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Tenho vinte e cinco anos

De sonho e de sangue

E de América do Sul

Por forca deste destino

Um tango argentino

Me vai bem melhor que um blues

(BELCHIOR. A Palo Seco)



RESUMO

Esta dissertacdo, através do cotejo de trés edigdes do texto draméatico La Odisea (2007,
2009, 2013), de autoria do dramaturgo César Brie (1954 — ), analisa dentro do texto
dramatico as tematicas do american dream e das migracdes dos latinos americanos
rumo aos Estados Unidos, das relacfes identitarias estabelecidas e de como a eleigéo da
Odisseia homérica e de seu herdi, Ulisses, contribuem para exploracdo dessas tematicas.
As analises foram realizadas, sobretudo, a partir do operador de leitura rapsddia, teoria
criada por Jean-Pierrre Sarrazac, tedrico do drama, na década de 1980. Junto ao cotejo
estabelecido com a Odisseia, foram analisadas as inclusdes e exclusdes de cenas e
passagens operadas no texto apds o evento de 24 de maio de 2008 ocorridos em Sucre,
Bolivia, no qual camponeses que véao a cidade recepcionar o presidente Evo Morales,
em um ato racista, foram hostilizados pela populacdo local, tendo o dramaturgo
participado ativamente do evento, fazendo e recolhendo gravacbes que resultaram em
um filme documentério de sua autoria, Humillados y Ofendido (2008), também trazido
nessa dissertacdo para o enriquecimento das analises. Dessa forma, examinamos, ainda,
a atuacdo politica do dramaturgo através de seu texto dramatico e como esta atuagédo

corrobora para suas eleicdes estéticas e tematicas.

Palavras-chave: La Odisea. Rapsodia. Exodo. Identidade. Bolivia



RESUMEN

Esta disertacion, a través del cotejo de tres ediciones del texto dramético La Odisea
(2007, 2009, 2013), del dramaturgo César Brie (1954 -), analiza en el texto dramatico
los temas del suefio americano y la migracion de latinoamericanos hacia los Estados
Unidos, las relaciones de identidad establecidas y como la eleccién de la Odisea
homeérica y su héroe, Ulises, contribuye para el desarrollo de estos temas. Los analisis se
realizaron principalmente bajo el operador de lectura rapsodia, teoria creada por Jean-
Pierrre Sarrazac, teorico del drama, en la década de 1980. Con el cotejo con la Odisea
homeérica, se analizaron las inclusiones y exclusiones de escenas y pasajes operadas en
el texto después del ocurrido en 24 de mayo 2008, en la ciudad de Sucre, Bolivia, donde
los campesinos que acuden a la ciudad para recibir el presidente Evo Morales, sufren un
acto racista, el dramaturgo participa activamente en el evento, haciendo y recogiendo
grabaciones que dieron lugar a un documental de su autoria, Humillados y ofendidos
(2008). Por lo tanto, se examinod también la actividad politica del dramaturgo a través de
su texto dramaético y como esta actuacion contribuye para sus elecciones estéticas y

tematicas.

Palabras-clave: La Odisea. Rapsodia. Exodo. Identidad. Bolivia
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1 INTRODUCAO

1.1 UM CAMINHO TEORICO: LITERATURA COMPARADA E RAPSODIA

Este estudo insere-se na linha de pesquisa Estudos de Teorias e Representacfes
Literarias e Culturais. Constituiu-se, principalmente, de pesquisa bibliogréfica, partindo
de analise critica e interdisciplinar de textos literarios e tedricos que contribuiram com a
analise da obra La Odisea (2007b', 2009, 2013b), de autoria do dramaturgo César Brie,
a partir da relacdo que esta pode estabelecer com a representacdo do éxodo do homem
boliviano e latino-americano, sobretudo com as teorias dos estudos pds-coloniais,
estudos culturais e representacdes literarias no que diz respeito a construcdo da
identidade.

Nosso modus operandi se realizou sob a metodologia da Literatura Comparada,
através da qual obtivemos subsidios para estabelecer o cotejo entre a Odisseia homérica
e a Odisseia de César Brie, corroborando para os estudos que tentam dar conta da
pluralidade da América Latina e diminuir nosso multiplo desconhecimento a respeito de
nossas culturas e producdes. Desta forma, nos propomos a conhecer um pouco mais da
Bolivia, pais fronteirico, através do Ulisses nascido da imaginacdo de Brie em
comparacdo ao da Antiguidade Classica, sendo ele agora um sujeito de identidade
plural, que vive processos de desterritorializacdo nacionais e internacionais, pondo em
circulacdo problematicas novas, proprias do que se convencionou chamar de
modernidade tardia (FIGUEIREDO, 2010).

Para Hutcheson M. Posnett (2011 [1886], p.23), a mais desbotada preposicédo da
I6gica ou é a afirmacdo ou negacdo de uma comparacdo, sendo “A” igual ou diferente
de “B”, operando subjetivamente, assim, toda razdo ou imaginacdo. Neste viés, como se
verd ao longo desta dissertacdo, as personagens de Brie ora se aproximam e ora se
afastam das personagens forjadas por Homero, com uma perspectiva histérica
plenamente adaptada ao contexto das contemporaneas diasporas latino-americanas,

metaforizadas na migracdo de um terco da populagdo boliviana para fora do pais,

1 A edicdo de La Odisea (BRIE, 2007b) pode ser descarregada no link por nés levantado em:
<https://www.dropbox.com/s/2ylrwf21fokm2ai/BRIE%2C%20C%C3%A9sar.%20La%200disea%20%2
82007%29.pdf?d1=0>.
> A edicdo de La Odisea (2009) pode ser descarregada no link por nés levantado em:
<https://www.dropbox.com/s/5fz3btnndI518wr/BRIE%2C%20C%C3%A9sar.%20L.a%200disea%20%28
2009%29.pdf?d1=0>.
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sobretudo para os Estados Unidos da Ameérica — doravante E.U.A. Para Posnett, a
linguagem é uma forma de ver a evolugdo e a influéncia entre povos, e é neste campo,
valendo-se das evolugdes e influéncias proporcionadas pela literatura homérica, que
Brie nos apresenta a sua ltaca: Bolivia.

De acordo com Marius Frangois Guyard (2011 [1951]) faz parte do
“equipamento do comparativista” a leitura em diversas linguas, a constru¢do de uma
bibliografia e a historicizacao das literaturas e relagdes literrias. Sendo o nosso objeto,
La Odisea, escrito em lingua espanhola, optamos por traduzir todas as citacGes do texto
para o portugués, para dinamizar a leitura e permitir que ela seja realizada, também, por
ndo leitores da lingua espanhola, contudo, transcrevemos o texto original em nota de
rodapé. Foi necesséria, ainda, a reviséo de uma bibliografia em lingua espanhola® para
dar conta de historicizar o teatro boliviano e a insercdo de César Brie nele, outro dos
“equipamentos do comparativista” como afirma Guyard, assim como para compreender
os fendmenos politicos e sociais cujas tematicas despontam no texto. Da mesma forma,
a excecdo de algumas citacdes ndo recuadas e/ou trechos que preferimos manter no
original, optamos pela traducédo do texto e trouxemos em rodapé o texto original. Ainda
segundo Guyard (2011, p.108):

A literatura comparada é a historia das relagGes literrias internacionais. O
comparativista se encontra nas fronteiras, linguisticas ou nacionais, e
acompanha as mudangas de temas, de ideias, de livros ou de sentimentos
entre duas ou mais literaturas. Seu método de trabalho deve-se adaptar a
diversidade de suas pesquisas.

Assim atuamos em nossa pesquisa, para qual trouxemos também o filme
documentéario Humillados y Ofendidos (2008)*, de autoria de César Brie, para
compreendermos as tematicas por ele elencadas no texto de La Odisea, assim como as
mudancas incrementadas, ap6s 0 hiato na montagem da peca para producdo do
documentario. Dentro do elenco de tedricos escolhidos para abordarmos as migracdes
na Bolivia, por exemplo, optamos também pelo mesmo teérico boliviano estudado pelo
dramaturgo, que, para tratar das migracdes em sua traducdo da Odisseia, leu No Llores,
Prenda, Pronto Volveré de Leonardo de La Torre Avila (2006).

*Todas as traducdes de La Odisea s&o nossas, assim como as traducdes da bibliografia lida diretamente da
lingua espanhola, por isso, tendo aqui avisado, ndo incluimos a indicagdo de “tradugdo nossa” nas
citacdes, objetivando ndo cansar o leitor .

* Documentéario Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=kyQvd90aACY>. Acesso em
28/07/2014.

® Trouxemos como apéndice desta dissertagdo uma transcrigéo e tradugéo nossa do filme documentario.
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Com isso, queremos dizer que seguimos 0s proprios caminhos que nos foram
dados pelo objeto e que, por uma posicdo marcadamente politica em busca de uma
epistemologia do Sul, buscamos privilegiar, sempre que possivel, teoricos latino-
americanos e/ou que pensam a América Latina, sem com isso ter excluido quaisquer
outros tedricos que corroboraram com nossas analises.

Logo, em consonancia ao pensamento de Guyard (2011), analisamos as escolhas
do dramaturgo e o destino dado por ele aos temas e ideias, assim como suas fontes —
muitas das quais declaradas em entrevistas e prélogos — tirando prova dos empréstimos
diretos e indiretos feitos por ele da Odisseia homérica. Neste viés, nos deparamos com
uma pesquisa interdisciplinar para a qual trouxemos, em colaboracdo a metodologia
adotada, teorias pertencentes aos estudos culturais e pos-coloniais, um dialogo

necessario, pois;

[...] pesquisas sdo movidas pelo multiplo e pelo diverso, incidindo sobre
varios discursos, vozes, disciplinas, tradicdes, objetos; o quanto elas dao
énfase aos jogos, confluéncias, transitos, deslocamentos, intervalos de
cultura; o quanto investem em releituras de formagdes nacionais, na escuta de
dialogos entre nacionalidade, classe, género, etnicidade (MARQUES, 1999,
p.58).

Em La Odisea, Brie pde em cheque discursos hegeménicos internos e externos a
Bolivia, 0 american dream estadunidense e a pretensa “superioridade” étnica e cultural
dos bolivianos sucrenses, ao mesmo tempo em que luta para que as artes no pais sejam
reconhecidas e apoiadas, e o faz, além dos textos e dos palcos, na Assembleia
Legislativa boliviana demonstrando que as suas artes, a literatura e o teatro, fazem parte

de um todo, a cultura. Para o dramaturgo:

Esse trabalho [0 de criar um publico] tem a ver com organizacdo cultural,
com curiosidade politica, com viajar e trabalhar em lugares nos quais,
normalmente, o teatro ndo trabalha. E uma acdo fisica no territorio da
Bolivia, e ndo apenas um pensamento estético ou uma eleicdo de temas. Nos
consideramos como artistas partes do mundo e, se uma parte do nosso
trabalho tem como base nossa sensibilidade, essa outra se sustenta em nossa
responsabilidade® (2007a, p.32)

® Ese trabajo tiene que ver con organizacion cultural, con curiosidad politica, con viajar y trabajar en
lugares en los que normalmente el teatro no trabaja. Es una accion fisica en el territorio de Bolivia, y no
solamente un pensamiento estético o una eleccion de temas. Nos consideramos como artistas parte del
mundo y si una porcion de nuestro trabajo tiene como base nuestra sensibilidad esta otra se sustenta en
nuestra responsabilidad.
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Logo, dada tamanha interdisplinaridade e viés politico cultural do dramaturgo e
de nosso objeto, ndo vimos outro caminho a seguir que ndao o do didlogo também
interdisciplinar entre a literatura comparada e os estudos culturais, ja adotado por outras
pesquisas no pais.

A presente pesquisa teve a sua génese ainda na iniciagdo cientifica realizada na
Universidade Federal da Bahia no Projeto NALPE - Nucleo de Antiguidade, Literatura
e Performance, no qual, paralelo ao desenvolvimento do Projeto Cine-mito nas escolas
publicas de Salvador, pesquisavamos interlocucdes entre a Antiguidade Classica e a
literatura contemporénea.

O projeto foi construido em 2012 com a edicdo do texto levantada no CELCIT —
Centro Latinoamericano de Creacion e Investigacion Teatral’, Brie (2009), no entanto,
apos o cumprimento dos créditos e da realizacdo de uma viagem a Buenos Aires,
Argentina, obteve-se acesso a uma edi¢do publicada em 2013, Brie (2013b), ao optar
por realizar as anélises com essa Ultima edigdo do texto, estabelecemos contato com o
dramaturgo e nos foi enviada uma edi¢cdo de 2007, Brie (2007b), semelhante a ultima,
mas, também, apresentando diferencas.

Tal fenbmeno é muito comum no Teatro, no qual a cada montagem pode-se
modificar no texto dramatico o que ndo deu certo, ou pode-se testar coisas novas.
Acreditamos, também, que eventos politicos — apresentados no documentario
Humillados y Ofendidos — tenham fomentado as mudancas e, ao eleger a Ultima edicdo,
Brie (2013b), como o objeto das analises, por sua organizacao e acabamento, também, a
cotejamos com as outras duas versoes, Brie (2007b, 2009), o que ndo nos foi muito
laborioso dada a pequena extensao dos textos e das mudancas, apesar de significativas.

