenta
também em Nelson Rodrigues.

Em 1953, no Teatro Municipal, do Rio de Janeiro, Nelson Rodrigues estreou A
Falecida. Segundo Malgadi (1985), o seu langamento “inaugurava a fase mais prolifica do
dramaturgo e que o acompanharia até a morte”. Nessa obra, narra-se a historia de um casal da
classe média baixa, da Zona Norte, do Rio de Janeiro. Zulmira sofre de tuberculose e

Tuninho, desempregado, gasta o dinheiro que recebeu devido a uma indenizacao.

Ciente (por intuicdo e ndo por diagnostico médico) de que estd prestes a morrer,
Zulmira vai da cartomante ao banheiro, ao quarto, a igreja teofilista, a casa dos pais,
a agencia funeraria e ao consultorio, numa rapida sucessdo de cenarios, até a
hemoptise fatal (MAGALDI, 1985, p. 12).

180 Informacdes disponiveis em: http://www.hannabarbera.com.br/hb.php. Acesso em: 20 jul. 2011.



Na construcdo de Aprender a nada-r,

testemunho AN“N, Nivalda Costa toma uma

parte da primeira cena, de Nelson Rodrigues, a ida de Zulmira a casa da cartomante, o que

demonstra 0 apego da personagem ao mundo

roteiro. Tem-se:

A Falecida

([...] Luz movel. Entra Zulmira, de guarda-
chuva aberto. Teoricamente esta desabando um
aguaceiro tremendo. A moca esta diante de um
prédio imaginario. Bate na porta, também
imaginaria. Surge Madame Crisalida com um
prato e o respectivo pano de enxugar. De chinelos,
desgrenhada, um aspecto inconfundivel de miséria
e desleixo. Atrés, de pé no chdo, seu filho de 10
anos. Durante toda a cena, a crianga permanece,
bravamente, com o dedo no nariz. Zulmira tosse
muito.)

Madame Crisalida— Quem é?

Zulmira — Por obséquio. Eu queria falar com
Madame Crisalida.

Madame Crisalida— Consulta?

Zulmira— Sim...

Madame Crisalida— Da parte de quem?
Zulmira — De uma moga assim, assim, que
esteve aqui outro dia.

(Madame, sempre acompanhada pelo garoto de
dedo no nariz, abre a porta imaginéria.)

Madame Crisalida Sou eu. Vamos entrar.
(Zulmira entra, fechando o guarda-chuva.)
Zulmira— Com licenga.

(Madame suspira.)

Madame Crisalida— E preciso estar de olho. A
policia ndo é sopa. Outro dia fui em cana.
Zulmira— Caso sério!

Madame Crisalida— Mas Deus é grande.
(Zulmira e Madame apanham uma cadeira,
atras das cortinas.)

Madame Criséalida — Sente-se.

(Senta-se Zulmira.)

Zulmira— Obrigada.

(Madame senta-se também.)

Madame Crisalida — Nao repare a
desarrumacao!
Zulmira—Ora...
(Madame comeca a embaralhar as cartas

ensebadas.) (RODRIGUES, 1985, p. 57-58).

magico e irracional, para também iniciar seu

Aprender a nada-r

[.]

Barulho de chuva (aguaceiro). Zulmira batendo na
porta.
Surge Mme. Crisalida. Zulmira tosse muito.

Mme. Crisdlida— Consulta?

Zulmira— Sim...

Mme. Crisalida— Da parte de quem?

Zulmira — De uma moca alta, gorda, loura, que
esteve aqui outro dia.

Mme. Crisdlida— Ah!... Vamos entrar.
(Zulmira entra fechando a porta).

Mme. Crisalida — E preciso estar de olho. A
policia ndo ¢ sopa. Outro dia fui em cana.
Zulmira — Coisa séria!

Mme. Crisalida— Mas Deus é grande!

(Zulmira e Mme. Crisalida arrastam cadeiras).

Mme. Crisalida— Sente-se.
Zulmira— Obrigada.

Mme. Crisalida— N&o repare a desarrumacao.
Zulmira— Ora...

A gravacdo fixa estas duas palavras Obrigada e
Ora e repete-as aleatoriamente até Zulmira sair de
cena (COSTA, [1975], f. 2).

Da obra de Nelson Rodrigues, Nivalda Costa faz algumas modificacdes para acomoda-

la ao seu texto. H& algumas transformaces, sobretudo, no que diz respeito as didascalias.

Omitem-se informacgdes quanto ao uso de guarda-chuva, a existéncia de porta imaginaria, a



descricdo de Madame Crisélida e a crianga presente, possivelmente, devido a estrutura
trabalhada, um roteiro, que serd desvelado e desdobrado durante ensaios e em cena, ndo se
tratando de obra a ser publicada, que sera lida por diferentes leitores.

Acrescentam-se informag¢des em “moga alta, gorda, loura” descrita em Nelson
Rodrigues como “moga assim, assim”, dando mais precisdo a conversa. Nivalda Costa
aproveita-se do trecho “Mme. Crisalida— E preciso estar de olho. A policia ndo é sopa. Outro
dia fui em cana. / Zulmira — Caso sério! / Mme. Crisdlida — Mas Deus ¢é grande!” para
denunciar a violéncia vivenciada no contexto da ditadura, e, por isso, faz uma alteracdo na
réplica “Caso sério!”, restrito aquele episodio, escrevendo “Coisa séria!”, provocando uma
ampliacdo, uma vez que todos os cidaddos estavam sujeitos a agressao.

Apds exposicao desse dialogo entre Zulmira e Madame Crisalida, constata-se que nem
todas as obras consultadas foram listadas naquela “bibliografia”, inicialmente, informada.
Sente-se falta de importante referéncia, o Manifesto da poesia pau-brasil, de Oswald de
Andrade, texto publicado em 1924, no Correio da manhd, propagado com a realizacdo da
Semana de Arte Moderna, em 1922, durante um periodo de “inquieta¢do intelectual que
agitou a literatura na década dos 20, quando apareceram inlmeras revistas e jornais literarios
[...]” (TELES, 2009, p. 411). De acordo com Teles (2009, p. 411, grifo do autor), a grande
contribuicdo dos modernistas diz respeito a dois aspectos basicos, a saber: “abertura e
dinamizacdo dos elementos culturais, incentivando a pesquisa formal, vale dizer, a
linguagem; ampliacdo do angulo déptico para os macro e microtemas da realidade nacional
[...]".

Em consonancia com Oswald de Andrade, Nivalda Costa, no testemunho ANAY,
utiliza-se de alguns fragmentos do Manifesto na construgdo de seu discurso militante,
enfatizando o teor vanguardista e revolucionario do projeto. E importante enfatizar que
Aprender a nada-r foi seu primeiro trabalho oficial, o que demonstra coragem e ousadia da
artista, revelando, desde o inicio, a sociedade e ao governo, sua postura de combate.

Comparem-se:

Manifesto da poesia pau-brasil Aprender a nada-r

Em seguida ouve-se a gravagdo de trechos do
Manifesto Pau Brasil:

A poesia existe nos fatos. Os casebres de agafréo ‘A poesia existe nos fatos. Os casebres de acafrao
e de ocre, nos verdes da Favela sobre o azul e de ocre, nos verdes da favela sobre o azul
cabralino, sdo fatos estéticos. cabralino, sdo fatos estéticos. A poesia para 0s
[...] poetas. Alegria dos que ndo sabem e descobrem.
A poesia para 0s poetas. Alegria dos que néo Contra o gabinetismo, a pratica culta da vida.

sabem e descobrem. Engenheiros em vez de jurisconsultos, perdidos



[-]

Contra o gabinetismo, a pratica culta da vida.
Engenheiros em vez de jurisconsultos, perdidos
como chineses na genealogia das ideias. A lingua
sem arcaismos, sem erudicdo. Natural e
neoldgica. A contribuicdo milionaria de todos os
erros. Como falamos. Como somos. N&o hé luta
na terra de vocacfes académicas. Ha so fardas. Os
futuristas e os outros.

[-]

Como a época é miraculosa, as leis nasceram do
proprio rotamento dindmico dos fatores
destrutivos.

A sintese.

O equilibrio.

O acabamento de carroserie.

A invengdo.

A surpresa.

Uma nova perspectiva.

Uma nova escala.

[-]

O reclame produzindo letras maiores que torres.
[...] Ver com olhos livres.

Temos a base dupla e presente a floresta e a
escola. A raca crédula e dualista e a geometria,
a algebra e a quimica logo depois da mamadeira e
do cha de erva-doce. Um misto de ‘dorme nené
que o bicho vem pegé’ e de equagdes.

[]

O estado de inocéncia substituindo o estado de
graga que pode ser uma atitude do espirito.

[...] (TELES, 2009, p. 472-477).

como chineses na genealogia das ideias. A lingua
sem arcaismos, sem erudicdo. Natural e neoldgica.
A contribuicdo milionaria de todos os erros. Como
falamos. Como somos. ‘Nao ha luta na terra de
vocacgdes académicas. Ha s6 fardas. Os futuristas e
0s outros. Como a época é miraculosa, as leis
nasceram do proprio rotamento dinamico dos
fatores destrutivos’.

A Sintese

O Equilibrio

O Acabamento de Carroserie
A Invencéo

A Surpresa

Uma Nova perspectiva

Uma nova escala

O reclame produzindo letras maiores que torres.
Temos a base dupla e presente A floresta e a
escola. A raga doce, crédula e dualista e a
geometria, a &lgebra e a quimica, logo depois da
mamadeira e do chad de erva-doce. Um misto de
‘dorme nené que o bicho vem pegar’ e de
equacdes.

O estado de inocéncia substituindo o estado de
graca que pode ser uma atitude de espirito. Ver
com olhos livres.” (COSTA, [1975], f. 3).

Percebe-se no trecho selecionado, que Nivalda Costa ndo faz uma indicacdo formal,
com uso das aspas para marcar o inicio e o fim dos trechos transcritos, recortados e colados.
Além disso, observa-se o deslocamento da expressdo “Ver com olhos livres” para o final do
trecho, possivelmente, a fim de concluir esta passagem com a mensagem fundamental,
relacionada a livre criagdo e & conscientizagdo da realidade vivenciada. H& o acréscimo do
adjetivo “doce” em “raca doce, crédula e dualista”. Vale ressaltar que ¢ a personagem “O
Poeta” quem recita o manifesto, discurso de contestagdo, pouco antes de cair da estante e
iniciar a cena. Essa personagem é responsavel por um problema técnico no sistema
controlador e dominante, representado por “A Voz”.

As personagens “O Poeta”, “Beatriz” e “A Outra” sdo tomadas emprestadas de A
Morta, de Oswald de Andrade, texto constituido por trés quadros (1°. O pais do individuo; 2°.
O pais da gramatica; 3°. O pais da anestesia) que formam um panorama de anélise. Nivalda
Costa apropria-se daquelas personagens e de fragmentos dos textos somente do primeiro

NAN

quadro. No testemunho AN™", algumas réplicas da personagem A VOZ, realizado por “dois

gravadores elétricos potentes e de boa qualidade sonora” (COSTA, [1975], f. 1), que



representam os dominadores, correspondem a réplicas de O Hierofante, de Oswald de
Andrade, que é retratado como “[...] um pedago de personagem, perdido no teatro. Sou a
moral. Antigamente a moralidade aparecia no fim das fabulas. Hoje ela precisa se destacar no

principio, a fim de que a policia garanta o espetaculo. [...]” (ANDRADE, 1991, p. 29). Vé-se:

A Morta

BEATRIZ — Socorro!
O HIEROFANTE — Ninguém te ouvira no pais
do individuo! (ANDRADE, 1991, p. 43)

A OUTRA — A jaula de si mesmo...

O HIEROFANTE — Os vegetarianos querem
retroceder na primitiva direcdo. Comei da
Arvore da Vida, em pratos industriais
(ANDRADE, 1991, p. 40).

O POETA — Nao havera progresso humano
enquanto houver a frente Unica sexual
(ANDRADE, 1991, p. 41).

A OUTRA — Somos um colar truncado.

O POETA — Quatro lirismos...

BEATRIZ — E um s0 lirio doente...

O POETA — No Pais dissociado...

A OUTRA — Da existéncia estanque...

[.]

BEATRIZ — Nunca abra. (ANDRADE, 1991, p.
36)

A OUTRA — Eu me jogo seminua da minha
posicdo social abaixo.

BEATRIZ — Entras pela janela equivoca do meu
ser, Poeta! (ANDRADE, 1991, p. 36).

A OUTRA — Onde ndo ha plano ndo hé sancéo
(ANDRADE, 1991, p. 37).

A OUTRA — Praticamente este edificio s6 tem
forros fechados. Habitamos uma cidade sem luz
direta— o teatro.

O POETA — Se atirasses do primeiro impulso ndo
morrerias inteira.

BEATRIZ — Permaneceria aleijada e bela diante
de ti vendendo pedagos de meu espetaculo.

A OUTRA — Ganhariamos dinheiro!

BEATRIZ — Me arrastarias torta e bela pelas ruas
com a tua musa quebrada!

A OUTRA — Seria a irradiacdo de meu clima!

O POETA — Qual dos crimes?

BEATRIZ — Fui violada como uma virgem!

Aprender a nada-r

Poeta— Socorro!

VOZ — Ninguém te ouvira no pais do individuo
Poeta — Desmanchastes meu sonho

VOZ — Compreendemos a responsabilidade
econbmica de matar sonhos.

Poeta— A jaula de mim mesmo.

VOZ— (irritada) Vegetariano!

Poeta — Sou apenas o som da lanca e do
martelo, sou a revolugdo vinda da praia:
Arembepe - Bahia, 4gua de cbéco, acarajeé.
Abaixo a frente Onica sexual! Viva Pelé!
(COSTA, [1975], . 3)

A Outra— Somos um colar truncado.

O Poeta— (voz) Quatro lirismos...

Beatriz— E um sd lirio doente.

O Poeta (slide e voz) — No Pais dissociado...

A Outra— Da existéncia estanque...

Beatriz— Nunca abre a porta...

(A claque irrompe, assustadas elas se abragcam e
dialogam)

O Poeta (voz) — ... quando batem ou batucam.

A Outra — Eu me jogo seminua da minha posicéo
social abaixo...

Beatriz — E entras pela janela equivoca do meu
ser, Poeta!

O Poeta (voz) — Onde ndo ha plano ndo ha
sangdo (COSTA, [1975], f. 4).

A OUTRA — Praticamente este edificio s6 tem
forros fechados. Habitamos uma cidade sem luz
direta— o teatro.

O Poeta (voz irdnica) — E se atirasse do primeiro
impulso ndo morrerias inteira.

Beatriz  (tragicamente shakespeariana)
Permaneceria aleijada e bela diante de ti, vendendo
pedacos de meu espetaculo.

A Outra (pensativa e decisiva) — Ganhariamos
dinheiro!

Beatriz (mais tragica ainda) — Me arrastarias
torta e bela pelas ruas com a tua musa quebrada!

A Outra (excitada e profética) — Seria a
irradiacdo de meu clima.

O Poeta (voz espantada) — Qual dos crimes?



(ANDRADE, 1991, p. 36).

BEATRIZ — Sou a raiz da vida, onde toda
revolucdo desemboca, se espraia e para.

O POETA — Um dia se abrira na praga
publica o meu abscesso fechado! Expor-me-ei
perante as largas massas... (ANDRADE, 1991, p.
40).

A OUTRA — E o0 sexo? O inimigo interior!
(ANDRADE;, 1991, p. 41).

Beatriz (tragica) — Oh! Fui violada como uma
virgem.

[...] Beatriz (recitando) — Sou a raiz da vida,
onde toda revolucdo desemboca, se espraia e
para. Um dia abrirei em praca publica o meu
abcesso fechado! Expor-me-ei perante as largas
massas:::

A Outra— E 0 sexo? O inimigo interior!
Beatriz— Sou a imagem do sexual.

A Voz — Otimo! A senhora é uma excelente
colaboradora! (COSTA, [1975], f. 5)

Ha trocas de réplicas entre O Poeta, Beatriz e A Outra, por exemplo, a expressdo
“Socorro!”, em Aprender a nada-r, é proferida pela personagem O Poeta, e ndo por Beatriz,
como em A Morta. Ha transformagdes de algumas réplicas, como: “Poeta — A jaula de mim
mesmo” ao invés de “A OUTRA — A jaula de si mesmo...” e “Poeta — Sou apenas o0 som da
lanca e do martelo, sou a revolucdo vinda da praia: Arembepe - Bahia, agua de c6co, acarajé.
Abaixo a frente unica sexual! Viva Pelé!” em relagdo a réplica “O POETA — Na&o havera
progresso humano enquanto houver a frente unica sexual”. Tais transformag0des evidenciam o
importante papel do intelectual e do artista na sociedade, demonstrando que esses homens vao
a frente na luta contra injustica e autoritarismo.

Ha& acréscimos de réplicas que consolidam o discurso entre as personagens no texto
Aprender a nada-r, por exemplo, em “Poeta — Desmanchastes meu sonho / VOZ —
Compreendemos a responsabilidade econdmica de matar sonhos”; “O Poeta (voz) — ...
quando batem ou batucam.”; “Beatriz — Sou a imagem do sexual. / A Voz — Otimo! A
senhora é uma excelente colaboradora!”. Tem-se ainda acréscimo de breves indicacOes
cénicas, procedimento, possivelmente, resultante de uma preocupacgdo em informar, pensando
nos atores, como em ‘“(voz irlnica)”, “(tragicamente shakespeariana)”, “(pensativa e
decisiva)”, “(mais tragica ainda)”, “(excitada e profética)”, “(voz espantada)”, “(tradgica)”,
“(recitando)”, indicagdes em que se esclarecem caracteristicas das personagens.

Constatam-se também redugdes, por exemplo, “VOZ (irritada) Vegetariano!” em
Aprender a nada-r, correspondendo a réplica “O HIEROFANTE — Os vegetarianos querem
retroceder na primitiva direcdo. Comei da Arvore da Vida, em pratos industriais”, em A
Morta. A pontuacdo também foi alterada, vé-se: “Ninguém te ouvira no pais do individuo”,

“Vegetariano!” (supressdo e acréscimo, respectivamente, do ponto de exclamagio); “E um so6



lirio doente.” (substituicdo de reticéncias por ponto), “Eu me jogo seminua da minha posi¢ao
social abaixo...” (substituicdo de ponto por reticéncias); “Oh! Fui violada como uma virgem.”
(deslocamento do ponto de exclamacéo).

Nivalda Costa utilizou-se de trechos de O direito de nascer para compor sua obra,
apropriacéo realizada a partir de experiéncias pessoais, em que ouvia radionovela com sua
av6'™. Aquela novela, originalmente, escrita para o radio pelo cubano Félix Caignet, em
1940, teve muitas regravacbes e foi apresentada de diversas formas (radio, cinema e
telenovela), em toda a Ameérica Latina, estreando, em 1948, em uma emissora cubana de
radio. Segundo Alencar (2009, p. 2), “durante o periodo de ouro do radio, essa mesma histéria
teve mais de uma transmissdo brasileira, com Paulo Gracindo como Albertinho Limonta, na
Radio Nacional, e Walter Forster, no mesmo papel, na Radio Tupi”. No Brasil, houve trés

adaptacdes em forma de telenovela, a saber:

[...] A primeira, [...] transmitida pela TV Tupi (S&o Paulo) e TV Rio (Rio de Janeiro)
entre 1964 e 1965 foi adaptada por Thalma de Oliveira e Teixeira Filho. O primeiro
grande sucesso da telenovela brasileira [...].

[...] A segunda versdo brasileira aconteceu entre 1978/1979 pela TV Tupi. Foi um
ardil utilizado pela emissora que precisava recuperar a lideranca ja perdida hd muito
tempo. [...].

[...] A terceira, e até 0 momento Ultima versdo de O Direito de Nascer no Brasil, foi
veiculada pelo SBT em 2001. Gravada em 1997 (pela produtora JPO) [..]
(ALENCAR, 2009, p. 10-11).

Em Aprender a nada-r, no testemunho AN“", a gravacdo de trechos dessa novela é
executada apds saida de cena do “ando-bebé” que inverte as posicOes das setas, gerando
mudangas no destino das personagens que caem da estante, em seguida. Pode-se pensar
aquela personagem como uma representacao do filho da jovem Maria Helena, rejeitado pelo
pai e pelo avd, e criado pela empregada Maria Dolores, em O direito de nascer. O menino,
Albertinho, j& adulto, torna-se médico e, sem saber, mudard o rumo de sua vida, ao salvar seu

avo que estava muito doente. Ha, no texto Aprender a nada-r:

[...] Imediatamente ouve-se uma sirene e uma voz feminina que anuncia: “Hora do
almogo”. A luz é jogada para a plateia, de onde vez engatinhando um anéo
vestido de bebé. Determinadamente, o ando bebé dirige-se para o palco, onde la
chegando inverte as posi¢des das setas. Enquanto isso, gravacdo de sons
construidos pelos atores e uma aula de l6gica simbdlica véo servindo de fundo para
suas acOes. Rapidamente o ando-bebé risca sobre o circulo existente, um
guadrado e sai para o camarim. Ouve-se a sirene e em seguida ouve-se a

181 Cf. Subsegdo 2.2.



gravacio de trechos da novela “O Direito de Nascer”, enquanto descem
lentamente da estante Beatriz e a Outra. [...] (COSTA, [1975], f. 4, grifo nosso).

Em relacdo a “gravacdo de sons construidos pelos atores”, segundo Nivalda Costa,
“mediante as confusdes que vao acontecendo na empresa, ha vozes [...], varias vozes que
falam, que criticam [...], que repetem chavdes da ditadura militar, da época, [...] ‘Brasil, um
lixo’, enfim, alguns desses chavdes sdo caracteristicos da ditadura, da época [...], e eles [os
atores] expressam em exposicio sonora e depois em siléncio” (informacao verbal)'®2.

Nivalda Costa apropria-se ainda das personagens Hamm e Clov, do texto Fim de
partida, traducdo da obra Fin de partie, de Beckett, estreada em 1957, em que os habitantes
vivem como ultimos sobreviventes de um periodo pds-guerra. A relacdo entre o par central da
obra, Hamm e Clov, “¢ a de opressor ¢ oprimido, uma dependéncia reciproca fundada em

amor ¢ 6dio e em didlogos sadomasoquistas como que encenados por um par de canastroes”

(ANDRADE, 2002, p. 15).

