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O mistico

3.1

Religiosidade

Dispensa-me dos rétulos, por favor, e eu te explico que a busca da religiosidade nada tem
a ver com seitas, igrejas, grupelhos carolas, fanaticos acorrentados a dogmas e
superstices. A religiosidade nada tem de alienacdo, conformismo ou adaptacdo a um
sistema politico-social-econdémico injusto. Alias, a religiosidade é altamente subversiva.
A religiosidade leva o homem ao autoconhecimento. E o autoconhecimento leva o
homem a subversao.

Plinio Marcos

A tendéncia mistica de Plinio Marcos, sua religiosidade, como ele gostava
de dizer, ndo surgiu repentinamente. Entre suas primeiras leituras estavam o0s
livros espiritas vendidos na banca de seu pai. Também o magnetizador e o
hipnotizador que conheceu durante a juventude no circo marcaram intensamente
sua vida e obra, além dos ciganos**, tornando-se figuras frequentes, sobretudo em
seus contos. Em entrevista a Edla van Steen, ele enumera estas experiéncias de
trabalho, no Circo dos Ciganos, no Circo do Pingol6 e da Ricardina, no Circo
Toledo e no Pavilhdo Teatro-Liberdade. Finalmente, desperta interesse por
assuntos esotéricos e personalidades estrangeiras capazes de “elevagdo” espiritual,
tais como o arménio George Ivanovitch Gurdjieff, e os russos Gregori Rasputin e
Helena Petrovna Blavatsky.

Na passagem que trata da peca Balbina de lansa (1971), Oswaldo Mendes
destaca o fato de que, ao adentrar o universo espiritual, nos anos 1980, o
dramaturgo ndo se voltou para o sincretismo religioso presente na cultura
brasileira e tematizado em diversos momentos de sua obra. Se ndo teve interesse
pelo sincretismo entre as religides tradicionais africanas e o catolicismo, Plinio
Marcos parece ter reunido um leque variado de tendéncias religiosas, que nao

possibilita definir seguramente o pertencimento a uma religido especifica, como o

4 A cigana é definida na peca Balada de um palhaco (1986) como “a grande mée, a velha bruxa.”
(MARCOS, 1989, p.4)
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préprio confirma na fala explicitada na epigrafe. Portanto, ndo o rotular ndo é uma
opcao diante do pedido do autor e sim uma impossibilidade pela falta de um termo
correlato.

No caso de Plinio Marcos, corpo, discurso, crencas, estética, teatro e texto
estavam interligados de forma que a busca religiosa extrapolou o texto e adequou-
se a um modo de vida, ou melhor, passou de interesse despreocupado a
compressdo do mundo e de si — acredita o autor — e ao fazer artistico. Dessa
forma, escreve pecas sobre personalidades religiosas, complementa o discurso
politico e artistico das palestras-show com passagens sobre a religiosidade, além
de criar um grupo de estudos esotéricos. Ainda mais, fazia sessGes com técnicas
terapéuticas alternativas, como moxibust&o, hipnose, energizacdo e magnetizacéo,

e dava aulas de tard, que dizia destinar-se

a “qualquer pessoa em busca de comunica¢do espiritual com o proximo.”
Apresentava o curso como “uma maravilhosa aventura” para a “libertacdo das
emocdes negativas para o desenvolvimento psicolégico e espiritual. E propunha-

se investigar “o som que impulsiona a energia (o primeiro impulso)”...
(MENDES, 2009, p.401)

O personagem mistico era um Plinio Marcos de barba volumosa e sempre
acompanhado de uma cruz de metal. O discurso politico, social, cultural, estava
mantido, mas agora sob a oOtica da religiosidade como caminho ao
autoconhecimento e este a subversdo. Essa relacdo intrinseca entre discurso e
corpo, 0 desejo desesperado por um tema, levando-o a vivé-lo na pratica do
cotidiano, somados a dificuldade em sobreviver apenas com as pecas e livros,
eram as raz0es pelas quais o marginal era agora também — enfoque no também,
pois 0s personagens de Plinio Marcos ndo se sobrepunham — mistico, que, no
réveillon de 1995, em Praia Grande, saiu com um carrinho que trazia a placa
“Plinio Marcos — Tard 1996”, lendo as cartas para 0s clientes que aparecessem.
Ao mesmo tempo, ia as casas dos clientes que queriam maior privacidade
(MENDES, 2009).

A incorporacdo do mistico ndo era mera representacdo. O dramaturgo
vivia esse personagem e 0 apresentava ao publico. Em entrevista a revista Caros
Amigos, de setembro de 1997, Plinio Marcos posa para foto com uma camisa

preta e uma cruz nada discreta em frente ao seu rosto. E afirma que, com as
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técnicas do magnetismo, podia curar doencas e tirar as dores do cancer. Era um
“curandeiro”, um guia. Mas explica: “Também n3o deixo as pessoas,
principalmente as infelizes, irem toda hora la, porque sendo ficam apegadas. Vira
dependéncia e vocé vira guru, essas coisas nojentas.” (MARCOS, 1997, p.41)

Ainda que ndo pretendesse ser um guru, como afirmou em muitas
ocasides, o dramaturgo manteve ao seu redor um grupo de pessoas que O
respeitava, compartilhava as crencas e, seguramente, o considerava um modelo e
um guia. O grupo de estudos esotéricos que organizava, de acordo com sua
segunda mulher, Vera Artaxo,

era um grupo informal de estudos e durou seis, no maximo oito meses, com muita
gente, e gente a mais variada. Um dia Plinio resolveu dissolvé-lo ao perceber que
estava virando guru. Tudo sé acontecia em funcdo dele, as pessoas lhe
perguntavam tudo e se ele ndo estivesse presente ndo havia reunido nem estudo. E
ndo era o que ele queria. (ARTAXO, apud MENDES, 2009, p.385)

Assim, Plinio Marcos, dentre poucos artistas, construiu uma aura em torno
de si que se conservou, diria que até mesmo se ampliou, com as alternéncias de
personagens apresentados por ele. Ao rever seu passado, percebe-se que ha uma
mistica, um mistério, uma espécie de lenda sobre sua figura. Maldito, pois
mostrava o submundo, mistico e intelectual, detentor de um discurso convincente,
ele chamava a atencdo para si pela agilidade com que se transvestia. Esta
habilidade, além das historias inventadas, ou recriadas, estimula um mistério
sobre si, dificulta a descricdo exata do mesmo e propde um olhar mais abrangente,
que perceba a mobilidade de sua figura, permitindo dividi-lo em trés personagens,
como destaco nessa dissertacao.

Se nas décadas de 1960 e 1970, esta aura fora construida sob a roupagem
do marginal, nas décadas de 1980 e 1990, se sustenta sob o simbolo do mistico. Ja
0 intelectual, o artista visto como porta-voz, um pensador capaz de discorrer sobre
politica, cultura, arte e futebol, atua em todos esses anos. A relevancia do
dramaturgo, mesmo em tempos de religiosidade, pode ndo se comprovar pela

producdo teatral, ja que escrevera apenas quatro pecas nas duas Ultimas décadas
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de vida'®, em oposicdo a uma producio mais intensa nos anos anteriores, mas pela
continuidade de entrevistas dadas a consagrados meios de comunicagéo do pais.
No entanto, o mistico dividiu opinides. Plinio Marcos teve que lidar com a
critica daqueles que ndo “se renderam a religiosidade subversiva”. (MENDES,
2009, p.436) Em critica a apresentacdo de 40 anos de luta, em que Plinio contava
suas historias de vida, no final do ano de 1992, Luiz Carlos Cardoso afirma que é
necessario recuperar o autor “das aventuras do tar6” e recoloca-lo em seu lugar

“de direito e de talento”, em seguida, porém, pondera

0 velho contestador aparece menos indignado e traz ainda como referéncia o
Bertolt Brecht que vivia em tempo sombrio acreditando num futuro redentor. A
idade vai suavizando e enternecendo Plinio, sem tirar-lhe o sentido critico mesmo
guando se ocupa de um tema com tentacbes de alienacdo como o tard.
(CARDOSO apud MENDES, 2009, p.436)

Marta Goés, no jornal Folha de S&o Paulo, intitula a coluna “Um marginal
sobe ao palco”, e logo nas primeiras linhas descreve outro personagem:
“Especializou-se nos misterios do Tard e do que chama de magnetizacdo, a
capacidade de mobilizar energias proprias e alheias e canaliza-las para o
autoconhecimento.” (GOES, 1992, s/p)

3.2

Teatro

N&o tem receita, amigo. Se tivesse, eu estaria milionario. Cada artista conta o que tem
dentro de si. Esta é a sua arte. (...) S6 sei de uma coisa: nunca procurei renovar nada. S6
tentei contar histérias. (...) Eu contei bem.

Plinio Marcos

As pecas misticas, Jesus homem (1967), Balbina de lansa (1970), Madame
Blavatsky (1985) e Balada de um palhaco (1986), ndo chamaram a atencdo de
critica e publico. Este tema, somado aos defeitos presentes nas tramas, como a
auséncia de conflitos ou a localizacdo equivocada destes no texto, personagens

rasos ou irregulares, e sem acdo, eram os motivos do fracasso. O problema estava

1> Nesse caso, néo estou contabilizando as palestras-shows por serem um trabalho diferente das
pecas teatrais.
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no descompasso entre as inovagfes sugeridas pelas pecgas anteriores e o carater
vedado préprio dos assuntos religiosos.

Entretanto, resgatando algumas criticas da época, observa-se que, ao tratar
de Plinio Marcos, Sdbato Magaldi amenizava os problemas das pecas, apontando
qualidades que as tornassem relevantes para a dramaturgia brasileira. Em
contrapartida, quando em 1972, José Celso apresenta Gracias, sefior, que propde
o rompimento com as formas tradicionais do teatro, o critico € inflexivel e sugere
que o dramaturgo retome o modo anterior e bem sucedido de fazer teatro. O
desenrolar desse episodio, que destaco em seguida, demonstra que a critica,
mesmo quando pretende a imparcialidade, como nesse caso, tem gosto particular e
escolhe seus pares.