Ryngaert (1996, p.I1X), ja& em seu prefacio, afirma que ndo se faz necessario
“invocar o palco para explicar ou justificar o texto”, e assim operamos. A presente
investigacdo diz respeito ao texto dramético de La Odisea e ndo a sua montagem cénica,
a qual ndo tivemos acesso. Mendes (1995), em seu texto tedrico, que trata das relacdes
entre o texto e a encenagdo, brinca intitulando-o de A Convivéncia Dramatica, isto
porque, para a autora, em consonancia com as teorias modernas do drama, 0 casamento
entre o drama (texto dramatico) e o teatro conheceu o divorcio revelando a ‘autonomia’
dessas artes. Segundo Mendes (1995, p.38):

" http://www.celcit.org.ar/
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O texto dramatico vive num espaco de interse¢do, e esta circunstancia tem
impedido os estudiosos de perceberem sua autonomia como obra literaria,
pois, se por um lado é um objeto constituido de linguagem verbal, pode vir a
integrar, junto a outras artes (masica, interpretacdo, figurino), o sistema
significante da arte do teatro.

Logo, por percebermos a autonomia do texto dramético como obra literaria,
investigamos La Odisea a luz da teoria da literatura, sem nos desculpar por tratar o texto
“apenas” como literatura, apds procedermos uma breve apologia ao teatro, como em
geral o fazem os criticos (MENDES, 1995, p.23) .

Dada a uma certa confusdo lexical que ha na area dramatica, apresentando, em
certos contextos, fronteiras ténues entre as expressdes texto dramético, texto para
teatro, e, ainda, texto teatral, incorreremos, aqui, em breves explicagdes, nas quais
esclareceremos nossa opc¢do pelo termo texto dramatico, por acreditarmos ser o mais
coerente nesta pesquisa na qual o reconhecemos, ao texto dramatico, como literatura.
Obviamente, ndo criticamos aos que ndo fazem tais distin¢des pertencentes ao Iéxico do
drama, j& que o seu Modus Faciend, assim como o do cinema e de outras artes, s6
interessa aos pesquisadores, muitos dos que vao ao teatro, ou leem textos dramaticos,
em geral, ndo tém esse interesse, na Antiguidade Classica por exemplo, Aristoteles
(1991) em sua Poética ja afirma que mesmo a tragédia grega tendo seis elementos,
sondo o0 mito para ele o0 mais importante, 0 que mais agrada ao publico € o espetaculo.

Voltando a Antiguidade Classica, os tragediografos e comedidgrafos classicos
ndo tinham outra op¢do para 0s seus textos que ndo o espetaculo, isto €, as
possibilidades encontradas na modernidade, como a dramaturgia para televisao,
propaganda, jogos eletrdnicos, era impensavel. E isso continuou durante séculos — o que
acrescido a dificuldade de circulacdo dos textos escritos, pela auséncia da imprensa,
colaborava ainda mais com a espetacularizacéo para poder divulgar a peca — criando um
casamento, que nas livrarias, ainda hoje, se reflete no teatro de Dias Gomes, de Nelson
Rodrigues, de César Brie (mesmo em textos como, por exemplo, os de Séneca e
Machado de Assis, que aparentam terem sido pensados para leitura), pois as editoras
continuam chamando o texto escrito de teatro, o que € um equivoco, pois o que ha ali é
a dramaturgia. A edicdo em livro na qual se insere La Odisea, por exemplo, esta
nomeada de César Brie: Teatro Il (2013b).

A palavra drama, de origem grega, designa agdo, processo, o produto de uma

atividade. Em sua etimologia dramatico é sindbnimo de performacdo. Ja teatro,
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A9

etimologicamente, significa “lugar onde se vé”, “lugar para a visao”. Enquanto
dramaturgia, reunindo as palavras gregas para “acdo” ¢ o ato de fazer, erguer, construir,
significa “constru¢do da agdo”. Ja a expressdo texto teatral é abstrusa, 0 mais correto
seria texto para teatro, demonstrando a intencdo que quem escreveu tinha para aquele
texto.

No século XX, com a emergéncia de novas midias, comega a existir alternativas
para os dramaturgos, como o radio, o cinema, a televisdo e mais recentemente a internet
e o celular, permitindo que aqueles que usam a forma de narrativa a que chamamos
dramatica possam optar. Ndo coincidentemente, o século XX também é o palco da
gradativa libertacdo do teatro, do cénico, em relacéo ao texto.

O teatro s6 se d& no tempo e espaco presencial, 0 que também ja tem sido
abalado pela gravacdo em tempo real em distintos lugares, o chamado “teledramatico”,
no qual ha desde pré-gravagdes postas no palco até gravacdes ao vivo. Logo, tornou-se
cada vez mais claro que drama e teatro sdo coisas diferentes. O teatro, hoje, se relaciona
com todo tipo de texto, depois de ter se relacionado com nenhum, a literatofobia pos
1950, contemporaneamente se relaciona com todos, como o faz Brie ao dramatizar a
epopeia homérica.

Logo, ndo poderiamos optar por outra denominacdo que ndo texto dramatico,
que indica ser esse tipo de texto, a partir das palavras que fundam uma realidade
poética, possuidor de sua propria dimensao cénica. Essa posi¢do contrapde a de muitos
tedricos, que creem que separar a pagina do palco tornaria o texto dramatico
incompleto, para Mendes, contudo, essa crenca € injusta, dada a autonomia do texto
dramaético enquanto literatura, ja o teatro “€¢ apenas outra obra, outra realidade artistica,
construida por outros signos, ou, em termos aristotélicos, por outros meios de imitagdo”
(1995, p.24).

Para Mendes (1995), dada a defesa do ponto de vista anterior, € pela
possibilidade de teorizar “apenas” o texto que se pode estabelecer um comparatismo
entre Rei Lear, de Shakespeare, e 0 Ubu Rei, de Peter Brook, assim como a(s)
Antigona(s), de Sofocles, de Anouilh, de Brecht, de Rafael Sanchez, leituras produtivas
e produtoras de um mesmo mito (p.24), como fazemos aqui com as Odisseias, de
Homero e de Brie.

Para o cotejo entre as duas Odisseias, iniciamos as analises desta dissertacao, ja
em sua primeira sessdo, com 0s pressupostos tedricos propostos por Sarrazac (2002) em

O Futuro do Drama, que nos acompanharé ao longo de toda a dissertacao, sobretudo, a
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nocdo de autor rapsodo. Sarrazac (2002, p.31) utiliza como epigrafe verbetes de
dicionérios com os quais comeca a definir sua visada tedrica. Alexandra Moreira da
Silva, tradutora da obra citada para o portugués europeu, opta por ndo traduzir os
verbetes da epigrafe, duas entradas de dicionario, esclarecendo que as palavras
francesas “rhapsoder” e “rhapsodage” remetem para os conceitos de “remendo” e
“remendar” e que no portugués ha apenas as palavras “rapsodia”, “rapsodo” e

“rapsodico”:

Rhapsodage — Action de rhapsoder, de mal raccommoder.
Rhapsode — Terme d antiquité grecque. Nom donné a ceux qui allaient de
ville en ville chanter des poésies et surtout des morceaux détachés de I"lliade
et de I'Odyssée...
Rhapsoder — Terme vieilli. Mal raccommoder, mal arranger.
Rhapsodique — Qui est formé de lambeaux, de fragments.
Littré

Rhapsodie — 1°. Suite de morceaux épiques recites par les rhapsodes. 2°.
Pieceinstrumentale de composition tres libre...

Petit Robert

Remendo — Acédo de remendar, de costurar mal.
Rapsodo — Termo da antiguidade grega. Nome dado aqueles que iam de
cidade em cidade cantar poesias e, sobretudo, recitar trechos da lliada e da
Odisseia...
Remendar — Termo antigo. Mal costurado, mal organizado.
Rapsadico — Que é formado de retalhos, de fragmentos

Dicionario Littré
Rapsddia — 1°. Sequéncia de trechos épicos recitados por rapsodos. 2°. Peca
instrumental de composicdo bastante livre

Dicionario Petit Robert®

Nos verbetes trazidos por Sarrazac, percebemos uma variedade de sentidos que
vao desde a costura de tecidos até os trabalhos artisticos, como a composicdo musical
livre e a forma de recitar a obra homérica na Antiguidade. Ao adentrarmos no texto,
percebemos que a escolha dessa epigrafe se justifica pelo desejo de Sarrazac de
reconhecer o drama como tdo livre e reinventivo quanto o romance, género da
reinvencdo e da liberdade por exceléncia, incluindo ao seu dominio a polifonia
bakhitiniana, na qual ha misceléanea, pluralidade, heterogeneidade, inversdo de géneros e
de vozes.

Sarrazac demonstra como no drama contemporaneo ha um caleidoscépio dos

modos dramatico, épico e lirico, assim como uma inversdo constante do alto e do baixo,

® Tradug#o nossa.
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do trégico e do cémico, como veremos que hd em La Odisa, em uma polifonia trazida
ao texto pelas maos do autor rapsodo a forma teatral com a estrutura de uma “montagem
dindmica” da qual surge uma voz rapsddica que é, a0 mesmo tempo, narradora e
questionadora (SARRAZAC, 2012).

Bakhtin, ao se debrucar sobre a teoria do romance atribui a ele a ineréncia da
polifonia e do dialogismo, o que o tornaria distinto “de todos os géneros diretos, do
poema épico, da lirica e do drama em senso estrito” (1998, p. 371), negando assim a
existéncia de polifonia no drama, tendo as investigacdes com o conceito de dialogismo
prevalecido no romance e com pouca ocorréncia no drama, o que ndo impede Sarrazac
de tomar os pressupostos tedricos bakhtinianos para, através da rapsédia como operador
de analise, defender que ha, sim, liberdade de invencdo, reformulacdo continua,

variacao e renovacdo no drama contemporaneo:

A aspiracdo primordial das escritas draméticas contemporéneas ndo é,
precisamente, a obtencdo da mesma latitude na invengdo formal que o
romance, género livre por exceléncia?... Mas o preconceito é obstinado:
enquanto que se admite, sem reticéncias, a voca¢do do género romanesco
para se reformular continuamente, para variar e renovar as suas estruturas,
persiste-se em recusar, em nome da Optca teatral a da sacrossanta construcéo
dramatica, esta possibilidade a uma obra escrita para cena.” (SARRAZAC,
2002, p.35)

A “sacrossanta construcdo dramatica”, sobre a qual discorre Sarrazac, diz
respeito, justamente, a frustrada e frustrante tentativa, que existiu por séculos, de
defender o drama como um género puro, livre de intervencdes, livre de hibridagdes, o
perfeito “belo animal” aristotélico, que serd ferido na modernidade pela epiciza¢do do
texto dramadtico e pelo reconhecimento dos estudiosos da “impureza” de todo e qualquer
género. Ainda que a “pureza” ainda seja uma cobranca do senso comum, felizmente, séo
essas hibridacfes que se vé& no texto dramético de La Odisea, cujas analises trouxemos
aqui e em nossa segunda sessdo: Entre retalhos e costuras: o rapsédo e o hibrido em

brie.
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1.2 UM CAMINHO PARA LA ODISEA: HIBRIDACOES

Indubitavelmente, a caracteristica mais marcante de La Odisea enquanto texto
dramatico sdo as hibridaces nele propostas pelo seu autor. Em um sé texto, Brie se
propde a dialogar o passado e o presente, ao mesclar a Antiguidade Classica e a Bolivia
contemporanea; o local e o global, pois explorara alguns dos fendmenos manifestos em
um mundo que se quer globalizado, e, estruturalmente, construira um drama épico
valendo-se de toda a sua potencialidade, pincelando-o ainda com lirismo e comicidade.
Por isso, para abarcar tantas hibridagdes, iremos nos nortear atraves das teorias de
Sarrazac (2002) em O Futuro do Drama, Hall (2011a) em A ldentidade Cultural na
Po6s-modernidade e Canclini (2013) em Culturas Hibridas.

Elegemos esses trés teodricos por suas singulares contribuicdes as nossas
investigagcdes, em Sarrazac, tedrico do drama, nos deparamos com o “autor-rapsodo”
que nos ajudara a destrinchar o riquissimo tecido textual cosido por Brie na poética de
La Odisea como um “texto monstruoso, texto hibrido, patchwork”, um “texto
diferencial e utdpico concebido ndo como um modelo, mas sim como uma quimera,
como uma criatura efémera destinada a fazer-nos sonhar” (SARRAZAC, 2002, p.24).

J& Hall (2011a) e Canclini (2013) colaboraram com as anéalises da representagédo
de uma cultura hibrida feita por Brie em La Odisea, na qual territorios equidistantes no
tempo e espaco como Itaca, Bolivia e E.U.A se encontraram e produzem Ulisses
também hibridos, cujas demandas ora se assemelham e ora se distanciam, cujos dramas
tdo contemporaneos sdo representados por um herdi secular.