[...] Como os pontos altos da producdo beckettiana nos p6s-guerra, Fim de partida
volta-se para a esterilidade da passagem do tempo e para a impossibilidade visivel
de ainda tentar significar em um mundo esvaziado de sentido, através de palavras
desgastadas e insignificantes. Na pe¢a, como nos romances da trilogia, este processo
¢ acompanhado a partir do ponto de vista de uma subjetividade declinante. [...]
(ANDRADE, 2002, p. 23).

Comparem-se 0s textos:

Fim de partida Aprender a nada-r

Nessa desarrumacao, com vozes e passeios rapidos
dos personagens pelo palco, caem da estante

[-]

Hamm

N&o vou lhe dar mais nada para comer.
Clov

Ent&o n6s vamos morrer.

Hamm

Vou lhe dar apenas o suficiente para vocé nédo
morrer. Vocé vai ter fome o tempo todo.

Clov

Entdo ndo vamos morrer. (Pausa) Vou buscar o
lencol.

Vai até a porta.

Hamm

182 |nformacéo obtida em entrevista (2011).

Hamm e Clov, dialogando e andando lentamente.
Vao obedecendo a desordem das setas.

Hamm — Nao te darei mais nada de comer.
Clov— Entao morreremos.

Hamm — Dar-te-ei apenas o suficiente para
impedir que morras. Teras sempre fome.

Clov— Ent&o ndo morreremos.

Hamm — N&o vale a pena. Dar-te-ei uma



Deixe. (Clov para) Vou lhe dar um biscoito por bolacha por dia (pausa) bolacha e meia (pausa),
dia. Um biscoito e meio (Pausa) Por que vocé bolacha e meia (pausa) por que é que ficas
continua comigo? comigo?

Clov Clov— Por que é que tu me tens?
Por que vocé ndo me manda embora?

Hamm Hamm — N3o héa outra pessoa
Né&o tenho mais ninguém.

Clov Clov— Na&o héa outro lugar.
N&o tenho outro lugar.

Pausa Acontecem as mesmas coisas que ocorreram com

[..] (BECKETT, 2002, p. 43-44). Beatriz ¢ A Outra, mas Hamm e Clov ndo se
perturbam; cada frase do dialogo dita por Hamm
resulta em aplausos vindo[s] dos bastidores. Por
fim s8o aprisionados e arrastados pela rede entre
protestos e insegurancas:

Clov (brada) — Tudo isso é muito fragil, nosso
autor é subijetivo.

Hamm (em tom de protesto) — Cala-te Clov!
A Voz — Quantidade é qualidade.

Fim do primeiro espaco (COSTA, [1975], f. 5-6).

Realizaram-se algumas transformagdes nas réplicas em “bolacha”, “Nido vale a pena”;
“por que € que ficas comigo?” correspondendo a “biscoito”; “Deixe”; “por que vocé continua
comigo?”, respectivamente. Ha reducdo de algumas réplicas, como, em “Entdo morremos”
relacionada a “Entdo nds vamos morrer” e “Dar-te-ei apenas o suficiente para impedir que
morras. Terads sempre fome” equivale a “Vou lhe dar apenas o suficiente para vocé nao
morrer. Vocé vai ter fome o tempo todo”. Tém-Se também supressdo de algumas indicacdes
cénicas, como, “Vai até a porta”; “Clov para”.

Nesses procedimentos realizados percebe-se uma contextualizacao e ressignificacdo da
obra de Beckett, em que Nivalda Costa faz ajustes necessarios a sua realidade. As réplicas
trocadas entre as personagens tornam-se, em Aprender a nada-r, mais curtas, incisivas e
rigidas. A relagdo entre opressor e oprimido é intensificada, e a troca do substantivo
“biscoito” por “bolacha”, provavelmente, deve-se a duplicidade de sentido deste termo, em
que se tem bolacha alimento e bolacha porrada, em consonancia com o contexto da ditadura
militar.

Ha acréscimo de réplicas, em “Clov (brada) — Tudo isso € muito fragil, nosso autor é

subjetivo”’; nessa passagem, Nivalda Costa, possivelmente, faz remissdo a Samuel Beckett,



autor e diretor da obra teatral tomada emprestada, revelando, literalmente, através das réplicas
das personagens, conhecimento e admiracdo pelo trabalho daquele artista. Segundo Andrade
(2002, p. 7), “[m]emorias voluntariamente embaralhadas ao ficcional estao na base da prosa
que o fizeram [Beckett] um dos nomes centrais do modernismo europeu. [...]".

Em relacdo as personagens e aos fragmentos apropriados, € importante lembrar que
Bambam e Pedrita, de Hanna e Barbera, e, Mateus e Mateusa, de Qorpo Santo, em Aprender a
nada-r, ndo possuem réplicas, diferentemente, das demais personagens. Mateus e Mateusa,
juntamente, com o Coro dos contentes reproduzem, no inicio do segundo ato, falas das
personagens do primeiro espaco. Constata-se também que os atores que interpretam membros
daquele Coro transformam-se em diferentes personagens, como em indio e em padre,
demonstrando-se polivalentes, podem desempenhar qualquer papel na peca.

Nivalda Costa (des)caracteriza as personagens Mateus e Mateusa ao apresenta-las
como “rapidos e eletrizantes”, que “lambuzam-se de tintas”, ao contrario da performance
constatada no texto de Qorpo Santo (2004) em que se apresenta uma histdria de amor entre
um casal de idosos, ambos de oitenta anos, pais de trés jovens.

E necesséario destacar que, ao longo do texto, ha utilizacdo de varios elementos
sonoros e gravagOes constantes que cortam as cenas. Além das réplicas referentes a
personagem A VOZ, tem-se som de clave, sirene, barulho de chuva e gravacdes de trechos do
manifesto, de uma voz feminina, de sons construidos pelos atores, de aula de l6gica, de uma
cancdo e de trechos de radionovela que compdem diversas passagens. Os gravadores, que
representam A VOZ, transmitem a impressdao de que os homens estdo sendo vigiados, o
tempo todo, e, de que a qualquer momento, os mesmos podem ser surpreendidos pelos
dominadores presentes em todos os lugares.

Dessa forma, ao construir Aprender a nada-r, Nivalda Costa, como sujeito de seu
tempo, realiza uma leitura e contextualizacdo daqueles autores e daquelas obras, apropriando-
se de personagens e fragmentos na elaboracéo de um tecido plural, em que se manifestam e se
apresentam concepcdes ideoldgicas, estéticas e politicas, da mesma e, consequentemente, do

Grupo Testa.

4.2 PROCESSO DE CONSTRUCAQ DE ANATOMIA DAS FERAS

Ao final do texto Anatomia das feras, & pentltima folha, do testemunho AFF*E

Nivalda Costa indica as obras consultadas para a construcdo do texto. Veja-se:



TEXTOS SUBSIDIARIOS — Neruda, Pablo — AMERICA, NO INVOCO TU
NOMBRE EN VANO
Hughes, Langston — EU TAMBEM SOU
AMERICA
Borges, Jorge Luis — FRAGMENTOS DE UM
EVANGELHO APOCRIFO
Andrade, Oswald — O COISA

Quadros, Janio — CANTOCHAO DOS
IMPERATIVOS CATEGORICOS (COSTA, [1978],
f. 11).

Em entrevista, Nivalda Costa revelou que algumas referéncias expostas ndo chegaram
a ser usadas, pois se tratava de um trabalho preliminar que seria retomado posteriormente.
Entretanto, interrompeu-se a elaboracdo e encenou-se o roteiro da forma como se apresentava,
em dois momentos distintos, ambos em Salvador, conforme apontado®®®. Portanto, além da
natureza de um roteiro teatral, tem-se ainda um trabalho n&o terminado, representante de uma
fase de um processo que se tencionava continuar.

Desse modo, tem-se, naquele texto, a Ultima fase de intervencdo de Nivalda Costa, 0
“nivel terminal”, “nivel maximo”, que, segundo Duarte (1995), ¢ um conceito circunstancial,
pois, “o processo podera ter acabado ali por razdes a ele externas, por exemplo a morte do
autor, a perda do manuscrito, uma interrupgédo para trabalhar em outro texto e que depois néo
foi retomada, etc. [...]” (DUARTE, 1995, p. 344). Pode-se ter interrompido a feitura de
Anatomia das feras a fim de cumprir prazos, uma vez que o espetaculo foi uma promocao da

Fundag&o Cultura do Estado da Bahia, como se observa no programa da peca'®*

. Além disso,
em 1978, Nivalda Costa retomou Vegetal Vigiado, (1977), reescrevendo-o, e elaborou Glub!
Estéria de um espanto, pois, em cinco de fevereiro de 1979, solicitou exame censério do
mesmo.

A escolha e a selecdo daqueles diferentes autores e, consequentemente, a apropriacao
de suas obras na construcdo do roteiro em questdo vdo ao encontro dos propdsitos sécio-
politicos de Nivalda Costa uma vez que se tratam de artistas, exceto Janio Quadros, é claro,
engajados socio, estética e/ou politicamente. Oswald de Andrade, Pablo Neruda e Jorge Luis
Borges, no Brasil, no Chile e na Argentina, respectivamente, sdo representantes, o primeiro,

do Modernismo e, os dois Gltimos, do Boom latino-americano™®; e Langston Hughes,

183 Cf. Subsegdo 3.2.

184 Cf. Anexo AA.

185 Trata-se do movimento literario que surgiu na década de 1960, quando o trabalho de um grupo de romancistas
latino-americanos foi amplamente divulgado no mundo.



estadunidense, que escreveu, principalmente, sobre o racismo e o estilo de vida das
comunidades afro-americanas, apoiando 0 movimento negro.

O roteiro tem como tema a Revolta dos Malés*®® ocorrida em 25 de janeiro de 1835,
em Salvador, durante o periodo regencial, em que africanos, em sua maioria, mugulmanos,
escravizados, organizaram-se e planejaram um levante contra o governo, opondo-se a
escravidao e a intolerancia religiosa. Segundo Reis (2003), uma patrulha surpreendeu o grupo
de negros na ladeira da Praca Municipal, desencadeando-se, em frente a Camara Municipal, a
batalha que ocorreu em diferentes pontos da cidade. A revolucdo foi contida com priséo,
tortura e morte de mais de setenta negros.

Verifica-se aluséo a essa revolugéo, no ato V, intitulado “A ruptura”, a cena J, em que
se observa breve dialogo entre a personagem “CHE”FE e um grupo de negros, em um dialeto
africano. “CHE”FE = JUKU-AGBE-GBA / GRUPO NEGRO = GBA, GBA. Lembre-se de

gue ha também na encenacéo elementos de capoeira, conforme programa da peca®®’

. Assim, a
“identidade de propositos ¢ o anseio de liberdade no passado, (re)atualizados no presente,
adquirem teor didatico-pedagogico” (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2006, p. 238). Retoma-
se 0 passado com vistas a analise do presente, a ditadura militar, buscando despertar a
sociedade para a necessidade de transformacéo, revalidando um episodio da histdria brasileira
e expondo a luta negra como exemplo de outra que se deve instaurar.

Nessa perspectiva, em consonancia com o discurso militante de Langston Hughes
(1902-1967), Nivalda Costa enfatiza ainda a importante participacdo e contribuicdo do negro
na sociedade brasileira, reivindicando, também, sua valorizacdo e inclusdo social. O poema
Eu também sou América (I, too, sing América), de Hughes, é uma daquelas obras que iriam
ser retomadas, em outro momento — assim como America, no invoco tu nombre en vano, de
Pablo Neruda; Cantochdo dos imperativos categéricos'®®, de Janio Quadros e O Coisa, de
Oswald de Andrade —, pois nédo se verifica sua utilizagdo na construcdo do roteiro.

Utiliza-se ainda a noc¢do da “politica do pédo e circo” evidenciada na Roma antiga, em
que as autoridades ofereciam distracdo e alimento a sociedade, a fim de manipular os

cidaddos. A personagem Ernst deixa explicito que “tudo tem que ser motivo de festa em OF

18 Em entrevista concedida a Douxami, no Instituto Cultural Brasil Alemanha (ICBA), em 23 abr. 1999, Nivalda
Costa revelou que Anatomia das feras foi sua pega mais representativa em relacdo ao teatro negro e tinha como
tema a revolta dos malés (DOUXAMI, 2001, p. 349).

87 Anexo AA.

188 N&o se tem conhecimento desse texto nos arquivos pesquisados, e, nem, no Acervo Folha de S&o Paulo, em
gue se realizou consulta, a distancia, dos pronunciamentos do presidente Janio Quadros. P8de-se observar
discursos de posse e de diplomacao e mensagem a nagao transmitida pelo programa A Voz do Brasil, publicados,
em 1 fev. 1961, no Jornal Folha de S&o Paulo. Contudo, nada tem relagdo com o texto Anatomia das feras.



NOT FREE” (COSTA, [1978], f. 4), e seu assistente afirma que apds a posse do Dr. Ernst,
“sera declarad[a] uma grande festa em praca publica com musica para todos; vinho para
todos” (COSTA, [1978], f. 4).

Na criacdo e elaboracdo de algumas personagens, apresentados a primeira folha,
levaram-se em consideracdo personalidades de contextos histéricos reais, de lugares e de
épocas diferentes. Verificou-se que os censores identificaram tais construcées, remetendo as
possiveis alusdes apresentadas, quando analisaram a simbologia emprega por Nivalda
Costa.'®® “ERNST BRAVOS FORTES”, mentor do sanatorio, faz referéncia aos presidentes
do Brasil Ernesto Geisel*®® (mandato de 1974 a 1979), e, performaticamente, Janio Quadros™**
(mandato em 1961); “SIDNEY CA(U)STRO” alude a Fidel Castro, lider de um grupo de
revolucionarios que derrubou o governo de Fulgéncio Batista, e implantou o regime
comunista em Cuba, na década de 1960; ““CHE’FE”, de acordo com a constru¢do dos nomes
das outras personagens e por essa forma ser apresentada somente no testemunho néo
submetido aos érgdos de censura, possivelmente, faz alusdo a Ernesto Rafael Guevara de La
Serna, conhecido como “Che” Guevara, companheiro de Fidel, foi um dos lideres da
Revolucdo Cubana, impulsionou a instalacdo de grupos guerrilheiros em varios paises da
América Latina.

Em relacdo a personagem “ENIGMA 2”, devido a forma apresentada em ambos os
testemunhos “ENIGMA 2,” (com virgula apds numeral), acredita-se que, provavelmente,
seria criado um aposto para essa personagem como acontece com o “ENIGMA 1, O POETA”
e “ENIGMA 3, O MENSAGEIRO”. Lembre-se de que se trata de um roteiro inacabado que
seria retomado pela dramaturga, o que ndo aconteceu.

A partir da leitura do roteiro e de documentos que compdem o dossié, observam-se
outros textos que, de forma explicita ou ndo, também foram utilizados na construcdo daquele,

sdo eles:

Livros biblicos Génesis e Exodo

Novela Tipo Gréfica, de Nivalda Costa

No6s podemos mais que as baratas, do Grupo Testa
O aprendizado do L, do Grupo Testa

Himno y regreso (1939), de Pablo Neruda

Centro América, de Pablo Neruda

189 Cf. Secdo 3.

190 O presidente Ernesto Geisel esteve em Salvador em 29 de junho de 1978, para inauguracio de algumas obras
no estado e para manter contatos politicos, conforme matérias veiculadas nos jornais A Tarde (25 jun. 1978) e
Diario de Noticias (28 jun. 1978).

191 Informagao obtida em entrevista concedida por Nivalda Costa, em 2010, ao referido Grupo de pesquisa. Janio
Quadros era moreno, magro, de oculos de grau e quase sempre aparecia despenteado, comunicava-se com uma
linguagem carregada de prdclises e énclises.



Labirinto, de Jorge Luis Borges

O ato II — GENESIS e 0 ato IV — O ESMO sdo construidos a partir de uma leitura e
contextualizacio dos primeiros livros da Biblia, a saber: Génesis e Exodo. No ato 11, tem-se 0
inicio das relacGes entre 0s homens, a tomada de poder pelos dominadores, a fragmentacao da
sociedade em grupos e a imposicéo de valores. No ato 1V, ha perseguicao e repressdo, depois,
conscientizacdo dos oprimidos que se unem apo6s encontro do grupo com Walter P. Rocha,
tramam e caminham em busca de liberdade. Em Génesis, livro biblico, narra-se o principio da
criacdo do mundo, da terra, da humanidade; e, em Exodo, demonstra-se o inicio da escravidio
do povo de Israel, no Egito, depois, relata-se como Moisés conduz os israelitas pelo deserto
até o Monte Sinai Biblico, e sua posterior libertacdo e aliangca com Deus.

Em matéria veiculada no Jornal da Bahia, em 1978, Nivalda Costa comenta a

constituicdo cénica desses atos, pondo em destaque a transtextualidade do tecido teatral:

[...] Em Genesis Ato Il, se remonta ao principio biblico que marca, no texto, o
surgimento dos valores e dos padrdes culturais. E a fase onde se inicia a dominag&o
do homem pelo homem e a consequente separagdo em grupos. E o comeco da
civilizagdo com todas suas nuances: a chegada do colonizador no territorio estranho
e sua consequente dominacdo dos povos ali estabelecidos. H& a deposi¢do das
armas, pois a luta acabou, e é imediata a tomada do Poder. Comec¢a entdo, a
castracdo da liberdade, o homem subjuga-se as vontades do sistema, nem mais seu
pensamento é livre de censura (fim do Ato I1).

[...]

Ja no Ato IV, de Anatomia das Feras, chamado de “O Esmo”, outro principio
biblico, o grupo da uma panordmica de como se efetiva o processo de vida nessa
sociedade repleta de dualidades. E o Ato das acBes cotidianas existenciais e
subjetivas. Os colonizados tomam mais pé da situacdo em que se encontram, ha a
divagacdo, a morte da esperanca e, mais importante, a volta as raizes para a cria¢do
de uma linguagem de contestacdo: necessario se faz lutar contra o Poder e seus
tentaculos de sufoco. [...] (ANATOMIA, 27 jul. 1978, p. 6)*%.

Nesse texto, busca-se tambeém fazer uma representacdo da evolucdo do homem,
desde a pré-historia até a realidade opressiva vivenciada, com posterior derrubada do poder.
Portanto, tomaram-se livros biblicos a fim de evidenciar os primeiros tempos, a divisdo de
funcdes e de valores, a formacao de grupos, a vida em sociedade e a disputa de poder.

O Ato I, Pre-idade ou o Caos da Liberdade, constitui-se de uma interpretacao

194

. . 1 . .
corporal realizada a partir de um poema-processo'”> criado por Nivalda Costa'™*. Tem-se

192.Cf. Anexo V.

1% Trata-se de manifestacéo literaria surgida a partir de 1950 em que a relagdo entre poema e leitor ndo é mais
pautada em palavras, mas sim na comunicacdo visual. Esse movimento foi inaugurado, formalmente, em
dezembro de 1967 na poesia de artistas da vanguarda brasileira.

194 Pode-se observar um poema-processo criado por Nivalda Costa no site Poema Processo em que se visa
divulgar tal movimento. Esse site resulta da pesquisa “Poesia Visual Brasileira: Dias-Pino e Poema-processo”


http://pt.wikipedia.org/wiki/Sinai

conhecimento desse procedimento através de um documento sobre dados da montagem,
material que se constitui como elemento paratextual, intitulado “POR UM ESPACO DE
INTERFERENCIA”, em que se esclarece: “Nota: O ato I, efetua-se num espago circundado
pela ampliacdo do poema NOVELA TIPO GRAFICA. 1° Estudo sobre Bandeiras (de Nivalda
Costa, versao Deusimar Pedro)”. Trata-se, portanto, de uma mensagem para ser vista, em que
se exploram as possibilidades poéticas em signos ndo-verbais, nesse caso, referente a bandeira

brasileira. Nivalda Costa explica e comenta o procedimento:

[...] era a desconstrucdo da bandeira brasileira — que em Aprender a nada-r a gente
a codifica, a gente a constroi —, em Anatomia, a gente a decompde, a decodifica,
entdo, se tinha assim um losango, [...] esse losango ele pode estar seccionado aqui, e
uma parte estar pendurada; o circulo pode estar fazendo parte com outra coisa; [...] 0
retangulo pode estar dividido em angulos retos. Essa é uma novela tipografica e [...]
a acdo do ator seria pegar esses pedacos e [...] construir diversas formas que seriam
formas da bandeira brasileira, seria a propria bandeira brasileira [...].

‘Estudo sobre Bandeiras® €& um Poema-Processo! Pertence a uma
experiéncia/vivéncia com este género de poesia ou poema. Enquanto conceito, o
poema possibilita uma leitura visual e tactil da Bandeira do Brasil, neste caso,
transformada, fragmentada em um grande quebra-cabecas composto de 16 pegas de
40cm cada, estrategicamente, suspensas no ambiente cenografico ou area da atuacéo
cénica. Se encaixadas em superficie plana, as pecas formavam a bandeira nacional
brasileira. Como uma das caracteristicas do poema-processo € justamente as
possiveis versdes que um conceito visual pode ter, Deusimar Pedro, o cendgrafo de
Anatomia das Feras, fez a versdo/estudo apresentado na encenacdo (informacéo

verbal)™®®.

Do exposto, constata-se que esse tipo de constituicdo cénica pode-se ser entendido
também como uma forma de driblar a agdo da censura, ousando em certas construgdes a fim
de ocultar informacdes a serem transmitidas ao publico. A prépria composic¢do de roteiros
teatrais, naquele contexto, possibilita tal leitura, uma vez constatada a dificuldade de
avaliacdo desses textos por parte dos censores federais, sendo, portanto, solicitado, na maioria
das vezes, avaliacdo do ensaio geral, em que se tinha contato com o0s censores estaduais, nesse
caso, da Bahia.

Ha dois outros momentos, ao final do roteiro, em que duas cenas sdo constituidas a
partir de dois textos, a saber, NO0s podemos mais que as baratas e O aprendizado do L,

196

elaborados pelos membros do Grupo Testa®. Verifica-se, no testemunho AFE*®:

CENA K: A CILADA
(texto: “NOS PODEMOS MAIS QUE AS BARATAS”)

vinculado ao Programa de Pds-Graduacdo em arte da UnB, com apoio do CNPq, coordenado por Rogério
Camara. Disponivel em: http://www.poemaprocesso.com/.