Plinio Marcos esteve entre os mais consagrados dramaturgos da segunda
metade do século XX. Contribuiu para a inovacdo do teatro brasileiro com suas
pecas sobre os marginais. A linguagem de baixo-caldo dos guetos, 0s personagens
marginalizados e o excesso de realidade nos palcos, sdo tracos de seu trabalho.
Escreveu ainda alguns musicais, dentre eles uma peca sobre Noel Rosa, e tambem
contos, cronicas e romances. Na década de 1980, suas pecas teatrais e as palestras-
shows ganharam teor religioso. N&o apenas por causa da censura, mas também
pelo crescente interesse do autor pelo tema.

Em 1967, o dramaturgo escreveu a peca Jesus homem'®, uma parédia da
Biblia. Esta versdo, escrita para ser encenada pelas alunas do colégio de freiras
Des Oiseaux, no ano seguinte, recebeu critica negativa de Alberto D’Aversa, que
ironizou: “Dia vira, clamam as virgens; e nos acreditamos.” (D’Aversa apud
MENDES, 2009, p.261) Segundo Paulo Vieira, a primeira versao tinha um carater
mais politico, enquanto a segunda, reescrita em 1978, se inclinava a religiosidade.

Em 1970, surge Balbina de lansa®’, uma histéria de amor entre dois jovens
de terreiros inimigos. A peca vai aos palcos em 1971 e divide critica e publico. Os

pares do dramaturgo afirmardo que o valor esta na tentativa de impor uma voz

1% Inicialmente, a peca chamou-se Dia vira, mudando de nome quando foi reescrita em 1978.

7 Paulo Vieira, ao estudar a dramaturgia de Plinio Marcos, considera que ha trés momentos: 0
primeiro relativo aos bandidos, o segundo aos temas misticos e, por dltimo, aos musicais. Balbina
de lansd se enquadra no grupo de musicais, juntamente com Feira livre (1976), Noel Rosa, 0
poeta da vila e seus amores (1976) e Chico Viola, o rei da voz (s/d). Considero, no entanto, que a
peca deve estar neste capitulo por j& demonstrar um interesse as questdes misticas, assim como a
primeira versdo de Jesus homem.
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brasileira, como declara Sabato Magaldi, por outro lado, criticas como a de
Regina Helena, colunista de A Gazeta, afirmam haver problemas graves de
desinformacdo em relagdo ao candomblé. A critica positiva parece se esforcar
para encontrar elementos que sustentem a peca. Elogiam a iniciativa de se levar
para o palco gente pura e simples, escreve Roberto Freire, e a tentativa de realizar
um teatro popular brasileiro, defende Sabato Magaldi, mas ndo negam que ha
problemas estruturais no texto e na direcdo. Nao se baseiam nas questdes cénicas
para dar seu parecer. O publico que encheu o Teatro Sdo Pedro na estreia
desapareceu no decorrer das apresentagcdes, obrigando o deslocamento da
temporada para a quadra de samba do bairro Casa Verde, em S&o Paulo.

Apds as apresentacfes no Rio de Janeiro e em S&o Paulo, o autor ndo
permitiu que a peca voltasse a ser encenada. A Unica publicacdo esta esgotada,
tornando-se uma raridade. Segundo Oswaldo Mendes, Plinio Marcos dizia aqueles
que o procuravam interessados em Balbina de lansa que havia perdido o original.

A peca se diferencia pela ousadia da estreia. O dramaturgo colocou um
palanque do lado de fora do teatro com instrumentistas, enquanto uma escola de
samba desfilava na rua. Ja em Madame Blavatsky, de 1985, os atores trocam
roupas e acessorios no palco, mudando de personagens, ou, como no caso da atriz
Walderez de Barros, que interpretava Helena Petrovna Blavatsky, intercalando
varias idades diferentes da personagem.

Tais apresentacfes demonstram um olhar atento do autor em relacdo as
vanguardas, as experiéncias do teatro Oficina'®, as pecas de Augusto Boal*®, que o
influenciam e aparecem em suas pecas, tais como o formato de sketch adotado na
satira a ditadura militar de Verde que te quero verde, na 12 Feira de Opinido de
S&o Paulo, em 1968 — “um balango do momento politico do Brasil” (MENDES,

2009, p.186) visto pelo teatro —, a reducdo das fronteiras entre as artes, com 0s

'8 Em 1967, o grupo monta a peca O rei da vela, de Oswald de Andrade, sob a direcdo de José
Celso Martinez Corréa, considerado um marco, pois, de acordo com Sabato Magaldi, “tinha uma
audacia criadora que nao tinha paralelo em nenhuma outra montagem anterior.” (MAGALDI,
2001, p.322) Em 1971, José Celso rompe com os “estilos tradicionais de teatro” (loc cit) com a
peca Gracias, sefior, escrita pelo grupo e que tenta uma comunicacdo diferente com o publico.

9 Em Arena conta Zumbi (1965), Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri propdem novas
técnicas, tais como “personagens absolutamente desvinculados do ator (todo mundo faz todo
mundo, mulher faz papel de homem sem dar bola pra essas coisas, etc.), narragdo fragmentada sem
cronologia, fatos importantes misturados com coisa pouca, cenas draméticas junto a documentos,
fatos perdidos no tempo e noticias dos ultimos jornais, anacronismos variados.” (BOAL &
GUARNIERI, apud MAGALDI, 2001, p.297)
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teatros-shows, com a producgdo de um espetaculo que tem inicio na rua, e a quebra
dos efeitos ficcionais ao descortinar as mudancas de papéis dos atores. Ainda
assim, segundo Paulo Vieira, suas pecas misticas perdem em qualidade dramatica
e na linguagem que ndo condiz com 0s personagens.

E importante ressaltar que, para Renato Cohen, o fato de S&o Paulo ter
sido um dos centros de experimentacao teatral, destacando Arrabal, Bob Wilson, o
Living Theatre e o préprio Jerome Savary, que trabalhou no Teatro Ruth Escobar,
foi fundamental para o desenvolvimento da arte da performance no Brasil.

Paulo Vieira defende que Balbina de lanséd era uma forma de resisténcia
cultural, uma preocupacgédo do autor com a cultura popular e a formagdo de uma
“identidade genuinamente brasileira”, sem a interpolacdo de uma cultura
estrangeira. J& Madame Blavatsky, caracteriza-se pelo alto teor de misticismo —
com a utilizacdo de referéncias do tard, a presenca de um poema Veda —
misturado com o discurso politico e o projeto de valorizagdo da propria cultura.

Porém, enfatiza:

A leitura da obra de Plinio Marcos apontara uma perda de qualidade dramética a
medida gue o interesse do autor sai das personagens bandidas, irremediavelmente
cruéis, para as personagens misticas. A nosso ver, o fenémeno reflete algo como
uma busca de caminhos que o dramaturgo houvesse empreendido a fim de
encontrar sentido e solugdo para a vida de suas criaturas parias, e dessa maneira,
por gue ndo admitirmos o paralelo também para a nossa vida? Parece-nos que
Plinio Marcos, em sua atividade de homem e de criador, vivenciou o seguinte
dilema: se solucdo para a vida ndo ha, tal qual se apresenta no plano da matéria,
ha de haver no plano do espirito. Esse teorema, se verdadeiro — tudo indica que o
é — de alguma maneira estimulou-o, no conjunto de sua obra a elaborar uma certa
teologia. (VIEIRA, 1994, s/p)

Pretende-se demarcar que, mesmo que as pegas misticas fossem de baixa
qualidade dramatdrgica, o autor esteve ligado as inovacdes e rupturas ocorridas e
implantadas no teatro brasileiro. Entretanto, salvo a questdo espacial e da
linguagem, discutidas no capitulo anterior, eram sutis as mudancas no interior das
pecas. Plinio Marcos ndo era um artista de vanguarda. Ele afirmava nao gostar do
teatro desenvolvido por Antunes Filho, Gerald Thomas e Zé Celso, pois gostava
de “teatro de texto e de ator.” (MARCOS, 1997, p.41)

Insistindo, ainda, em Plinio Marcos: a flor e 0 mal, outra conclusédo do

escritor é a de que nessa fase o autor se coloca nas pecas como personagem. Ou
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seja, sua busca espiritual e suas reflexdes em relacdo a sua producdo aparecem
estampadas nas pec¢as. Balada de um palhaco (1986) relata a histéria do palhaco
Bobo Plin desacreditado de seu trabalho, “a procura de seu discurso.” (VIEIRA,
1994, p.141)

N&o é somente a presenca de um palhaco, sua disposicdo em trabalhar com
improvisos para movimentar o pablico, mas o discurso em prol da cultura popular,
da subverséo pela religiosidade, da arte como forma de “educar” a populagdo, que
mostram que a teoria de Paulo Vieira esta correta e que 0S mecanismos que
qualificam suas pecas, ja citados anteriormente, desaparecem na tentativa do
dramaturgo de seguir pelo caminho da salvacao espiritual. O desenrolar de Balada
de um palhago traz a decepc¢do de Bobo Plin quando, ao tentar o improviso, ao
invés dos esquetes programados de palhacos, leva a plateia ao delirio com piadas
pornograficas. Diante do fracasso, o palhago abandona o grupo e segue Seu

caminho solitario. O discurso de Plinio Marcos torna-se repetitivo:

BOBO PLIN (melancolico) — Anos e anos a fio na trilha dos saltimbancos.
Andando, andando, andando. De lugarejo em lugarejo. De vila em vila. De cidade
em cidade, onde multiddes envolvidas nas turbuléncias de suas paixGes se
degeneram no bailado da insensatez. (Pausa. Bobo Plin aproxima-se da velha
bruxa cigana.) Ser4 sempre em pracas sem liberdade, debaixo de céu sem
estrela, em jardins sem flores, nas margens de cdrregos por onde escoa a merda,
gue devo armar minha poesia? (Pausa.) Responda, por favor, grande-mée. Isso é
vida? (MARCOS, 1989, p.6)

Mesmo com os problemas apontados, tais pecgas recebem criticas positivas,
que, inclusive, acompanham a publicacdo posterior das mesmas. Ainda assim, 0s
criticos parecem se esforcar para pontuar elementos enaltecedores. Como
exemplo, cito o comentéario de Sabato Magaldi sobre a pega: “Ja Balada de um
palhaco (1986) devolve-o a seu universo circense, dos primeiros contatos com o
publico, ao qual acrescenta uma bela meditacdo sobre a atividade artistica, em
lirica e efetiva metalinguagem.” (MAGALDI, 2003, p.100)