Comecaremos, aqui, com a apresentacdo de um breve historico do teatro
nacional boliviano, cuja relevancia internacional é recente e para qual muito colaborou a
dramaturgia de César Brie. Para Saavedra Garfias (2006), cinco projetos configuram o
processo do teatro boliviano.

O primeiro, o teatro popular costumbrista, tem inicio com o escritor, diretor e
ator Raul Salmén, dele derivam o teatro das comédias livres e o teatro de satira politica,
cria-se, contudo, uma escola e uma tradicdo que ndo provocam reflexdo, mas que
sobrevivem no tempo mediante uma formula que assegura risada vulgar, historias
melodramaticas, mensagens moralistas, e com isso a fidelidade do puablico.

O segundo, o teatro universitario, ao contrario do primeiro, ndo consegue

assegurar um publico proprio, trabalham nele autores europeus e estadunidenses em
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uma tentativa inicial de se opor ao teatro costumbrista, no entanto veem suas ambicdes
ceifadas pelo golpe de estado do General Hugo Banzer Suérez.

O terceiro, datado da década de 1970, traz um aparente auge teatral com o
regresso de atores bolivianos que decidiram estudar arte dramatica no exterior pela falta
de centros de formacdo no pais, neste aparente auge, ha montagens no palco de autores
vanguardistas, organizagdo de festivais interestaduais e concursos de dramaturgia,
contudo, ainda que no principio esse movimento surja respaldado por um publico, com
0 passar do tempo, as novidades se tornaram rotina.

O quarto projeto, datado pela autora na década de 1990, é marcado pela aparicao
de grupos independentes, que, diferente dos grupos de elencos, busca cobrir a auséncia
de centros de formacéo teatral com oficinas, laboratorios e seminarios, preocupando-se
com a reflexdo sobre o fazer teatral, a auséncia de publicos, a ética e a estética no teatro.
E justamente nele que se inserem César Brie e El Teatro de Los Andes.

No quinto projeto, que ndo se segue aos outros cronologicamente, estdo 0s
teatros que surgem a margem da histéria oficial, grupos cujas formas teatrais poderiam
ter marcado outro destino ao teatro boliviano; contudo, politicos e militares impediram
0 desenvolvimento desse teatro, como, por exemplo, a primeira tentativa de teatro
indigena e o primeiro projeto de coletivo teatral que ocorreu entre os anos 1960 e 1970.

César Brie, na decada de 1990, ja tendo uma vida profissional que o permitia
escolher onde trabalhar, opta pela Bolivia como espaco e inspiracéo para o seu trabalho,
qguando perguntado o porqué de ter escolhido a Bolivia para atuar como dramaturgo,

ator e diretor, responde:

Queria ir a um lugar onde fosse impossivel viver do teatro, onde o teatro que
construisse tivesse que se relacionar com um puablico, onde houvesse uma
cultura tradicional notével, onde deveria tratar de unir o inconciliavel:
vanguarda e teatro popular. Tradi¢do e inovacdo. [...] Alguns afirmam que
mudei algo do teatro boliviano. Agora que esse ciclo chegou ao fim, posso
afirmar que foi a Bolivia que mudou minha forma de trabalhar® (BRIE,
2013b, p. 188).

9% 6.

Ao “tratar de unir o inconcilidvel”, como “vanguarda e teatro popular”, “tradi¢ao

e inovacao”, Brie age como um dramaturgo-rapsodo, como 0 pensa Sarrazac (2002,

% Querfa irme a un lugar donde fuera imposible vivir del teatro, donde el teatro que construyera tuviera
que relacionarse con un publico, donde hubiera una cultura notable, donde deberia tratar de unir lo
inconciliable: vanguardia y teatro popular: Tradicion y busqueda. Algunos afirman que cambié algo del
teatro boliviano. Ahora que ese ciclo llegé a su fin, puedo afirmar que fui Bolivia a cambiar mi forma de
trabajar.
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p.36), para o qual: “a modernidade da escrita dramatica decide-se num movimento
duplo que consiste, por um lado, em abrir, desconstruir, problematizar as formas antigas
e, por outro, em criar novas”. E da tentativa de unido do inconciliavel que o autor agira

como o arquiteto da parabola forjada por Sarrazac, na qual:

O escritor de teatro ndo trabalha nem pensa em termos de grandes unidades
estruturais. Porque toda a sua atencéo estd concentrada no detalhe da escrita,
na escrita do detalhe. E o detalhe, como é sabido, significa originariamente
divisdo, converter em pedacos. Logo, escritor-rapsodo (rhaptein em grego
significa “coser”), que junta o que previamente despedagou e, no mesmo
instante, despedaca o que acabou de unir. A metafora antiga ndo deixara de
nos surpreender com as suas ressonancias modernas. (2002, p.36-37)

Através dos “detalhes” Brie costura em La Odisea um texto hibrido que se
propOe a intervir tanto artistica quanto politicamente no pais que mudou sua forma de
trabalhar no teatro, ao mesmo tempo em que ele mudou algo no teatro boliviano. César
Brie escolheu o desafio e conseguiu dar relevancia internacional ao teatro da Bolivia,
que, para Saavedra Garfias (2006), oscila entre uma prolongada gestacdo e um eterno
restart, o que se deve justamente ao fato dos problemas que enfrentam os grupos, dentre
eles, problemas econdmicos, acontecimentos politicos, auséncia de politicas culturais e,
em muitos casos, a auséncia de um publico que faca o teatro necessario.

Infelizmente, justamente em decorréncia de acontecimentos politicos, a peca La
Odisea marcou o fim da relacdo de Brie com El Teatro de los Andes, sendo — assim —
ele mesmo como Ulisses, um pai que deixa uma familia, seu grupo teatral, e parte em
busca de novas possibilidades.

Os acontecimentos politicos fomentadores da separagdo do dramaturgo da
criatura por ele criada, como ele mesmo se refere ao Teatro de Los Andes em
entrevistas, tiveram inicio em 24 de maio de 2008 quando ocorreu em Sucre, Bolivia, a
hostilizacdo de camponeses, de origem indigena, que foram a cidade recepcionar o
presidente Evo Morales, o dramaturgo participou ativamente do evento, fazendo e
recolhendo gravagdes sobre 0s ataques racistas aos camponeses que resultaram no filme
documentario de sua autoria, Humillados y Ofendidos (2008), sobre o qual trataremos
amplamente em nossa quarta secdo: Entre humilhados e ofendidos: questdes de
identidade.

ApoOs a publicizacdo das imagens transformadas em documentario, cuja
realizacdo interrompeu a montagem de La Odisea, sua Ultima peca junto ao Teatro de

Los Andes, o dramaturgo sofreu represalias de grupos locais, o que resultou em seu
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afastamento da companhia que fundou, na qual esteve vinculado por dezoito anos, e em
sua partida para Italia, marcando na década passada mais um triste episédio na histéria
do teatro boliviano.

A construcdo e montagem de La Odisea demonstram uma nova etapa nos
projetos da dramaturgia boliviana, que, em geral, sempre careceu de grupos e de uma
dramaturgia local. El Teatro de Los Andes operacionalizou mudangas e transformacoes,
para Saavedra Garfias (2006), ele inspirou grupos novos e 0s levou a tentarem ser
profissionais na arte teatral, como exemplos bem sucedidos disso, a autora elenca o
Teatro Duende, Kikin-teatro, Adelaide Chau e Ojo Morado.

Destacamos, ainda, a companhia teatral Teatro La Tropilla, criada em 2010,

: : ))1
como dito por eles mesmos, “no seio do Teatro de Los Andes’°

, Cuja primeira
montagem € justamente de um texto dramatico de Brie, El Ciclope. Ou seja, além das
companhias indiretamente influenciadas por Brie e o0 Teatro de Los Andes, hd também
grupos criados diretamente ap6s o contato com a companhia boliviana, comprovando,
assim, o legado do Teatro de Los Andes.

Nessa perspectiva, a perda de um dramaturgo tdo atuante e influente mostra
como a Bolivia segue com conflitos quanto as politicas para sua arte teatral, ha, hoje,
politicas governamentais, que, no entanto, esbarram em agendas de liderancas locais
que visam o silenciamento daqueles que possam vir a incomoda-los. O Teatro de Los
Andes, liderado por Brie, inscreveu-se de forma extremamente positiva na historiografia
do teatro boliviano, esteve, por exemplo, no primeiro festival internacional boliviano,
no qual encenou Las Abarcas del Tiempo e chamou a atencdo da critica internacional.

E justamente a operacdo de dendncias do que ocorre a nivel local a um publico
internacional, como em La Odisea, que incomoda aqueles que detém e querem manter o
poder, tracando projetos politicos que tentam impedir a ascensao dos menos favorecidos
e privilegiando, em geral, aquilo que vem de fora, desde as formas de arte, como 0
teatro nacional, até o capital. Saavedra Garfias (2006) afirma que o teatro boliviano tem
sido ninguneado ao longo de sua existéncia, isto €, esse teatro tem sido negado e
invisibilizado (estado do que é invisivel, inviabilizado, inviavel), para a autora, em
muito, pela falta de boas produc6es que ele oferece.

Brie marca a diferenga nesse quesito e a prova disso € a fortuna critica sobre a

obra do dramaturgo, que, apesar de poucos, ja conta com relevantes estudos no Brasil —

19 bisponivel em: <http://latropillateatro.blogspot.com.br/>. Acesso em 20/07/2014.
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como a dissertacdo de Mestrado defendida por Raquel Franca Abdanur, La lliada por
César Brie: um canto de memoria, luto e histdria, na Faculdade de Letras da
Universidade Federal de Minas Gerais, em 2009 — a existéncia destes estudos demonstra
que com boas produg¢des, com uma dramaturgia nacional de qualidade, nenhum teatro
pode ser ignorado.

Da mesma forma, a dramaturgia de Brie, e por tabela a dramaturgia boliviana,
segue recebendo reconhecimento internacional. Em 2010, por exemplo, na série
intitulada Dramaturgia Latino-Americana — publicacdo da Editora Universitaria da
UFBA (EDUFBA) de traducdes de textos dramaticos latino-americanos — é lancada,
como volume n. 4, a traducdo do texto dramético En un sol amarillo/Em um sol
amarelo, de autoria de César Brie, levado aos palcos em 2004. Demonstrando, mais
uma vez, que Brie obteve, sim, éxito no seu intento de inscrever a dramaturgia boliviana
na cena internacional.

Sobre La Odisea, apds nossas investigacGes, encontramos dois significantes
artigos sobre a peca. O primeiro intitulado La Odisea de Cesar Brie: Ulises en tiempos
de globalizacién, de autoria de Maria Atienza, presente no livro De Ayer a hoy:
influencias clésicas en la literatura (2010) coordenado por Aurora Lopez, Andrés
Pocifia e Maria de Fatima Silva e editado em Portugal pelo Centro de Estudos Classicos
e Humanisticos da Universidade de Coimbra e o segundo intitulado Imagen,
Imaginacion, Historia: La Odisea de César Brie, de autoria de Sara Rojo, presente no
livro Imagem e Memoria, organizado por Elisa Vieira, Elcio Cornelsen e Marcio
Seligmann-Silva.

Como se pode observar pelas tematicas desses dois artigos'' que abordam o
texto dramatico La Odisea, Brie constroi um texto inquietante com amplas
possibilidades de leitura, logrando seu intento de colaborar para inscricdo do teatro
boliviano no hall internacional da dramaturgia e da critica, nos levando a navegar em
um mar infinito e nunca totalmente explorado de leituras e rapsodias.

Sobre estudos da obra do dramaturgo no Brasil destacamos ainda, de autoria e
coautoria de Sara Rojo, O teatro de César Brie e a apropriagcdo dos mitos da morte

(2009) e, A traducdo de Solo los giles mueren de amor, de César Brie (2009), com

1 Os dois livros aqui referenciados, nos quais contam artigos sobre La Odisea de César Brie, podem ser
descarregados em pdf nos seguintes links:
1.https://bdigital.sib.uc.pt/jspui/bitstream/123456789/137/1/de_ayer_a_hoy.pdf

2. http://www.letras.ufmg.br/site/e-livros/imagem%20e%20memoria.pdf
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coautoria com Raquel Franca Abnadur. Completando, aqui, a fortuna critica brasileira
sobre o dramaturgo utilizada nessa dissertacao.

Tanto no filme documentério, Humillados y Ofendidos (2008), quanto em sua
ultima peca com o Teatro de Los Andes — La Odisea — Brie opera a denuncia de que na
periferia do mundo globalizado, boa parte do povo boliviano — sobretudo o indigena,
camponés e autdctone do qual o dramaturgo declara abertamente tomar partido — ja néo
possui suas terras, que lhes foram tomadas no periodo de colonizagdo, salvo uma
pequena parcela abonada da populacdo, pois se vé esmagado por uma situacao
neocolonial, na qual, muitas vezes, ndo tem subsidios nem para sobrevivéncia.