1% Informaco obtida em entrevista (2011).

19 Informacéo obtida em entrevista (2011).



ATO VI: A HISTORIA DE NAO LIBERDADE (Resumo e final)
a) VOZES GRAVADAS SERVEM DE FUNDO PARA A ACAO
b) LUTA

CENAL: AVITORIA
(texto: O APRENDIZADO DO L)

HASTEAMENTO DAS BANDEIRAS
EXERCICIO DE SIMBOLOS — CANTO
(COSTA, [1978], . 11).

NOs podemos mais que as baratas ¢ “um texto-Sonoro: personagens percorrem espagos
cénicos ensinando, ajudando, sitiando o publico a silabar/soletrar o poema-frase em questao;
sublinhando a marca cénica e, em off, o poema-frase se repete gravado” (informacéo
verbal)*’. O aprendizado do L que significa O aprendizado da Liberdade, “¢ também um
poema-processo em que se forma ou se escreve, quando o0s atores/personagens entregam para
a plateia letras que formardo a palavra liberdade” (informacéo verbal)*®. Ha audio, “vozes
gravadas”, que serve de fundo para as acdes cénicas, realizado pela sonoplastia,
responsabilidade de Jodo Américo, com “palavras de ordem explicita e palavras de ordem”
(informagao verbal)*®°.

Percebe-se que tal construcdo possibilita experimentar diferentes formas de
linguagem, proposta adotada por Nivalda Costa. O apelo visual e sonoro faz-se permanente e
assume relevante propor¢do na encenacgdo do texto e na transmissdo da mensagem ao publico
que deve soletrar, silabar, e formar as palavras, frases, poemas, a fim de tomar consciéncia da
realidade, restabelecer a autoestima e autoconfianca e sair da posicdo passiva. Nessas
passagens, fica explicito o trabalho coletivo, a relacdo ator/plateia e o desejo de que o publico
atente para as ideias propagadas.

Ao final do texto em que se tem “exercicio de simbolos — canto”, cada uma das
personagens/atores depositam em todo o espacgo cénico da peca (composto de 8 areas), um
objeto de cena mais significativo das cenas do espetaculo. A mdlsica e 0 canto
foram compostas, especialmente, para a peca, com direcdo de Marco Antonio Queiroz e Edu
Nascimento®®. Pressupde-se, entdo, uma mudanca na relagdo sujeito/objeto e uma énfase no

uso de signos nao-verbais, privilegiando a visualidade das formas.

Y97 Informacéo obtida em entrevista (2011).
198 |nformacéo obtida em entrevista (2011).
199 Informacéo obtida em entrevista (2011).
209 |nformacéo obtida em entrevista (2011). Cf. Programa da pega.



Outras cenas pertencentes aos atos IV e V sdo construidas gestualmente, como se

observam, no testemunho AFAN:

CENA D: CAMINHADA (GESTUAL)
CHEFE, CA(U)STRO E B. ROSSO
BLACK

CENA E: A TRAMA (GESTUAL)

WALTER P. ROCHAS E ENIGMA 3

BLACK

CENA F: PRISAO DO ENIGMA |, DOENTE |, DOENTE 2 (COSTA, [1978], . 9).

MOVIMENTOS MIMICOS
CENA |: CAPTURA DO ENFERMEIRO (COSTA, [1978], f. 10-11).

A décima folha, no “Ato V: A RUPTURA” h4 ainda uma indicacdo “TEXTO”, sem

EXB
F

maiores informacdes, conforme se verifica, no testemunho A , abaixo.

ATO V: ARUPTURA

UNIAO DOS GRUPOS CHEFIADOS POR “CHE”FE, B. ROSSO, CA(U)STRO E
WALTERP. R;

TEXTO

ENIGMA 3 = “CHE”FE, encontramos o poeta morto (COSTA, [1978], f. 10, grifo
N0sso).

Segundo Nivalda Costa, trata-se de

[...] um ‘texto off’, gravado em sistema radiofonico. Era composto por trechos de
falas e gritos de pessoas andnimas + fragmentos de discursos + poemas + freios +
buzinas. Frases de efeito de politicos e filésofos da época e dos poetas Lorca e
Neruda. Esse TEXTO, era portanto uma sonoplastia e sublinhava as a¢Bes da cena
(informagéo verbal)®™.

Constata-se ainda que em Anatomia das feras, como no teatro épico, tende-se a
“teatralizar a literatura a0 maximo — traduzindo nas suas encenacgdes 0s textos em termos de
palco — por outro lado procur[a] também ‘literarizar’ a cena [...] cria[ndo] redemoinhos de
reflexdo” (ROSENFELD, 2010, p. 158). Desse modo, a literarizacdo é alcancada a partir da
insercdo de fragmentos dos poemas Himno y regreso (1939) e Centro América, do livro
Canto General (Canto Geral), de Pablo Neruda, e Fragmentos de um evangelho apocrifo, do
livro Elogio de la Sombra (Elogio da Sombra), de Jorge Luis Borges.

O chileno Ricardo Eliecer Neftali Reyes Basoalto (1904-1973), mais conhecido como
Pablo Neruda, poeta e intelectual militante, foi membro do Partido Comunista e esteve no
Brasil, em 1945, quando participou do comicio em homenagem a Luis Carlos Prestes, no

201 Informacéo obtida em entrevista (2011).



estadio do Pacaembu, no Rio de Janeiro. Em 1950, no México, publicou a obra Canto
General, considerada pelos criticos como uma epopeia lirica, em que o poeta denuncia 0s
traidores da Ameérica, adversarios politicos, evoca a esperanca de libertacdo e postula uma
poesia a servico dos pobres. Observa-se 0 seguinte confronto, tomando-se o testemunho
AFEXE:

Himno y regreso (1939) Anatomia das feras

Pétria, mi patria, vuelvo hacia ti la sangre. ENIGMA 1 = Pétria, mi pétria, vuelvo hacia ti la
Pero te pido, como a la madre el nifio sangre (COSTA, [1978], f. 3).

Ileno de llanto.

Acoge

esta guitarra ciega

y esta frente perdida.

Sali a encontrarte hijos por la tierra,

sali a cuidar caidos con tu nombre de nieve,
sali a hacer una casa con tu madera pura,
sali a llevar tu estrella a los héroes heridos.

ENIGMA 1 = Ahora quiero dormir en tu

substéncia
Dame tu clara noche de penetrantes
cuerdas
Ahora quiero dormir en tu  substancia. Quiero mudar de sombra (COSTA
Dame tu clara noche de penetrantes cuerdas, [1978], 1. 7).

tu noche de navio, tu estatura estrellada.

Patria  mia: quiero  mudar de  sombra.
Patria mia; quiero cambiar de rosa.
Quiero poner mi brazo en tu cintura exigua
y sentarme en tus piedras por el mar calcinadas,
a detener el trigo y mirarlo por dentro.

Voy a escoger la flora delgada del nitrato,
voy a hilar el estambre glacial de la campana,
y mirando tu ilustre y solitaria espuma
un ramo litoral tejeré a tu belleza.

Patria, mi patria
toda rodeada de agua combatiente
y nieve combatida,

en ti se junta el Aguila al azufre,
y en tu antartica mano de armifio y de zafiro
una gota de pura luz humana
brilla encendiendo el enemigo cielo.

Guarda tu luz, oh patria!, mantén



tu dura espiga de esperanza en medio

del ciego aire temible.

En tu remota tierra ha caido toda esta luz dificil,
este destino de los hombres

que te hace defender una flor misteriosa

sola, en la inmensidad de América dormida.
(NERUDA, 2005, p. 259).

Centro América Anatomia das feras

Qué luna como una culata ensangrentada,
qué ramaje de latigos,
qué luz atroz de parpado arrancado

te hacen gemir sin voz, sin movimiento,

rompen tu padecer sin voz, sin boca: EIIIE]NA G: AGONIA DO POETA:
oh, cintura central, oh, paraiso ‘MI POESI AHORA COMO UNA PLANTA
. ESCAMADA EM ODIO SILENCIOSO.
de llagas implacables. ESCRIBO CON MANOS GOLPEADAS Y
De noche y dia veo los martirios, FOSFORICAS PALABRAS-MADIES QUE UN
, DIA SI TORNARAN SOL' Y LUCHA’.
de dia y noche veo al encadenado, [...] (COSTA, [1978], f. 9-10).

al rubio, al negro, al indio

escribiendo con manos golpeadas y fosféricas
en las interminables paredes de la noche.
(NERUDA, 2005, p. 245).

Os fragmentos tomados emprestados dos poemas de Neruda formam diferentes
réplicas relacionadas a personagem “Enigma 1, O Poeta” que se posiciona como um
revolucionario, engajado e vanguardista. Nivalda Costa apropria-se do poema Hinno y
regreso (1939) a fim de evocar a liberdade, evidenciando o forte sentimento de nacionalidade
dos homens e o desejo de mudanca. Os versos tomados emprestados ndo poderiam ser mais
significativos no que tange ao contexto ditatorial e ao anseio de transformacéo: “Patria, mi
patria, vuelvo hacia ti la sangre”. “Ahora quiero dormir en tu substancia. / Dame tu clara
noche de penetrantes cuerdas / quiero mudar de sombra”.

Em relagdo ao poema Centro-América, apropriou-se do verso “escribiendo con manos
golpeadas y fosforicas”, transformando “escribiendo” em “escribo”, enfatizando-se a
violéncia do contexto ditatorial e a tentativa de silenciar o artista e/ou o intelectual. Percebe-se
que, na réplica, ressaltam-se as circunstancias de producdo, marcadas por repressao e censura,
que limitavam e cerceavam o fazer artistico, denunciado os ditames do regime. Entretanto,
apesar das dificuldades externas, evidencia-se a resisténcia, a criatividade e a esperanga, “un

dia si tornaran sol y lucha”, pois a poesia, a obra, é concebida como manifesto, driblando o



sistema coercivo através de estratégias. Esta € a Unica réplica da Cena G, intitulada,
justamente, “AGONIA DO POETA”, em que ha uma representagdo verbal do sentimento dos
artistas naquele contexto politico, social e cultural.

Jorge Francisco Isidoro Luis Borges Acevedo (1899-1986) considerado um
importante poeta argentino, pelos criticos literarios, publicou, em 1969, o livro de poesias
Elogio de la Sombra (2001). Nivalda Costa, no testemunho AF*N, toma alguns versos dos

poemas Labirinto e Fragmentos de um evangelho apocrifo, como se verifica a seguir:

Labirinto

N&o havera nunca uma porta. Estas dentro
E o alcécer abarca o universo

E ndo tem nem anverso nem reverso

Nem externo muro nem secreto centro.
Na&o esperes que o rigor de teu caminho
Que teimosamente se bifurca em outro,
Que teimosamente se bifurca em outro,
Tenha fim. E de ferro teu destino

Como teu juiz. N&o aguardes a investida
Do touro que é um homem e cuja estranha
Forma plural d& horror & maranha

De interminavel pedra entretecida.

N&o existe. Nada esperes. Nem sequer

Anatomia das feras

CENA A: ENFERMEIRO E 1° ASSISTENTE DIANTE
DE UMA GAIOLA C/ PRISIONEIROS.

ENFERMEIRO: N&o haverad nunca uma porta

1° ASSITENTE: E estdo dentro

ENFERMEIRO: E ndo tem anverso nem reverso

1° ASSISTENTE: Nem externo muro nem secreto centro
ENFERMEIRO: O alcacer abarca o universo

1° ASSISTENTE: E de ferro o teu destino, como o teu juiz
ENFERMEIRO: Nao esperes que o rigor desse caminho
1° ASSISTENTE: Que teimosamente se bi-furca em outro
ENFERMEIRO: Que teimosamente se bi-furca em outro
AMBOS: Tenha Fim.

1° ASSISTENTE: Nada existe

ENFERMEIRO: Nada esperem, exceto as frias cutiladas
da fera

A fera, no negro entardecer BLACK (COSTA, [1978]. 1. 8).

(BORGES, 2001, p. 31).

A “CENA A” em que as personagens “enfermeiro” e “1° assistente” dialogam “diante
de uma gaiola com prisioneiros” é construida a partir do poema Labirinto, em que Nivalda
Costa se apropria dos versos, transformando-os em réplicas e atribuindo-Ihes,
consequentemente, novos sentidos. Pode-se associar a imagem de um labirinto a situacéo
vivenciada no regime militar, uma configuracéo socio-politica complicada a qual se impdem
bifurcagOes, através de estratégias, na tentativa de achar a saida. Observa-se que 0 poema,
quase na integra, é desvelado e desdobrado em cena, exceto 0s versos décimo e décimo
primeiro, adquirindo novos contornos e novas entonacdes a partir do cenério e da encenagéo
dos atores.

Ressalta-se que o primeiro verso € dividido em duas replicas, além de se estabelecer
concordancia verbal em “E estdo dentro”, referindo-se aos prisioneiros, dominados pelo

opressor. Alguns versos sao recortados e colados como na construcdo em ‘E de ferro o teu



destino, como o teu juiz”, deslocando a parte inicial “Tenha fim” desse verso. Através desse
poema, expde-se a visdo dos dominadores, que torturavam e ignoravam os homens comuns,
prisioneiros do sistema. A partir do dialogo estabelecido percebe-se a rigidez, a pretensao de
imobilizacéo e a tortura empreendida.

Ao representar 0 contexto ditatorial, Nivalda Costa joga, mais uma vez, com as
palavras para retratar aquela realidade, e, a partir de versos de Borges, cria em Anatomia:
“Nada existe. / Nada esperem, exceto as frias cutiladas da fera”, que estd relacionada aos
versos ‘Nada existe. Nada esperes. Nem sequer / A fera, no negro entardecer”, de Borges.
Nesse momento, evidencia-se 0 dominador como uma fera, provocador, violento e opressor.

A seguir, comparem-se Fragmentos de um evangelho apdcrifo e Anatomia das feras,
testemunho AF=*®, em que Nivalda Costa cria algumas réplicas, expostas ao longo do texto, e

frases a serem proferidas ao final do espetaculo, a partir do universo criado por Borges.

Fragmentos de um evangelho apdcrifo Anatomia das feras

[.] [...]

3. Desventurado o pobre de espirito, porque sob a Desventurados os pobres de espirito, porque debaixo
terra serd o que agora é na terra. da terra sera 0 mesmo que foi a vida. (COSTA,

[1978], f. 12)
4. Desventurado aquele que chora, porque ja tem o Desventurados os que choram, porque ja tem o habito

habito miseravel do pranto. miseravel do pranto.

[...]

9. Bem-aventurados 0s mansos, porque ndo Bem aventurados 0S mansos porque  hdo

condescendem com a discordia. condescendem com a discdrdia (COSTA, [1978], f.
12).

ERNST = [...] Bem aventurados 0s mansos porque
ndo condescendem com a discérdia. Bem
aventurados os pobres porque um dia serdo felizes
(COSTA, [1978], f. 5).

10. Bem-aventurados os que ndo tém fome de justica, Bem aventurados os que ndo tem fome de justica
porque sabem que nossa sorte, adversa ou piedosa, € porgue sabem que ela se foi e ndo dé sinal de volta

obra do acaso, que é inescrutavel. (COSTA, [1978], 1. 12).

[...]

30. Ndo acumules ouro na terra, porque o ouro é pai Nao acumuleis ouro na terra, porque o ouro é pai do
do 6cio, e este, da tristeza e do tédio. 6cio, da tristeza e do tédio (COSTA, [1978], f. 12).

[...] (BORGES, 2001, p. 71-73).

'DEUS AJUDA QUEM TRABALHA E NAO
ACUMULA O OURO, PORQUE O OURO E O
PAI DO TEDIO, DA TRISTEZA E DO ODIO,
ETC..." (COSTA, [1978], . 9).



ERNST = 'Bem aventurados todos que nos ouvem
nesse momento porque estdo incluindo-se no
processo civilizatério (palmas) [..] (COSTA,
[1978], f. 5).

Bem aventurados todos que me ouvem, pois estdo
incluindo-se no processo histérico (COSTA, [1978],
f. 12)

Sejam pobres mas sejam felizes e tenham paz no
coracdo (COSTA, [1978], f. 12).

As réplicas expostas as folhas quinta e nona, destacadas em negrito, além de se tratar
de apropriacdo e de transformacdo de trechos de um evangelho considerado inauténtico,
ilegitimo, da obra de Borges, também foram constituidas a partir de um discurso do presidente
Ernesto Geisel que serviu de base para a criacdo do discurso da personagem Ernest, presidente
do sanatério (informagao verbal)®®%.

Verificam-se apropriacdo parafrasica (em que se cita e se prolonga o texto anterior),
apropriacéo parodistica (em que se subverte o sentido do texto, com a alteracdo de uma ou
outra palavra), como aponta Sant’Anna (1991) e transformacéo de alguns versos daquele

poema. Observa-se citacao direta, apropriacdo parafrasica, nos seguintes trechos:

Desventurados os pobres de espirito, porque debaixo da terra sera 0 mesmo que foi a
vida (COSTA, [1978], f. 12).

Desventurados 0s que choram, porque ja tem o habito miserdvel do pranto (COSTA,
[1978], f. 12).

Bem aventurados 0os mansos porque ndo condescendem com a discordia (COSTA,
[1978], f. 12).

ERNST = [...] [Bem] aventurados 0s mansos porque ndo condescendem com a
discérdia (COSTA, [1978], f. 5).

N&o acumuleis ouro na terra, porque o ouro é pai do Ocio, da tristeza e do tédio
(COSTA, [1978], f. 12).

Em relagdo a apropriacdo parodistica, tem-se o seguinte caso: “Bem aventurados 0s
que ndo tem fome de justica porque sabem que ela se foi e ndo da sinal de volta” (COSTA,
[1978], f. 12). E interessante observar que “Bem aventurados todos que me ouvem, pois estio

incluindo-se no processo histérico” (COSTA, [1978], f. 12) é uma releitura e reescrita da

202 |nformagao obtida em entrevista (2011). N&o se tem conhecimento de qual discurso do presidente Ernesto
Geisel se trata.



réplica exposta, anteriormente, “ERNST = 'Bem aventurados todos que nos ouvem nesse
momento porque estdo incluindo-se no processo civilizatorio (palmas) [...]” (COSTA, [1978],
f. 5).

Nivalda Costa posiciona-se, mais uma vez, de forma bastante engajada, tomando
fragmentos de obras de autores contestadores, fortalecendo, através desses, o0 roteiro,
instrumento de combate. Esse tecido também é elaborado de forma cuidadosa, desde os
nomes das personagens até as cenas gestuais, todavia, é apresentado de modo mais
contundente e violento, a bandeira brasileira é decomposta, mostrando-se a nacdo

fragmentada, atropelada pelos acontecimentos sdcio-histéricos.

4.3 CONSIDERACOES SOBRE OS PROCESSOS DE CONSTRUCAO

Do exposto, ao observar a construcdo dos dois roteiros selecionados, percebe-se que
Nivalda Costa adota diferentes procedimentos linguisticos, literarios e cénicos no conjunto de
suas obras, levando-se em consideracdo, sobretudo, suas concepgdes estéticas e ideoldgicas.
Assim, fios diversos sdo usados na tecelagem de seus manifestos, trabalhando-se com uma
gama de vertentes que circunscreve, de alguma maneira, sua existéncia pessoal e artistica.

Verifica-se, em muitos momentos, que 0 sujeito autor, posiciona-se também como
sujeito leitor, critico, pesquisador e, portanto, investigador, que busca em diferentes lugares
conhecimento. S&o indmeras as indica¢bes de entrecruzamento das atividades de leitura,
escrita e reescrita em que Nivalda Costa se mostra atuante. E importante ressaltar, como
sinaliza Salles (2009), em relacdo aos textos estudados, ndo ha uma separacdo entre processo
e obra, cada apresentagdo ou representacdo ao publico caracteriza-se como um momento

desse processo e a obra pode ser modificada a qualquer momento.

Nos roteiros inscrevem-se varios didlogos textuais, explicitos e/ou ocultos,
evidenciando-se a transtextualidade, no¢do cunhada por Genette (1982), ao tratar das relactes
estabelecidas entre textos na construgdo de determinada obra. Nivalda Costa, na maioria das
vezes, comenta, em matérias e em entrevistas, as tramas realizadas na construcao dos roteiros,
identificando, ainda, na propria materialidade desses, as referéncias utilizadas, além de
apresentar os fragmentos tomados emprestados, quase sempre, entre aspas. Realizam-se,
sobretudo, intertextualidade e hipertextualidade, conforme aponta Genette (1982),

apropriando-se de fragmentos de obras alheias.



No trabalho de elaboragdo dos textos, para alem de autor e leitor, Nivalda Costa
assume também a postura de organizador e de selecionador, sujeito que (re)corta, (re)cola,
(re)combina, transforma, desloca e cria, experimentando e arriscando sentidos. As pesquisas
que realizou, as leituras que fez, fundamentaram o trabalho com as referéncias, com as
citaces, permitindo-lhe criar algo novo. Os técnicos de censura identificaram e em seus

pareceres destacaram tais procedimentos, como se pode ler abaixo:

O autor, utilizando-se de alguns trechos de conhecidas obras e de uma
linguagem simbdlica, procura tecer criticas ao nosso regime, criando, veladamente,
situacBes propicias a contestacdo [...] (BRASILIA, 1975a, grifo nosso)?®.

Com fragmentos de producdes ja do dominio da interagdo social, nos chega da
terra de Castro Alves uma peca teatral que ostenta o titulo em epigrafe. [...]
(BRASILIA, 1975b, grifo nosso)**.

[...] Reelaborando a esséncia de uma bibliografia que menciona as fls. 04 do
processo de referéncia, a autora quer fazer uma elegia a liberdade — é o que se me
afigura, grosso modo, segundo meu juizo de valor. [...] (BRASILIA, 1975c, grifo
nosso)?®.

Pode-se pensar, por um lado, a formacdo cultural e literaria de Nivalda Costa, €, por
outro, a sua época. Ao mesmo tempo, possibilita ler uma série de autores e obras que a mesma
conhecia bem e que teve relevancia na sua trajetoria como leitora. Nota-se que suas producdes
se aproximam de algumas producdes alheias, seja no tratamento engajado, sociopolitico, dado
ao tema, seja nas apropriac@es, alusdes ou citagdes feitas as obras de outros autores.