Paralelamente a trajet6ria de Plinio Marcos e exatamente na mesma época,
José Celso Martinez Corréa desenvolvia outra vertente na cena teatral brasileira,
chamando a atencdo para a estreia de sua segunda peca, A incubadeira, em 1959,
no Il Festival Nacional de Teatro de Estudantes, realizado em Santos. Em sua

coluna no caderno “Suplemento literario” do Jornal do Brasil, Sabato Magaldi
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destaca o dramaturgo como promessa futura. Em relacdo a peca, afirma que o
tema atual e préximo da realidade dos espectadores garante o sucesso de publico.
Porém, aponta problemas:

0 autor se perde em numerosas inadequag6es, mas o impacto global do espetaculo
se processa. Didlogos isolados, também, mostram o incipiente mais animador
dominio do instrumento cénico. Os defeitos imputam-se a inexperiéncia, quer
humana, quer literaria. Assim, por exemplo, José Celso Corréa ainda nao se
libertou da influéncia de leituras recentes. (MAGALDI, 2008, p.112)

Com o Grupo Oficina, José Celso encena Pequenos burgueses, de Maximo
Gorki, em 1963. A montagem segue a linha realista e utiliza o método
Stanislavski, que se baseava na preparacdo dos atores para atingir um realismo
psicologico e emogdes auténticas no palco. Criticos importantes, como Décio de
Almeida Prado, Yan Michalski e Sadbato Magaldi, consideram um marco para o
teatro nacional e a consagracdo do autor como diretor. O papel inovador do teatro
desenvolvido pelo dramaturgo, no entanto, se dd& com a montagem de O rei da
vela, de Oswald de Andrade, em 1967.

N&o € apenas a montagem peculiar de José Celso que faz da pegca um
marco de ruptura e de surgimento de um teatro brasileiro, nacional, moderno e
inovador. A peca de Oswald de Andrade, j& em 1930, quando escrita,
caracterizava-se pelo vanguardismo e impeto transgressor ao criticar a sociedade
brasileira da época, a0 mesmo tempo em que capaz de ser transposta para o
cenério de ditadura militar e imperialismo norte-americano de trinta anos depois.
Para o criador do Grupo Oficina, O rei da vela explicitava o “aqui e agora” do

Brasil.

Esse “aqui e agora” deve entender-se em VArios niveis. Politicamente, quer dizer
que na pega 0 marxismo ndo surgia apenas no ambito nacional, enquanto luta de
classes, ampliando-se ao confronto imperialista entre nagdes ricas, representadas
no palco por Mister Jones, 0 Americano, e nacGes pobres, entre as quais figurava
um pais de economia arcaica e feudal como o Brasil. Socialmente, que a
sexualidade era posta em questdo de um modo cru, cinico, debochado, que feria a
moral burguesa mais do que qualquer polémica séria. E teatralmente, que o
espirito parddico, corroendo por dentro o proprio texto, se ndo constituia bom
teatro talvez fosse um 6timo exemplo desse antiteatro de que tanto se vinha
falando ultimamente. (PRADO, 2009, p.112-113)
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Atento as experiéncias inovadoras das artes de todo o mundo e
compartilhando das propostas do movimento tropicalista e suas ramificagdes, cuja
montagem de O rei da vela é o exemplo dessa manifestacdo no teatro, o
dramaturgo passa a apoiar-se na ideia de dialogo entre as artes, na mistura de
elementos de diferentes géneros artisticos que se conjugassem para construir uma
linguagem, uma “experiéncia de comunicagio estética” (CORREA, apud
MAGALDI, 2001, p.323) com o publico.

Na peca de Oswald de Andrade, José Celso aplica a ideia de conjugacgéo de
géneros de arte, como define, inserindo uma sequéncia de imagens do circo, da
revista e da opera, de forma a incrementar o texto, atualizando-o e reintroduzindo-
0 na realidade brasileira do periodo. Ao se aproximar das vanguardas artisticas e
propor a montagem da peca, o dramaturgo, em um movimento que € antes dos
concretistas, juntamente com os tropicalistas, retoma o ideal da antropofagia,
desenvolvido em 1922. Em seu manifesto, Oswald de Andrade explica que na lei
do antropofago “s6 me interessa o que ndo ¢ meu”. Deve-Se romper com 0
classico, ndo o destruindo, mas absorvendo-o. Deve-se ser contra o respeito
subserviente.

Transpostas para o final dos anos 1960, a antropofagia se fazia presente
nas criacfes musicais dos tropicalistas, ao unir o popular e o erudito, 0 samba e 0
rock, e nas experimentacdes do teatro Oficina, que, apropriando-se dos
imperativos do Manifesto Antrop6fago, atualizava-os. Assim, incorporavam as
criacdes estrangeiras, reordenavam, recortavam e colavam, atingindo um trabalho
novo, inovador e nacional.

Como ja foi dito, em 1970, o Living Theatre, grupo norte-americano sob a
orientacdo de Julian Beck e Judith Malina, além do grupo argentino Los Lobos,
vém ao Brasil por intermédio de José Celso, para trocar experiéncias com o grupo
Oficina. No ano seguinte, este Ultimo passa por cidades do interior e por capitais
do Brasil (Norte, Nordeste e Sudeste), realizando experiéncias que culminardo em
um novo trabalho intitulado Gracias, sefior, que sera apresentado nos palcos do
Rio de Janeiro e de S&o Paulo em 1972.

Gracias, sefior é considerado um espetaculo de ruptura, pois fora
concebido coletivamente, durante o periodo de viagem. Segundo José Celso, ndo

hd diretor nem autor, j& que foi criado, dirigido e encenado por todos o0s
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componentes do Oficina, que partiram de filmagens, fotografias e anotagdes para
conceber o trabalho. A ruptura ndo se d& apenas no processo de criagdo, mas
também na prépria linguagem para defini-lo. O grupo chega com a Utropia
(utopia tropical), propde uma “re-volicdo” (voltar a querer), abandona o termo
teatro, substituindo-o por “te-ato”.

Se apds trés meses de convivio, 0 contato entre os trés grupos indicasse
que os projetos de cada um tinham “objetivos diferentes e inconcilidveis”
(PENIDO & GANDARA, Veja, 1971, p.98), como traz a entrevista que a revista
Veja fez com o grupo Oficina logo depois de seu retorno da viagem que durara 11
meses, 0 fato é que muito das experiéncias desenvolvidas pelo grupo nas cidades
demonstram que o contato com o Living Theatre foi essencial a medida que o
aproximou das abordagens que culminariam em uma arte da performance,
propriamente dita. Somente para exemplificar, em Brasilia, 0 grupo conviveu
durante um tempo com os estudantes, antes de apresentar o espetaculo que tinha
inicio com os atores saindo do meio da vegetacdo do campus da UNB, em que
cada parte das oito ocorria em um espaco diferente. Em Recife, a “experiéncia-
modelo”, como se referiam ao trabalho, aconteceu entre maquinas e caminhdes,
posta em pratica junto aos eletricistas da Cetel. Em Nova Jerusalém, Pernambuco,
eles conseguiram um jipe que os levava para as pequenas cidades do sertdo. Para

concluir, em Mandassaia (PE), ap6s dias estudando os costumes da cidade, eles

tiraram os sapatos, arregacaram as calcas e cruzaram o rio. Entraram na cidade
em siléncio, precedidos por um ator que segura o bastdo (...) Sem dizer uma
palavra, o grupo caminha por toda a cidade e marca com o bastdo os lugares por
onde passaria as acdes do espetadculo. (PENIDO & GANDARA, Veja, 1971,
p.99)

Certamente, diante de um projeto reconstruido em cada cidade por onde
passavam, a recepcao ndo foi sempre a desejada. Enquanto em Séo Luis, o publico
ndo compartilhou a experiéncia, em Mandassaia, a populacdo ajudou os atores a
construir uma ponte, metaférica e literalmente, como maneira de promover o
contato do vilarejo com as popula¢des vizinhas. A ponte, metafora para o contato
entre atores e povoado, estudantes, plateia. Portanto, “voltar a querer”, no &mbito

do Oficina, significa que, a0 “matar” o teatro convencional, faz-se necessario
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recomendar algo novo, o compromisso de semear.?’ Este seria 0 momento final da
apresentacdo, 0 “te-ato”, que teria como agéo retirar a plateia da posicdo comoda e
exclusivamente consumidora, uma das principais preocupagdes e motivacdes de
todo o processo.

A tentativa de contato com o publico se dava de acordo com o lugar e era
estabelecida apds um estudo do grupo. Ainda em Mandassaia, 0s atores de olhos
fechados se passam por cegos, apoiando-se em seus bastGes e tateando de forma a
tocar as pessoas, uma referéncia ao fato de que naquela regido o glaucoma era um
problema recorrente. Além de retirar o espectador da passividade, por isso, as
mudancas de local em cada parte e as indagacGes com o objetivo de fazé-los falar,
0 toque, o contato fisico entre os corpos era imprescindivel. Para José Celso, as
transformagdes, qualquer que sejam elas, deveriam acontecer primeiramente no
corpo. Assim como no Tropicalismo, ndo hé& pudor no corpo, ndo ha restrigdes. O

programa de Gracias, sefior informa:

As transformacBes sociais pelas quais esta passando o Brasil serdo melhor
percebidas pelos individuos através do contato direto com outros individuos. O
melhor meio de informagdo e conscientizacdo de transformacgdes ainda é a
informagdo que 0 nosso corpo testemunha em contato com outros corpos, no
momento em que se dispde a um contato vivo e informativo — isto é, teatro na
acepcao literal: TE-ATO. (OFICINA, apud VEJA, 1972a, p.56)

Ao voltar as capitais do Sudeste, a “experiéncia-modelo” precisa se
adequar aos palcos, tanto por motivos financeiros quanto por questfes estruturais
impostas pelas cidades, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, tais como censura federal,
adequacdo do espaco de encenacdo, divulgacdo, bilheteria. As apresentacdes
acontecem no primeiro semestre de 1972, sendo, posteriormente, proibidas.