O territorio, do qual essa populacdo é autdctone, passou a pertencer a
latifundiarios, que o usa para gerar capital e “progresso”, ainda que a custa de nagdes
indigenas e massas de vulneraveis, criando imensas comunidades de sem terra, que
veem, dentre outras saidas, na migracdo para os E.U.A. a solucdo. Neste viés, Brie
representa em seu texto dramatico o que para Hall (2011a), ao tratar da globalizacéo,
seja talvez um dos fenbmenos mais importantes da retencdo da dominacdo global
ocidental: o fendbmeno da migracdo. Para Hall (2011a, p.81,82): “as pessoas mais pobres
do globo, em grande niimero, acabam por acreditar na ‘mensagem’ do consumismo
global ¢ se mudam para os locais de onde vém os ‘bens’ e onde as chances de
sobrevivéncia sao maiores”.

Em La Odisea &, sobretudo, esse fenbmeno, o da migracdo e suas implicaces,
que o dramaturgo representara na figura de Ulisses. O herdi homérico sera a
personagem-funcdo pela qual serd exposta a saida de 1/3 da populacdo boliviana do pais
— populacdo estimada em 10 milhdes de habitantes pelo Gltimo censo — 3 milhdes de
pessoas que migram, principalmente, rumo aos E.U.A, Europa e Argentina.

E através da migragdo que a grande tensdo contemporinea entre “local” e
“global” sera explorada pelo autor ao longo do texto dramatico de La Odisea, sobretudo
no que tange as relacGes estabelecidas com os E.U.A, na peca, principal destino das
personagens e com o0s quais diversas situacdes de conflito serdo estabelecidas, por
diferengas culturais, linguisticas, em suma, diferencas identitarias.

Eneida Maria de Souza traga uma cartografia do projeto imperialista dos E.U.A,
iniciado nos anos 40, cujo objetivo era substituir, aos poucos, a hegemonia europeia,
para isso desenvolveram um programa de controle politico e econémico com o interesse
de promover o esquecimento das diferencas locais da América Latina, criando

identidades coletivas (SOUZA, 2007). A criacdo de tais identidades visava e visa,
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obviamente, o dominio politico e cultural dos E.U.A sobre o resto da America e a
expansdo de seu mercado consumidor, difundindo os paises ricos do Ocidente o
consumismo, seja como realidade ou como sonho (HALL, 2011a), tal difusédo ocorre
nos paises em desenvolvimento, como o Brasil, e mesmo nos paises pobres, a ideologia
da mercadoria impera, seja na aquisicdo delas pela posicdo ou na imposicao delas por
meio de acordos com seus governos.

E a sua difusdo como sonho, mais precisamente como o0 american dream, que 0
dramaturgo explora em La Odisea, indo de encontro a este projeto dos E.U.A, de
criacdo de identidades coletivas, e tomando as distintas culturas, etnias e povos da
América Latina como poténcia para coser um texto idiossincratico, em um fazer teatral
que rompe com a quarta parede e que quer no seu publico uma assembleia de pessoas
interessadas, cujas demandas precisam ser satisfeitas, como advoga Benjamim sobre o
teatro épico brechitiano (1985, p.79), construindo, assim, um teatro de Viés
extremamente politico, como dito pelo proprio dramaturgo em um lugar “onde o teatro
que construisse tivesse que se relacionar com um publico” (BRIE, 2013b, p. 188).

Brie faz explodir um apelo politico através da criatividade dramaturgica
expondo as feridas da Bolivia — ao mesmo tempo em que trabalha para incluir o pais na
cena teatral latino-americana e internacional — e representa um colorido, uma
pluralidade de identidades também hibridas, como o proprio texto.

O dramaturgo hibridiza o seu texto com o texto homérico, o que ocorre desde a
Antiguidade, pois a Odisseia homérica, mesmo na distante Antiguidade Classica, ja era
reconhecida pelos helenos como de grande importancia para sua dramaturgia. Serra
(2012, p.9), afirma que: “Os gregos diziam, com certo exagero, que seus poetas tragicos
aproveitaram as sobras do festim de Homero. (A frase se deve a majestosa modéstia de
Esquilo)”. Na Antiguidade Classica, as narrativas homéricas, as epopeias a lliada e a
Odisseia, que narram, respectivamente, a cOlera de Aquiles e o retorno de Ulisses, sdo
intercaladas por micronarrativas, cujos mitos tornaram-se as sobras as quais Serra
(2012) faz referéncia.

Logo, a obra homérica segue sendo aproveitada, matando a fome e agradando ao
paladar de diversos autores e leitores, desde a Antiguidade até os contemporaneos. O
texto dramatico de La Odisea, de Brie, e a montagem cénica de El Teatro de los Andes,
demonstram a forca representativa da obra de Homero — ja retomada por grandes obras
da literatura mundial como A Eneida de Virgilio, I a. C., e Ulysses de Joyce, publicado

em 1922, obras com as quais, em um fazer rapsddico, Brie diz também dialogar.
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Dessa forma, a eleicdo da Odisseia por César Brie ndo ¢ aleatoria, como trazido
por Francois Hartog (2004), o seu herdi, Ulisses, ¢ um “homem-fronteira”, “um
homem-meméria” e a sua odisseia o protdtipo das narrativas de viagem,
indubitavelmente, dai se origina a escolha da Odisseia por Brie para representacdo da
migracdo do homem latino-americano, também, convertido em “homem-fronteira” e
“homem-memoria” nas ultimas décadas marcadas por fortes levas migratorias. O
dramaturgo cria o seu proprio Ulisses para representar as fronteiras, visiveis e
invisiveis, que o homem latino-americano atravessara, as memarias que levara consigo
e que, havendo retorno, das novas memdarias que trara de volta.

Ao escolher dramatizar as viagens ulissianas, optando mais uma vez por
Homero, como ja o fizeram muitos outros autores, Brie demostra com sua Odisseia
boliviana que vivemos, também, uma permanéncia da Antiguidade Classica que
perpassa 0s nossos mais diversos bens culturais: a lingua, o teatro, a literatura.

Benjamim (1985, p.244) afirma que: “A verdadeira imagem do passado
perpassa, veloz. O passado s6 se deixa fixar, como imagem que relampeja
irreversivelmente, no momento em que ¢é reconhecido”, com isso, inferimos que muitas
manifestaces contemporaneas nos fazem rememorar o0 passado na tentativa de
reconstruir a historia. Sao constatagdes como estas que nos levam de volta ao classico,
revisitando-o e empregando-lhe novas representacGes, nesse contexto estd La Odisea,
levada a cena em 2008. Brie revisita a Antiguidade Classica, ainda, em outros dois
momentos: La Iliada, encenada em 2000, e El Ciclope, em 2002.

Estas escolhas representam a visao que Brie tem de tradigdo: “a tradigdo € o
antigo que ainda nos faz falta” (2013b, p.188). A Odisseia, neste sentido, ndo é tomada
para ser desconstruida, como podem advogar alguns criticos, mas para potencializar o
que é tradicional na prépria Bolivia, metamorfoseada em itaca, e catapultar os anseios
de Ulisses contemporaneos, que sdo tdo terrenos e humanos quanto os do Ulisses
classico: envelhecer bem na presenca da familia. Através desse herdi, Brie cria um texto
plural, intercultural e hibrido.

Quando questionado sobre o que pensa da recepcdo de sua tradugéo dos textos
homericos pelos jovens, o dramaturgo responde que “um classico tem sentido quando
nos diz algo agora”, isto é, ele acredita que o texto homérico se atualize por si mesmo,
o que de fato o faz, ainda que ele também o modernize “criei pontes com nosso presente

e com o passado proximo” (BRIE, 2013b, p.191).
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Desse modo, Brie se apropria daquela que é uma das obras fundacionais da
literatura ocidental para (re) apresentar o mundo boliviano e latino-americano. Em sua
rapsodia narra ndo somente uma navegacgdo de retorno, mas também uma navegacao de
éxodo rumo ao american dream, ideal que nos chega através do capitalismo global,
cujos tentaculos atingem a praticamente todas as instituicdes sociais, modo de vida dos
cidaddos, comportamentos sociais, agarrando-os ou sufocando-os, impondo assim seu
regime cultural e civilizatorio, no qual quase ndo ha espaco para a afirmacgéo de outras

praticas, que ndo o american way of life.
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1.3 UM CAMINHO PARA O LEITOR: BRIE E El TEATRO DE LOS ANDES

César Brie é dramaturgo, diretor e ator, nascido em 1954, em Buenos Aires,
Argentina, estd em atividade desde 1971, quando inicia sua carreira como co-fundador
da Coluna Baires, com a qual participa da luta contra a ditadura, o que, com a repressao
do governo militar, leva parte do grupo a exilar-se na Italia, em 1974, Brie fica na
argentina, reunindo-se com 0 grupo meses mais tarde, para separar-se dele,
definitivamente, em 1975, quando funda, ainda na Italia, o teatro Tupac Amaru.

Neste periodo, estuda artes marciais, técnicas de clown, acrobacia, danca
contemporanea, técnicas vocais e teatro de rua, que colaboram com toda a sua pratica
teatral desde entdo. Em 1980, muda para Dinamarca, onde passa a integrar o Odin
Teatret, sob a direcdo de Iben Nagel Rasmussen, considerada por ele como uma grande
professora, cuja “disciplina do oficio” e a “reflexdo filoséfica sobre a arte” ainda o
seguem (BRIE, 2013a, p.194). E também nesse periodo da década de 1980 que trabalha
com Eugénio Barba, chegando a ser seu assistente de direcdo. Para Rojo (2009), € axial
na dramaturgia de Brie a importancia desse contato com a Antropologia Teatral de
Barba®2.

Em 1991, César Brie se separa de sua antiga companhia teatral — Odin Teatret,
na Dinamarca —, e com as pecas El mar en el bolsillo (1989) e Romeo y Julieta (1991)
chega a Bolivia, onde funda em agosto de 1991, junto com Naira Gonzélez e Paolo
Nalli, o Teatro de Los Andes. As duas pecas supra citadas sdo as primeiras a receberem
montagem do grupo, “apesar de terem nascido antes de que sequer decidisse ir a
Bolivia™*?, diz Brie (2013a, p. 195).

Radica-se em Yatola, cidade proxima a Sucre, no estado de Chuquisaca, onde
criam a fazenda-teatro, e, em 1992, j& nos primeiros textos escritos na Bolivia, 0
dramaturgo demonstra que esta, a Bolivia, sempre terd importancia nas tematicas da
companhia, com as pecas Col6n e El pueblo que perdi6é el mar, que referenciam,
respectivamente, um dos primeiros conquistadores da América e o episddio de 1979 no

qual a Bolivia perde para o Chile o seu Unico territério com saida para o mar, tornando-

12 Eugenio Barba (Brindisi, 29 de outubro de 1936). Dramaturgo italiano, pesquisador e diretor de teatro.
E o fundador e diretor do Odin Teatret, integrado por Brie na década de 1980, e criador do conceito da
Antropologia Teatral, é ainda fundador e diretor do Theatrum Mundi Ensemble, e criador da ISTA
(International School of Theatre Anthropology).

13 a pesar de que habian nacido antes de que decidiera siquiera ir a Bolivia.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Brindisi
http://pt.wikipedia.org/wiki/29_de_outubro
http://pt.wikipedia.org/wiki/1936
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Odin_Teatret&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/International_School_of_Theatre_Anthropology
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se, a0 lado do Paraguai, um dos dois Unicos paises encravados de todo continente
americano. Para Abnadur e Rojo (2009, p.13-14):

Brie sabe que a escolha por esse pais [Bolivia] como local de trabalho lhe
daré sempre o status de ‘imigran

te, de estrangeiro’. Mas o papel social do teatro — definido pela escolha de um
lugar com pouca tradicdo cénica em termos ocidentais, mas com muitas
crengas populares — parece que foi mais relevante em sua decisdo. O Teatro
de los Andes produz, em Yatola, um lugar de encontro e trabalho com atores
e diretores do mundo inteiro.

Além de receber aos profissionais de teatro em seu teatro-fazenda, o Teatro de
los Andes também excursiona por toda Ameérica Latina, com apresentacbes em
universidades, pracas, bairros, povoados, locais de trabalho, comunidades, pois, para
eles, é a relacdo com o publico que determina a sua pratica teatral**.

Abnadur e Rojo (2009) opinam ainda que na dramaturgia de Brie ha um didlogo
entre a sua historia pessoal e a macro-histdria, tomam como exemplo o texto dramatico,
de 1993, Solo los giles mueren de amor, inspirado no vel6rio de um amigo suicida, no
qual a personagem-protagonista, em um monologo, leva a cena a prépria morte,
relembra 0s tempos juvenis, a iniciacdo sexual e o trabalho do artista dentro do contexto
da ditadura militar dos anos de 1970. Em La Odisea, a histdria pessoal do autor também
compde a macro-historia, sendo ele mesmo um exilado, um emigrante, um Ulisses que
reencontra Telémaco; ao conhecer ja adulto, na montagem de La Odisea, o sobrinho,
Pablo Brie. O dramaturgo, assim, é um Ulisses que deixa itaca; ja que La Odisea é o seu
ultimo trabalho com o grupo.