Nivalda Costa utiliza ainda constante simbologia, provavelmente a fim de driblar a
acao da censura e de se comunicar com o publico. Sao construcdes linguisticas veladas, jogos
de palavras, expressodes literarias, objetos em cena, poemas-processos, slides, imagens,
quadros, gestos, mimicas, movimentos corporais e outros, que muito significam e comunicam.
Por isso mesmo, todos os elementos teatrais, verbais ou cénicos, sdo importantes, valem por si
sO e merecem a atencdo da artista e de qualquer estudioso dos textos em questao.

Desse modo, em uma abordagem filoldgica, toma-se o roteiro como documento de um
processo, testemunho de um ato de criagdo no qual se desenvolvem leituras criticas do texto
de valor histérico e cultural, entendendo-se texto em sentido amplo, em consonancia com
Mckenzie (2005):

[...] [sd0o] los datos verbales, visuales, orales y numéricos en forma de mapas,
impresos y mausica, archivos de registros sonoros, de peliculas, videos y la

203 parecer n® 4474/75, de 16 de maio de 1975a. Processo censorio da peca Aprender a nada-r.
204 parecer n® 4475/75, de 16 de maio de 1975b. Processo censério da peca Aprender a nada-r.
205 parecer n® 14/75, de 4 de junho de 1975c. Processo censério da peca Aprender a nada-r.



informacién computerizada; de hecho, todo desde la epigrafia a las dltimas formas
de discografia. No es posible ignorar el reto que suponen esas nuevas formas. [...]*
(MCKENZIE, 2005, p. 31).

VEé-se que nesses tecidos a trama se constitui de materiais diversos: poesia, texto
teatral, texto biblico, manifesto, literario e politico, fato histérico, discurso politico, desenho
animado, texto sonoro, vozes gravadas e musicas, trecho de novela e de Opera, imagem
projetada em slide, poema-processo, texto gestual, movimento corporal, objeto de cena,
cenario, dentre outros, que em conjunto singularizam e pluralizam a producdo estudada,
possibilitando diversas interpretaces e leituras.

A leitura que Nivalda Costa fez de diferentes materialidades aparece em seus textos
como o resultado de uma experiéncia, evidenciada por meio de uma multiplicidade de vozes
gue dialogam com o sujeito produtor e que se manifestam na obra, e que, por sua vez, passam
a dialogar com o sujeito leitor, tanto aquele que escreveu e agora &, como os outros leitores
que tomam a producao em diferentes contextos histrico-social.

Em determinados momentos de sua producdo observa-se uma conscientizagdo sobre o
ato de criacdo e, em especial, sobre o ato de escrever, circunscrevendo a arte, o teatro, como
instrumento de combate e de poder. Observa-se uma preocupacdo com a linguagem e com 0
contetdo abordado, bem como com a forma de exposicdo e de representacdo de seus
trabalhos.

Utiliza-se a linguagem teatral para discutir questdes politicas, sociais e culturais do
momento vigente, da ditadura militar, fazendo referéncia explicita, algumas vezes, a
personalidades conhecidas do publico, envolvidas na situacdo politico-social. Representa-se a
realidade a partir de diversos recursos, direcionando o publico, dando esclarecimentos e
informacdes em diversas linguagens, a fim de que esse compreenda a mensagem transmitida,
ocultada, muitas vezes, para desviar a censura.

Nivalda Costa, em seus textos, analisa e interpreta a sociedade baiana, os homens
comuns, dominados, e 0s censores, representantes dos dominadores, problematizando e
questionando as relacOes de poder. A mesma se posiciona de forma consciente dos problemas
de seu tempo e de seu papel na sociedade, mostrando-se preocupada em discutir e em

transformar a realidade opressiva do pais.

206 Traducdo nossa: [...] [sd0] os dados verbais, visuais, orais e numéricos em forma de mapas, impressos e
musica, arquivos de registros sonoros, de pelicula, videos e informages computadorizadas; de fato, tudo desde a
epigrafia as Ultimas formas de discografia. Ndo é possivel ignorar o desafio que supdem essas novas formas.

L]



Nesse sentido, faz-se necessario voltar o olhar também para a materialidade dos textos
em questdo, buscando melhor compreender a histéria da tradicdo e da transmissdo dos
mesmaos, ciente de que as marcas e as inscri¢cdes de diferentes sujeitos naquela producédo séo

importantes na leitura da obra.



5 TRADICAO, TRANSMISSAO E EDICAO DOS TEXTOS

Tracando-se 0s passos do investigador, em uma pesquisa documental, buscaram-se
testemunhos dos roteiros teatrais que compdem a Série de Estudos Cénicos sobre Poder e
Espaco em diferentes arquivos, publico e privado. Inicialmente, encontraram-se, no Nucleo de
Acervo do Espaco Xisto Bahia localizado a Biblioteca Publica do Estado da Bahia, os roteiros
para as pecas de teatro: Vegetal vigiado; Anatomia das feras; Glub! Estoria de um espanto e
Casa de caes amestrados. Em contato com Nivalda Costa, teve-se conhecimento de Aprender
a nada-r e de outros testemunhos referentes aqueles dois primeiros textos.

Selecionaram-se, aqui, para estudo e analise, Aprender a nada-r e Anatomia das feras
devido as suas peculiaridades e a impossibilidade de se trabalhar com todos os roteiros que
constituem a mencionada Série. Aprender a nada-r é o primeiro texto daquele projeto
artistico, produzido pelo grupo amador de teatro formado por estudantes, inclusive, nessa
época, Nivalda Costa ainda cursava Direcdo. A partir dessa montagem, a sociedade baiana
passa a conhecer aqueles profissionais, bem como suas propostas estéticas e ideologias.
Anatomia das feras € o mais representativo em termos de teatro negro, firmando, de modo
contundente, um dos propdsitos daquele grupo, o de reivindicar a insercdo social do negro na
sociedade. Nesse momento (1978), Nivalda Costa conclui o curso e se forma Diretora Teatral.

Nivalda Costa, em conversa informal, comentou que a trilogia Aprender a nada-r,
Anatomia das feras e Glub! Estéria de um Espanto é muito representativa do periodo de
estudos sobre poder e espaco e que sdo construcoes diferentes das estruturas convencionais da
dramaturgia. Em seu Arquivo Privado, teve-se acesso ao texto teatral, cartaz e dados da
montagem referentes a Aprender a nada-r; além de fotos da encenacéo, certificado de censura
e recortes de jornal acerca de Anatomia das feras. Além disso, tem-se uma quantidade maior
de documentos referentes aos dois roteiros citados, nos arquivos consultados, 0 que permite
uma leitura e interpretagdo mais ampla.

Pesquisaram-se, apos selecdo realizada, no acervo digital de jornais organizado pelo
Grupo de Edicdo e estudo de textos®®’, noticias sobre a producéo teatral de Nivalda Costa,
referente aos anos de 1975 a 1980, e, depois, avangou-se a busca em outros arquivos. Fez-se o
levantamento no setor de periddicos da Biblioteca Publica do Estado da Bahia, nos Jornais A

207 As matérias de jornais que constam do Arquivo Textos Teatrais Censurados sdo provenientes dos acervos do
Espaco Xisto Bahia, Teatro Vila Velha, Teatro Castro Alves e Biblioteca Piblica do Estado da Bahia.



Tarde e Diario de Noticias, anos de 1975, 1976 e 1977, e no Tribuna da Bahia, anos de 1975
e 1979.

Em Salvador, buscaram-se documentos na Escola de Teatro, da Universidade Federal
da Bahia; na Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT — BA); no Teatro Castro Alves;
no Teatro Gamboa e no Teatro do Instituto Cultural Brasil Alemanha®®. No Teatro Vila
Velha, encontraram-se trés documentos, um que atesta a libera¢do da encenacéo do espetaculo
Aprender a nada-r, outro em que o Chefe do SCDP/SR/BA comunica ao Diretor do teatro da
liberacdo, e um contrato de aluguel do espaco.

Fez-se ainda a pesquisa em outras cidades do pais, atraves de consulta a distancia, na
Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, na sede, localizada no Rio de Janeiro (SBAT — RJ);
no Arquivo e na Biblioteca Nacional, no Rio de Janeiro; e no Arquivo Miroel Silveira,
localizado em Sdo Paulo, nos quais ndo foram encontrados documentos referentes a
dramaturgia em questao.

Todavia, na Coordenagdo Regional do Arquivo Nacional (COREG — AN), no Acervo
da Divisdo de Censura e Diversbes Publicas do Arquivo Nacional, em Brasilia, encontraram-
se textos teatrais, oficios, pareceres, relatérios e certificados referentes aqueles textos. No
Centro de Documentacdo e Informacdo (CEDOC), da Fundacdo Nacional de Artes
(FUNARTE), localizado no Rio de Janeiro, outro local de consulta, encontraram-se noticias
veiculadas nos jornais O Estado de S&o Paulo e Jornal da Bahia sobre as montagens

Hamlet?®®

e Anatomia das feras, respectivamente.

Os arquivos consultados, portanto, constituiram-se de extrema relevancia para o
trabalho filologico que se propde e se faz interpretativo, possibilitando melhor compreender a
vida profissional de Nivalda Costa, sua dramaturgia, seu projeto artistico e a circunstancia de
producdo, permitindo trazer a cena uma producgéo escrita para o palco, de uma mulher, negra,
engajada com questdes sociais, politicas e estéticas.

Os textos encontrados s&o, em sua maioria, datilografados e apresentam,
consequentemente, marcas formais desse processo de (re)producdo, proprias da ferramenta
utilizada, a maquina de escrever, principalmente, a mecanica. Portanto, observam-se casos
comuns a esse meio como substituicdo por sobreposi¢do, cancelamento usando “X”, letras

elevadas por falha mecénica das teclas, especificas do texto datilografado, e outros. Neste

contexto, ressaltam-se, todavia, para além dessas marcas, diferentes inscri¢fes, verificadas

208 N3o se obteve éxito na pesquisa nesses lugares, uma vez que néo havia material de e sobre Nivalda Costa
arquivados nos mesmos.
29 Trata-se de adaptagéo realizada por Nivalda Costa. Cf. Segéo 2.



nos textos teatrais, realizadas pelo dramaturgo, pelo diretor, pelo ator e, neste caso, também
pelo censor.

Os textos estudados apresentam, em sua materialidade, marcas de intervencdes de trés
sujeitos, o datilografo, a autora/diretora e o censor, devido, justamente, ao processo de
reproducdo e ao contexto socio-histérico. Tratam-se, logo, de apografos reproduzidos por um
datilografo; revisados, posteriormente, pelo autor, idedgrafos; submetidos aos 6rgdos de
censura.

A tradicdo do texto Aprender a nada-r é constituida por dois testemunhos, AN“" e
AN cada qual com suas peculiaridade, intervencéo e historicidade, a saber:

1. testemunho AN”"| pertencente ao Arquivo Privado de Nivalda Costa, é constituido

por folhas compiladas e grampeadas de diferentes textos. Constatam-se que as folhas

1, 7 e 8 pertencem a um texto; as folhas 2, 5 e 6 sdo copias do testemunho AN“Y; a

folha 4 pertence a outro texto, a tinta apresenta-se em processo de apagamento.

Apesar da tentativa de Nivalda Costa em reunir e preservar aquela materialidade, de
alguma forma, dispersa, falta a folha 3, estando o documento incompleto. Esse testemunho
demonstra o quanto as modalidades de transmisséo dos textos teatrais séo multiplas?.

Além disso, encontram-se, naquele conjunto, de forma aleatdria, quatro folhas avulsas
relacionadas ao testemunho AN”M. Duas folhas manuscritas, com caracteristicas de texto
passado a limpo, correspondem a folha 7, (Ms') e (Ms?); uma folha datiloscrita & maquina
elétrica referente & folha 2 (Dat'); outra folha é copia da folha 9 de AN”N, com correcdo
autoral (Dat?))*.

2. testemunho AN”Y, pertencente ao Arquivo Nacional, faz parte dos documentos do
processo censorio, apresenta carimbo da SBAT — BA e marcas dos técnicos da Censura
Federal. Caracteriza-se como uma das vias®** encaminhada ao Servico de Censura.

Esses textos foram escritos, a mao, por Nivalda Costa, e datilografados por outra
pessoa, que, algumas vezes, durante a reproducdo, no ato de copia, cometeu alguns lapsos
e/ou omissdes, na maioria das vezes, por falta de atencdo ou por confuséo de letras observadas

NAN

no manuscrito. No testemunho AN™™, por exemplo, ao apresentar as personagens, a primeira

210 £ importante ressaltar que, durante a montagem de uma peca, o texto teatral é xerocopiado e distribuido para
os diferentes sujeitos envolvidos com a encenacgdo, por isso, geralmente, tém-se diferentes testemunhos com
caracteristicas e destinos diversos.

211 Cf. Anexo CC.

212 Acredita-se haver outra via, copia de AN, em que se registraram os cortes realizados pelos técnicos de
censura do SCDP/SR/BA, todavia, ndo se tem conhecimento do mesmo nos arquivos consultados, o que, mais
uma vez, demonstra se tratar de um processo de transmissdo complexo e lacunar.



folha, omite-se a seguinte informagdo: “Pedrita — Moga, segundo as caracteristicas do

personagem homénimo da revista “Os Flintstones™ (f. 1)*2,

Figura 22 — Recorte de datiloscrito

0 Poeta - Homem bonito, gestos largos, corpo harmonioso lembrando e
culturas gregas; pluralidade de expressoes faciais, conservando ar ¥
de distancia e wma certa eteriedade,

BameBam - Rapaz segundo as caracteristicas do personagen hononino da
revista "0s Flinstonesy

Beatriz - Mulher magra, pilida, retilfnea, etérea, confusa, indecisa
exptessio contfma de distdneta e sofrimento, Possui ges -
tos lentos e rdpidos, contudo rftmicos, Aparencia frizil,

Fonte: Arquivo Privado de Nivalda Costa (AN”", & esquerda) e Arquivo Nacional (AN*", & direita).

H4, no testemunho ANAN

, uma demonstracdo de que o datilografo, de fato, copiava,
mas nao lia o texto, e, possivelmente, de que fez uma confusdo de letras, “m” por ‘u”, em:
“Depois de um sou gravado das Pororocas, saem dangando xaxado, enquanto um slide do Rio

Amazonas & projetado” (f. 7)%.

Figura 23 — Recorte de datiloscrito

0 Coro eontima satirizendo tudo ¢ Yodos, Depods de wm son grg |f

vado das Poropocas, saen Ganeando xaxedo, enquanto wm sLide do |
Ro Anazonas ¢ prodetado, 0 tltino partiedpante do cono conveni A

Fonte: Arquivo Privado de Nivalda Costa (Ms?, & esquerda) e Arquivo Nacional (AN*Y, & direita).

Verifica-se que Nivalda Costa tinha o cuidado de revisar o texto, de préprio punho, a

caneta azul e/ou preta, apés datilografia, entretanto, é evidente que sempre escapam alguns

213 Cf. Fac-simile do texto Aprender a nada-r, AN*N, Anexo CC.
214 Cf. Fac-simile do texto Aprender a nada-r, AN*N, Anexo CC.



lapsos. Notam-se Vvarias corregdes, acréscimos e supressdes ao longo do testemunho ANAP2.
Vejam-se alguns exemplos dessas operagdes a partir dos recortes abaixo:
a) “[« A OUTRA —]*® Praticamente” (f. 5)

Figura 24 — Recorte de datiloscrito

Praticanente este adiflelo 50 tan ormos fechados, Habitanog
ung cidade sem luz direta « o teatro,

Fonte: Arquivo Privado de Nivalda Costa (AN”", & esquerda) e Arquivo Nacional (AN”", & direita).

b) “Antig<o>/a\ Outra”; “E <o>/me\ jogo Semi-<i>/n\ua d<o>/a\ <circulo> [Tminha]
posigdo™; “cada [T vez] mais alto e quando e<d>/c\oa; recita[Tn]do<s>"; “perdido... [¥
Sentido]” (f. 6)

Figura 25 — Recorte de datiloscrito

Numea abro a portal

Antiga Outra, agora Bambam - eu me jogo semi mua de minha posigi
social abaixo... ( grito de Tarzam),

Continuan a falar desordenadlamente e cada vez mais alto, quando
ecoa uma gravagfo carnavalesca de "0 Guarani" e todos pulam trig
temente; novamente surge o c8ro dos contentes recitando} ser cego,
ser mudo, ser surdo - eis a perfeigd0o... a cada um perdido... Sen
tido.

8'enche Poeta o teu coragBol,.

Um homem do coro ( voz fina, estridente, clara e répida) fala em

Fonte: Arquivo Privado de Nivalda Costa (AN“", & esquerda) e Arquivo Nacional (AN”", & direita).

¢) “Coro <dois Ma>/Mateus/Mal\teus[a]”; “com [T um] enorme<s> lenco<s>/I\"; “tapete azul

e <0> [Te] estendo no palco”; “enquanto [T vozes] gravadas” (f. 7)

215 Cf. Fac-simile do texto Aprender a nada-r, AN”". Anexo CC.
218 Esclarece-se que se usaram operadores da Critica Genética para a descricdo simplificada das intervengdes
realizadas por Nivalda Costa. Cf. Critérios adotados na edi¢do na subsecao 5.1.



Figura 26 — Recorte de datiloscrito

v wmemw mme e wavmwey e mva—

nesse interim os personagens do 19 ato ainda aténitos com a apa-
rigo do cdro, Mateus e Mateusa procuram imitaalos, sem contudo
conseguir, por sefem estes répidos e tmm eletrizantes, Ouve-ge u
ma gravaglo de pdssaros, mards, ventos, fogo de futebol, etc.ss
enquanto todo coro repete gestos de siléncio (psiu) para os pere
sonagens do primeiro ato,

Todos saem e voltam com um enorme lengol ou tapete azul
e 0 estende no paleo, Todos fazem gestos de silénefo para a pla-
téia enquanto vozes gravadas dizem:

Fonte: Arquivo Privado de Nivalda Costa (AN“", & esquerda) e Arquivo Nacional (AN*", & direita).

Em Dat?, uma das folhas avulsas, tem-se, & mé&o, em tinta azul, a corregdo: “Enquanto
uma voz sangre<t>/n\ta <a nadar> [ Tanuncia:] [APRENDER A NADA-R]”. Essa
construcdo demonstra o erro de copia cometido pelo datilégrafo e revisdo realizada por
Nivalda Costa. Em AN”" este trecho, h4 uma construcéo diferente. Verificam-se 0s seguintes

recortes:

Figura 27 — Recortes de datiloscrito

Todos os personagens v8o tirando as roupas naturalment
até ficarem de tangas ou se possfvel nﬁsi deitam-se no tapete
gravadores repetem decisivamente| gravsdor 1: nfio pde lavar,
pode andar
New pode cagar Blood Flood
Acender fachos...

Gravador 2

nfo pode -
FALA R

N&eo pode

DIZER

nfo pode...

Os personagens débatem-se, vEo tateando no tapete e
procurando gaguejar a palavra " aprender a nada" - " r ", En-
guanto uma voz sangrehte a nadar" |

Fonte: Arquivo Privado de Nivalda Costa (Dat?, & esquerda), (AN“?, ao centro) e Arquivo Nacional
(ANAN 3 direita).



NAN 3 mio, e

Existem também marcas do processo censorio, no testemunho A
carimbos dos 6rgdos de censura. Ao inserir o texto naquele processo, 0s censores realizam
uma nova numeracao de todas as folhas, registrando, ao angulo superior, a direita, manuscrito,
0 numero. Além disso, o carimbo da SBAT — Ba, a primeira folha, com a rubrica em seu
interior, atesta a submissao do texto 8 DCDP, do DPF?!'.

As intervencdes ali existentes demonstram o posicionamento e a leitura dos censores
federais em relacdo a producdo examinada. Ao longo do texto, palavras e frases sublinhadas,

como “trechos do manifesto Pau Brasil” (f.3); “revolucdo” (f.3); “slides sobre historietas em

quadrinhos” (f.4); “obedecendo a desordem das setas” (f.5); “ou se possivel nus” (f.9)), assim

como varios pontos de interrogacdo em diversas réplicas ou passagens, a margem direita, as
folhas 3, 4, 5, 6, 7, 8 e 928 evidenciando questionamentos quanto & temética e ao contelido

tratados.

Figura 28 — Recortes de datiloscrito

. Te) MYV 4G) MVEVIY VA GUVE YVe P

217 Cf. Fac-simile do texto Aprender a nada-r, AN*, Anexo CC.
218 Cf. Fac-simile do texto Aprender a nada-r, AN*N, Anexo CC.



) bV oS TS

Fonte: Arquivo Nacional

Esses testemunhos, AN*" e ANAN

, apresentam diferencas substanciais entre si,
sobretudo, as folhas 1, 6 e 7, do primeiro, em relacdo as 1, 7, 8 e 9, do segundo. De modo
geral, verificam-se diferencas quanto:

a) ao numero de folhas, 7 e 9, respectivamente;

b) ao sinal de pontuacdo, principalmente, em relacdo ao uso da virgula;

c) as correcdes e substituicdes; como maquiada (AN“F, f. 1) / maqueada (AN”Y, £.1);
“0 homem 3 do Coro” (AN*", f. 6) / “O altimo participante do coro” (ANN, f. 7);

d) & supressdo de trechos, como em “slide das Pororocas do Rio Amazonas” (AN,
f. 6) / “slide do Rio Amazonas” (ANN, f. 7);

e) a troca de personagens, exemplo: “A mulher I do coro, aproxima-se de Hamm,
retira-lhe o gorro e o 6culos, colocando-os em Beatriz” (AN, f. 6) / A Mulher 1 do coro,
aproxima-se de Hamm, retira-lhe o gorro e o éculos colocando-os em Pedrita” (AN*N, f. 7) e
“O homem primeiro do coro, aproxima-se de Zulmira, retira-lhe a bolsa colocando-a em
Clov; (AN”", f. 6) / “O Homem 1 do coro aproxima-se de Bambam retira-lhe 0 machado e
coloca-0 na mao de Hamm” (AN”N, f. 7);

f) a redugdo, como, “representam todos 0s textos do primeiro ato ironizando todas
as falas e caricaturando todos os personagens deste ato. (AN“F, f. 6) / “representam todas

as falas do 1° ato, ironizando-as e caricaturando os personagens” (AN*N, f. 7). H&, também,



outras distingdes quanto a construcdo textual apresentada, aos vocabulos escolhidos e as
relacdes estabelecidas, & Gltima folha do texto®™®.