Contudo, a critica especializada ndo se convenceu. O espetaculo, muito
longo — oito horas de duracdo — fora dividido em dois dias. A coluna de Sabato
Magaldi, do dia 02 de maio de 1972, divide-se entre argumentos severos contra
Gracias, sefior e elogios generosos ao grupo. Inicia o texto explicitando seu
respeito e admiracdo pelo trabalho do Oficina e, logo em seguida, alude a cena da

viagem, “A Barca”, — uma viagem pelo desconhecido, um convite a liberagdo

2 Aluso & apresentacdo em Brasilia onde os atores, na Ultima parte, entregavam sementes para 0s
estudantes e incentivavam o plantio na area verde do campus, fincando o bastdo utilizado durante
toda a experiéncia como simbolo do “compromisso” ali assumido por todos.
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sexual — para questionar se o publico faz realmente a viagem com ele. O texto
prossegue com afirmagdes de que o “te-ato” seria uma repressao ao teatro, de que
“muitos recursos utilizados s3o ingénuos e tornam o espetaculo cansativo e
melancolicamente desfrutavel” (MAGALDI, 2003, p.302), e de que apenas
consegue fazer uma critica “boba” ao teatro. Em seguida, emenda aplausos ao
Oficina pela importancia da acdo a critica de que o grupo imp6s sua vontade sem
se preocupar com a vontade do publico. Finalmente, conclui que, pela qualidade
que sempre demonstrou, 0 conjunto teria “o direito de cometer esse tremendo
equivoco” (MAGALDI, 2003, p.303) e seria capaz de aprender a licdo e,
necessariamente, voltar para o “caminho certo”. (MAGALDI, 2003, p.303)

O espetéculo parece dividir critica e publico. Yan Michalski conduz sua

critica, por meio de sua experiéncia particular com o espetaculo:

se Gracias, sefior devia ou ndo ser considerado um espetaculo teatral é uma
questdo irrelevante, que o proprio Oficina ndo se preocupou em responder. Em
todo caso, se se tratava de uma experiéncia curiosa pelo que tinha de diferente,
ficou-me dela uma lembranca desagradavel, de um bando histérico hostilizando
gratuitamente os espectadores que se dispuseram a pagar para vé-lo, assumindo
uma postura autoritaria e impositiva para enfiar nas cabecas dos espectadores
uma hermética e zangada licdo. Postura que sO se tornava justificada se
interpretada pelo prisma do desespero que transparecia por tras de cada gesto e
fala desses jovens privados de perspectivas de realizacdo pessoal. (MICHALSKI,
1985, p.54)

Apenas para citar mais um exemplo de como a critica foi dura com o
resultado das experiéncias do Oficina, uma analise da revista Veja sobre o vazio
cultural anunciado na década de 1970, faz uma comparacao entre as producoes de
estudantes universitarios e as manifestacdes das vanguardas artisticas, concluindo
que a acdo dos estudantes ainda que palida seria mais frutifera do que “siléncios
pretensamente significativos entremeados por grunhidos ininteligiveis.” (VEJA,
1974, p.71) Ainda que néo cite 0 nome de José Celso ou de Gracias, sefior, a foto

do espetaculo disposta junto ao texto, deixa O6bvio a referéncia.

Falando sobre os novos caminhos em que mergulhou ou foi mergulhada uma
parte da vanguarda teatral brasileira, dizia o critico Anatol Rosenfeld: “Vocé esta
placidamente sentado na plateia quando de repente uma atriz lhe pespega uma
violenta mordida nos labios, demonstrando a semiologia do beijo fatal.” E
continuava: “Entre suas pernas, corpos suados de atores despidos, estrebucham e
se contorcem, salpicando vocé com farta baba saindo de bocas arreganhadas.”
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Sem duvida é uma magnifica descricdo do teatro brasileiro em periodo recente.
(VEJA, 1973b, p.71)

Apos ler a coluna teatral de S&bato Magaldi, em 1972, José Celso escreve
uma carta aberta destinada principalmente ao critico, mas que traz também o0s
nomes de Anatol Rosenfeld e Miroel Silveira. A carta é mimeografada e entregue
nos locais frequentados pelo pessoal do teatro. Nela, o dramaturgo chama Sabato
Magaldi de reacionario, um “burocrata da cultura”, diz que esté enrijecido e preso
a formulas prontas.

José Celso, em seu texto, defende o novo, a abertura para outras
possibilidades, a necessidade de mutacdo. Os criticos bem vestidos e
comportados, com suas couracas e racionalizacdo, ndo se deixaram levar, ndo
estavam dispostos a confianca, abertura e despreconceito, necessarios para que o
espetaculo ocorresse.

O dramaturgo acusa Sébato Magaldi de ndo compreender as inovacdes
ocorridas nas artes, pois ndo conseguiria perceber que a linguagem nao se
processa so pela fala, por ndo conseguir se relacionar com o siléncio, 0s corpos e
as fungdes estruturais. O excesso da carta pode ser demonstrado pela passagem
desnecessaria em que ataca até mesmo a sexualidade do critico, afirmando haver
uma censura pornografica, pois “na cena de Unido dos Corpos, sua couraga de
sérios e inteligentes se preservou com a pornografia, a demonstracdo de
sexualidade anal e subdesenvolvida.” (CORREA, 1992, p.180)

Gracias, sefior quer incitar discussoes, tanto em relacdo ao lugar passivo e
estatico assumido por atores, espectadores e criticos, quanto sobre o fazer teatro,
as funcgdes sociais e o proprio lugar de predilecdo do grupo. E o processo de
questionar, mudar, construir o novo, envolve estar aberto e disposto, envolve o
outro ndo como um ser pensante, mas que coloca todo o corpo, pois neste esta

impresso a vida social, como acredita seus integrantes.

A mutacdo € muito dificil, de uma consciéncia aprisionada e aprisionadora, ela
imediatamente identificara no novo a bruxaria, o desconhecido, o irracional, pois
o0 entendimento do novo implica sempre na construgdo de uma raz&o nova, numa
percepcdo aberta, viajante, pesquisadora, participante, disposta a tudo, a erros e a
desvios de caminhos. O novo ndo tem espectadores, ndo tem criticos. (CORREA,
1992, p.182)
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O Oficina se irrita com a critica moderada de S&bato Magaldi, que varia
entre o elogio e a desaprovacao. Afirma que o critico estd sempre tentando salvar
a temporada, tentando manter o teatro como esta, e o chama de “garota
propaganda do produto bem comportado.” (CORREA, 1992, p.181) Aponta que é
deste caminho certo que eles estdo tentando fugir, pois ndo acreditam, pois o
mundo ocidental estd mudando, pois ndo querem ser lobotomizados. Pergunta ao
critico: “Vocé ja saiu do caminho certo? Vocé€ sabe qual é o caminho certo?”
(CORREA, 1992, p.186) E concluem que é preciso ver com os olhos livres.

A fim de detalhar o fato e explicar como Plinio Marcos se insere nessa
polémica, exponho, por fim, a tréplica de Sabato Magaldi, escrita ainda em maio
de 1972, e também distribuida ao mesmo grupo de pessoas, relacionado ao teatro.

As acusagdes de ser reacionario, o critico rebate com a mengdo de que em
sua coluna sobre o espetaculo havia dito que achava a ideia brilhante, tanto pelo
fato de o grupo questionar-se sem receio de que destruisse sua “bela imagem”
construida, durante os anos, para e pelo publico, quanto pela intengdo de romper
com a relac@o convencional entre ator/espectador.

Na tentativa de manter o equilibrio, necessario a um critico, e de sustentar
seu papel de educador que ensina que também as criticas devem passar pelo
mesmo processo de analise dos espetaculos, Sabato Magaldi demonstra sua
modéstia, colocando: “Se José Celso empenhasse apenas em provar que sou um
critico ‘careta’, que nao entendo de teatro, que ndo compreendo o que se passa no
mundo, ¢ possivel que me rendesse a evidéncia de seus argumentos.”
(MAGALDI, 2003, p.305)

Contudo, se contradiz, informando que, antes mesmo de José Celso
comecar sua carreira, ele ja tinha escrito coluna sobre Brecht, enaltecido a
importancia do grupo Living Theatre e incentivado a postura antropéfaga do
Oficina, que ndo obscurecia sua originalidade.

No decorrer de sua carta aberta, o critico perde a posicdo coerente,
denunciando as varias mudancas de linha de seu teatro que, segundo Sabato
Magaldi, ocorrem com a mesma frequéncia em que José Celso viaja para a
Europa, e chamando-o de fascista por ter arremessado pedra em uma operéaria
quando jovem, mas, principalmente, em relacdo a acusacdo de ndo gostar de seu

corpo, em duas passagens que ressalto, primeiramente, em relagdo ao grupo: “(...)
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venho deixar claro que a sexualidade anal ndo € minha mas, como se sabe, de
elementos do Oficina.” (MAGALDI, 2003, p.307) Posteriormente, espinafrando o

dramaturgo:

Eu ndo detesto meu corpo: ndo so gosto dele como o utilizo devidamente. Ja José
Celso ndo consegue utilizar o seu (serd que o detesta?) e, como sucedaneo,
procura essa Unido mistica de Corpos no palco. Para incautos, essa balela pode
ter efeito, mas qualquer psicanalista dira a ele a ma fé essencial do seu raciocinio.
Fosse José Celso Homem e ndo se atreveria a esbravejar que detesto meu corpo.
(MAGALDI, 2003, p.307)

Para se defender do sarcasmo de ser chamado de “garota propaganda do
teatro brasileiro”, o critico inverte a proposta do convite a discutir juntos, com a
argumentacdo de que José Celso quer uma unidade, porque ao rotular os
dramaturgos que continuam fazendo o “teatro morto”, acaba sendo o porta-voz da
verdade Unica. Enquanto isso, o professor de critica teatral ensina seus alunos a
terem opinido, ja que preza a diversidade.

Sébato Magaldi encerra a carta pontuando que o processo em direcdo ao
novo sO pode ser instaurado com a critica, e a mudanca deve acontecer primeiro
em Jose Celso, pois s6 assim eles poderiam fazer a viagem juntos em direcdo ao
“Teatro Vivo”, pois até aquele momento a viagem proposta pelo grupo era cega e
sem rumo.

A carta do Oficina evidencia o autoritarismo do dramaturgo em impor seu
olhar e sua opinido sobre o rumo do teatro brasileiro. Muitos dos argumentos sao
validos, mas outros tdo corrosivos que parecem, ao contrario, clamar pela
aceitacdo do critico, exigir critica favoravel, como se, apenas dessa forma, a peca
pudesse se destacar. Ndo por méritos proprios, mas por meio da critica.