As mesmas autoras também ratificam a ideia de que a mitologia classica é uma
das suas fontes (p.15), como ja aludimos, trés dos textos dramaticos do autor tém
relacdo direta com a Antiguidade: La lliada, encenada pela primeira vez em 2000, El
Ciclope encenada pela primeira vez em 2002, e La Odisea encenada pela primeira vez
em 2008.

Logo, neste trabalho, o de levar o teatro ao publico em geral, utilizando,
também, os temas da mitologia classica, Brie e El Teatro de los Andes dialogam como o
que acredita Said (2004, p.21): “na positividade da leitura dos classicos — Homero,
Herddoto, Esquilo, Euripides, por exemplo — ndo s6 em uma educacdo no nivel

superior, como tambem em defender a importancia de sua leitura para 0 mundo em

 Disponivel em: < http://www.teatrolosandes.com/sp/acerca.asp>. Acesso em 07/04/2012.
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geral”. E o que fazem ao e, levando-o as pessoas onde elas estiverem e levando até elas
saberes da Antiguidade Classica, fonte de nossa formacéo cultural.

O dramaturgo deixa de dirigir a companhia, definitivamente, em 2010%.
Contudo, sua semente nela continua a germinar vivida e forte, atualmente, eles encenam
Hamlet, de los Andes, com o diretor convidado Diego Aramburo. Enquanto Brie vive,
novamente, entre a Argentina e a Itdlia, encenando os textos escritos na sua antiga
companhia e uma nova adaptacdo sua de 2011, Karamazov, de Fedor Dostoievski,
levada ao palco em 2012,

Cremos relevante ressaltar, ainda, a importancia de fontes literarias para o
trabalho de criacdo de Brie e do Teatro de los Andes, além da “trilogia” tematica com a
Antiguidade Cléssica, que marca a ultima década do diretor e dramaturgo com o grupo
(La lliada, El Ciclope e La Odisea), ambos levaram ao palco, também, a ja referida
Romeu y Julieta, de 1991, adaptacdo do texto draméatico homdnimo de William
Shakespeare.

Em 1994, duas adaptagdes do texto literario Cronica de una muerta anunciada,
de Gabriel Garcia Marquez, foram montadas, uma homénima e La muerte de JesUs
Mamani, adaptacdo do ultimo capitulo do mesmo romance, com adaptacao, direcdo e
atuacdo de Gonzalo Callejas.

Ubu en Bolivia, também de 1994, adaptacdo do texto dramatico Ubu Roi, do
francés Alfred Jarry. Juan Darien, de 1995, adaptado do conto homénimo de Horéacio
Quironga. De 1998, En la cueva del lobo — que possui uma montagem anterior, de Brie
com o grupo dinamarqués FARFA, com uma posterior montagem boliviana —, adaptagéo
do conto O Lobo Feroz, de Boris Van.

E, de 2008, La Mujer de Anteojos, uma adaptacdo do conto La Historia del
Lagarto que Tenia La Costumbre de Cenar a sus Mujeres, de Eduardo Galeano, com
adaptacao e atuacdo de Alice Guimaraes, dirigida por César Brie.

Infelizmente, com excec¢do de La lliada e La Odisea, nenhum desses textos esta

editado ou disponivel para descarregar'®. Paradoxalmente, ao passo que adaptam textos

1> Atualmente, integram o grupo Giampaolo Nalli (produtor e administrador), Gonzalo Callejas (ator,
cendgrafo e diretor artistico), Lucas Achirico (ator e diretor musical) e Alice Guimaraes (atriz e
coordenadora pedagégica).

'O dramaturgo possui publicado na Argentina duas Antologias, Teatro | (BRIE, 2013a) e Teatro Il
(BRIE, 2013b.). Nelas estdo publicados os textos dramaticos: La lliada, Las Abarcas del Tiempo, En un
sol amarillo, otra vez Marcelo (Teatro 1). E La Odisea, ¢ Te duele?, Solo los giles mueren de amor, El
mar en el bolsillo, ElI grito de Alcorta (Teatro Il). Levantados no site do CELCIT podem ser
descarregados os textos de En un sol amarillo, Fragil, Graffiti, La Odisea, Las Abarcas del Tiempo, Solo
los giles mueren de amor e ¢ Te duele?.
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literdrios, demonstrando que o grupo ndo faz parte daqueles que defendem uma
“literatufobia”, 0 fato de muitos dos textos produzidos pelo grupo, sobretudo os mais
antigos, ndo estarem editados e serem de dificil resgate demonstram também uma certa
luta contra o “textocentrismo”. Sobre seus textos, Brie cré que “ndo sdo essenciais para
a encenacdo, o principal é que deem margem para serem interrogados e, as vezes,
forcados a algumas mudangas” (BRIE apud ABNADUR & ROJO, 2009, p.15).
Deixando claro que o texto ndo tem ascendéncia dominante sobre a encenagéo,
reconhecendo-o0s, assim, como independentes.

Como ja se pode perceber, a producéo de Brie junto ao Teatro de los Andes foi
intensa e perene'’ e, como ja aludido, colaborou para inscricdo do teatro boliviano na
cena internacional, ao mesmo tempo em que contribuiu para o fortalecimento de um
teatro nacional que os tornou referéncia na América Latina. Com um teatro de Vviés
extremamente politico, o dramaturgo comecou a se envolver cada vez mais com 0s
acontecimentos politicos bolivianos, atuando além dos palcos, inscrevendo em sua
biografia o ja referenciado filme documentario Humillados y Ofendidos (2008) e
também outro filme documentéario, Morir en Pando®® (2010), sobre o massacre de
camponeses em Povenir, no estado boliviano de Pando, que origina o titulo do
documentario, ocorrido em 11 de setembro de 2008.

Prova do reconhecimento que recebe como dramaturgo — ainda que uma minoria
politica boliviana, pertencente a elite, o tenha levado a um segundo exilio — foi o
encargo que recebeu, em 2012, do Instituto Nacional del Teatro Argentino (INT) para
dramatizar o Grito de Alcorta, publicado em César Brie: Teatro Il (2013b) — revolta
agraria de pequenos e médios produtores rurais, que em 1912 abalou o sul da provincia
de Santa Fé, Argentina, e logo se expandiu por toda a regido dos Pampas, se centrando
na cidade de Alcorta —, no centendrio da data civica, gerando um espetaculo
homénimo. Também com o patrocinio do INT excursionou pela Argentina com
Karamazov e El mar en el bolsillo.

Trazemos, aqui, essas informacgdes com o objetivo de contextualizar a produgéo

do texto dramatico de La Odisea para 0 nosso leitor, assim como, apresentar um pouco

" Reproduzimos aqui a cronologia dos 22 textos draméticos escritos e montados por Brie em sua atuacéo
como dramaturgo e diretor do Teatro de los Andes: 1991 — El mar en el bolsillo, Romeu y Julieta. 1992 —
Colén, La leyenda del pueblo que perdié el mal, Cancionero del mundo. 1993 — Solo los giles mueren de
amor. 1994 — Cronica de una muerte anunciada, La muerte de Jesis Mamani, Ubl en Bolivia, Desde
lejos. 1995 — Las abarcas del tiempo. 1996 — Juan Darien. 1998 — En la cueva del lobo, Graffiti. 2000 —
La lliada. 2002 — EI Ciclope. 2003 — Fréagil. 2005 — Otra vez Marcelo. 2006 —120 kilos de jazz. 2007 -
¢ Te duele?. 2008 — La Odisea.

'8 Documentério disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=QDbUh6hNY U8>.
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de Ceésar Brie e do Teatro de los Andes, que, apesar de terem estado lado a lado,
dramaturgo e companhia, por quase vinte anos — de 1991 a 2010 — sdo instituigdes, hoje,
com projetos distintos, que foram, em geral, convergentes até a sua Ultima producédo
juntos: La Odisea.

E importante ressaltar, também, que, além de fundador, Brie foi dramaturgo,
diretor e ator do grupo, papeis que segue desempenhando em sua carreira. Mesmo sendo
notoria sua lideranca, tanto na dire¢do quanto na dramaturgia, cabe mencionar que ele
ndo era o Unico a exercer esses papeis. Como nos esclareceu Alice Guimaraes'®, atriz do
grupo desde 1998, e, hoje, também coordenadora pedagdgica, Brie foi fundador e parte
importante do grupo, “edificou os pilares artisticos do trabalho que continuamos
fazendo até hoje”, diz ela.

Ressalta, ainda, que mesmo nesses quase vinte anos, exerceu atividades com
outros grupos que ndo dizem nenhum respeito ao Teatro de Los Andes — como a
montagem de Zio Vanja, texto de Anton Tchekhov, na Italia, em 2006 —, sendo o grupo
hoje, repetimos, uma instituicdo totalmente apartada e independente de seu fundador,
cuja importéncia, para 0 grupo, € tdo significativa quanto a de outros membros que
deixaram ou seguem na companhia, para Alice Guimaraes, ainda que Brie, como diretor
e dramaturgo, seja importantissimo, “o aporte dos membros que fizeram e fazem parte
ainda do grupo ndo é menor”.

Recebemos esses esclarecimentos nos contatos que mantivemos — tanto com o
grupo quanto com o dramaturgo — em busca de outros suportes que enriquecessem as
nossas leituras, assim como de materiais para confeccdo de um projeto de doutorado, no
qual se pretende seguir com a investigacao de textos dramaticos de Brie e/ou do Teatro
de Los Andes. Ao menos nesta subsecdo, em que contextualizamos a ambos, faremos
esta distincdo — o0 que ndo ocorrerd doravante, quando nossas analises versardo apenas
sobre La Odisea —, haja vista, como dissemos, ndo ser Brie o Unico a dirigir, escrever e
adaptar textos no grupo.

Ja havia nos ocorrido a necessidade de problematizar a autoria coletiva nas artes
cénicas, mesmo estando clara nossa metodologia, e filiagdo tedrica na crenca da
independéncia do texto dramatico com a clara concepcdo de sua montagem cénica como
uma outra obra, que angaria para si outros signos e elementos — e, obviamente, em

nossas referéncias estar a creditacdo de La Odisea (2013b) a Brie. A necessidade dessa

19 Correspondéncia eletronica trocada com Alice Guimarées em 29 de julho de 2014.
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discussao foi ratificada pela fala de Alice Guimarées, ja que até entdo, sé conheciamos a
voz do dramaturgo. Na fala da atriz: “considero importante mencionar que o que sempre
caracterizou e caracteriza o trabalho do Teatro de Los Andes é o trabalho de criacdo
coletiva. N&o prescindimos da figura do diretor, mas ele € mais um no processo criativo
junto com os atores, cenografo, musicos, etc”?.

Sabemos que este € um terreno movedico, tanto que em um outro contato
oportuno, com a professora e também dramaturga Cleise Mendes, recebemos dela o seu
texto, até entdo ainda inédito, que em breve seria publicado, Dramaturgia e autoria em
obras cénicas (2014)?*, com o qual podemos esclarecer nossas duvidas.

No gue tange ao texto, na cronologia de César Brie, trazida por Marita Foix (In.:
BRIE, 2013a), e por nos revisada com o auxilio do dramaturgo e de Alice Guimaraes, o
unico texto ao qual € creditada criacéo coletiva é Desde lejos, de 1994, aos outros sao
creditados um ou dois autores, nem sempre Brie, como ja aludido. Logo, a montagem,
sim, é de autoria coletiva, mas muitos dos textos — incluindo o nosso objeto — tem a
assinatura de Brie, obviamente que com possiveis e provaveis contribui¢fes, mas com a
assinatura dele, como segue sendo editado (BRIE, 2013a, 2013b). Quanto a esta

questdo, Mendes (2014, p. 29) defende que:

As artes cénicas, em suas varias modalidades, tém em comum o fato de sua
autoria ser, inescapavelmente, coletiva. Qualquer criacdo no campo das artes
cénicas implica a co-participacdo de profissionais das mais variadas funcdes
e formacdes, tais como diretores, atores, cendgrafos, aderecistas, figurinistas,
sonoplastas, iluminadores. A obra-evento [...] é engendrada por um processo
colaborativo que ndo pode ser sendo o resultado de uma autoria mdaltipla.
Quando uma montagem chega a sua forma final — “final” no sentido de que
esta pronta para ser apresentada ao publico, ja& que é uma obra viva, em
mutacdo constante, portanto ndo ha, para falar com rigor, forma final —
torna-se impossivel separar as participagdes autorais.

Logo, embasados no que diz Mendes, qualquer arte cénica é de autoria,
“inescapavelmente”, coletiva, estejam os participantes dela cientes ou ndo, e, sendo essa
uma filosofia de trabalho, a coletividade € ainda mais inquestionavel, se é que possivel.

Para a teorica, cuja tematica é extremamente interessante por ser ela mesma dramaturga,

%% Correspondéncia eletronica trocada com Alice Guimarées em 29 de julho de 2014.