Percebe-se que as intervencdes daqueles mediadores foram decisivas na historia da
tradicdo e da transmissdo do texto. Cada leitor, a dramaturga/diretora, o datilégrafo, a revisora
e 0 censor, em determinado momento, adotam diferentes posturas, deixando marcas do
processo na materialidade textual. O datilégrafo ao copiar realiza intervencdes; a
dramaturga/diretora revisa o texto datilografado e o corrige, além de fazer acréscimos; o
censor destaca com sublinhado palavras, frases e trechos que lhe parecem subversivos e
registra pontos de interrogacao, a margem direita, nas passagens duvidosas.

Quanto ao texto Anatomia das feras h& dois testemunhos em que se notam
intervencdes do datilografo, da autora/diretora e do censor.

1. testemunho AFEXE

, pertence ao Nucleo de Acervo do Espaco Xisto Bahia, possui
corregdes autorias;

2. testemunho AF*N, consultado no Arquivo Nacional, hé intervencées do técnicos
de censura regional, possui carimbos da SBAT — BA e de “CORTE”. Caracteriza-
se como uma das vias do texto submetido aos érgdos de censura.

No Nucleo de Acervo do Espaco Xisto Bahia, encontrou-se ainda outra copia desse
texto, com carimbo da DCDP — DPF (AF=*®Y), logo, AF*N e AFF*®! sd0 duas, das trés vias??°
do texto encaminhado a DCDP. Ressalta-se que se trata do mesmo texto, entretanto, com
diferentes marcas daquele processo.

AFE"® possui corregdes autorais, em quase todas as folhas, realizadas ap6s datilografia
do texto. Durante entrevista, em 2010, Nivalda Costa demonstra surpresa quanto a existéncia
e ao arquivamento desse testemunho no Nucleo de Acervo do Espago Xisto Bahia. A mesma
acredita que alguém do elenco da peca teatral, proximo a ela, naquela época, deveria ter a
posse do mesmo e o doou (informagao verbal)?.

Ha correcbes, substituicdes ou acréscimos de palavras ou de indicacdes cénicas
realizadas em momentos distintos, conforme cor de tinta, que aponta para, a0 menos, duas
campanhas de corregdo: primeiro, usa-se letra cursiva, a tinta apresenta-se mais fraca; depois,

usa-se letra de imprensa, tinta esta mais forte®?2. Exemplos:

219 Cf, Fac-simile do texto Aprender a nada-r. Anexo CC.
220 Cf. Segdo 3.

22! Informacéo obtida em entrevista (2010).

222 Cf. Anexo FF.



a) “PALCO: [— gestos nervosos no chdo e saltos felinos]” (f. 4)

Figura 29 — Recorte de datiloscrito

EXB
F

Fonte: Nucleo de Acervo do Espago Xisto Bahia (A esquerda) e Arquivo Nacional (AN"", & direita).

E importante mencionar que a construgdo do nome da personagem “CHE”FE* s6

aparece dessa forma em AF=*®

, texto ndo submetido aos 6rgdos de censura e revisado por
Nivalda Costa. Em AF”N, tem-se CHEFE, uma vez que esse texto seria exposto a0 exame

censorio.

b) ““CHE”FE = <Formem> = Feras apunhaladas [T temem] tudo que <o0>/a\s envolve<r>".
“[Tatras de VPR]”; “[{ Guerrilha urbana]” “mostra[r]-lhes”; “traidores <[\ GUERRILHA
URBANAJ>"; “Eles [T sdo] inumeros” (f. 6)

Figura 30 — Recorte de datiloscrito

EXB
F

Fonte: Ndcleo de Acervo do Espago Xisto Bahia (A esquerda) e Arquivo Nacional (AN*", a direita).

228 Cf. Secdo 4, principalmente, a simbologia utilizada na construcéo dos nomes das personagens do texto teatral
Anatomia das feras.



AF*N possui marcas do processo censério realizado durante exame do ensaio geral,
pelo SCDP/SR/BA, como carimbo da SBAT — BA, em formato circular, as folhas 1, 2, 3, 4, 5,
6, 7 e trechos destacados, 2 mio, com o carimbo “CORTE”??*, as folhas 4 e 5. Ha ainda

225 também, a mao,

palavras e expressdes sublinhadas ou réplicas entre chaves ou parénteses
exceto a primeira folha. Esse texto foi encaminhado & DCDP, em Brasilia, e anexado,
juntamente, com os outros documentos (oficios, pareceres, radiograma, relatério etc), ao

processo censorio. Vejam-se alguns exemplos:

Figura 31 — Recortes de datiloscrito

Fonte: Arquivo Nacional

AF=*®! apresenta carimbo da DCDP — DPF, em todas as folhas, além de intervencdes

dos censores, a méo, destacando algumas palavras com o recurso de sublinhado: “simbdlica”

(f.2); “Ernst” (£.2); “ENIGMA” (f.7); chaves entre réplicas (f.7); marcas de “x” (exceto a f.1);

226

e pontos de interrogacdo“~ (f.11). Esse texto foi examinado pelos técnicos de Censura Federal

224 Cf. Subsegdo 3.2.
25 cf. Fac-simile AFAN. Anexo FF.
226 cf, Fac-simile do texto Anatomia das feras, AFE*®!, Anexo FF.



que emitiram pareceres negando a liberacdo da peca. Encontra-se arquivado na Bahia e néo
em Brasilia, talvez pelo fato de ter sido enviado ao SCDP/SR/BA, quando informaram a
decisdo do diretor da DCDP.

Figura 32 — Recortes de datiloscrito

Fonte: Nucleo de Acervo do Espago Xisto Bahia

Os testemunhos, AF=*® e AF*N, possuem diferencas entre si, quanto:

a) ao numero de folhas, 12 e 11, respectivamente;

b) ao acréscimo de palavras e frases, como em “INABITADO PAIS DA MORTE
VIEMOS E SEREMOS RECEBIDOS” (f. 11) presente somente em AFAN:

c) a supressao, principalmente, em relagdo a informagao “Textos subsididrios” (f. 11) e

FAN

a toda folha 12, que sdo omitidas em AF™". VVé-se:



Figura 33 — Recortes de datiloscrito

de esp{rito, porque dobaixo da terr
que foi a vide

¥ felizes o ten'en’paz no coragio

Fonte: Ntcleo de Acervo do Espago Xisto Bahia (AF=*® esquerda) e Arquivo Nacional (AN*", & direita).

F=*B pode ser tomada como

A supressdo das referéncias apresentadas a folha 11, de A
uma omisséo proposital, consciente, pois o conhecimento dos autores e das obras consultados
poderia alertar os censores para o teor ideologico trabalhado, o que poderia criar algum
obstaculo a liberacdo do texto.

Assim, tomam-se todos os testemunhos referentes a Aprender a nada-r e a Anatomia
das feras como construcBes distintas que constituem a transmissdo desses roteiros,
importantes documentos da producéo teatral de Nivalda Costa. Reconhece-se a importancia

da leitura dessas materialidades e das intervencdes apresentadas, uma vez que todos esses



sujeitos, autora/diretora, datilografo, revisora e censor, contribuiram, significativamente, para
a historia daqueles textos.

Neste contexto, faz-se necessario enfatizar as diferentes posi¢fes assumidas por
Nivalda Costa em relacéo aos textos. De acordo com Grésillon (1995, p. 276-277), a “melhor
mediacdo, em se tratando de escrever, aperfeicoar e refazer um texto de teatro € a que passa
por uma escritura a duas maos, a do autor e a do diretor — a ndo ser que as duas funcdes se
confundam [...]”, o que se verifica na producao de Nivalda Costa. Nesses casos, ha “um
dialogo permanente entre a letra e a imagem, o verbal e o cénico, mas também entre a fabula e
a vida” (GRESILLON, 1995, p. 279), pois a perspectiva cénica esta presente desde o inicio da
criagdo. Logo, existe entre aquelas funcOes, de autora e de diretora, uma profunda
complementariedade, conforme aponta Grésillon (1995).

Em relacdo a producdo de Nivalda Costa, os enlaces entre autoria e direcdo sao
evidenciados, inicialmente, ao se constatar que se tratam de roteiros, textos compostos,
sobretudo, de indicag¢fes cénicas ou extralinguisticas, explicitamente, abertos a improvisos,
conforme indica Pavis (2008). Aprender a nada-r é constituido por inimeras passagens
relacionadas as acfes cénicas, aos movimentos dos atores, aos elementos do cenério, dentre
outros. Veja-se, por exemplo, a folha 7, em que se refere, quase em sua totalidade, cerca de 30
linhas, a indicacBes cénicas. Percebe-se que 0 mais importante, nessa cena, é 0 ato em si, a

(des)construcao das personagens®?’, diante do publico.

227 Cf. Subsegao 4.1.



Figura 34 — Datiloscrito (ANAN)??

o

r

g0 do cabelo, colocan-

HEGSD DN e et et RE d s e i ancne
S 3 < st tira-1he a bol
col

Fonte: Arquivo Nacional

Verifica-se, em outras passagens, de Aprender a anda-r, que ao se apropriar de trechos
da obra A morta, de Oswald de Andrade, Nivalda Costa cria e insere algumas rubricas,
demonstrando a atencéo e a preocupacdo em relacdo a performance dos atores®”®. Evidencia-

se “que a génese do texto de teatro dificilmente pode ser concebida sem levar em

228 Cf. Anexo CC.
229 Cf. Subsecdo 4.1.



consideracdo as propriedades cénicas” Grésillon (1995, p. 282), destacando-se 0 papel e a
contribuicdo da diretora na elaboragéo do texto.

Em Anatomia das feras, verifica-se que ao retomar o texto datilografado por outra
pessoa, além de realizar revisdo e correcdo, Nivalda Costa faz acréscimos referentes a
indicacdes cénicas, ressaltando a importancia e a pertinéncia dessas na conjuntura da escritura
teatral. Tem-se, por exemplo, nos recortes destacados abaixo, 0s seguintes acréscimos,
respectivamente: [— De cocoras / Pensativo recebo / o arco quebro / levanto vou ao / Poeta e
depois pra / plateia junto com / Caustro e [saltos?] o Poeta]; No esconderijo: Chefe,

Ca(u)stro e B. Rosso. [+ expectativa ante a chegada de VPR]; ENIGMAS 2 e 3 (carregando

Walter Pereira Rochas) — Nossa 4guia de volta da ida. [ bate palmas].

Figura 35 — Recortes de datiloscrito (AF=*®)?*

Fonte: Nucleo de Acervo do Espago Xisto Bahia

Desse modo, para além do texto verbal, na perspectiva de encenacgéo, o trabalho sobre
0 texto prossegue antes e apOs datilografia, assim como durante os ensaios e depois da
encenacdo. Veja-se uma marcagdo cénica, em tinta azul, & folha 6, no testemunho AF=*®, em

230 cf. Anexo FF.



que se indica o local de entrada das personagens Ca(u)stro, “Che”fe ¢ Enigma 3 envolvidas

nessa cena:

FEXB)231

Figura 36 — Recorte de datiloscrito (A

Fonte: Nucleo de Acervo do Espago Xisto Bahia

Nessa perspectiva, buscou-se apresentar um estado de texto em que se traga a cena o
texto de Nivalda Costa, sem desconsiderar a historia da transmissdo do texto, as intervencdes
do datilégrafo e dos técnicos de censura. Realizou-se esse trabalho editorial, em uma
abordagem filologica, em consonancia com Said (2007, p. 82), em momento especifico, a
partir dos documentos encontrados, desenvolvendo uma leitura ativa desses textos e
processos.

Levando-se em consideracdo a tradigcdo e a transmisséo dos testemunhos, assim como
o0 papel de mediador do editor critico, elegeu-se a edicdo critica, em suporte papel, visando
estabelecer um texto critico em que se dé a ler, aos diferentes pesquisadores, a obra de
Nivalda Costa, como dramaturga/diretora. A edicdo critica € acompanhada por um aparato
critico em que se expdem as modificagdes substanciais apresentadas nos outros testemunhos e
um aparato de notas em que se registram a intervengdo dos censores e breves comentarios do

editor. Essa atividade consiste na

Reprodugdo do texto do autdgrafo (quando existente) ou do texto criticamente
definido (pela operagdo de constitutio textus) como mais prédximo do original
(quando este ndo existe), depois de submetido as operacdes de recensdo (recensio),
colacdo (collatio), definicdo do estema com base na interpretacdo das variantes
(estemética), definicéo do testemunho base, elaboracéo de critérios de transcrigdo e
de correccdo (emendatio ope codicum ou emendatio ope ingenii). Todas estas
operacOes devem ser devidamente justificadas e explicadas (annotatio), e todas as
intervencgdes do editor, com realce para as ligdes ndo adoptadas (do original ou dos
testemunhos da tradicdo), devem ser registadas no aparato critico (DUARTE, 1997,
p. 76, grifo do autor).

281 Cf. Anexo FF.



E importante lembrar que, a partir das particularidades do texto teatral, algumas dessas
etapas de elaboragdo da edigdo critica, apontadas por Duarte (1997), ndo serdo realizadas, por
ndo se aplicarem ao objeto de estudo, como a definicdo do estema (stemma codicum), em que
se estabelece uma representacdo, em arvore genealdgica, das relacdes de derivacdo e de
conexdo encontradas entre original e copias de um texto.

Dada as especificidades do texto teatral, instavel, selecionaram-se como texto de base
para exercicio da edicdo critica os textos encaminhados aos 6rgdos de censura por se ter ali
representado um estado terminal do texto, dado como pronto para julgamento dos censores.
Assim, em relagdo a Aprender a nada-r, tomou-se como texto base o testemunho AN”Y, vale
lembrar que o testemunho AN”" apresenta-se incompleto, levando em consideracéo, todavia,
as correcdes e modificacBes autorais realizadas ao longo deste texto, e as folhas avulsas,
anexadas ao mesmo, sempre quando necessario. No que diz respeito a Anatomia das feras,
tomaram-se os testemunhos AFF*® e AF”N adotando-se o Gltimo como texto base,
considerando as intervences autorais empreendidas em AFE*®. Desprezou-se o testemunho

AF¥®! nesse momento, por se tratar de copia de AFAY

, ainda que se reconheca a
importancia das marcas textuais dos censores evidenciadas naquela materialidade.

E preciso ressaltar que a elaboragio de uma edigao critica requer uma série de decisdes
baseada em critérios e em conhecimentos linguisticos, estéticos, histéricos e ideoldgicos
relativos a producdo e a autoria da producdo trabalhada. Desse modo, foram considerados
fatores intra e extralinguisticos para que o editor melhor compreenda o texto estudado. Esse

exercicio filolégico, portanto,

[...] ndo se oferece como veiculo de verdade, mas como exibi¢cdo de um saber
discutivel sobre determinado texto e que convida a discussao pelo préprio facto de
mostrar, através do aparato, os elementos em que se baseou. Estamos, assim, no
terreno do que Contini insistentemente chama uma hipdtese de trabalho, uma
hipétese histérica que depende da documentacdo disponivel e, entre outras
circunstancias, do momento em que ela é formulada [...] (DIONISIO, 2006, p. [3]).

Optou-se também por expor a edicao critica em meio digital, considerando a vantagem
da apresentacdo em formato hipertextual, principalmente, pela capacidade de disponibilizar
diferentes arquivos. No suporte papel, tem-se o limite de espaco, de pagina, de nota de rodapé
e de margem direita insuficiente para relacionar informacdes e expor observagdes do editor.
Logo, recorreu-se ao suporte digital, devido, em especial, a sua capacidade de armazenamento
e a possibilidade de mobilidade, visando uma melhor forma de apresentacdo das edicOes

criticas e fac-similar. Segundo Dionisio (2006),



Com efeito, a necessidade de dar a ler todas as redaccBes transmitidas pelos
manuscritos bons e de as colocar lado a lado, esbarrava na dificuldade de acomodar
um ndmero potencialmente grande de redacgdes ao formato do livro e nos custos
tipograficos que depois se reflectiriam no preco de venda. O hipertexto parecia
fornecer a resposta para estes problemas: capacidade de armazenamento muito
superior a do livro tradicional, leitura em confronto garantida pela formacdo de
janelas, baixo preco. [...] (DIONISIO, 2006, p. [2]).

A edicdo eletrbnica, a partir de hipertextos, de acordo com Dionisio (2006, p. [3]),
também “‘se presta a resolver a incomunicagdo entre estudos textuais e estudos literarios [...].
De facto, o hipertexto permite juntar lado a lado texto ou textos editados e comentérios de
criticos literarios. [...]”. Nesse sentido, ha uma releitura da articulacdo entre os estudos
textuais, em especial, a edicdo de texto, e os estudos literarios, uma vez que, muitas vezes,
toma-se a Critica Textual como uma atividade simples e mecanica, em que se reproduz um
texto de modo a submeté-lo, posteriormente, a operagoes interpretativas.

Além disso, usar suporte digital, neste trabalho, implica permitir diferentes orientacdes
de leitura, possibilitando ao leitor fazer suas escolhas e percorrer seus caminhos. A
informaética, portanto, torna-se importante ferramenta no ambito dos estudos filol6gicos,
contribuindo significativamente com o trabalho de edi¢cdo proposto, ao tornar acessivel uma
diversidade textual e material, fundamentais para o desenvolvimento e realizagdo do estudo
interpretativo. A partir do exposto, buscou-se estabelecer os critérios utilizados na elaboracédo

das edicoes.

5.1 CRITERIOS ADOTADOS NA EDICAO

Adotaram-se as seguintes normas para 0 estabelecimento critico dos textos
censurados, conforme estabeleceu Rosa Borges em trabalho apresentado no Il Encontro
Internacional de Filologia (2008), fazendo-se os devidos ajustes para os textos selecionados:

Respeitar o seccionamento do texto em atos;
Trazer as informacdes da rubrica entre parénteses e em italico;

Trazer o titulo da peca em negrito e em caixa alta, centralizado;

A Wb

Indicar e uniformizar os nomes das personagens na integra, em caixa alta e a
esquerda da folha, ndo se registrando no APARATO a forma diferente quando em
caixa baixa.

5. Apresentar as palavras ESPACO, ATO e CENA em caixa alta e em negrito,

centralizado;



10.
11.

12.

13.

14.

15.

16.

Acentuar conforme as normas do Novo Acordo Ortografico, salvo quando se tratar
de registros da oralidade, marcando o acento diferencial;

Manter a pontuacdo original, exceto nos casos de erro, para 0s quais se fara a
correcao;

Desenvolver as formas abreviadas no texto em negrito, uniformizando-as;

Retirar as barras que se destinam a estética do texto datiloscrito;

Manter os estrangeirismos da mesma forma que se registram nos textos em italico;

Manter em caixa alta, conforme se registra nos textos, réplicas ou partes dessas,
respeitando a especificidade do texto teatral*?;

Numerar as linhas de cinco em cinco, de forma continua;

Corrigir 0s erros e 0s nomes proprios, ndo os registrando no aparato;

Registrar no aparato critico, localizado a direita do texto, somente intervencdes
substanciais, em italico, ndo se apresentando as formais e as proprias do processo
de reproducdo em meio mecanico;

Registrar comentarios do editor e as intervencdes do censor, indicando o trecho
censurado, em nota de rodapé, a margem inferior;

Usar operadores para a descricdo simplificada das intervencdes realizadas por
Nivalda Costa no texto dos roteiros:

[] Acréscimo

[—] Acréscimo a margem direita

[«] Acréscimo a margem esquerda

[1] Acréscimo na entrelinha superior

[V Acréscimo na entrelinha inferior

<>/\ Substituicdo por sobreposi¢do, na

relagdo <substituido> /substituto\
T Palavra ilegivel

<> Riscado autdgrafo ilegivel

%2 De acordo com Preti (1987, p. 67), existem “pouquissimos recursos para representar, na lingua escrita, os
signos prosodicos, decorrentes dos chamados elementos supra-segmentais”, tom, acento, quantidade, entonagdo
etc. Dessa forma, para representd-los, os dramaturgos tém na escrita apenas “os sinais de pontuagfo, os
diacriticos, as mailsculas, a repeticdo de vogais, 0s espacos, o destaque de silabas, 0s recursos tipograficos do
negrito, do grifo, da caixa alta e baixa” (PRETI, 1987, p. 68, grifo nosso).



<> ] Substituicdo de um segmento apagado,

riscado ou ilegivel

<> Supresséo

[<>] Acréscimo suprimido

I*l Leitura conjecturada

(...) Leitura impossivel: suporte danificado

Para a apresentacdo em meio digital serdo utilizados, na medida do possivel, os
critérios acima expostos, recorrendo, sobretudo, ao uso de hiperlink para registrar comentarios
do editor, correces e reescritas realizadas por Nivalda Costa, além de algumas intervencdes
dos censores. Alguns termos e determinadas expressdes sdo destacados, 0 que evidencia a
existéncia de hiperlink. Nessa apresentacdo, ressaltam-se os fac-similes dos textos e 0s
documentos do processo censorio, em que se utilizou o software Adobe Reader para a
visualizacdo em documentos PDF; e o0s textos criticos, expostos em HTML, uma das

linguagens utilizadas para desenvolver paginas na internet.



5.2 EDICAO DE APRENDER A NADA-R

[AN]
APRENDER A NADA-R NADA-R?
Comédia — Enxerto lirico em 2 (dois) espagos AN*" Comédia—enxerto lirica
Autoria: Nivalda Silva Costa
Bibliografia: A Falecida— Nelson Rodrigues (fragmentos) Bibliografia***
5 Fim de Partida— Samuel Beckett (fragmentos) AN"? Fim[/]de Partida

A Morta— Oswald de Andrade (fragmentos)

O Inferno de Wall Street — Sousandrade (fragmentos)
Mateus e Mateusa— Qorpo Santo (fragmentos)

Os Flintstones — Hanna e Barbera

10 PERSONAGENS:
(arrumados segundo entrada em cena)

ZULMIRA — Mulher de uma beleza vulgar, corpo bem delineado, rosto sem muitas expressdes, AN"* magu<e>/i\ada®> AN*" maqueada
sempre maquiada vulgarmente.