Se a opcdo do Oficina o aproxima do tropicalismo e da proposta de
desbunde, Zé Celso poderia responder a critica negativa, por meio do deboche,
como fizeram Gilberto Gil e Caetano Veloso, quando criticados por ndo estarem
fazendo musicas de protesto, durante a ditadura militar. No entanto, o dramaturgo
opta por responder sob uma perspectiva pessoal e ofensiva/ofendida. A atitude
ndo parece a de quem propde a ruptura com o velho, nem a de quem desestabiliza

0s papéis, as funcdes sociais e artisticas.
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A carta aberta do grupo Oficina foi publicada nos anexos do livro
Impressdes de viagem. N&o estava assinada, mas era, claramente, obra de Jose
Celso. Sobressaia a agressividade com que atacava o critico teatral Sabato
Magaldi, especialmente pelas colunas sempre ponderadas, quando referente a obra
de Plinio Marcos. Ao ler a critica ao espetaculo Gracias, sefior, percebe-se que o
fato de intermediar a critica negativa aos feitos consagrados do grupo, medida
que, para Sabato Magaldi, significa a postura coerente do critico, pareciam
coloca-lo no patamar do mestre, daquele que, por ter vivido mais e acumulado
mais conhecimento, deve ser compreensivo e conduzir o pupilo ao caminho certo.

Ambas as cartas, que seguem a primeira critica do espetaculo, ndo se
limitam a discutir a motivagdo, estrutura, objetivo e recepcéo, transformando-se
em insultos pessoais. A dificil aceitacdo de Gracias, sefior, sobretudo pela critica,
tinha como uma de suas questdes, a dificuldade em lidar com um ar mistico e
messianico, que pode ser percebido na transcricdo do inicio do espetaculo em
Mandassaia, e que dava a impressao de que o Oficina tinha voltado de um “retiro”
para salvar as artes cénicas e a classe média.

A partir destas consideragdes, 0 menos interessante seria prender-se a
discussédo sobre a qualidade da peca, comparando os argumentos da critica teatral,
com a opinido dos espectadores e as explicagdes do grupo. Mais valioso, neste
momento, considerando o foco desta dissertacdo, é estabelecer o elo entre esta
historia e Plinio Marcos e, consequentemente, a disjunc¢éo inerente a ele.

A proposta inovadora de José Celso estava inteiramente relacionada ao
corpo. O corpo era o instrumento, o meio pelo qual ele discursava. Dessa forma, o
corpo deveria falar e, para tanto, ndo deveria haver receio e acanhamento. Pelo
toque entre as pessoas, pelo contato fisico, sugerido em Gracias, sefior, haveria a
troca, a acdo, mais do que isso, a abertura a novas experiéncias e postura. O corpo
era também um suporte para Plinio Marcos, também com o intuito de aproximar,
estabelecer contato, mas, ao contrario, era limitado no sentido de que néo
ultrapassava a barreira sexual. Era reservado, moralizado. O discurso, com o
corpo — voz, postura, gestos e vestimenta — voltados, essencialmente, ao confronto
com aspectos sociais, ndo pretende romper com todos os padrGes de

comportamento, sO delatar os problemas sociais.
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A forma como abordou a questdo dos excluidos, fez com que Plinio
Marcos fosse considerado um precursor do teatro brasileiro, porém, quando
indagado sobre ser “um dos vanguardeiros do teatro nacional”, em entrevista a

revista Veja de 29 de agosto de 1973, o dramaturgo negou o rétulo.

Eu ndo sou cara de entrar nessas esteiras de vanguardas. Porque o problema de
todos esses movimentozinhos é que todos querem ser os papas. E como em cada
movimento ha lugar apenas para um papa, e em torno de cada papa se reiine um
bando de mediocres, fica aquele negécio de se encabecar um movimento onde
apenas um artista cria e a mediocridade vem atras. (MARCOS, 1973, p.4)

A partir desta afirmacéo, dois fatos devem ser levantados. Primeiramente,
0 dramaturgo ndo era mesmo um vanguardista. Diante dos movimentos artisticos
processados nesta época, o trabalho de Plinio Marcos, pioneiro, sem sombra de
duvidas, conservava a estrutura do teatro tradicional. O discurso do autor sobre o
teatro, 0 modo de ver e pensar a arte, ia em direcdo oposta a de José Celso. O
dramaturgo valorizava o texto e afirmava que o ator era a figura mais importante
em uma peca de teatro. Via o ator como um ser superior, pois capaz de despertar o
publico e tira-lo da apatia, pois assumiria no palco uma personalidade outra, a do
personagem.

Por outro lado, encontrava alternativas para encenar suas pecas que O
afastava dos moldes do teatro tradicional. Em 1979, criou um grupo de teatro
cooperativo, denominado “O Bando”. Segundo Oswaldo Mendes, “um nome que
continha o espirito espontdneo e anarquico do agrupamento.” (MENDES, 2009,
p.356) Instalado no Teatro de Arte Israelita (Taib), em Sdo Paulo, o grupo dividia
0 lucro igualmente, depois que pagavam todas as despesas. A primeira peca
encenada foi Barrela que, ainda censurada, era apresentada a meia-noite de sexta-
feira, na clandestinidade. Os ingressos eram vendidos pelo elenco de mdo em
méo, apenas para um publico selecionado.

O Bando ainda encenou Jesus homem, Oracdo para um pé de chinelo e
Dois perdidos numa noite suja. Para ndo depender da subvencdo do governo, a
divulgacdo era feita pelo elenco, que entregava filipetas nas ruas e cobrava
ingressos a precos populares. Sob a lideranca de quem vivia buscando rotas
alternativas que influenciavam e davam uma caracteristica inovadora a producao,

0 grupo apresentava-se também em escolas e sindicatos e promoviam debates
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depois das apresentagdes. Formado por atores profissionais e principiantes que
pretendiam viver do teatro e com as dificuldades inerentes a esse modelo de
cooperacédo, o Bando se desfez em 1982.

Em segundo lugar, Plinio Marcos se equivoca nas definigdes de vanguarda
como quando, em entrevista a revista Veja, em janeiro de 1971, afirma que o
teatro de vanguarda € anarquista.

Eles destroem um valor, mas ndo colocam outro no lugar, vocé entende? Isso
apavora 0 homem comum. Ele se sente ameagado por esse destruir-por-destruir,
se agarra ao tradicional e fica contente quando a repressdo baixa o cacete. Na
minha pega a gente destréi um valor, mas coloca outro. (MARCOS, 1971, p.66)*

Nesta declaragdo fica evidente que o dramaturgo faz a opgdo pela
tradicdo, o que ndo é de fato um problema. Defender, no entanto, que a vanguarda
¢ anarquista, pois sO destroi e ndo propde nada, €, no minimo, uma fala
desinformada. Afinal, se vanguarda significa estar a frente, no contexto artistico
relaciona-se a acdo pioneira de se romper com a tradicdo e desenvolver ideias e
conceitos novos. Critica e ruptura ja a caracterizam por ser uma agao propositiva,
que ndo se prende apenas a0 momento em que ocorre, mas continua a desenrolar-
se a longo prazo, ndo podendo ser jamais um movimento de destruir por destruir.

Além disso, Plinio Marcos parece dizer que pessoas nao ligadas
diretamente as artes seriam incapazes de compreender um processo de vanguarda,
como se ndo pudessem também sentir-se sufocadas pela subordinacdo a uma
estrutura engessada, como se fosse algo que se desse apenas em um nucleo
fechado e ndo uma faléncia de uma estrutura muito maior relacionada a um modus
vivendi.

Em primeiro lugar, qguem sdo 0s homens comuns? E por que estariam
distanciados quando, na verdade, a vanguarda nada mais € do que uma critica a
uma imposicao presente e a elaboracdo de novas formas de se fazer arte?

Afinal, como afirma Walter Benjamin, em “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica” (1935/1936), “toda tentativa de gerar uma demanda
fundamentalmente nova, visando & abertura de novos caminhos, acaba
ultrapassando seus proprios objetivos.” (BENJAMIN, 1994, p.191)

2! Plinio Marcos faz referéncia a peca Balbina de lansa, que estava sendo encenada naquela época.
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Finalmente, ao afirmar, na mesma entrevista, que a vanguarda brasileira
estava longe da massa, o dramaturgo quer defender a cultura popular, como se o
teatro de José Celso se afastasse da cultura brasileira, exatamente no momento em
que o grupo Oficina viajava interessado em desenvolver um trabalho coletivo que
primasse pelo convivio com pessoas de lugares e classes diferentes e pela
participacdo das mesmas no processo de construcao do espetaculo.

A realizagdo de Gracias, sefior, independente das criticas, constard em
todos 0s manuais de teatro brasileiro como espetaculo de ruptura do teatro
Oficina. Vestigio de um momento em que, segundo Décio de Almeida Prado, o
teatro politico perde sua forca para producbes que indagam o homem enquanto
individuo, levando as ultimas consequéncias o comodismo intelectual, padrbes de
comportamento e a pudicicia para com o corpo e a sexualidade.

O critico explica, assim como Renato Cohen ao pesquisar as origens e
influéncias da arte da performance no Brasil, que ap6s a vinda do Living Theatre e
as leituras de Grotowski?, as estruturas tradicionais de uma peca teatral, como os
modos gestuais e impostacdo de voz do ator, como lidar com o personagem, o

texto e o palco, tudo seria explorado, questionado e reconstruido.