1 O texto de Mendes foi o desenvolvimento de sua fala proferida durante o Painel Direito Autoral,
Propriedade Intelectual e Plagio, uma realizagdo do Instituto de Ciéncia da Informagdo da UFBA e da
Academia de Letras Juridicas da Bahia, em 15 de setembro de 2011. Ja se encontra publicado, como
referenciado nessa dissertacdo, e o livro completo, hom6nimo ao painel, cuja organizacdo € de Rubens
Ribeiro Gongalves da Silva, se encontra disponivel para descarga no repositdrio da UFBA no link:
<https://repositorio.ufba.br/ri/bitstream/ri/15656/1/direito_autoral_propriedade_intelectual _plagio_R1%?2

0%281%29.pdf >.
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a obra cénica, aquela que se realizard no palco, é viva, estando mais para evento do que
para obra, j& que ndo € estavel, fixa, imutavel, terminada.

Mendes esclarece que, dentre as distintas querelas sobre autoria ou “autorias”
nas artes cénicas, a mais antiga, porém extremamente atual, “é a que diz respeito as
relacGes de dependéncia ou autonomia entre o texto e a encenacgdo”, o que ja discutimos
com base na prépria autora, ao decidirmos trabalhar “apenas” o texto.

No que tange a esta questdo, como desde o principio deixamos evidente a nossa
visdo do texto dramatico enquanto obra literaria e independente da encenacdo, Mendes
(2014), mais uma vez, nos dara os pressupostos para creditar o texto dramatico aos seus
respectivos autores dentro da companhia, como Brie, em La Odisea, Gonzalo Callejas,
em La Muerte de Jesis Mamani, e a prépria Alice Guimardes, em La Mujer de

Anteojos, para a tedrica e dramaturga:

No caso do dramaturgo, pode-se dizer que ele é o Unico dentre o0s
profissionais envolvidos que possui uma obra autdnoma, que tem existéncia
independente, pois seu texto pode ser lido antes e depois do espetaculo
produzido. Pelo menos no caso de processos mais tradicionais de montagem,
a peca teatral, o texto, ja existe antes da encenacdo (MENDES, 2014, p.30).

Assim sendo, dentro da revisdo que fizemos de Marita Foix da cronologia de
Brie e do Teatro de los Andes, cabe mencionar, também, os casos de Fragil, de 2003,
120 Kilos de Jazz, de 2006, e Te Duele, de 2007, estando os dois primeiros editados na
Bolivia e o Gltimo na Argentina (Brie, 2013b). Destes trés textos, na cronologia tracada
por Foix, apenas Fragil € mencionado com co-autoria, sendo seus autores Brie e Maria
Teresa del Pero, os outros dois trazem como autor apenas Brie. Contudo, Alice

Guimarées relata que estes trés textos:

120 Kilos De Jazz, Fragil e Te Duele foram espetaculos atipicos dentro da
dindmica do grupo porque foram projetos nascidos de iniciativas e
necessidades individuais de alguns atores que propuseram ao grupo a
realizacdo de determinados projetos. 120 Kilos foi um projeto do ator Daniel
Aguirre, Fragil, de Maria Teresa Dal Pero e Te Duele de Lucas Achirico e
Danuta Zarzyka que fizeram uma exaustiva investigagdo sobre o tema da
violéncia doméstica na Bolivia e na América Latina®.

Como dito pela atriz e coordenadora pedagdgica do Teatro de los Andes, 0s
“espetaculos” foram atipicos — dada a iniciativa individual dos atores por realiz&-los e a

pesquisa que empreenderam —, mas, apds toda discussdo com base em Mendes, e

?2 Correspondéncia eletronica trocada com Alice Guimaraes em 29 de julho de 2014,
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estando creditada a assinatura de Maria Tereza del Pero em Fragil, s6 podemos pensar
na coeréncia da cronologia trazida por Foix e na existéncia, sim, de possiveis e
provaveis contribuices nos textos draméticos de Brie, mas cujas autorias sdo dele.
Dada nossa Introducéo, discorreremos a partir de agora, nas trés seguintes secdes
que desenvolvem nossa dissertacdo — Entre retalhos e costuras: o rapsodo e o hibrido
em Brie, Entre monstros e amores: a partida e o retorno de Ulisses, Entre humilhados e
ofendidos: questBes de identidade —, os conceitos-chave aqui apresentados e a andlise
minuciosa de La Odisea em sua insercdo cultural, politica e literaria na Bolivia e na

Ameérica Latina.
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2 ENTRE RETALHOS E COSTURAS: O RAPSODO E O HIBRIDO EM BRIE

2.1 CESAR BRIE: O AUTOR-RAPSODO

No canone da literatura nacional brasileira encontramos como exemplo de
rapsodia a obra Macunaima (2007), assim definida pelo seu préprio autor, Mério de
Andrade, que a definiu tomando o termo rapsddia emprestado da mdsica, area na qual
também atuava, na qual a rapsddia define o verso livre, sem excluir, obviamente, toda
potencialidade do termo, que inclui, desde que ele foi cunhado na Antiguidade Classica,
a hibridizagdo de géneros e textos, a narrativa oral, a narrativa de lendas.

A evocacdo a obra quase centenaria — 86 anos — de Mario de Andrade justifica-
se para refletirmos que o operador de leitura proposto pelo teérico francés Jean-Pierre
Sarrazac para o texto dramatico, na década de 1980, também se faz presente na
literatura latino-americana, de forma explicita ou ndo, diriamos, alias, que na América
Latina a rapsodia é um dos constituintes ndo s6 de nossas artes, como de nossas
identidades. No Léxico do Drama Moderno, cuja organizacdo é do proprio Sarrazac, 0

operador de leitura rapsddia como forjada por ele esta definido como:

Conceito criado e desenvolvido por Jean-Pierre Sarrazac em O futuro do
drama, no inicio dos anos 1980, a rapsédia corresponde ao gesto do rapsodo,
do “autor-rapsodo”, que, no sentido etimoldgico literal — rhaptein significa
“costuras” —, “costura ou ajusta canticos”. [...] a nogdo de rapsodia aparece,
portanto, ligada de saida ao dominio épico: o dos cantos de narracdo
homéricos, a0 mesmo tempo que a procedimentos de escrita tais como a
montagem, a hibridizacdo, a colagem, a coralidade. (HERSANT;
NAUGRETTE, 2012, p.152)

A rapsodia como operador de leitura traz em si outros operadores que sao ricos
as andlises literdrias contemporéneas, dentre eles hibridizaco/hibridismo e
intertextualidade, operadores potentes para o cotejo de duas Odisseias, e, como se pode
perceber, ao manter o nome do hipertexto homérico, em espanhol La Odisea, 0
dramaturgo optou por evidenciar e, diriamos ateé, potencializar o seu fazer rapsddico,
isto porque, segundo o proprio César Brie: “a Odisseia € infinita. Suscitou muitissimas
obras de arte. Ler, ler, ler, comparar” (BRIE, 2007b, p.4).

Logo, ele segue outros rastros além dos de Homero, como os de Joyce, Borges,

Dante, realizando outras intertextualidades para costurar um texto hibrido no qual
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pudesse expor a perda de um terco dos cidaddos bolivianos para a emigracdo rumo a
territorios estrangeiros, sobretudo, E.U.A., Argentina e Europa.

No ano de 2008, mais precisamente em 24 de maio, durante a montagem da
peca, ocorreu na cidade de Sucre — cidade proxima a cidade na qual localiza-se a
fazenda da companhia, Yotala — um ato de violéncia e racismo contra os indigenas do
interior, praticado pela populacdo universitaria, servidora publica e classe média da
cidade, que, em geral, também é de ascendéncia indigena. O ato levou o dramaturgo a
parar a montagem e, como ja foi dito, iniciar um documentario — posteriormente,
internacionalmente reconhecido — chamado Humillados y Ofendidos (2008).

Apbs produzir e publicizar o documentario, o dramaturgo passou a ser
hostilizado pelas liderancas locais, deixando de ser o artista conceituado para ser o

»23 como relata em entrevistas. Em suas pecas, a politica e a

“argentino de merda
dendncia contra o que sofrem os camponeses e vulneraveis sempre estiveram presentes,
contudo, quando esse ato politico, mas ficcional, saiu dos palcos, do &mbito metafdrico,
para a realidade e se tornou “transparente” para o poder ele foi imediatamente repelido.

Verifica-se que esse ato explicitamente politico de César Brie, a filmagem do
evento e a sua participacdo nele, o levou a modificar o rumo do seu texto, excluindo e
incluindo cenas, pensando e repensando a forma, em um fazer rapsddico de coser e
descoser o texto homérico e o seu proprio texto.

Em La Odisea, Brie aproxima-se do teatro brechitiano em sua forma e intencéo,
isto €, através de recursos épicos convida a Bolivia a repensar sua condi¢do, a0 mesmo
tempo em que a expde fora das fronteiras nacionais. Como dito por Sarrazac, a rapsodia
estd ligada de saida ao dominio épico, aos cantos de narragdo homéricos, aos
procedimentos de escrita de colagem, caracteristicas que Brie faz explodir ao descoser e
recoser um canto homérico em si, a Odisseia.

H&, como ja& foi apontado anteriormente, trés versdes do texto dramatico La
Odisea disponiveis para leitura. A primeira (BRIE, 2007b) esta impressa e editada pelo
Teatro de Los Andes na Bolivia e, ainda que apresente significativas diferencas, se
assemelha muito a Gltima versdo editada em uma antologia de textos dramaticos do
autor junto ao Teatro de Los Andes publicada na Argentina (BRIE, 2013b), esta versédo

apresenta mais didascalias e maior edi¢do nas cenas (como o acréscimo de uma fala a

% Entrevista disponivel em: < http://www.youtube.com/watch?v=X_ug3lqVW9c> . Acesso em 07/02/14.
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ultima cena), além de ter recebido correcdo ortogréfica e textual nos erros presentes na
de 2007.

A versdo de 2009 encontra-se disponivel para download no site do CELCIT —
Centro Latinoamericano de Creacion e Investigacion Teatral, sob o nimero 316, com o
ano de 2009 indicado como data de postagem, a datacdo presente nos dois artigos
encontrados que referenciam o texto datam o acesso entre 2010 e 2011, logo, esta
versdo, estaria entre a primeira e a terceira. Primeira (BRIE, 2007b), segunda (BRIE,
2009) e terceira (BRIE, 2013b).

Nesta versdo levantada no CELCIT ha uma relevante cena, a primeira, que foi
posteriormente excluida, ndo estando presente no texto de 2013, esta versdo, além de
possuir cenas excluidas, possui a organizacdo de suas falas e cenas também distinta dos
textos de 2007 e 2013, por isso esta cena sera o primeiro objeto de nossa analise, esta
versdo, (BRIE, 2009), possui, também, menos indicacdes cénicas ou possui indicacdes
diferentes das outras versdes e apresenta um final também diferente, o término do texto
de Brie, aliés, é distinto nas trés versdes.

Essa primeira cena excluida corresponderia no texto homérico a assembleia dos
deuses, que, justamente, em Homero, ocorre duas vezes, a primeira assembleia como
cena de abertura da Odisseia e daquela que os tedricos chamam de Telemaquia,
resultando na descida de Atena para ajudar Telémaco — 0s quatro primeiros cantos que
narram a busca de Telémaco por Ulisses (sobre a Telemaquia especificamente
trataremos na terceira se¢do) — e a segunda assembleia na ida de Hermes a ilha de
Calipso para informé-la que deve liberar Ulisses.

Para muitos tedricos, como Jaqueline de Romilly, ocorre que “as duas
assembleias sdo, um pouco, uma repeti¢do escusada” (2001, p.48), assim sendo, ao
excluir da versdo de 2013 uma das assembleias presente na versao de 2009, Brie estaria
dialogando também com os comentaristas da Odisseia.