2% Recuperou-se a licdo autoral APRENDER A NADA-R conforme informacao obtida em entrevista concedida por Nivalda Costa, em 2007, e registro em alguns documentos.
Contudo, em AN*"  tem-se /*APRENDER/ A NADAR, & esquerda, e, em AN"", APRENDER A NAD<D>/A\, a direita.

% Tratam-se de fragmentos e de personagens tomados emprestados. Da linha 4 & 9, ha duas linhas perpendiculares inscritas, @8 mao, em tinta preta, sobre a informacao.

% No testemunho AN“", assim como em AN”", ha o vocébulo “maqueada”, 0 que demostra a intervencdo do datilégrafo. Nivalda Costa, ao revisar o texto, escreve
“maquiada”, a mao, a tinta preta, ligdo adotada no texto critico.
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MADAME CRISALIDA — Mulher desgrenhada, aspecto de miséria e desleixo. Cartomante.

O POETA — Homem bonito, gestos largos, corpo harmonioso lembrando esculturas gregas;
pluralidade de expressoes faciais, conservando ar de distancia e uma certa eteriedade.

BAMBAM — Rapaz segundo as caracteristicas do personagem homénimo da revista “Os
Flintstones”.
PEDRITA Moga, segundo as caracteristicas do personagem homoénimo da revista “Os

Flintstones”.

BEATRIZ — Mulher magra, pélida, retilinea, etérea, confusa, indecisa, expressao continua de
distancia e sofrimento. Possui gestos lentos e rapidos, contudo ritmicos. Aparéncia fragil.

A OUTRA — Morena, etérea, confusa, etc... (semelhante a Beatriz). Aparéncia forte.
HAMM — Etéreo, amargo, palido, cobre a cabeca com um gorro de feltro; um apito

dependurado no pescoco, grossas meias nos pés. Usa éculos escuros. Vez por outra limpa o rosto
com um lenco sujo.

% 0 nome da personagem Madame Crisélida néo aparece nessa lista, nos dos dois testemunhos, indicio de que a omissdo foi realizada pela autora e ndo pelo datilégrafo. A

partir da leitura do texto teatral e da obra de Nelson Rodrigues, recuperaram-se aquelas informacdes.

27 0 testemunho AN*M no traz essa informacdo. Trata-se, possivelmente, de um lapso cometido pelo datilégrafo no processo de reproducdo. Recuperou-se esta licdo do

testemunho AN,

MADAMEZ®

AN eteridade.

ANAN237

AN indecisa expressdo
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35

CLOV — Etéreo, tenso, nervoso, olhar fixo, voz sem cor, indeciso, guia de Hamm.
PERSONAGENS II:

Dois gravadores elétricos potentes e de boa qualidade sonora fazem “A VOZ”.
ANAO — Homem pequeno, podendo ser de qualquer distribuicdo étnica ou raca.
MATEUS — Homem de olhar simples, ingénuo e irdnico, preferencialmente moreno.

MATEUSA — Mulher de Mateus. Atarracada, voz estridente e irbnica, preferencialmente
morena.

CORO DOS CONTENTES — Grupo de 5 individuos (3 homens e 2 mulheres). Todos sao
comunicativos, irdnicos e solitarios. Saltitantes, rapidos e ritmicos.

APRENDER A NADA-R

Comédia — enxerto lirico

CLOVZ® AN"N nervoso olhar AN”" indeciso — guia de Hamm.

ANAN239

CORO DOS CONTENTES??

ANAP ANANZL APRENDER A NADAR

AN?® ANAN Comédia — enxerto lirica

%8 No testemunho AN”N, ha um carimbo da SBAT-Ba, em formato circular, com assinatura/rubrica, em seu interior, entre as linhas 25 e 27.
2% Esclarece-se que ndo corresponde onde termina e comeca a folha nos testemunhos, como se pode observar a partir do fac-simile em anexo.

9 0 CORO DOS CONTENTES faz parte da obra O Guesa, de Sousandrade, da qual Nivalda Costa apropria-se.

#1 A folha 2 do testemunho ANAF é copia do testemunho AN“M. Da linha 1 a 4, continua a descri¢do das personagens: “preferencialmente morena. / Coro dos Contentes —
Grupo de 5 (cinco) individuos (3 homens e 2 / mulheres). Todos sdo comunicativos, irdnicos e / solitarios. Saltitantes rapidos e ritmicos.”
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ESPACO | — Personagens a procura de uma situacao.

(Palco pequeno, mal iluminado. Do lado esquerdo suspenso por fios ou cordas de nylon uma
placa escrita em quatro idiomas a palavra Empresa (inglés, francés, portugués e alemao).
Transversal a placa; originando-se da entrada do palco, vindo do camarim, setas coloridas
escritas: PARE (seta vermelha), ATENCAO (seta amarela), SIGA (seta verde). Ao centro, fundo
do palco, uma enorme estante com gavet@es, de onde saem ou saltam 0s personagens:

Zulmira é a primeira personagem a sair da estante. Anda ao som de um blue. Obedece com
clareza a indicacdo das setas até o circulo onde se situam as placas EMPRESA, onde uma
enorme rede de cacar borboletas a aprisiona. Ouve-se uma clague gravada e no meio uma voz
clara, grave e decidida anuncia):

“Muito bem, a senhora passou no teste”, (ela deixa-se arrastar sem reagir, sorrir, solta beijos e
adeuzinhos para a plateia. Enquanto isso ocorre, outro gravador descreve a seguinte cena:

Barulho de chuva (aguaceiro). Zulmira batendo na porta. Zulmira?*

Surge Madame Crisalida. Zulmira tosse muito.) ANAP ANAN Mme.
MADAME CRISALIDA — Consulta?

ZULMIRA — Sim...

MADAME CRISALIDA — Da parte de quem?

242 Esta cena entre Zulmira e Madame Crisalida faz parte da obra A falecida, de Nelson Rodrigues, da qual Nivalda Costa se apropriou.
2 0 nome da personagem Mme. Crisélida aparece dessa forma, abreviada, em todas as réplicas, nos dois testemunhos. N&o se registrara mais em aparato essa ocorréncia,
nem se destacara em negrito.
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ZULMIRA — De uma moca alta, gorda, loura, que esteve aqui outro dia.
MADAME CRISALIDA — Ahl... Vamos entrar.

(Zulmira entra fechando a porta).

MADAME CRISALIDA — E preciso estar de olho. A policia ndo é sopa. Outro dia fui em
cana.

ZULMIRA — Coisa séria!

MADAME CRISALIDA — Mas Deus é grande!
(Zulmira e Madame. Crisalida arrastam cadeiras).
MADAME CRISALIDA — Sente-se.

ZULMIRA — Obrigada.

MADAME CRISALIDA — Néo repare a desarrumaco.
ZULMIRA —Ora...

(A gravacdo fixa estas duas palavras Obrigada e Ora e repete-as aleatoriamente até Zulmira ANANZ
sair de cena.)

4 0 testemunho AN“" ndo apresenta a passagem de “aleateoricamente até Zulmira sair de cena” (L. 67) até “Uma Nova escala” (L. 84).
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(Em seguida ouve-se a gravacgéo de trechos do Manifesto Pau Brasil): Manifesto Pau Brasil**
“A poesia existe nos fatos. Os casebres de acafrdo e de ocre, nos verdes da favela sobre o azul
cabralino, sdo fatos estéticos. A poesia para os poetas. Alegria dos que ndo sabem e descobrem.
Contra o gabinetismo, a préatica culta da vida. Engenheiros em vez de jurisconsultos, perdidos
como chineses na genealogia das ideias. A lingua sem arcaismos, sem erudicdo. Natural e
neologica. A contribuicdo milionaria de todos os erros. Como falamos. Como somos”. “Nao ha
luta na terra de vocacgdes académicas. Ha s6 fardas. Os futuristas e os outros. Como a época é
miraculosa, as leis nasceram do proprio rotamento dindmico dos fatores destrutivos”.

A Sintese

O Equilibrio

O Acabamento de Carroserie

A Invengéo

A Surpresa

Uma nova perspectiva

Uma nova escala

5 Trechos do Manifesto da poesia pau-brasil, de Oswald de Andrade, sio tomados por Nivalda Costa que os apresentam entre aspas no seu roteiro. Na peca, segundo a
autora, a personagem O Poeta é quem declama o manifesto. Em relagdo ao testemunho AN*", verifica-se que os censores sublinharam a informagio “trechos do Manifesto Pau
Brasil:”, e, & margem direita, registraram pontos de interrogagio.




85 O reclame produzindo letras maiores que torres.
Temos a base dupla e presente — A floresta e a escola. A raga doce, crédula e dualista e a
geometria, a &lgebra e a quimica, logo depois da mamadeira e do cha de erva-doce. Um misto de
“dorme nené que o bicho vem pegar” e de equacgdes.
O estado de inocéncia substituindo o estado de graga que pode ser uma atitude de espirito. “Ver
90  com olhos livres.”

(Em determinado momento cai da estante o poeta que ao deparar-se com as setas, da ao seu
ritmo uma imprecisdo entre obedecer ou ndo; anda, observa, desconfia, demonstrados
corporalmente. Ao chegar ao circulo é também aprisionado, rebela-se fisicamente e dialoga

com a voz):
95  POETA — Socorro! POETA*®
VOZ — Ninguém te ouvira no pais do individuo. voz*

POETA — Desmanchastes meu sonho
VOZ — Compreendemos a responsabilidade econdmica de matar sonhos.
POETA — A jaula de mim mesmo.

100 VOZ— (irritada) Vegetariano!

8 As personagens O POETA, BEATRIZ e A OUTRA sdo tomadas emprestada da obra A morta, de Oswald de Andrade, bem como, ha apropriacéo de alguns fragmentos
dessa obra.

7T A VOZ, no texto de Nivalda Costa, realizado por dois gravadores elétricos, tem relacdo direta com a personagem O Hierofante, presente em A morta, de Oswald de
Andrade.
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POETA — Sou apenas 0 som da lanca e do martelo, sou a revolugdo vinda da praia: Arembepe, revolucdo
Bahia, 4gua de cbco, acaraje.

Abaixo a frente Unica sexual! Viva Pelé!

VOZ — Poeta! Fecha a porta dos teus mares.

115 (H& novamente a claque e a voz em tom profético dizendo): “Venha a nds, nds seremos uteis
mutuamente”.
(Logo apos, projecdo de slides sobre historietas em quadrinhos, entram em cena Bambam e Bambam e Pedrita®*®
Pedrita.
Bambam e Pedrita, ludicamente, ou seja, brincando (fazendo caretas, correndo picula), vao
110 obedecendo as setas, ao chegar ao circulo também séo aprisionados pela rede. Quando isso
acontece ficam espantados e gritam (semelhante a Tarzan, nos filmes do género) e séo
arrastados rapidamente.

Imediatamente ouve-se uma sirene e uma voz feminina que anuncia: “Hora do almogo”. A luz é
jogada para a plateia, de onde vem engatinhando um anéo vestido de bebé. Determinadamente,
115 o0 ando bebé dirige-se para o palco, onde la chegando inverte as posi¢fes das setas. Enquanto
isso, gravagdo de sons construidos pelos atores e uma aula de légica simbdlica vao servindo de
fundo para suas a¢des. Rapidamente o0 ando-bebé risca sobre o circulo existente, um quadrado e
sai para o camarim. Ouve-se a sirene e em seguida ouve-se a gravagdo de trechos da novela “O

Direito de Nascer”, enquanto descem lentamente da estante Beatriz e a Outra. Estas duas O Direito de Nascer?®
120 personagens procuram evidenciar a situacdo; observam e se entreolham. Conversam.
Encenacéo:

8 A palavra “revolucdo” foi sublinhada pelos censores, em tinta preta.

9 Essas personagens sdo tomadas emprestadas do desenho animado Os Flintstones.

0 Essa novela foi, originalmente, escrita para o radio, pelo cubano Félix Caignet, em 1940. Teve muitas regravacdes e foi apresentada de diversas formas (radio, cinema e
telenovela), em toda a América Latina.
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Beatriz e a Outra, de maos dadas, languidas, adocicadas, apresentam um ar romantico-tragico
do Século XVI.)

A OUTRA — Somos um colar truncado.

O POETA — (voz) Quatro lirismos...

BEATRIZ —E um s6 lirio doente.

O POETA (slide e voz) — No Pais dissociado...

A OUTRA — Da existéncia estanque...

BEATRIZ — Nunca abro a porta...

(A claque irrompe, assustadas elas se abragcam e dialogam).
O POETA (voz) — ... quando batem ou batucam.

A OUTRA — Eu me jogo seminua da minha posi¢édo social abaixo...
BEATRIZ — E entras pela janela equivoca do meu ser, Poeta!
O POETA (voz) — Onde nédo ha plano nao ha san¢do

(A rede cai, errando o alvo. Assustadas, elas continuam o didlogo. A Outra (assumindo um ar
sério, tipo “cinema verdade”))

AN?P nao traz a rubrica.
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A OUTRA — Praticamente este edificio s6 tem forros fechados. Habitamos uma cidade sem luz
direta— o teatro.

O POETA (voz ir6nica) — E se atirasse do primeiro impulso ndo morrerias inteira.

BEATRIZ (tragicamente shakespeariana) — Permaneceria aleijada e bela diante de ti,
vendendo pedacos de meu espetaculo.

A OUTRA (pensativa e decisiva) — Ganhariamos dinheiro!

(4 rede cai novamente, errando o alvo, imediatamente. A voz brada: “Aten¢do todos os postos,
falhas no setor O. A.” Ficando entdo uma confusdo de numeros e vozes. Beatriz e A Outra
correm lentamente apavoradas, continuando o dialogo.)

BEATRIZ (mais tragica ainda) — Me arrastarias torta e bela pelas ruas com a tua musa
guebrada!

A OUTRA (excitada e profética) — seria a irradiacao de meu clima.
O POETA (voz espantada) — Qual dos crimes?

BEATRIZ (tragica) — Oh! Fui violada como uma virgem.

21 A folha 4 do testemunho AN“? é cépia da folha 5 do testemunho ANAY,

%2 No testemunho AN”N, & margem direita dessa réplica, ha um ponto de interrogag&o posto pelos censores.

ANAP ANANET ANAP [~ A OUTRA —] Praticamente ANAN?2



(A rede cai aprisionando-as por fim, e elas dialogam conformadas): Beatriz (recitando) Sou a massas™>
raiz da vida, onde toda revolucdo desemboca, se espraia e para. Um dia abrirei em praca publica
0 meu abscesso fechado! Expor-me-ei perante as largas massas:::
155 A OUTRA —E 0 sexo0? O inimigo interior!
BEATRIZ — Sou a imagem do sexual.

A VOZ — Otimo! A senhora é uma excelente colaboradora!

(Nessa desarrumagdo, com vozes e passeios rapidos dos personagens pelo palco, caem da ANANZ
estante Hamm e Clov, dialogando e andando lentamente. Vdo obedecendo a desordem das

160 setas.)
HAMM — Néo te darei mais nada de comer. HAMM?>®

CLOV — Entdo morreremos.
HAMM — Dar-te-ei apenas o suficiente para impedir que morras. Teras sempre fome.
CLOV — Entéo ndo morreremos.

165 HAMM — Nao vale a pena. Dar-te-ei uma bolacha por dia (pausa) bolacha e meia (pausa),
bolacha e meia (pausa) porque é que ficas comigo?

2% Nos dois testemunhos, ap6s “massa”, verifica tal pontuacdo, conforme se verifica no texto critico.

% Observam-se intervengdes dos censores no trecho “obedecendo a desordem das setas” que foi sublinhado e, 4 sua margem direita, ha um ponto de interrogagio.

2 As personagens HAMM e CLOV fazem parte da obra Fim de partida, de Samuel Beckett. Nivalda Costa apropriou-se ainda de fragmentos dessa obra na constituicdo das
réplicas pertencentes ao didlogo entre aquelas personagens.
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CLOV — Por que é que tu me tens?
HAMM — Nao ha outra pessoa.
CLOV — Néo ha outro lugar.
(Acontecem as mesmas coisas que ocorreram com Beatriz e A Outra, mas Hamm e Clov néo se
perturbam; cada frase do dialogo dita por Hamm resulta em aplausos vindo dos bastidores. Por
fim s&o aprisionados e arrastados pela rede entre protestos e insegurangas):
CLOV (brada) — Tudo isso é muito fragil, nosso autor é subjetivo.
HAMM (em tom de protesto) — Cala-te Clov!
A VOZ — Quantidade ¢é qualidade.
Fim do primeiro espago.

ESPACO Il — Situacdo a procura de um tempo.
(Huminados repentinamente, saindo da obscuridade do palco: Mateus e Mateusa e o Coro dos
contentes, fazem um carnaval no palco; lambuzam-se de tintas, representam todas as falas do 1°
ato, ironizando-as e caricaturando 0s personagens.

A proporgéo que vao repetindo cada uma das falas do 1° ato, os personagens responsaveis por
elas, aparecem em cena, depois de um estrondo gravado e ficam estaticos em volta do Coro.

autor®®

AN”" Mateusa<s> AN"" representam fo<7>/dos\ os textos do
primeiro <do>/ato\ ironizando todas as falas e caricaturando todos
0s personagens deste ato.

AN”? primeiro ato os personagens respo[ Tn]séveis

% Nivalda Costa, possivelmente, faz remissdo a Samuel Beckett, autor e diretor da obra teatral Fim de Partida tomada emprestada.
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Depois da sétira, o coro comeca a interferir fisicamente nos personagens estéaticos;

A Mulher 1 do coro, aproxima-se de Hamm, retira-lhe o gorro e os 6culos colocando-0s em
Pedrita (Enquanto os outros componentes do coro riem e ddo cambalhotas);

O Homem 1 do coro aproxima-se de Bambam retira-lhe 0 machado e coloca-o mdo de Hamm;

A Mulher 2 do coro retira de Pedrita o osso do cabelo, colocando na Outra;
O Homem 2 do coro aproxima-se de Zulmira, retira-lhe a bolsa, colocando-a em Clov;
Mateus retira do Poeta seu casaco e coloca-o em Bambam;

Mateusa aproxima-se de Beatriz retira-lhe os braceletes e os coloca em Zulmira;
O Homem 3 do coro retira o chale da Outra e coloca-o no Poeta.

O Coro continua satirizando tudo e todos. Depois de um som gravado das Pororocas, saem
dancando xaxado, enquanto um slide do Rio Amazonas é projetado. O Gltimo participante do
coro convenientemente vestido de indio fala rapido com sotaque portugués na saida de cena do
Coro: “pois tendo a besta patas d’'ursos”. Finda o som do xaxado.

Os personagens do 1° ato que até entdo estavam estaticos, comegcam a movimentar-se
laconicamente, procurando identificar ou ndo a nova situacdo, contorcem-se, apalpam-se e
comecgam a falar completamente perdidos e distanciados):

ANTIGA PEDRITA, AGORA CLOV — solta o grito de Tarzan (pausa) diz: a natureza
esqueceu-se de nos.

ANTIGO HAMM, AGORA OUTRA — Tu exageras, somos um colar trucado.

7 Nivalda Costa sublinha as correcdes realizadas, em tinta preta, destacando-as.

AN?? colocando-os em Beatriz

AN”" homem primeiro do coro, aproxima-se de Zulmira, retira-Ihe
a bolsa colocando-a em Clov; AN*N Hamm.
AN”? cabelo e coloca-o no poeta.

AN*" A mulher dois do coro retira do poeta o seu casaco e coloca-0
em Bambam;

AN”? Mateus aproxima-se de Beatriz, retira-lhe os braceletes e os
coloca em Zulmira; retira o chale da Outra e coloca em Hamm
AN”" O homem trés do coro retira de Clov 0 seu cach<7>/e\col *’
e coloca-o em Pedrita.

ANAPZ8 1% pororocas/, saem dangando xaxado, enquanto um slide
<d>das <p>/P\ ororocas do /* Rio Amazonas/ é projetado. O homem
3 do Coro convi<7>/nien\ timente vestido de (...) fala rapido com
sotague portugués na saida de <cada> cena de Cb (...) Pois AN"
portugés: “pois tendo a besta patas d’ursos finda o som do xaxado”.
AN?P /* personagens/ do primeiro ato-espaco AN*" /* comecam a/
movimentar-se laconicamente, procurando identificar a nova
[*situagdo./ Contorcem-se, apalpam-se, comecam a falar
completamente perdidos e /* distanciados/ AN”" distanciados;

ANAP /* Antiga/ Pedrita agora AN*" /* natureza/

AN”" N&o ha natureza? Tu exageras AN”F colar tro<#>/n\cado.

28 As folhas 6 e 7 do testemunho AN“? apresentam manchas causadas pela umidade e rasgées que comprometem a leitura.
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ANTIGO CLOV AGORA ZULMIRA — entdo ndo morremos (falando como Clov), de uma
moca alta, loura e gorda (falando como Zulmira).

ANTIGO POETA, AGORA PEDRITA (grita como Tarzan) — Onde ndo ha plano ndo ha
sancao.

ANTIGA BEATRIZ, AGORA HAMM — Permaneceria aleijada e bela diante de ti, vendendo
uma bolacha (pausa) bolacha e meia.

ANTIGO BAMBAM, AGORA POETA — (grito de Tarzan) a revolucdo vinda da praia jaula de
mim mesmao.

ANTIGA ZULMIRA, AGORA BEATRIZ — é aqui que mora a Madame. Crisalida? Nunca
abro a portal

ANTIGA A OUTRA, AGORA BAMBAM — eu me jogo seminua de minha posi¢do social
abaixo... (grito de Tarzan).

(Continuam a falar desordenadamente e cada vez mais alto, quando ecoa uma gravagéo
carnavalesca de “O Guarani” e todos pulam tristemente; novamente surge o Coro dos

contentes recitando) “Ser cego, ser mudo, ser surdo — eis a perfei¢do”... a cada um perdido...
Sentido.
S’enche poeta o teu coragdo...

AN*? [Tmorremos?]*® AN*N morreremos, de uma moca alta, loura
e gorda.

AN”? Antigo <> agora AN*" ndo [T ha] san<7>/c\do.