Constituia-se num modo de viver, numa estranha ascese pessoal e coletiva em
gue entravam como ingredientes a frugalidade, o desapego aos bens materiais, 0
erotismo, a volta a natureza, os téxicos e laivos do misticismo oriental. No palco,
0 ator tentaria o éxtase, o desnudamento completo de sua personalidade, com o
corpo desvestindo-se parcial ou totalmente para que pudesse comunicar tudo o
que lhe fora interdito em séculos de pudor cristdo e predominancia artistica da
palavra. O texto, quando havia autor, quando o espetaculo ndo se improvisava
lentamente em meses e mesmo anos de ensaio, ndo era considerado mais do que
um pretexto para a criacdo a cargo do encenador, a Unica verdadeiramente
importante. O publico teria de abandonar a sua cdmoda privacidade, integrando-
se a representacdo, por bem, na melhor alternativa, ou por mal, através da
agressao verbal ou de gestos, quando ndo estivesse disposto a desempenhar a sua
parte. (PRADO, 2009, p.115)

ApoOs essas tendéncias e modificacdes estruturais, depois de tirar,

literalmente, as coisas do lugar, era dificil voltar atras, ignorar, fingir que nédo

22 Dramaturgo polonés do século XX. Também revoluciona o teatro, desenvolvendo um teatro
experimental (teatro laboratorio): modifica a utilizacdo do espaco com a auséncia de palco e a
aproximacao de atores e espectadores; ndo encena os cléssicos fielmente; reestrutura os textos,
buscando arquétipos; desenvolve um trabalho artesanal com o ator, sob a influéncia do método
Stanislavski, em que ndo se pretendia chegar a perfeicdo da cena, mas a busca pela transgressdo,
pela religiosidade.
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existiu. De acordo com RoselLee Goldeberg, a performance ja ocorria nos ritos
sagrados dos ancestrais, mas é com o dadaismo e o futurismo que o happening
surge como provocacdo, escandalo, reclamando a obra de arte o papel de suscitar
a indignacdo publica e ndo ter qualquer utilizacdo contemplativa, completa

Benjamin.

De espetaculo atraente para o olhar e sedutor para o ouvido, a obra convertia-se
num tiro. Atingia, pela agressdo, o espectador. E com isso esteve a ponto de
recuperar para o presente a qualidade tatil, a mais indispensavel para a arte nas
grandes épocas de reconstrucdo historica. (BENJAMIN, 1994, p.191-192)

O movimento de contracultura, no qual o rock é um de seus principais
elementos, caracteriza-se por revoltar-se contra valores e comportamentos, sendo,
nos EUA, uma forma de se impor a guerra do Vietnd e ao anticomunismo. No
Brasil, essa manifestacdo de insatisfagdo se intensifica no periodo da ditadura
militar, mesclando rupturas comportamentais as artisticas.

O que pretendo defender a partir desse esboco € que estas manifestacdes
culminardo na elaboracdo do espetaculo Gracias, sefior, de modo que seu valor
estético fica atenuado pela concretizacdo em arte dessas novas propostas. E a
critica de Sabato Magaldi ao espetaculo sugere que o grupo abandone aquele
curso e volte ao que fazia antes. E uma critica conservadora, pautada nas
preferéncias do critico, pois ndo se limita a analisar se o espetaculo atingiu o
propdsito pretendido, se foi bem executado. Por outro lado, quando se trata das
pecas de Plinio Marcos, Sabato Magaldi € mais generoso. Diria até que mais
esforcado em encontrar elementos que salvassem a peca de um fracasso completo.

Exemplos dessa atitude ja foram descritos neste capitulo, 0 que néo
impede de citar mais um. A opinido do critico sobre a Primeira feira paulista de
opinido foi que apenas Gianfrancesco Guarnieri, dos seis autores convidados, —
Lauro Cesar Muniz, Braulio Pedroso, Jorge Andrade, Augusto Boal e Plinio
Marcos — conseguiu fazer uma peca em apenas um ato que fosse perfeitamente
realizada. Mas havia uma vitalidade em Verde que te quero verde de Plinio
Marcos, que “provocava ininterruptas gargalhadas, e havia sempre um ou outro
estimulo embrionario.” (MAGALDI, 2001, p.299)

Nesse caso, a pergunta que fatalmente se formula é por que Sabato

Magaldi consegue destacar aspectos positivos em pegas pouco aclamadas de
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Plinio Marcos, mas ndo defende a ruptura proposta por José Celso; por que o
Plinio Marcos mistico é mais palatavel do que um José Celso revolucionario?

Provavelmente, porque no momento de ambas as insurgéncias, o critico
aderiu-se a linha de teatro de Plinio Marcos, ndo mantendo a imparcialidade,
impossivel de se obter, mas desejada por ele. Na carta aberta, Sabato Magaldi
afirma que n&o incute opinides prontas em seus alunos, pois sua funcdo, como
professor de critica, é fazé-los chegar as proprias conclusdes, o que, de fato, ndo
consegue, ja que qualquer opinido — ainda que emitir opinides seja a profissdo do
sujeito — estd, necessariamente, vinculada ao gosto pessoal, que ndo pode ser
desconsiderado sob o risco de se cometer enganos.

H& uma parceria entre Sabato Magaldi e Plinio Marcos, critico e
dramaturgo, que, se ndo explicitada, até porque enquanto critico o primeiro tinha a
funcdo de analisar as estreias do segundo, pode ser delineada. Estabelece-se um
par que, para alem do afeto, se funde pela proximidade de opinides. Por isso, a
dificuldade em ambos de lidar com o corpo de acordo com as prerrogativas de
José Celso. E, por isso, o corpo transvestido de Plinio Marcos, téo politico quanto
o0 corpo desnudo do outro, tdo engajado quanto o outro, é aceito.

O personagem mistico de Plinio Marcos consegue se comunicar melhor
com os seguidores que angaria fora dos palcos do que com o publico de suas
pecas. Ja a critica ndo se preocupa em discutir a proposta religiosa de Plinio
Marcos no teatro, prendendo-se aos aspectos formais do texto e da encenacéo.
N&o pde em questdo o teor religioso e nem como este estaria, no caso de Plinio
Marcos, vinculado ao discurso politico. Também o publico teatral parece ndo se
interessar pelo assunto, pois deixa de frequentar os espetaculos. Plinio Marcos
mistico tem seguidores fora dos palcos, mas ndo dentro dele.

Zé Celso e Plinio Marcos mistico sdo absolutamente antag6nicos. Se o
primeiro propde a radicalidade do corpo como expressao artistica, afirmando sua
materialidade, o segundo dialoga com o transcendente. Os dois se encontram na
incapacidade de serem compreendidos pelos criticos. Em ambos 0s casos, a critica
teatral evita discutir as propostas dos dramaturgos que vado além das poucas horas
de encenacdo.

A forma como Plinio Marcos se faz ver, como personagens, o excluido

(marginal), o obscuro (mistico), o desajustado (intelectual), incerto, misturado,
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intempestivo, é admissivel pelas pessoas do meio, ou seja, o “maldito”, que, em
certa medida, denotaria todos os personagens, ainda pertence, esta inserido.

Dessa forma, parece-me possivel concluir que o dramaturgo mantém-se
seguro e protegido, no sentido de que sua ousadia mistica ndo é compreendida,
mas é, ainda assim, razoavel, aceita pela critica. Os rompantes e excessos, 0
carater ousado que, assim como José Celso, Plinio Marcos tinha, ndo era levado
ao extremo da exploracéo da loucura, do desvario, mas mantinha-se sob a algada
da dendncia. Inova, mas ndo se arrisca. Talvez 0 mais interessante seja mesmo
lidar com esses personagens, pois € onde ele se expde, é quando se arrisca, pois
mistura as mascaras, torna-se incerto, desajustado, ampliado e contraditorio. E
nessa mescla de personagens, seus discursos e modos, que a acdo de Plinio
Marcos ganha forca, pois promove o0 embate e tira o outro do comodismo.

3.3

Entrevista

O segredo da vida é brincar. Brincar com tudo. Eu, na verdade absoluta, quando escrevi
Barrela, j& me achava bom; quando escrevi o Dois perdidos, até achava que era um
exagero, né. “Puta que o pariu, tdo falando cada coisa, sera que € meu mesmo? Ai escrevi
uma porrada seguida...
Hoje, eu sou brando, meigo e doce. Antigamente eu chutava o balde, agora ndo tenho
mais saco pra isso. Agora é diferente, estou preocupado mais com outras coisas. Onde a
tristeza é tanta, a infelicidade, a ansiedade dos artistas, dos escritores, dos jornalistas, pra
gue a gente brigar, ndo é?

Plinio Marcos

Plinio Marcos encerra a entrevista a revista Caros Amigos, em setembro de
1997, fazendo uma reflexdo sobre sua vida. Ja ndo se mostra ressentido com a
midia e esquecido, como confessa em entrevistas da década de 1980, diz estar
mais centrado, menos agressivo, e reconhece Seu sucesso e importancia no
contexto cultural brasileiro. Ao falar de acontecimentos, a partir da ordenacdo de
assuntos definidos pela revista, o dramaturgo vai reconstruindo sua historia,
mostrando-se e, sobretudo, recompondo-se na construgdo narrativa.

A entrevista da a chance de Plinio Marcos renovar seu discurso e seu
contato com o mundo, como também permite que faca correcbes de certas

situacOes significativas, esclareca, explique razdes, motivos, atitudes. A
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possibilidade de se explicar gera uma cumplicidade com o publico, cumplicidade
esta que se estabelece também com a aparicdo publica frequente do entrevistado.