Como j& mencionado, apds os eventos de 24 de maio de 2008 na cidade de
Sucre, na Bolivia, o dramaturgo, que até entdo montava La Odisea, parou a montagem
para participar dos eventos vividos em 24 de maio e registra-los em um documentario,
intitulado Humillados y Ofendidos. Acreditamos que, também por isso, a relevante
primeira cena que estd presente na versdo disponivel no CELCIT, intitulada Primer
Acto: Escena 1: Asamblea de los dioses (Assembleia dos Deuses) tenha sido editada,
acrescentada e, posteriormente, descartada da versdao publicada em 2013. Para que

compreendamos melhor, seguem alguns excertos da cena:
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Praia. Zeus deitado em uma cadeira de praia. Atena chega com uma
sombrinha e se deita na areia. Hermes camareiro serve a Zeus champanhe.
Afrodite faz massagem em Zeus. Na praia ha sapatos masculinos e femininos
trazidos pela maré. Hermes recebe uma ligacdo. Hermes: Al6, sim, Ulisses?
Ulisses Choque?Vocé estd na Espanha, no aeroporto? Chama-se Barajas?
Qual é o probleminha? O de migracdes, um tal de Polifemo? Vocé ndo tem
visto, querem lhe deportar, ndo lhe deixam passar? [...] Afrodite: Alg,
Ulisses Quispe? Nao esta em Ushuaia? Em Londres... Meéxico... No Paso?
N4o escuto... Ha latidos. Os cées de guarda da policia de Escila e Caribdis??*.
(BRIE, 2009, p.1, 3)

A relevancia e importancia dessa cena, incluida e depois excluida, esta
justamente em seus tracos rapsodicos. Apos a indicacdo cénica, o texto ja comeca com
uma narragdo, isto é, epicizado, Hermes, em uma ligacéao telefonica relata o que ocorre
com Ulisses do outro lado do Atlantico. A presenca de Afrodite também indica o canto
rapsédico do dramaturgo, ja que essa personagem em Homero sé se faz presente na
Iliada, sem ocorréncias suas na Odisseia, a deusa do amor, aqui, demarca o retalho e a
costura de outro tecido textual. Apesar da exclusdo dessa primeira cena (BRIE, 2009),
na cena 5, Calipso, da edicdo publicada em livro (BRIE, 2013b, p.26) mantem-se a
personagem de Afrodite, que aparece no segundo quadro, Los consejos de Afrodita, para
aconselhar a ninfa de ricas trangas. Na versdo do CELCIT essa é a 62 cena do primeiro
ato.

A “rapsodagem” ocorrida com Afrodite se passa, de outra forma, com Ulisses,
que ao receber sobrenomes, Choque e Quispe, traz a tona as reais personas de Salustio
Choque e Felipe Quispe Huanca, este recebeu o titulo de o mallku, em aimara, o condor,
titulo que designa os chefes de tribos, € um ativista indigena e politico boliviano da
etnia aimard — mesma do presidente Evo Morales —, lider do Movimento Indigena
Pachakuti (MIP), fundado em 2000, e lider sindical, foi ainda o secretario geral
da Confederacion Sindical Unica de Trabajadores Campesinos de Bolivia (CSUTCB),
aquele, Salustio Choque, foi integrante do Grupo guerrilheiro de Che Guevara na
Bolivia, detido pelo exército, torturado, condenado a trinta anos de prisdo e anistiado
em 1970.

** “Playa. Zeus acostado en una silla playera. Atenea llega con una sombrilla y se acuesta en la playa.
Hermes camarero sirve a Zeus champagna. Afrodita le hace masajes. En la playa hay zapatos de hombres
y mujeres llegados con las olas. Hermes recibe una llamada. Hermes: Alo, si, Ulises? Ulises Choque?
Estads en Espafia, en el aeropuerto? Barajas se llama? ;Qué problemita? ¢EI de migraciones, un ftal
Polifemo? ;Te falta la visa, quieren deportarte, no te hacen pasar? [...] Afrodita: ¢Al6, Ulises Quispe?
¢No estds en Ushuaia? ¢En Londres... México... en el Paso? No escucho... Hay ladridos ;Los perros
guardianes de la policia de Escila y Caribdis?”
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O dramaturgo, assim, traz a cena figuras importantes na luta por direitos
igualitarios na Bolivia, Choque remete a um passado préximo de guerrilha, enquanto
Quispe a um presente de lutas democraticas, ambas com intencdes de livrar 0s
campesinos indigenas da opressdo e de uma situacdo de vulnerabilidade
socioeconémica, 0 autor, mais uma vez, encontra uma estratégia para atualizar o texto
homeérico.

Na interpretacdo de Alicia Maria Atienza, a mescla, no texto, do nome Ulisses
com os sobrenomes peruanos “Choque” e “Quispe” ressignificariam o estatuto da
personagem aproximando-a de um roll tipificado, o de qualquer imigrante (ATIENZA,
2010, p.55). Ndo excluimos esta interpretacdo, ja que esses sobrenomes indigenas,
assim como outros que surgiram ao logo do texto, realmente sdo comuns na Bolivia,
como o sdo Silva e Souza no Brasil. Contudo, acreditamos na possibilidade de
coexisténcia das duas interpretacdes ja que tais sobrenomes suscitam no leitor/pablico,
sobretudo, ndo boliviano, figuras relevantes na historia do pais, como Silva que no
Brasil representaria a qualquer um, mas que pronunciado em um contexto internacional,
suscitaria ao primeiro presidente oriundo da classe Trabalhadora que teve o pais — Luis
Indcio Lula da Silva — 0 que ocorrera na peca com a menc¢do, também, ao sobrenome
Morales®. Interessa-nos, também, perceber como a versdo do texto disponibilizado no
CELCIT é a que mais possui fortuna critica até 0 momento, obviamente, porque, apesar
do status que o texto impresso ainda possui, a versao on-line possui um alcance
infinitamente maior e essa é a versdo analisada e referenciada pela autora.

Ainda com relacdo a essa primeira cena, temos a seguinte passagem que acima
elipsamos:

Zeus: (Mostra-lhe um sapato) Atena, veja que beleza. Quem o tera calgado?
Atena: Zeus Pai, onde o encontrou?

Zeus: O encontrei na praia, em sete de agosto de mil novecentos e oitenta.
No século passado...

Atena: Eu conheco o dono. Se chama Ulisss, faz muito tempo que foi a
guerra e nunca voltou®® (BRIE, 2009, p.1).

% podemos establecer nessa estratégia de Brie um pararelo com a comédia na Antiguidade Cléssica, a
exemplo de Arist6fanes, comediografo grego, que nomeava seus personagens com nomes de politicos e
generais atenienses. Melhor exemplo disso é a peca Os Acarnenses. A comédia antiga, a comédia de
Aristofanes, é politica. A comédia serve como critica a sociedade ateniense da época, um século depois,
ja estd consolidada a comédia nova, com Menandro, que escreveu comédia de costumes, como O
Misantropo.

%6 ZEUS: (Le muestra un zapato)/Atenea, mira qué belleza. ;Quién lo habra calzado?/ ATENEA: Padre
Zeus ¢Doénde lo encontraste?/ZEUS: Lo encontré en la playa el siete de agosto de mil nueve ochenta. El
siglo pasado.../ [...] ATENEA: Yo conozco al duefio./ Ulises se llama, hace mucho tiempo que se fue a
la guerra y nunca volvié.
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O calcado aqui € um objeto cénico que surge como gatilho para as memorias de
ambos os envolvidos na cena, Zeus, Atena e, por mencao, Ulisses. E a partir dele que
Zeus rememora, com precisdo divina, a data, 0 més e 0 ano em que 0 encontrou e
demarca ter sido no século passado.

O sapato de Ulisses € o pontapé inicial para que a peca comece a narrar as
memorias de um herdi boliviano, andino, que erra pelo mundo em narrativa também de
exilio e ndo mais apenas de retorno. Faz-se necessario que rememoremos, também, que
0os Andinos da regido que hoje conhecemos como a Bolivia foram dominados e
explorados durante o Império dos Incas, para 0s quais, segundo Stallybrass (2012, p.
13), a roupa possuia enorme significado, ao incorporarem uma nova comunidade para o
seu reino, por exemplo, concediam aos novos cidaddos roupas para vestir. Dentre as
diversas rapsddias promovidas por Brie em La Odisea esta a de mesclar um fazer teatral
ocidental com os rituais andinos, promovendo uma mescla de culturas que objetiva um
novo e produtivo fazer teatral, ainda que em La Odisea tal mescla ndo seja tdo
relevante, ou aparente, como em outros de seus textos dramaticos.

Logo, a decisdo do dramaturgo de incluir e depois excluir esta cena em uma
versdo final é, em si, uma ato rapsédico, que permitird a outros, que venham a montar
e/ou traduzir o seu texto, agirem, mais uma vez, rapsodicamente, j& que as trés versdes
se encontram disponiveis para leitura ou montagem.

Em Notas a La Odisea, prefacio escrito na edicdo de 2007, pelo préprio
dramaturgo, Brie diz o seguinte:

Enguanto montamos La Odisea, a Bolivia se incendeia. Em Sucre vejo os
camponeses serem tomados como reféns, agredidos e humilhados, obrigados
a se ajoelhar e beijar o chéo, a gritar slogans contrarios a suas ideias. Me
distraio de La Odisea e monto com dois companheiros um documentario
sobre esses atos. Tera [0 documentario] uma repercussao inesperada. Na
Bolivia € no Mundo inteiro. De uma parte chegam agradecimentos e
demonstracBes de estima, porém em Sucre, tornou-se dificil aparecer em
publico. Me insultam, ameacam, difamam, atentam contra meu carro e teatro.

Culpam o teatro pelo que fiz. Entram a noite e agridem meu cachorro?
(BRIE, 2007b, p. 6).

2" Mientras montamos la Odisea, Bolivia se incendia. En Sucre veo a los campesinos tomados de rehenes,
golpeados y humillados, obligados a arrodillarse y besar el suelo, a gritar slogans contrarios a sus ideas.
Me distraigo de La Odisea y monto con dos compafieros un documental sobre estos hechos. Tendra una
difusién inesperada. En Bolivia y el mundo entero. Por una parte llegan agradecimientos y muestras de
estima, pero en Sucre se vuelve dificil mostrarme en publico. Me insultan, amenazan, difaman, atentan
contra mi carro y el del teatro. Culpan al teatro de lo que hice. Entran de noche y golpean a mi perro.
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Com a inclusdo de uma cena que traz a figura de Choque, Brie evoca um
passado importante e recente, que denuncia como sdo tratados aqueles que lutam pelo
pais e por ideais, 0 mesmo ocorre com a mengdo a Quispe, que claramente evidencia a
luta dos camponeses por igualdade. Alicia Maria Atienza em seu artigo La Odisea de
César Brie: Ulises en tiempos de globalizacion, tendo como objeto de analise a versédo
levantada no CELCIT (BRIE, 2009), trar4& uma despretensiosa e aclaradora nota de
rodapé, na qual informa que La Odisea, na Europa, fez 44 apresentacbes em uma turné
pela Italia, estreando na Espanha, em 10/01/2009, no IX Festival Iberoamericano de
Teatro Contemporaneo de Almagro, que teve como tema “teatro e compromisso”.

Logo, nos parece 6bvio inferir que o texto que rodou a Europa dificilmente
poderia ser o mesmo apresentado na Bolivia. Na Bolivia, segundo as palavras do
proprio dramaturgo, apds divulgar as imagens do documentario, “tornou-se dificil
aparecer em publico”, o insultaram, ameacaram, difamaram, atentaram contra seu carro
e teatro, invadiram o teatro-fazenda e agrediram seu cachorro. Seus opositores culparam
o seu fazer teatral pelas denlncias que ele operou. J& no resto do mundo, o
documentario foi premiado e reconhecido e em um festival que teve como tema “teatro
e compromisso”, obviamente, ele pode ousar mais, incluindo referéncias diretas a
realidade boliviana, como “Choque” e “Quispe”, ja na primeira cena.

Nessa cena excluida, encenada na Europa, mas ndo na Bolivia, através de um
dialogo, Zeus e Atena rememoram o passado de lutas e guerras, acentuando, também, o
recurso épico de narracdo. Brie utiliza o seu teatro nao para dizer coisas novas, afinal,
problemas como a emigracdo constante rumo aos centros financeiramente mais estaveis
e conflitos armados que colocam em lados opostos uma mesma nagdo séo, em geral,
acentuados na América Latina.

O dramaturgo tenta projetar as suas dendncias com uma experimentacdo estética
na qual explora o fazer teatral ocidental contemporaneo empregando-lhe cores
bolivianas, neste sentido, dialoga com o pensamento de Sarrazac quando, parafraseando
Brecht, advoga que “em teatro, ndo basta dizer coisas novas, ¢ preciso, também, dizé-las
de outra forma, escrever no presente ndo é contentar-se em registrar as mudancas da
nossa sociedade; é intervir na ‘conversdo’ das formas” (SARRAZAC, 2002, p.34).

A versdo de 2009, levantada no CELCIT (BRIE, 2009), possui vinte e quatro

cenas, onze no primeiro ato e treze no segundo, coincidindo com os vinte e quatro
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cantos homéricos®, ao excluir uma cena da terceira versdo, (BRIE, 2013b), restaram
apenas vinte e trés cenas ndo coincidentes com vinte e quatro cantos, mais uma vez,
ancorados em Romilly (2001), podemos inferir que o autor levou em consideracdo na
adaptacdo da Odisseia 0 que dizem os comentaristas, pois para Romilly “o canto XXIV
mais nao ¢ do que um epilogo” (p.47), desde os sabios alexandrinos reconhecia-se que a
acdo da Odisseia foi concluida no canto XXIII com o massacre dos pretendentes, e essa
é a opcao feita pelo dramaturgo para concluir a acdo de seu texto na edicdo de 2013,
com a cena dez, La Masacre, e onze, Ejecucion de las esclavas. As duas Ultimas cenas
posteriores, Ulises y Laertes e El reencuentro, funcionam também como prélogos,
incluindo nele um desfecho com a colaboracao do recurso deus ex machina.