AN”? Permane<r>/c\e<c>/r\ia bela e aleijada

AN Antig<#>/0\ AN”" praia <jau> /jaula\ de <{>mesmo

/mim[\mesmo. ANAN 260

AN*" Antig<o>/a\ Outra, AN*" Antiga Outra, AN*" E <o>/me\
jogo Semi-<i>/n\ua d<o>/a\ <circulo> [Tminha] posicdo

AN*" cada [T vez] mais alto e quando e<d>/c\oa AN""
recita[Tn]do<s> AN”® perdido... [{ Sentido]?** ANAN 262

29 Constata-se que Nivalda Costa fez uma correcdo nessa palavra, pois esta sublinhada, contudo, a leitura do texto indica a reescrita daquele verbo.

260 Nesse testemunho, ha um ponto de interrogacéo feito pelos censores, 8 mao, & margem direita, da réplica.

281 Na elaboracéo dessa passagem, em diante, Nivalda Costa apropriou-se de fragmentos da obra O Guesa, de Sousandrade.
%2 No testemunho ANN, entre as linhas 10-13 e 23-25, ha pontos de interrogacéo feitos pelos censores, & margem direta.
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(Um homem do coro (voz fina, estridente, clara e rapida) fala em tom de reza):

O burglars, gomorra e sodoma
fugiram os queridos dos céus
no sulfur

guedando e estourando

0s sodomdes e gomorréus

(Dois outros elementos do coro depois de vestirem-se de padre, aproximam-se dando pulinhos,
dédo barrigada e recuam falando em unissono):

Construiram-se templos

com tal vasta congregagéo

num dia... Ai! Délares?...

e altares

no outro tudo ao credor, ao leildo!

(Nesse interim os personagens do 1° ato ainda atdnitos com a apari¢do do coro, Mateus e
Mateusa procuram imita-los, sem contudo conseguir, por serem estes rapidos e eletrizantes.
Ouve-se uma gravacdo de passaros, marés, ventos, jogo de futebol, etc... enquanto todo coro
repete gestos de siléncio (psiu) para os personagens do primeiro ato.

Todos saem e voltam com um enorme lengol ou tapete azul ou verde e o estende no palco. Todos
fazem gestos de siléncio para a plateia enquanto vozes gravadas dizem):

AN Délares!?...
ANAP alt(...)
AN*" No (...) ao credor, ao (...)

AN*" /* personagens do primeiro/ ato ainda /* atonitos/ com /* a
aparicdo/ AN*" Coro <, dois Ma>teus /: Mateus/Ma\teus[a]

AN com [T um] enorme<s> lenco<s>/I\ AN*" tapete azul®®® e o

AN”? e <0> [Te] estendo no palco. O Coro e os personagens fazem
AN enquanto [T vozes] gravadas

%63 Nessa passagem, faz-se uma representacio da nagdo brasileira, através de um “lengol ou tapete azul ou verde”, que alude a bandeira nacional, codificada, em cena. Os
censores identificaram essa simbologia ao examinar o texto, destacando essa indicagdo cénica para exemplificar seu parecer negativo, posicionando-se contra liberacéo.
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“Do caos, sejam ecos cadticos
Qual criacdo de Jeova?
Inglaterras, palmeiras,

A torrida zona do sabid”.

(Todos os personagens vao tirando as roupas naturalmente até ficarem de tangas ou se possivel
nus; deitam-se no tapete os gravadores repetem decisivamente!) Gravador 1: ndo pode lavar,
ndo pode andar

New pode cagar Blood Flood

Acender fachos...

Gravador 2:

ndo pode

FALAR

N&o pode

DIZER

nédo pode...

(Os personagens debatem-se, vado tateando no tapete e procurando gaguejar a palavra
“aprender a nada” — “r”. Enquanto uma voz sangrenta anuncia): APRENDER A NADA-R

Fim do segundo espaco.

Fim da peca.

AN <cir>/cria\acéo

ANANZE - ANAP <e>/o\u se possivel nus deitam no tapete. A VOZ
repete decisivamente:

ANAP
Voz Nio pode<t> lav<t>/ar\ |** N&o pode andar <comprar voz
ndo pode>  New business: Ensaboar | fazer
N&o pode cagar Blood M dizer
Acender fachos | ndo pode

AN?? g<ua>/a\guejar a palavra “Aprender a nada—r”. Enquanto uma
voz sangrenta diz: “Mie-Patria ensinando a nadar”®®, ANAM
“aprender a nada” — “r”. Enquanto uma voz sangrenta a nadar”.
Dat?®’ voz sangrenta <a nadar”> [ Tanuncia:;] [APRENDER A
NADA-R].

AN”N FINAL DA PECA

%% Nessa passagem, ha duas marcas dos censores que sublinharam a informagao “ou se possivel nds;” e colocaram um ponto de interrogagdo entre as linhas 1 ¢ 9.

2% Demarcacéo feita, @ mao, por Nivalda Costa.
268 \/erso presente em O Guesa, de Sousandrade, obra tomada por Nivalda Costa.

27 Recuperou-se a licdo autoral, a partir da folha avulsa Dat? em que Nivalda Costa revisou e corrigiu esse trecho.



5.3 EDICAO DE ANATOMIA DAS FERAS
[AF]
ANATOMIA DAS FERAS
Roteiro teatral — 6 atos / espagos

Cenario — Um sanatdrio cujos doentes encenam um auto sobre a morte da Liberdade
— Pensam que vivem numa republica cujo o nome é “Republic of the Free” AF¥® of [Tthe] Free”

5 Nota: Cada ato deve desenvolver-se num espaco ou dependéncia ou num Unico local com seis (6)
mudancas de cenario.

ANATOMIA DAS FERAS

Personagens: Personagens®®
ERNST BRAVOS FORTES 1 ERNST*®

10 CHEFE 2 AFEXB «CHE»FE2
ENFERMEIRO 3
B. ROSSO 4

%8 Ao examinar este texto, os técnicos de censura fizeram uma leitura dos nomes das personagens, revelando a simbologia empregada por Nivalda Costa. ERNST faz
referéncia ao presidente do Brasil Ernesto Geisel; B ROSSO, ao Brasil Vermelho (Rosso em italiano = vermelho), grupo contra-revolucionario; CA(U)STRO a Fidel Castro,
que implantou o regime comunista em Cuba; WALTER PEREIRA ROCHAS a Vanguarda Popular Revolucionaria.

%9 Conforma I&-se no relatério de censura, emitido pelo SCDP/SR/BA, apés exame do ensaio geral, determinou-se que o nome das personagens ERNST e CAUSTRO
deveriam ser omitidos “a fim de evitar qualquer semelhanga com pessoas de fato”.

210 Acredita-se que essa construgo faca alusdo, possivelmente, a Che Guevara, companheiro de Fidel, um dos lideres da Revolucdo Cubana, que impulsionou a instalacéo de
grupos guerrilheiros em varios paises da América Latina. Por isso mesmo, essa ousada construcdo nao aparece no texto submetido aos drgdos de censura, no testemunho
AF™N, em que se verifica CHEFE. N#o se registrara mais a construgio “CHE”FE no APARATO.
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SIDNEY CA(U)STRO
ENIGMA I, O POETA

1° ASSISTENTE

ENIGMA 2
ENIGMA 3, 0 MENSAGEIRO
DOENTE 1

DOENTE 2

DOENTE 3

WALTER PEREIRA ROCHAS
O REPORTER

ANATOMIA DAS FERAS

Percurso Dramatico:

| —PRE IDADE OU O CAOS DA LIBERDADE

Il — GENESIS

IIl— A COLONIZACAO
IV—0 ESMO

V —A RUPTURA

VI— A HISTORIA DE NAO LIBERDADE

AFEE AFAN ENIGMA 2,71

Génesis?’
AFAN273

™t Em relagéo & construgio “ENIGMA 2,” (com virgula ap6s nome da personagem) apresentada nos dois testemunhos, acredita-se que, provavelmente, seria criado um aposto
para essa personagem como acontece com o “ENIGMA 1, O POETA” e “ENIGMA 3, O MENSAGEIRO”. Adverte-se para o fato de tratar-se de um roteiro inacabado que

seria retomado pela dramaturga, 0 que ndo aconteceu.

22 Os atos |1, GENESIS, e IV, O ESMO, sdo construidos a partir de uma leitura e contextualizacio dos primeiros livros da Biblia.
213 No testemunho AF*N, ha um carimbo da SBAT — Ba, em formato circular, com assinatura/rubrica, em seu interior, ao final das folhas 1, 2, 3,4, 5,6 e 7.



ATO I: PRE IDADE OU CAOS DA LIBERDADE ATO I

(Espaco vazio. Interpretacao corporal das fases do desenvolvimento do homem que precederam a AF*® grup[o ]
cultura: (grupo de 7 atores))

Fase A — Descoberta do meio ambiente
35 Fase B — Descoberta do préprio corpo
Fase C — Descoberta do outro

(Na fase C o grupo cria uma linguagem ruidosa e simbdlica que lhes permite a comunicagéo entre
si.) AF=*® entr<i>/e\

ATO II: GENESIS
40 (Um grupo formado por Doutor Ernst, 1° assistente, enfermeiro, repérter e mais trés (3) doentes,

observam alguns movimentos executados pelo grupo da pré-idade. Num dado momento mediante
um sinal de Ernst atacam):

1° ASSISTENTE — Em nome da paz, esse territorio agora é nosso. AFE*® te[Tr]ritério
(Grupo B protesta) GRUPO B#®
45 ENFERMEIRO — Se tiverem senso e calma, ninguém saira ferido.

(O assistente gesticula, negocia com o grupo (B) e prende-o0s)

2 O Ato 1, Pré-idade ou o Caos da Liberdade, constitui-se de uma interpretaco corporal realizada a partir de um poema-processo criado por Nivalda Costa. Em documento
sobre dados da montagem esclarece-se: “Nota: O ato I, efetua-se num espaco circundado pela ampliagdo do poema NOVELA TIPO GRAFICA. 1° Estudo sobre Bandeiras (de
Nivalda Costa, versdo Deusimar Pedro)”.

%% Os técnicos de censura, ao analisarem o texto, apontaram que “B.” tratava-se do Brasil, do povo brasileiro.



ERNST — (Subindo num alto) — Hoje instalamos aqui um periodo de paz, compreensio e AFANZTE
concordia! Em nome de EL-REY, construimos a vitoria!

(Seus companheiros o aplaudem.)
50 ERNST — Assistente! Que sejam edificadas as insignias do nosso regime.
(O assistente providencia a colocacéo de uma faixa onde se 1€):
“SANATORIO B/ REPUBLIC NOT FREE” AFF*B “SANATORIO B/ REPUBLIC NOT [T OF
THE] FREE”
(Silenciosamente todos saem da cena exceto Ernst, o Assistente e o Enfermeiro.)
ERNST — Esse poder foi Pacifico, nem sequer se mexeram (ri).

95 ASSISTENTE — NAO SABEM O QUE E AFORA O QUE FORA...

ERNST — Foges a compreensdo dos fatos, meu caro assistente, apesar dessa provavel indole AF® indol<a>/e\
pacifica, ndo se pode descuidar...

ASSISTENTE — Muito justo, claro, ndo me referi bem... AF*" Muito justo, ndo
ERNST — Bem. Precisamos saber tudo sobre suas vidas. Enfermeiro, pegue um deles para

60 “conversar” procure saber quem lhes chefia, com quem negociavam e sobretudo descubra as
habilidades desse povo. Ministre-lhes todos os “remédios”.

27% Nesse testemunho, as palavras “ERNST”, linhas 18, 25 ¢ 27; “B/ REPUBLIC NOT FREE”; indole pacifica foram sublinhadas, pelos censores. Essa intervengdo, em que se
destacam termos, expressdes ou trechos, ao longo do texto, evidencia, na materialidade, a leitura realizada por aqueles que ressaltaram o uso de simbologia empregada no
texto, em termos linguisticos e cénicos.




ENFERMEIRO — Conte com a minha lealdade e eficiéncia, Doutor.
(Black)

(Quando a luz acende, em cena: Chefe, Ca(u)stro e Enigma 1 (vozes em off))

65 CHEFE — Agora ndo mais o significado de vida que nos cercava (esmagando friamente um objeto “CHE”FE*"" AF®® [ De cocoras / Pensativo
entre as maos) recebo / 0 arco quebro / levanto vou ao / Poeta e
depois pra / plateia junto com / Caustro e [saltos?]
0 Poeta]
CA(U)STRO — Tenebroso e efémero avesso da histéria AFANTS
ENIGMA 1 — Pétria, mi pétria, vuelvo hacia ti la sangre. Patria’"®
CHEFE — As verdadeiras capacidades se retiram do cenario confuso, estamos a caminho do AF®® retir<t>/a\m
70 reinado dos porcos.

CA(U)STRO — Vocé acredita que tudo que se processa a revelia da justica, ficara docemente sem
tribunais e san¢bes?

CHEFE — Exceto que sejamos um novo tribunal, sim. N&o devemos esquecer que o mundo hoje é AR EX[T cJeto
policiado e uno.

75 ENIGMA 1—Uno?

2" No testemunho AF¥*®, todas as réplicas do personagem “CHE”FE estdo sublinhadas, em tinta azul.

28 A palavras “CA(U)STRO”, linhas 10 ¢ 14; ‘CHEFE”, linhas 12 ¢ 16; ¢ a frase “estamos a caminho do reinado dos porcos” foram sublinhadas, pelos censores.

2% Njvalda Costa apropria-se de alguns versos do poema Himno y regreso (1939), de Pablo Neruda, que sdo proferidos pela personagem Enigma 1, O Poeta, ao longo do
texto.
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CHEFE — Sim, ndo existe mais diferenca significativa entre reis e presidentes, entre doutores e
curados; entre sim e nao.

(Black)
ATO I11: COLONIZACAO
(O enfermeiro e prisioneiros)

ENFERMEIRO — Vamos ratinho, estou esperando... Quero ouvir sua voz. (ri e cutuca o
Prisioneiro | com um instrumento)

(Prisioneiro gesticula. Enfermeiro aplica-lhe uma injegdo — A cena repete-se com mais dois (2)
prisioneiros. Enfermeiro irrita-se):

ENFERMEIRO — Auxiliar! Auxiliar!
AUXILIAR — (em cena afobado) o mais rapido que pude, senhor.

ENFERMEIRO — Esses vermes, parecem que ndo tem lingua ou falam um idioma diferente do
nosso, vamos ensinar-lhes o nosso alfabeto (ri)

AUXILIAR — Que ordens, senhor?

ENFERMEIRO — Ponha-os no quarto forte com dieta de pao e agua, diminutos a cada dia, de
modo que no fim da semana néo estardo comendo nada (ri)

AFEXB20 B AITCIK

AFZ® Ii[ 7'n]gua AF=*® ensinar[-]lhes

%0 Nzo se registrard mais no aparato esta corre¢cao “BLA[TC]K” feita, & mdo, em tinta azul, por Nivalda Costa, ao longo do testemunho AFE*B,
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ENFERMEIRO — Lembrem-se “ratinhos”, ndo adianta calar, a ocupag¢do tem o seu paraiso — a
impunidade (acaricia, ri e esbofeteia os prisioneiros)

(Saida do Aucxiliar e Prisioneiros. Entrada de Ernst, Assistente e Doente 2.)
(Enfermeiro sauda Ernst.)

ERNST — Em boa o satdo ILUSTRE COMPANHEIRO DA FORCA UNA GOVERNANTE DO
SANATORIO B. OF NOT FREE

ENFERMEIRO — Louvo o seu humor! O seu furor! (riem)
ERNST — Amanha tomarei posse, diante de uma cadeia de televisao.

ASSISTENTE — Logo apds, sera declarada uma grande festa em praca publica com musica para
todos; vinho para todos.

ERNST — Tudo tem que ser motivo de festa em OF NOT FREE

(Em outro ponto do espago/palco):

CA(U)STRO — Amanha o coisa falara ao povo e ndo poderemos fazer nada.
CHEFE — Poderemos estudar-lhes os atos, para surpreendé-los depois...

(Movimentos silenciosos / Black)

28! Trecho censurado, circulado, & mdo, com carimbo CORTE, a direita: “(acaricia, ri e eshofeteia os prisioneiros).”

282 g técnicos de censura sublinharam “FORCA UNA GOVERNANTE DO SANATORIO B.”, “CA(U)STRO”, “0 coisa”.

AFF® Lembre[ 7m]-se AFAN?1

AFF*®  g[a]ido ILUSTRE COMPARSA DA
FOR[C]A AF~AN282

AF=*® [ gestos nervosos 1 e saltos felinos]



(Ernst diante das cameras de T.V.) AF®® CAM<A>/E\RAS
(O reporter de cena): AF¥*® D<A>/E\ CENA:

“Senhoras e Senhores, agora diante de nossas cameras, o mentor das decisdes do recém formado AFE* cam<i>/e\eras
110 SANATORIO B REPUBLIC OF NOT FREE”

ASSISTENTE (cochichando nos bastidores) — Diga que ele é o Pai da Justica, da Liberdade e da AF®® <i>/F\raternidade.
Fraternidade.

O REPORTER (CONTINUANDO) — Senhor. ERNST BRAVOS FORTES

(Siléncio total) AF¥*® [« SILENCIO] TOTAL
115  (Ernst aproximando-se das cameras): AF¥® [« ERNEST] APROXIMANDO-SE DAS
CAM<#>/E\RAS:
ERNST — “Bem aventurados todos que nos ouvem nesse momento porque estdo incluindo-se no Bem aventurados*® AF=*® incluindo-[T se]

processo civilizatério (palmas)
“Senhores de todas as classes, de todas as castas que me ouvem em todo esse
pluralistico e imenso sanatdrio, estejam certos que ndo confundirei a autoridade que manterei com
120 o arbitrio que evitarei...”

ASSISTENTE E ENFERMEIRO (em coro) — Ou estard desatendendo a um dos imperativos
categoricos.

%8 Nivalda Costa apropria-se de fragmentos do poema Fragmentos de um evangelho apécrifo, de Jorge Luis Borges, nessa réplica, principalmente, na folha 12, do testemunho
AF®E,
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ERNST — “Devolverei as capitais ao povo que ira humaniza-las. Enfrentarei as endemias, a fome
e a crescente mortalidade infantil; afastarei as ddvidas que afligem os técnicos, os cientistas e 0s
patriotas”

CORO — Ou estara desatendendo a um dos imperativos categdricos

ERNST — Lutarei contra a inflacdo e ndo sufocarei o trabalhador a quem restituirei os salarios
escamoteados, porque s&o o suor do rosto e 0 pdo da mesa. Senhoras e senhores, represento a partir
desse instante o consenso geral, contem comigo

CORO — Ou estara desatendendo a um dos imperativos categoricos

ERNST — Protegerei a agricultura, a pecuéria e 0 homem do campo, sem que o credito e 0s pre¢os
excluam a producdo dos mercados mundiais ou do bolso citadino e bem aventurados 0os mansos
porque ndo condescendem com a discordia. Bem aventurados os pobres porque um dia serdo
felizes.

CORO — Porque existem os imperativos categoricos. Amém!

(Encerramento do pronunciamento | — Inicio da festa.)

(O grupo | chefiado pelo 1° Assistente ensina ao grupo 2 movimentos ritmicos caracteristicos.)

(Musica angustiante)

AFF*®  Devol[l]verei AF® ende<mia>/MIAS\
AFAN284

AF® restituirei [os] salarios escamo<n>teados,
AF=*® comi[ ¥ GO]

AFE*® [BEM] aventurados os mansos

84 Trecho censurado, circulado, & mdo, com carimbo CORTE, a direita: “Devolverei as capitais a0 povo que ird humanizéa-las”. Ha ainda, outra marca da intervencio dos
censores, a mdo, a margem direita, trés chaves que circunscrevem as réplicas correspondentes as linhas 11-13, 15-17 e 19-22; que fazem parte do discurso da personagem
Ernst. De acordo com o relatério de censura, emitido pelo SCDP/SR/BA, houve corte desse trecho devido a sua semelhanca com o slogan do governo baiano vigente naquela

época.



140  (Black)

ATO IV: O ESMO

(Entre badaladas de sino): SINO**
ENIGMA | — O som sono soa agora interditado... AFFE26 jnterditadol...] AF*N interditado
ENIGMA 2 — O sino salida sangues e sumos. AF=® sumos[.] AF*" sumos

145  ENIGMA 3 — O sem tempo sacroluto e mérbido... AF&*® mérbido[...] AFA" mérbido.
ENIGMA | — Soar sincero dos nossos vestigios. AF® vestigios[.] AF*N vestigios

(latidos de caes, tiros)
ENIGMA 2 — Estéo perseguindo alguém...! AFE*® alguéml...1] AF*N alguém

(Chegada de Walter Pereira Rochas suado e ferido.) AFANET AFEXB ROCHAS <> SUADO

%5 Nessa passagem, Nivalda Costa aproveita e valoriza as sonoridades do sistema fonolégico, explorando a expressividade da consoante sibilante [s], apostando nas vibracdes,
entonacdes e ruidos, sugerindo ideias e impressdes. Recorre-se, portanto, a aliteracdo, um dos processos de repeticdo insistente de sons consonantais. Além disso, indica-se o
som de “latidos de caes e tiros” que intensificam a atmosfera angustiante.

28 Recuperaram-se as licdes (interditado... / sumos. / mérbidos... / vestigios. / alguém...!) apresentadas no testemunho AF=*® levando-se em consideracéo a especificidade do
texto teatral em que se observa a tentativa de registro de elementos expressivos da fala, através de uma pontuacdo de ordem emotiva, como, por exemplo, o ponto de
interrogacdo, o ponto de exclamacdo e as reticéncias, conforme aponta Preti (1987).

27 Tam-se as seguintes palavras sublinhadas, a méo, pelos censores: “WALTER P. ROCHAS SUADO E FERIDO.” (L. 9); “CHEFE, CA(U)STRO E B” (L. 12); “CHEFE”
(L. 30); “CA(U)STRO — Por gue estavam indo pré casa daquele sabugo, daquela barata?” (L. 32).
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ENIGMA 2 — Alegro-me companheiro, vamos cuidar de vocé e vamos nos esconder.
(Fogem)

(No esconderijo: Chefe, Ca(u)stro e B. R0sso0.)

ENIGMAS 2 e 3 (carregando Walter Pereira Rochas) — Nossa &guia de volta da ida.

CHEFE — Estas vivo companheiro, e juntos seremos dessa longa noite, as astutas vigilias.

CA(U)STRO — Vigilias pra que o sol nos ilumine e possamos devolver a esses malignos o seu
repugnante fardo.