Se o dramaturgo afirma que ndo quer mais brigar, se faz uma retratagdo em
1997, é porque era conhecido por sua agressividade. Em 1989, durante a
temporada de A mancha roxa (1988), Léo Lama, filho do dramaturgo e diretor da
peca, discute com o pai ao perceber que este tratara mal um garoto que Ihe pedira
um autdgrafo. Foi uma briga intensa, segundo Oswaldo Mendes que estava
presente naquela noite, noticiada no outro dia pelo Jornal da Tarde com a
manchete “Inveja de borderos leva pai e filho as vias de fato.” Em entrevista ao
programa de JO Soares, em 1988, Plinio Marcos ironiza seu lado explosivo.
Sentindo-se ignorado pela midia, diz: “Entdo, por exemplo, na Balada de um
palhaco, aqui, eu até falei para um critico da Veja, aquele Jodo Cano... Falei, aqui
Jodo Cano, ndo vou te dar uma porrada porque tu é doente, mas vou espalhar para
todo mundo que tu sarou.” (MARCOS, 1988c¢)

O dramaturgo sabia que uma histdria ganhava uma interpretacéo diferente
de acordo com quem a contava. Quando questionado sobre uma ajuda que Hebe
Camargo teria lhe oferecido, contesta: “Sao essas coisas, ¢ a historia, de repente, €
mal contada. As pessoas contam um lado, mas tem o outro lado. Entdo, eu tenho
muita simpatia pela Hebe Camargo, acho uma grande comunicadora, mas ela nao
me ajudou tanto assim nao, ndo corre risco por ninguém nao.” (MARCOS, 1988b)
E ndo é apenas nesses casos que a historia se modifica. Plinio Marcos reconhecia
que até quando a historia era contada por seu autor, ela poderia ser alterada, pois,
com o passar do tempo, mudava a interpretacdo sobre uma dada situacdo. Quando

perguntado se ndo gostaria de escrever uma autobiografia, ele responde:

E que, vocé veja, a vida, na verdade, nés vamos ficando muito... O dia-a-dia da
nossa vida leva a gente a ter muita magoa. Entdo, vocé dad um testemunho
enguanto vocé esta vivendo, vocé daria testemunhos que nédo sdo honestos. Que
S840 pessoas as vezes boas que se indispuseram com vocé e ai vocé vai escrever
uma biografia, vai pegar, dar uma paulada no cara, coisa que vocé ndo faria
depois de cinguenta anos. Entdo eu prefiro ndo escrever nada, nem contar as
coisas. Vou deixando. Conto em botequim. Ai sim, botequim vale tudo. Botou
um nome em cima da mesa, a gente arruma defeitos. [risos] (MARCQOS, 1988b)

Com certeza, o dramaturgo ndo era um contador de histérias somente no

botequim. Como ja foi dito, e pode ser percebido em suas entrevistas, ele
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incrementava 0s fatos ocorridos, inserindo detalhes, ficcionalizando,
transformando em estdrias 0s acontecimentos vividos por ele, ora pelo viés da
comicidade ora pelo da dramaticidade. No entanto, este artificio ndo significa,
nem pode significar um descuido com a prépria historia. Simplesmente porque,
tornando-se um destaque no contexto cultural de um momento, todos o0s
acontecimentos envolvendo seu nome sdo “amarrados” a sua pessoa. De forma
que, as versdes de historias na boca de Plinio Marcos, ndo eram mera leviandade,
mas a aposta no personagem. Era uma tatica e ndo um descuido. Uma forma de
prender o ouvinte, manté-lo interessado. Por isso, a contradi¢do, se houvesse,
quando houvesse, ndo desconstruiria todo o discurso, mas seria facilmente
“consertada”, talvez, pouco destacada, ja que, pertencente a um discurso maior,
perderia seu realce.

Lidando com Plinio Marcos em suas muitas apari¢cdes publicas e nas
diferentes formas de perpetuar seu discurso (em entrevistas, biografias, relatos de
pessoas que conviveram com ele), constrdi-se o personagem, consistente, mesmo
que subdividido em trés. Ainda assim, a entrevista € sempre o lugar do improviso
e da espontaneidade. Embora tendo como certo que o entrevistador prepara suas
perguntas antecipadamente, que o entrevistado saiba as perguntas que serdo feitas,
como acontece, por exemplo, no programa de entrevistas de J6 Soares, e se nao
sabe, conhece um padrdo pré-fixado de perguntas possiveis e recorrentes, por
tratar-se de um didlogo, inimeros detalhes — gestos, tom de voz, uma lembranca —
podem modificar a sequéncia e dar rumo inesperado a conversa. Esta
espontaneidade pode ser exemplifica na entrevista de Plinio Marcos a J6 Soares,
em 1988:

J6 Soares — Agora, Plinio, pouca gente sabe, mas vocé tem, vocé é um dos
melhores autores de comédia que a gente tem. Me lembro da Feira...

[Corte de Plinio Marcos. Os dois falam juntos.]

Plinio Marcos — Conversa, isso é conversa, rapaz.

JO Soares — Me lembro da Feira Paulista de Opini&o, a peca da feira, alids que
eu participava...

[Plinio Marcos faz uma interrupgédo aproveitando-se de um momento de hesitagdo
na fala de J6 Soares.]

Plinio Marcos — N&o lembra, que toda vez que lembram dessa pega eu vou preso.
Jb Soares — Toda vez o0 qué?

Plinio Marcos — Que lembram dessa peca, eles me prende.
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Jb Soares — N&o, mas agora ndo. Agora espero que ndo haja esse problema. VVocé
ainda continua sendo perseguido pela censura? [J6 Soares mudou a pergunta, pois
Plinio Marcos deu outro rumo a conversa com suas interposicGes de fala.]

Plinio Marcos — N&o, pela censura... hoje a censura é a midia, J6 Soares. (...)
(MARCOS, 1988c)

Engquanto uma ferramenta da imprensa, a entrevista tem regras, modos,
que devem ser seguidos para que ela se realize efetivamente, como, por exemplo,
um acordo de cooperacdo, proprio da linguagem. No entanto, dificilmente esse
principio seréa efetuado com sucesso durante toda a conversa. Para Leonor Arfuch,
0s ajustes que devem ser feitos no decorrer da entrevista, evidenciariam jogos de
poder, rebeldias e acatamentos, que constituem uma das funcGes da entrevista no
plano da comunicacdo social. S&o esses escapes, algumas palavras que ressoam,
que fogem da expectativa, o imprevisto da propria oralidade, que nos faz querer
1é-la.

Antdnio Carlos Ferreira: Mas, Plinio, quando vocé estava respondendo sobre a
questdo da conquista das mulheres, vocé falou: “na época do sucesso”, agora, na
época do grande sucesso assim, mais de publico, que foi na época da novela,
digo, em Beto Rockfeller vocé era, digamos era o grande nome da...

Plinio Marcos: Falando em histdria de gald, tem uma historia que € lamentavel
pelo cinema brasileiro. Os caras contrataram o John Herbert [1929, ator] para ser
0 vildo e eu para ser o gala [risos]. Ai ele ia daqui até o lugar da filmagem, ele ia
dirigindo ¢ eu ia do lado ¢ ele falava assim: “por isso que o cinema ndo vai para
frente!” [risos]. (...) (MARCOS, 1988b)

Descrever 0s gestos, assim como a transcricdo da fala, com suas mudancas
de turno e de assunto repentinamente, explicitar as frases cortadas e justapostas
que demonstram o processo entre a formulacdo do pensamento e sua expressao
oral, além de explicitar o ambiente onde a entrevista ocorre, sdo dados
importantes quando a entrevista € textual, pois possibilitam que o leitor se
aproxime da situacdo, do entrevistado, pois alimenta um fetiche, e proporciona
que o espectador construa o personagem, e crie uma relacdo afetiva com ele,
qualquer que seja ela. As informagdes postas antes da entrevista criam o “clima”
necessario para que o leitor se enverede pelas proximas paginas, ja que o contexto
¢ um lugar que produz sentido. A revista Caros Amigos, ao apresentar Plinio

Marcos, deixa evidente as razdes dessa estratégia:
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Uma reunido com Plinio Marcos é uma coisa a que poucos tém direito.
Infelizmente, porque conversar com ele é dar risada e gargalhada o tempo todo.
Gesticula, imita as pessoas de quem estd falando — a velhinha, a bichinha, o
policia, o bandido, a jovem, o coronel, todo mundo. Pde vocé dentro da cena, até
os ruidos ele interpreta. A ideia era colocar entre paréntesis cada nuance da
conversa, como a imprensa faz em certas entrevistas, por exemplo: (risos),
(gargalhada geral), (imita sotaque), (imita voz sussurrada) e por ai afora. Mas iam
ser tantos os paréntesis ilustrativos que acabariam atrapalhando a leitura.
Teriamos um a cada duas linhas. E impossivel transmitir um show por escrito.
Mas ndo é por isso que as idéias e as opinides de Plinio Marcos deixardo de
chegar a sensibilidade do leitor (cortantes como o fio da navalha). Os palavrdes,
marca registrada, nés deixamos, e aqui a média também ¢ alta. (Caros Amigos,
1997, p.36)

Percebe-se que 0 texto vai montando a imagem, como um encaixe de
pecas que uma a uma acrescenta um dado a mais daquele momento com o
entrevistado, utilizando para isso também referéncias a sua pessoa ou profisséo,
como, por exemplo, usar a expressdo “o fio da navalha”, uma metafora ao
discurso critico do dramaturgo por meio da referéncia ao nome de uma de suas
pecas, que estimula o leitor que a compreende, sem, contudo, excluir ou causar a
sensacdo de incompreensdo, no leitor que nada sabe sobre ele. Afinal, uma das
marcas do género entrevista € passar pelos importantes feitos e por detalhes
intimos do entrevistado, estabelecendo relacdes entre obra e vida, e
reapresentando aquele ja conhecido.

O personagem marginal esta presente na entrevista para o programa Roda
Viva, da TV Cultura, em 1988. Plinio Marcos aparecia de calca, camiseta azul
com a gola cortada e buracos, chinelo, barba e cabelos compridos, um chapéu de
pano com o simbolo do clube de futebol santista, Jabaquara. O discurso era o de
que ele era marginalizado, que a culpa era da midia que ndo valorizava a cultura
nacional, que tinha sido deixado de lado, que ndo tinha dinheiro, que era um
rejeitado. Conta a histdria de que ganhou dinheiro de um dono de bar em Santos
para fazer propaganda do lugar em seus shows. Na entrevista ao programa de J6
Soares, no canal SBT, Plinio Marcos vestia um macacdo azul, com o0s primeiros
botBes abertos, mostrando parte do peito, cabelo despenteado, barba, a sandalia de
dedo e um pequeno bastdo de metal na mao.

Ja na revista Caros Amigos, de 1997, dois anos antes de morrer, Plinio
Marcos aparece na capa, apenas seu rosto, barba e cabelos cortados, e segura uma

cruz de metal. Na entrevista fala de algumas historias repetidas, o tom ir6nico,
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opinides sobre politica, sobre o pais, mescladas ao tard, as terapias alternativas,
cura e religiosidade. O titulo dado pela revista? “O maldito divino.” Era o
personagem mistico.

O personagem intelectual encontra-se, por exemplo, no acervo da revista
Veja que contém um aglomerado de sucessos e derrotas de Plinio Marcos, no
teatro, televiséo, cinema, publicacdo de livros, desde 1968. Na sessdo “Gente” de
outubro de 1970 ha uma foto do dramaturgo anunciando a previsao do inicio dos
ensaios da peca Balbina de lansad para novembro daquele ano. Fiz a opgdo de
destacar essa pequena noticia, pois ainda que breve, deixa evidente a notoriedade
do dramaturgo. A nota ndo falava de uma pec¢a que estreava nem do inicio dos
ensaios. Era apenas a declaracdo de que em breve iria acontecer. Um fato pouco
importante, destacado na revista. Logo depois, em janeiro de 1971, o dramaturgo
concede uma breve entrevista em que fala da estreia da peca esperada, de cultura
popular, de teatro, de vanguarda. Nas fotos, um Plinio Marcos jovem, cabelo
cortado, sem barba, abrindo a boca de sono e a legenda: “Nao tenho medo de me
sujar.” (MARCOS, 1971, p.65)

Como aponta Leonor Arfuch, em La entrevista, una invencion dialogica
(1995), os participantes da entrevista criam personagens para sua exibicao
publica, apropriando-se dos mesmos procedimentos de ficcdo da literatura ou da
televisdo, por meio do discurso, da gestualidade, da entonacdo, ja que as marcas
emocionais sdo também sociais, convencionalizadas. Tal fato ndo bloqueia o valor
biografico intrinseco ao género. Analisar a entrevista traz a tona uma série de
questdes que formam a teia que a estrutura: a voz, a fala inconclusa e a relagéo
com o entrevistador e o publico/leitor/espectador/receptor, sdo caracteristicas que
ddo a entrevista uma proximidade maior do que uma biografia, e mesmo essas
histérias “abertas”, modificadas, ndo a destituem de Seu carater biografico. Se por
um lado, ali na posicdo do entrevistado, estdo autoridades politicas, artistas,
cientistas etc, que se tornam um modelo, as muitas formas de se contar uma
historia, dependendo dos diferentes registros, tornam-nos personagens.
Complementarmente, o interesse nas entrevistas, a curiosidade em lé-las, além do
voyerismo de descobrir detalhes intimos da vida do entrevistado, reside na busca
por tracos reconheciveis, por semelhancas, que o aproximem, o0 tornem comum.

Estas caracteristicas sdo percebidas na resposta de Plinio Marcos a indagacéo
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sobre os motivos que o levavam a ndo viajar para o exterior mesmo quando

ganhava as passagens.

Porgue eu ndo tenho mais jeito. A Unica coisa que eu posso fazer para melhorar
meu aspecto é lavar o pé. Eu ndo tenho mais jeito, eu ndo tenho vontade de ir. Eu
nao gosto mesmo. Eu gosto de, por exemplo, eu gosto de ir para Santos, Parana, a
turma do Chope in bola, e ver os veteranos da Portuguesa jogar, e ver 0s
veteranos da Jabaquara jogar, gosto de sentar em botequim e ficar conversando
com a rapaziada de teatro e com a boemia, e paro la no Gigetto, |4 no Bar da
Praia em Santos, paro no Fiolim, paro no Orvieto. Entdo eu gosto de papo furado.
E isto que eu gosto. Agora, outras pessoas podem gostar. Tem gente que gosta de
viajar. A Walderez, por acaso, gosta de viajar. (MARCQOS, 1988b)

O interesse em me fixar nas entrevistas concedidas por Plinio Marcos,
alem do simples fato de que se trata de uma parte pouco abordada dentro de uma
obra consideravelmente estudada, estd na possibilidade de visualizar os
personagens se sucedendo, a possibilidade de suavizar a histéria do dramaturgo,
ndo para fazé-lo mais real, ou menos interessante, mas somente para retirar-lhe o
unico rétulo que o “imortalizou” de figura maldita, como uma sina e ndo como
uma estratégia, uma postura. Vera Artaxo conta ao bidgrafo Oswaldo Mendes que

sugeriu ao companheiro que cuidasse melhor da aparéncia.

Nessa época ele andava exageradamente homeless. (...) Eu vinha conversando
com ele sobre a ‘estética pliniana’ com o maior cuidado, pra ndo muda-lo, pra
ndo provocar a impressdo de gque eu desejasse a adocdo de uma aparéncia mais
burguesa. Enfatizei que ele seria aceito pelos meus pais do jeito que ele era. Mas
achava que ele tinha ultrapassado o limite, que ndo precisava chocar pelo visual,
porque ele ja tinha um discurso suficientemente forte. Disse que ele ndo precisava
andar com o cabelo desgrenhado e a barba emaranhada para refletir na sua
estética as suas ideias. Ele concordou. N&o tiraria nenhum pedaco, no sentido de
desfigurar suas ideias, andar de cabelo cortado, barba aparada, roupa limpa.
Poderia andar de bermuda, mas ndo de cueca samba-cancéo na rua. Poderia andar
de chinelo, ndo de borracha...(ARTAXO apud MENDES, 2009, p.440)

Para Plinio Marcos, no entanto, se havia realmente a composicdo do
personagem por meio das roupas, modo de se comportar e discurso, ndo sé-lo,
chocar apenas pelo discurso como sugeriu a mulher, ndo era uma opc¢do. Nessa
época, se mudou as roupas e abriu mdo da aparéncia desleixada, sabia que sua
acdo artistica estava relacionada as personae que compunha — por isso aproxima-
las de atos performaticos — de modo que, se abandonou a imagem do marginal, em

seguida adotou a do mistico.
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A construgdo do personagem, na entrevista, por meio das historias que
conta, da aparéncia, dos gestos, somada a propria importancia do cenario, e a
imediaticidade da experiéncia, o “aqui e agora” que trava uma relagdo com a
existéncia, a voz do entrevistado que caracteriza a “expressdo do sujeito”, a
presenca, a encenacdo de tudo isso, 0o enquadramento tanto na tela quanto, em
menor escala, nas margens do papel, ddo um carater cénico a entrevista.

Além disso, Leonor Arfuch destaca o carater performativo também do
entrevistador que impulsiona uma reacdo do entrevistado, como se fosse um
intruso adentrando sem permissdo. Ele inquire, sugere, orienta, fuca, agride. Ele
nao ¢é apenas o “destinatario imediato”, sua atuagdo performativa parte da
obrigacao de que ele tenha um “conhecimento prévio” da pessoa que entrevista,
pois 0 entrevistador deve congregar trés interesses: do suporte que representa, seu
proprio e do publico.

A pesquisadora conclui:

Toda entrevista é uma abertura a outridade. (...) Outridade da linguagem habitada
por vozes alheias; da comunicacdo, como tensdo em relacdo a esse outro para e
pelo qual cada enunciado tem lugar, e, fundamentalmente, do tridngulo peculiar
conformado pelo entrevistador, o entrevistado e o publico. (ARFUCH, 2010,
p.165)

A pluralidade de vozes, de que trata a autora, para alem da voz do sujeito,
que ja contrai outras vozes da tradicao, da cultura, do senso comum, todos 0s seus
valores, crencas e verdades, também esta relacionada as vozes que o entrevistador
carrega, tanto a sua subjetividade, quanto a necessidade de assumir a
representacdo de outros, os receptores.

A ideia de encenar presente na entrevista, a meu ver, se relaciona mais a
um agir ou fazer agir de modo inesperado, do que ao ato de representar. Em todas
as posicOes do triangulo que compde a entrevista essa encenacdo aparece.
Primeiro, no entrevistado que tem a chance de reconstruir seu discurso, sua
imagem, a cada fala. Segundo, no entrevistador que direciona a conversa, que opta
pelos assuntos abordados. E em terceiro, o espectador que, apropriando-se de
detalhes, de trechos daquele dialogo, que esta marcado pela impossibilidade de
fechamento de uma narrativa pessoal, constrdi seu proprio personagem, como vé

aquela pessoa. Mesmo que se trate de uma entrevista em que nao se fale da vida
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pessoal, e apenas da funcdo publica, de uma acdo especifica, de trabalho, este
género tem a caracteristica de fornecer um relato de vida.

Ou seja, tendo em vista que a entrevista seja a derivagdo da anamnese,
entrevista realizada pelo médico ao paciente, com o objetivo de se chegar a
doenca por meio de todos os fatos que estejam relacionados a ela, e que tenha se
tornado um suporte principalmente jornalistico, em que o principio basico — e,
obviamente, nunca alcancado — seja 0 de se chegar a verdade sobre o que esta
sendo discutido, o espectador interessado na entrevista esta sempre em busca do
verdadeiro. Por isso dizer que a entrevista est4 vinculada a narracdo de uma vida.
Por mais distante de detalhes pessoais, a relacdo que se estabelece € entre vida e

obra.

Paula Dip: Quer dizer entdo que vocé vivia melhor quando vocé era maldito?
Plinio Marcos: Néo, eu ndo vivia melhor. Eu vivo melhor agora, porque agora eu
sei viver. Naquele tempo era muita ansiedade, muita tensdo, muita vontade, muita
competicdo. Agora que eu ndo me coloco mais sobre as leis do rei e da
banalidade, que eu ndo estou mais perseguindo sucesso, claro que eu ndo tenho a
ansiedade de antigamente, e claro que eu sou muito mais feliz. Gordo e feliz, um
gato gordo e satisfeito. (MARCOS, 1988b)

Na maior parte das entrevistas, o0 caminho escolhido pelo entrevistador é o
de uma narragdo gradativa da vida do entrevistado. Tanto concedida a Edla van
Steen, quanto naquela para a revista Caros Amigos, Plinio Marcos parte de sua
infancia, de sua relagdo com os pais e 0s irmédos, o trabalho no circo, a primeira
peca, 0 sucesso, o trabalho desenvolvido até aquele momento, e culmina em uma
reflexdo sobre sua criagcdo artistica, no primeiro exemplo, e sobre sua vida, no
segundo. E, ainda que conte sua historia em ambas, € possivel perceber um
destague maior ao personagem marginal na primeira e ao mistico na outra.

O dramaturgo experienciou as duas posicdes da entrevista. Em diversos
jornais, esteve no lugar do entrevistador. Dessa forma, conhecia as regras que
instituiam o dialogo e conhecia também as formas de ludibria-las. Sabia que um
personagem era delineado no decorrer e na composicdo inteira da entrevista,
roupas, discurso, gestos, ambiente, cenario, intercAmbio. Portanto, nesse texto, as

entrevistas tém uma importancia maior do que a obra dramatdrgica e literaria do
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autor. Afinal, foi no contato com as entrevistas de Plinio Marcos que se

apresentaram seus personagens.
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