(Tratamento do ferido / Conversa gestual)

B. ROSSO — A cidade parece agora uma jaula de feras aninhadas; o pessoal ndo ousa sequer abrir
a boca nem pra fazer queixa (Ai)

CHEFE — Feras apunhaladas temem tudo que as envolvem.

B. ROSSO — TEMOS QUE RESTITUIR-LHES a confianga de si mesmo.

CA(U)STRO — E mostrar-lhes que estamos vivos e com eles que ndo aceitamos 0 mando desses
traidores.

WALTER PEREIRA ROCHAS — Eles sdo inimeros e perigosos, estdo em toda parte exaltando o
Seu ar venenoso.

ENIGMA 2 — Desatinoso como o sono da morte.

AF=*® [{ expectativa ante a chegada de VPR]

AF®®, AF™N Walter P. Rochas [ Bate palmas]

AF*® <Estas vivo companheiro> AF=*®

<[{ FERAS APUNHALADAS] >

vigilias.

AF® queixa.

AF=® “CHE”FE — <Formem> Feras apunhaladas
[T temem] tudo que <o>/a\s envolve<r>. [Tatras de
VPR] [¥ Guerrilha urbana]

AF®*® RESTITUIR-LHE[S] a confianca

AFEX® mostra[r]-lhes AFEXE
traidores <[\ GUERRILHA URBANA]>

AF¥*® Eles [ sd0] inumeros



EXB288
AF

ch.

EN3

\ CAUS

(Entrada do Enigma 3.)

ENIGMA 3 — CHEFE 50 pessoas foram aprisionadas, quando se dirigiam para casa do ERNST.
170 CA(U)STRO — Por que estavam indo pra casa daquele sabugo, daquela barata?

ENIGMA 3 — Um molequinho me disse que iam pedir vérias coisas: comida, médico, mas o
ERNST pensou que eles iam ataca-lo.

CHEFE — E 0 nosso momento. O verme tem poder, mas tem medo... AFANZE
B. ROSSO — Vamos planejar.

175  CA(U)STRO —E agir. De hoje em diante o soco come a vida AF™® geme a vida
WALTER PEREIRA ROCHAS — Com todas as garras. AF®® wA<y>/I\TER

CHEFE (para Enigma 3) — Junte alguns voluntarios e seguindo as ordens de Ca(u)stro dé fuga
aos prisioneiros. Nos encontraremos depois no saldo A.

(Saida do Enigma 3 e Ca(u)stro)
180  (Black)

(Em cena):

%88 Trata-se de uma representacdo grafica, & mdo, em tinta azul, uma marcacdo cénica em que se evidencia o local de entrada das personagens CA(U)STRO, “CHE”FE e
ENIGMA 3, O MENSAGEIRO envolvidas nessa cena.
%89 A expressdo “O verme” foi sublinhada, pelos censores.



(Doente 3 e Enigma | vagam pelo espaco)

DOENTE 3 — Ndo sinto, Poeta, a presenca de nenhuma luz, morreram todas as manhas que AF*N luz, morrer em todas
saltitavam de Liberdade.

185  ENIGMA 1 — Sei. Estamos rodeados por chacais e sentinelas. Ha espinhos nas raizes que sangram AF®espinhos[] <na>/As raizes <que> sangram
nossos pés, morreram todas as verdades, todas as eras...

DOENTE 3 — O lixo agora é paisagem e festa.
ENIGMA 1 — Mas teus olhos ainda brilham, de amor ou de medo AF®® [TMas] Teus
DOENTE 3— O amor nos faz e cria
190  ENIGMA 1— A morte nos pertence e poda.
(Cena gestual)
ENIGMA 1 — Ahora quiero dormir en tu substancia

Dame tu clara noche de penetrantes cuerdas
Quiero mudar de sombra

EXB2
AFEXB2%

195  (Mudancas de espaco)

(Black)

20 O testemunho AFF*® apresenta “(CENA GESTUAL)” (L. 1) e “ENIGMA | — Ahora quiero dormir en tu substancia / Dame tu clara noche de penetrantes cuerdas /
Quiero mudae de sombra” (L. 2-4), no inicio desta folha 8.
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205
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CENA A: (ENFERMEIRO E 1° ASSISTENTE DIANTE DE UMA GAIOLA COM
PRISIONEIROS).

ENFERMEIRO — Nao havera nunca uma porta

1° ASSISTENTE — E estdo dentro

ENFERMEIRO — E néo tem anverso nem reverso

1° ASSISTENTE — Nem externo muro nem secreto centro
ENFERMEIRO — O alcacer abarca o universo

1° ASSISTENTE — E de ferro o teu destino, como o teu juiz
ENFERMEIRO — Nao espere que o rigor desse caminho
1° ASSISTENTE — Que teimosamente se bifurca em outro
ENFERMEIRO — Que teimosamente se bifurca em outro
(Ambos) — Tenha Fim.

1° ASSISTENTE — Nada existe

ENFERMEIRO — Nada espere exceto as frias cutiladas da fera

AFEXB AFAN291

AFEB esper<i>/e\s<i>
AFE*® pi[-]furca

AFE*® bi[-]furca

AF*® esper<i>/EN\, ex[ Tc]eto

#1 0 dialogo estabelecido, na CENA A, entre 0 ENFERMEIRO e 0 1° ASSISTENTE (L. 5-16) é construido a partir do poema Labirinto, de Jorge Luis Borges.



(Black)
CENA B: (ERNST sozinho consulta um oraculo tecnoldgico (Espécie de computador)) AFANZ2

ERNST — Para destruir é preciso saltar... saltar... para onde?
Para a consciéncia? Nao para a ma fe.

115 CENAC
(Trés mulheres trabalham. Radio ligado (Voz de Ernst))
“DEUS A{UDA QUEM TRABALHA E NAO ACUMULA O OURO, PORQUE O OURO EO
PAI DO TEDIO, DA TRISTEZA E DO ODIO, ETC...”
18 MULHER — Miseravel nojento canalha ladrdo AFANZS
120 22 MULHER — Meu maior desejo era cortar-lhe a imunda lingua com uma navalha.
3 MULHER — Grita AF~E [(Grita])]

(22 Mulher desliga o radio)

292 Nesse testemunho, as seguintes palavras foram sublinhadas, pelos censores: “ERNST sdzinho consulta um oréculo tecnoldgico™; “ERNST: Para destruir é preciso saltar”
“para a ma fé”, “VOZ DE ERNST”.

2% As seguintes palavras foram sublinhadas, pelos censores: “Miserdvel nojento”; “Meu maior desejo era cortar-lhe a imunda lingua™; ”Quem manda agora é o coisa. J4 te
disse que é essa coisa”; “Enquanto os auténticos herdis se batem pra transformar o mundo em algo de limpo e de melhor, esses porcos prosperam.”; 0s verdadeiros homens de
saber tiveram que se retirar desse chiqueiro confuso”; “A casa ardeu com o sujeito 14 dentro”; “os bombeiros foram promovidos e felicitados”; CHEFE, CA(U)STRO E B.
ROSSQO”. Os técnicos de censura recorreram ao dialogo entre as personagens 1%, 2* e 3* MULHER para exemplificar a tese de que havia uma “contestaggo politico-ideoldgica,
contra determinado poder”, ainda que velada.
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12 MULHER — Quem manda agora € o coisa. Ja te disse que é essa coisa.

28 MULHER — Enquanto os auténticos herdis se batem pra transformar o mundo em algo de
limpo e de melhor, esses porcos prosperam.

12 MULHER — Sabe-se que os verdadeiros homens de saber tiveram que se retirar desse chiqueiro
confuso.

23 MULHER — Ouca essa histéria, que me contaram outro dia: teve um incéndio horrivel na AF™® Ouss>/c\a
Avenida Principal, mas o incéndio era na casa de um adversario do Coisa. Entdo os bombeiros
hesitaram em sair. UM deles telefonou. E o Coisa respondeu: “EU NAO POSSO DECIDIR
NADA. NAO E COMIGO! PRECISO IR CONSULTAR. FACAM O FOGO ESPERAR!”
18 MULHER — Ja sei. A casa ardeu com o sujeito l& dentro.
28 MULHER — Sim, e os bombeiros foram promovidos e felicitados.
3* MULHER — O dia seguinte ndo pode tardar, ndo pode tardar, ndo pode tardar... ndo pode...
(Corte / Black)
CENA D: CAMINHADA (Gestual) AF¥*® [ Saltos felinos até o T o / arterisco 7
levanta e corre / em estrategias até o black]

CHEFE, CA(U)STRO E B. ROSSO

(Black)

CENA E: A TRAMA (Gestual)



WALTER PEREIRA ROCHAS E ENIGMA 3
(Black)
CENA F: PRISAO DO ENIGMA |, DOENTE I, DOENTE 2.

145 CENA G: AGONIA DO POETA:

“MI POESI AHORA COMO UNA PLANTA ESCAMADA EN ODIO SILENCIOSO. ESCRIBO
CON MANOS GOLPEADAS Y FOSFORICAS PALABRAS-NADIES QUE UN DIA SI
TORNARAN SOL Y LUTA”

ATO V: ARUPTURA

150  (Unido dos grupos chefiados por Chefe, B. Rosso, Ca(u)stro e Walter Pereira Rochas);

(Texto)

ENIGMA 3 — CHEFE, encontramos o0 poeta morto.

AFF® “MI POES[¥ I]JA<HORA> [T POESIA
AHORA] AF®® <#>/E\SCAMADA EN ODIO
SILENCIOSO, [<CUANDAM> DOS PRROS Y LA
VIOLENTA POLICIA)®* ESCRIBO AF™®
PALABRAS-<7>/MADIES QUE UN DIA SI
TORNARA<#>/N\ SOL <> LU<TA>/CHA\”

AFANZS - AFEXE Tlcirculo sobre a cabega do
ENIGMA3 / desmanchando sobre o corpo /
caminhada até o corpo do poeta]

TEXTO?®

2% Esclarece-se que o colchete em “[<CUANDAM>" ¢ o paréntese em “POLICIA)” foram inseridos por Nivalda Costa, 8 mdo, em tinta azul.
2% As seguintes palavras foram sublinhadas, pelos censores: “UNIAO DOS GRUPOS CHEFIADOS POR CHEFE, B. ROSSO, CA(U)STRO E WALTER P. ROCHAS”™;

“Suicidou-se ou Suicidado”; “CA(U)STRO — Sébre o teu sangue irmao, afirmo no esplendor do meu édio que teus algozes serdo punidos.”; “B. ROSSO”; “CHEFE —
Adiante. A Liberdade urge!”; “TODOS — Adiante. A Liberdade implode!”; “ERNST E COMANDADOS”; “ERNST”; “ERNST — Ele quis morrer. Qualquer trama,

qualquer revolta é na pratica um suicidio”.

2% gsegundo Nivalda Costa, em entrevista, trata-se de “[...] um ‘texto off’, gravado em sistema radiofonico. Era composto por trechos de falas e gritos de pessoas anénimas +
fragmentos de discursos + poemas + freios + buzinas. Frases de efeito de politicos e filésofos da época e dos poetas Lorca e Neruda”.



155

160

165

170

CHEFE — Suicidou-se ou suicidado? Agora é invulneravel como os deuses, nada desta terra
podera feri-lo.

CA(U)STRO — Sobre o teu sangue irmdo, afirmo no esplendor do meu 6dio que teus algozes
serdo punidos.

(Rito de morte):

B. ROSSO (Atirando para o alto) — Pelas palavras que ndo podes ter-falar. Pela tua morte que
vamos vingar.

CHEFE — Adiante. A Liberdade urge!
TODOS — Adiante. A Liberdade implode!
(Uma mulher entoa uma cancéo dolente)
(Partida do grupo)
CENA H: ERNST E COMANDADOS:

ERNST — Tomem olhos tudo: gente, casas, bichos. Tudo. Acabar de vez com o que encontrar pela
frente. Quero a pele do Chefe, o encontrem vivo, fagco absoluta questéo.

1° ASSISTENTE — Doutor, a corja dele se revoltara, ndo é prudente agir assim. Podemos agir de
outro modo mais eficaz.

ERNST — N&o aprenderam minhas lices de paz, ndo acreditaram que nds somos o futuro, entdo
esse € 0 modo — Destruir tudo. Destruir!

AF®*® Suicidou-se ou [/] suicidado?

AFEXB D<E>/A\

AF®*® [ saida para os lados / 1° e 2° ataque ao
bando / do erneste]



1° ASSISTENTE (PARA O ENFERMEIRO) — Vocé se excedeu, ndo era preciso matar o idiota
do Poeta, veja 0 que causou.

ERNST — Ele quis morrer. Qualquer trama, qualquer revolta é na pratica um suicidio.
ENFERMEIRO — Nao fago perguntas, acato ordens.
275  (Movimentos mimicos)
CENA I: CAPTURA DO ENFERMEIRO
CENA J: CHEFE diante de um grupo de negros

CHEFE — IJUKU-AGBE-GBA — INABITADO PAIS DA MORTE VIEMOS E SEREMOS
RECEBIDOS

280 GRUPO NEGRO — GBA, GBA
CENA K: A CILADA

(texto: “Nos podemos mais que as baratas”)

ATO VI: A HISTORIA DE NAO LIBERDADE (Resumo e final)

a) VOZES GRAVADAS SERVEM DE FUNDO PARA A ACAO

AFE*® ex[ 7c]edeu

AF®® “CHE”FE — NJUKU-AGBE-GBA [— em
circulos quebrando com / armas e dando-lhes fuzis /
correndo estratégia até a Ribalta]

tEXt0297. AFAN298

297 segundo Nivalda Costa, em entrevista (2011), N6s podemos mais que as baratas ¢ “um texto-sonoro: personagens percorrem espagos cénicos ‘ensinando, ajudando,
sitiando’ o piiblico a silabar/soletrar o poema-frase em questao; sublinhando a marca cénica e, em off, o poema-frase se repete gravado™. )
2% Tem-se as seguintes palavras sublinhadas, pelos censores, nesse testemunho: “texto: ‘NOS PODEMOS MAIS QUE AS BARATAS’”; “LUTA”; “A VITORIA”;

HASTEAMENTO DAS BANDEIRAS”; “EXERCICIO DE SIMBOLOS”.




285 b) LUTA

(texto: O aprendizado do L)
(Hasteamento das bandeiras)
(Exercicio de simbolos — Canto)

290

CENAL: AVITORIA

NIVALDA COSTA

texto?®

EXERCICIO®®

AFEBL TEXTOS SUBSIDIARIOS —

Neruda, Pablo — AMERICA, NO INVOCO TU
NOMBRE EM VANO

Langston, Hughes — EU TAMBEM SOU
AMERICA

Borges, Jorge Luis — FRAGMENTOS DE UM
EVANGELHO APOCRIFO

Andrade, Oswald — O COISA

Quadros, Janio — CANTOCHAO DOS
IMPERATIVOS CATEGORICOS

AFE*B%2 Bem aventurados todos que me ouvem,
pois estéo incluindo-se no processo historico

2% De acordo com Nivalda Costa, em entrevista (2011), O aprendizado do L que significa “O aprendizado da Liberdade”, “¢ também um poema-processo em que se ‘forma’
ou se ‘escreve’, quando os atores/personagens entregam para a plateia letras que formardo a palavra liberdade”. Ha audio, “vozes gravadas”, que serve de fundo para as acdes

cénicas, realizado pela sonoplastia, com “palavras de ordem explicita e palavras de ordem”.

%0 Nivalda Costa, nessa mesma entrevista, comenta ainda que durante o exercicio de simbolos e o canto, “cada uma das personagens/atores depositam em todo o
espaco cénico da peca (composto de 8 areas), 0 objeto de cena mais significativo da(s) cena(s) do espetaculo. A musica e o canto foram compostas para a peca. Autoria do

compositor Marco Antonio Queiroz”.

%1 No testemunho AFE*® h4 esta bibliografia ao final, apos o nome “NIVALDA COSTA”. No testemunho AF" ndo se tem essa informag&o.
%2 No testemunho AF*® h4 uma folha que ndo aparece em AF”". Esta folha ndo apresenta numeragdo, & margem superior direita, como as demais. Tém-se sete frases
construidas a partir de Fragmentos de um evangelho apdcrifo, de Borges, obra tomada emprestada por Nivalda Costa.



Bem aventurados 0s mansos porque hao
condecendem com a discordia.

Bem aventurados os que ndo tem fome de justica
porque sabem que ela se foi e ndo da sinal de volta.
Desventurados 0os que choram, porque ja tem o
habito miseravel do pranto.

Desventurados os pobres de espirito, porque
debaixo da terra serd 0 mesmo que foi a vida

N&o acumuleis ouro na terra, porque o ouro é pai do
ocio, da tristeza e do tédio.

Sejam pobres mas sejam felizes e tenham paz no
coragéo




5.4 EDICAO EM MEIO DIGITAL

CD-ROM (Reproducédo automaética)



6 CONSIDERACOES FINAIS

O trabalho desenvolvido mostrou-se de suma importancia ao trazer a cena a producao
teatral de um grupo amador, marginalizado, liderado por Nivalda Costa, uma guerreira que,
apesar das circunstancias, lutou contra o regime militar, na Bahia, através do teatro. Engajada
com questdes sociais, politicas e estéticas, buscou diferentes formas de nédo silenciar sua voz,
pesquisando e estudando o teatro brasileiro. O Grupo Testa, criado e fundado por aquela
mulher, demonstra confianca e afinidade ao encenar os roteiros. A Bahia, naquele momento,
1975, ganhou n&o apenas mais um grupo de teatro, mas uma frente militante.

Desse modo, soube usar a arte como arma frente ao governo, visando reivindicar as
injusticas sociais e se comunicar com o publico. Envolvida em todos os setores do universo
teatral, contribuiu, significativamente, com o desenvolvimento do teatro baiano, e, ainda, com
o0s teatros politico, militante, e negro, na Bahia. Neste trabalho, portanto, voltou-se o olhar
para essa mulher e sua dramaturgia, sinbnimo de coragem, criatividade e resisténcia, visando
ressaltar a importante contribui¢cdo da mesma na histéria do teatro baiano.

O trabalho com textos teatrais produzidos e censurados, na época da ditadura militar,
demonstra o quanto a arte, de forma geral, se acerca da histdria, principalmente, nos
momentos conflituosos, investindo-se ndo apenas da condi¢do de testemunho, documento e
monumento, mas até mesmo ambicionando intervir no curso dos acontecimentos. O estudo
dos textos, de Nivalda Costa, especificamente, faz pensar de imediato no estreito enlace entre
historia, politica e teatro, nas circunstancias vivenciadas e no que representou a ditadura e
suas consequéncias para a producdo teatral baiana.

Os textos e suas versdes ddo o testemunho daquela sociedade que envolvia diferentes
atores, agentes mediadores: a dramaturga, a diretora, o datilégrafo e o censor. Todos eles
deixam nos textos pistas para uma leitura em perspectiva historico-cultural. Entende-se o dito
e 0 ndo dito, o que poderia ser produzido e circulado aquela época. Logo, as intervencoes
desses sujeitos caracterizam e singularizam a producéo, contribuindo, significativamente, no
que tange a histéria da tradi¢do e da transmissao dos textos.

Nos documentos do processo censorio, ndo poderia ser diferente, 0s censores, ao
examinarem o texto elaborado por Nivalda Costa, tecem comentarios sobre a postura
engajada, a inteligéncia e a ousadia daquela mulher. Seus roteiros séo verdadeiros manifestos
politicos, em que se posiciona, totalmente, contra os ditames do governo, alertando e

incentivando o publico para que se conscientizem e busquem transformacdo. Para além das



palavras, recorre-se a elementos cénicos e/ou simbdlicos para tratar das relacbes de poder,
induzindo o povo a agdo, de forma, declaradamente, consciente e objetiva. A leitura daqueles
documentos do processo censorio permitiu compreender como essa dramaturgia era vista pelo
governo e, a0 mesmo tempo, despertar para a resisténcia daquela, apesar de tantos vetos e
tantas restrigoes.

A partir do estudo do processo de construcdo dos roteiros Aprender a nada-r e
Anatomia das feras pOde-se destacar alguns dos caminhos percorridos por Nivalda Costa,
evidenciando-se a leitora habil e sagaz. Verificam-se, principalmente, intertextualidade e
hipertextualidade na elaboragéo dos tecidos plurais, transtextuais, desvelando, desdobrando e
arriscando sentidos. Percebe-se um discurso polifonico criado a partir de apropriacdes de
obras teatrais e literarias de diferentes autores que endossam o manifesto encenado devido ao
trabalho coletivo, financeiro e artistico, dos membros do Grupo Testa.

Ao estudar tais textos, recortados da Série de Estudos Cénicos da qual fazem parte,
constata-se que muito ainda existe a ser analisado e reconsiderado, principalmente, em relagéo
aos cruzamentos, possivelmente, existentes entre 0s seis textos e o projeto artistico realizado,
de forma geral. Desse modo, tem-se consciéncia de que um estudo do processo de construcédo
do projeto, na integra, evidenciaria o trabalho empreendido por Nivalda Costa, permitindo
uma leitura mais rica da dramaturgia em questdo e do teatro baiano da época.

Os fundamentos da Critica Textual e da Critica de Processo permitiram realizar uma
leitura do texto teatral censurado, possibilitando decifrar e elucidar o processo de criacdo e a
obra, criticamente. Portanto, verificam-se, na materialidade dos textos estudados, diferentes
vestigios e marcas daquela época de censura e silenciamento, atualizados pela atividade
filoldgica de investigacdo, interpretacdo e edicdo. Nesse exercicio, o editor assume um papel
importante no que tange a mediagdo cultural, oferecendo aos diferentes sujeitos uma possivel
leitura de determinado texto, resultado de mediagOes editoriais, de escolhas e de decisdes
criticas.

O trabalho filologico proposto, e, principalmente, as edi¢fes dos textos realizadas
possibilitam aos diferentes pesquisadores conhecé-los, estuda-los e/ou encena-los. Espera-se,
com a realizacdo dessa pesquisa, ter contribuido para repensar a prética editorial do texto
teatral, considerando suas particularidades, e para atualizar a memoria do teatro baiano, com
destaque para uma fracdo da producdo de Nivalda Costa. Adverte-se estar ciente de que uma
dissertagcdo apresentada ndo pde a termo todos os aspectos relativos aos textos em questéo.

Todavia, tem-se a certeza de haver realizado um exercicio filoldgico textual cuidadoso.
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