Neste viés, ao refletirmos sobre o porqué da indecisdo do autor sobre o final de
seu texto, tendo as trés versdes finais distintos, encontramos explicacbes em suas

préprias palavras:

Nos custou encontrar o final da nossa Odisseia. Experimentamos acabar com
uma guerra civil que paira no gesto da furia. N&o funciona, ndo provoca uma
reflexdo sobre as consequéncias da violéncia. Experimentamos finaliza-la
com o encontro de Ulisses e Penélope. Ainda ndo nos satisfaz, esse final
torna a histdria de amor privada. Recorremos ao deus ex machina de Homero.
Em 14 linhas os deuses param a guerra e obrigam (textualmente) a realizacéo
dos pactos de convivéncia. Procuramos sintetizar uma imagem da agdo
divina. Mia [Mia Fabbri, atriz] propde que neve. Todos param para ver a
neve e nessa pausa Atena introduz ideias de paz. E a solucio® (BRIE, 2007b,

p.6).

Para alcancar seu objetivo, levar a reflexdo, o autor finaliza sua obra com um
recurso nem sempre apreciado, e considerado por alguns como inverossimil, o uso do
deus ex machina, a acdo é literalmente realizada pela voz divina de Atena, introduzindo
ideias de paz que, muito provavelmente, ndo seriam realizadas pelos homens: “Caem

flocos, lentos e leves, serenos e frios. A neve cobre ofensas, dores, arvores e hortas, 0s

%8 A primeira versdo publicada na Bolivia, em 2007, possui um total de vinte e seis cenas — onze no
primeiro ato e quinze no segundo —, demonstrando o trabalho do dramaturgo de lapidar o seu texto,
reduzindo-o a vinte e quatro cenas, em 2009, e, finalmente vinte e trés, em 2013.

% Nos cuesta encontrar el final de nuestra Odisea. Probamos a acabarla con una guerra civil que se
bloguea en el gesto de la furia. No funciona, no provoca una reflexién sobre las consecuencias de la
violencia. Probamos a acabarla con el encuentro de Penélope y Ulises. Tampoco nos satisface, ese final
vuelve privada la historia de amor. Volvemos al deus ex machina de Homero. En 14 lineas los dioses
detienen la guerra y obligan (textual) a realizar los pactos de la convivencia. Buscamos una imagen que
sintetice esa accion divina. A Mia se le ocurre que debe nevar. Todos se detienen ante la nieve y en esa
pausa Atenea introduce ideas de paz. Es la solucion.
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mortos, 0s Vivos, os deuses, os homens, a terra e 0 mar®®” (BRIE, 2013b, p.108)*. Esse
final se distingue dos das outras duas versdes, nas quais ndo existe.

A escolha desta intervencdo textual de Brie, através de Atena, introduz uma
especie de voto de Minerva (nome latino da deusa), cuja metafora se da, justamente, na
precisa utilizacdo do recurso deus ex machina na trilogia de Esquilo, a Oréstia: peca 1 -
Agamémnon — Agamémnon volta vitorioso de Troia e é assassinado por Clitemnestra,
sua esposa; 2- Coéforas - Orestes assassina a mée, Clitemnestra, a mando de Apolo e é
perseguido pelas Furias (deuses que perseguem até enlouquecer aqueles que matam seu
préprio sangue); 3- Euménides - No final da peca, instaura-se um julgamento, metade da
cidade é a favor da condenacdo de Orestes por matar a mée, a outra metade é contra
porque ele vingou a morte do pai. Atena resolve o conflito dando o voto final para o
desempate (dai o voto de Minerva, nome da deusa para 0S romanos).

J4 ndo nos ¢ possivel falar em “texto original” na literatura, teatro ou cinema,
visto que até chegar a edicdo que seré publicada sdo muitos os caminhos percorridos por
uma obra. Dito isto, dentro de uma anélise que tem como operador de leitura a rapsodia
e utilizando como corpus ndo apenas 0s textos dramaticos em si, mas o que neles foi
modificado, chama-nos a atencéo a edicdo da segunda cena do segundo ato, Hades e as
Sereias, no segundo quadro, A Viagem, na qual uma significativa citacdo foi excluida.
Segue o excerto:

Circe:
Ya lo decia Vinicius.
“Que puedo decir yo del amor que tuve

Que no se inmortal visto que es llama

pero que sea infinito mientras dure.”
(BRIE, 2009, p. 67)*

Com a insercdo da passagem de um poema na peca, 0 dramaturgo ndo apenas
insere traco lirico a um drama ja epicizado, como, também, acrescenta a sua colcha de
retalnos mais um tecido textual, atentando a aspiracdo primordial das escritas
dramaéticas contemporaneas de si reinventar sem medo de colocar em seu texto, escrito

para a cena, uma citacéo lirica.

%0 Estes ltimos versos sao os (inicos totalmente coincidentes entre os finais da edicdo de 2007 e da edigdo
de 2013.

31 «|_a nieve cubre ofensas, dolores,/arboles y huertas,/los muertos, los vivos,/los dioses, los hombres,/la
tierra'y el mar”.

%2 Optamos por ndo traduzir o texto do espanhol, acreditarmos ser mais relevante lermos Vinicius
traduzido por Brie, assim como, também, ja conhecermos o0 poema em portugueés.
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E interessante notar, ainda, na exposicao desse colorido por Brie — para alguns
tedricos algo ainda mais acentuado na América Latina — a sensibilidade de citar um
poeta brasileiro, j& que o Brasil, em geral, estd sempre ilhado e a parte das producdes
artisticas e culturais do continente, demonstrando, muitas vezes, que nossas producdes
artisticas ndo sdo lidas pelos teoricos e artistas latino-americanos.

Como ja aludido, Brie, assim como outros dramaturgos contemporaneos,
compde o hall daqueles que criam um “texto diferencial e utdpico concebido ndo como
um modelo, mas sim como uma quimera, como uma criatura efémera destinada a fazer-
nos sonhar, a partir das promessas do presente, como o futuro ultimo da obra dramatica”
(SARRAZAC, 2002, p.24). Sua Odisseia é texto monstruoso, texto hibrido, patchwork.

Neste viés, o uso da quimera como metéfora, proposta por Sarrazac, ser da
mitologia grega — metade cabra, metade ledo, mas que ainda assim era um outro animal
— se encaixa perfeitamente em um autor que escolheu os mitos gregos, 0s cantos
homéricos, para representar a atualidade contemporéanea da Bolivia. Resta-nos indagar,
e apenas levantar hipoteses, porque na edicdo de 2013 estas e outras passagens foram
excluidas e ndo mantidas — a referéncia a Vinicius de Morais ndo estd presente na
edicdo de 2013.

E curioso, ainda, que ao observar a ficha catalogréafica da edicdo argentina,
(BRIE, 2013Db), o contetido da antologia ¢ descrito como “1. Teatro Argentino”, ainda
que o dramaturgo seja argentino, toda a antologia, com excecdo de El Grito de Alcorta,
é formada pelo trabalho realizado por dezoito anos com El Teatro de los Andes, que,
como ja aludido, é um grupo de extrema importancia para o ja invisibilizado teatro
boliviano. Percebe-se como quem edita a obra se apodera dela, claro que sempre
poderemos argumentar que uma obra artistica € universal, e de fato o é, no entanto, se
tal obra fala de um povo, ou uma nacéo, na qual e para a qual foi idealizada e produzida,
ndo podemos apagar isso. O fato de o Abapuru, por exemplo, tela de Tarsila do Amaral,
ter sido adquirido pelo colecionador argentino Eduardo Costantini em 1995 e estar hoje
exposto no Museu de arte latino-americana de Buenos Aires nunca fara dele uma obra
argentina, ainda que artisticamente ele seja universal. Afirmamos isso pela escolha
pessoal do dramaturgo em escrever na e sobre a Bolivia, pais muitas vezes tido como
menor, sem importancia e sem grandes producdes culturais.

Sintomatico é o fato de que a invisibilizacdo internacional que sofre o teatro
boliviano também é sofrida pelo proprio pais, como verbalizado pela Professora

Doutora da Faculdade de Direito da USP, Maristela Basto, professora de Direito
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Internacional, que, em um programa televiso exibido em 29/08/2013, disse ser a Bolivia
“insignificante em todas as perspectivas [...] Os bolivianos que vém de 14, vém tentando
uma vida melhor aqui, [eles] ndo contribuem para o desenvolvimento tecnoldgico,
cultural, social e desenvolvimentista do Brasil. Entdo, Bolivia é um assunto menor”*® ao
comentar, na TV Cultura, a fuga do senador boliviano Roger Pinto Molina para o Brasil,
em um video que rapidamente viralizou pelo contetudo chocante da fala da professora
uspiana.

Felizmente, no mesmo debate, o cientista politico Carlos Novaes rebate 0s
comentarios imperialistas proferidos pela professora e nos lembra que todo pais e toda
cultura é de grande importancia, menciona também o fato de nds, brasileiros, termos
uma relacéo histdérica com o pais vizinho, com o caso da anexa¢do do Acre, de nossas
relacBes econdmicas com a importacdo de gas natural boliviano, pais que possui uma
das maiores reservas do mundo e, por fim, menciona a divisa da fronteira Bolivia-
Brasil, a maior divisa que fazemos.

Na fala de Maristela Basto vemos 0 que muitos pensam a respeito da imigracéo
dos bolivianos para o Brasil, que “vém tentando uma vida melhor aqui, ndo contribuem
para 0 desenvolvimento tecnoldgico, cultural, social e desenvolvimentista do Brasil”.
Por conta de pensamentos como esse que brasileiros e outros podem ter sobre a Bolivia,
Brie fez desse pais a sua escolha estética, e toda escolha estética, lembremos, também é
politica.

O pensamento da Dr.2, professora da USP, sobre a Bolivia, ndo € distinto do
pensamento que alguns, em paises ditos de primeiro mundo, tém sobre toda a América
Latina, lugar hibrido, lugar de mesticos, por isso, degenerados, incapazes de dar certo e
resolverem seus problemas, logo, “insignificantes em todas as perspectivas”.

A hibridizacdo presente na rapsodia de Sarrazac foi, também, pensada nas artes e
na literatura latino-americana pelo teérico Nestor Garcia Canclini, em sua ainda atual
obra Culturas Hibridas. Com esse operador de leitura podemos realizar uma teoria
literdria capaz de abarcar as idiossincrasias da literatura produzida na América Latina,

como produz Brie com seu teatro. Para Garcia Canclini:

%% Debate disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=rM4nLR3WDZg>. Acesso em 07/02/14.
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E sabido quantas obras de arte e da literatura latino-americanas, avaliadas
como interpretacdes paradigmaticas de nossa identidade, foram realizadas
fora do continente, ou a0 menos dos paises de seus autores [...]. O lugar a
partir do qual milhares de artistas latino-americanos escrevem, pintam ou
compdem musica ja ndo é a cidade natal na qual passaram sua infancia, nem
tampouco é essa na qual vivem ha alguns anos, mas um lugar hibrido, no qual
se cruzam os lugares realmente vividos (2013, p.327).

Brie, claramente, faz parte desse grupo de artistas, argentino radicado na Bolivia,
anteriormente j& tendo vivido na Europa e que traz em sua Odisseia a cultura de tecidos
textuais ndo apenas gregos, bolivianos ou argentinos, mas também europeus,
estadunidenses, brasileiros, ou seja, um texto que de forma hibrida nos permite
interpretar a Bolivia e a América Latina.

Canclini e Sarrazac, assim como outros intelectuais contemporaneos,
repolarizam o hibridismo do negativo para o positivo, a palavra “hibrido”, em sua grafia
mais usual hybrida, segundo o dicionario Houaiss, teria surgido influenciada por uma
falsa aproximacdo literaria com o grego Hubris, eos ‘tudo que excede a medida,
excesso, impetuosidade’ e hdbrisma, atos ‘ultraje, violéncia’, esse excesso a medida,

ultraje, é o0 que condena Aristételes ao tratar da estrutura do mito tragico:

44. [...] o belo — ser vivente ou 0 que quer que se companha de partes — ndo
s6 deve ter partes ordenadas, mas também uma grandeza que ndo seja
qualquer. Porque o belo consiste na grandeza e na ordem, e portanto um
organismo vivente, pequenissimo nao poderia ser belo (pois a visdo é confusa
quando se olha por tempo quase imperceptivel); e também ndo seria belo,
grandissimo (porque faltaria a visdo do conjunto escapando a vista dos
espectadores a unidade e a totalidade, imagine-se, por exemplo, um animal de
dez mil estadios...) (1991, p. 254).

Como podemos perceber, a metafora aristotélica do “belo animal” exclui o
hibrido e a sua potencialidade, mais uma vez, Sarrazac ira repolarizar essa ideia nos
trazendo como exemplo a representacdo criada por Kafka no conto O cruzamento, no
qual o animal que herdou do pai era metade gatinho e metade cordeiro, mas néo
contente em ser essas metades queria ser cachorro e também homem, diz Kafka: “nédo
basta ele ser cordeiro e gato, quer também ser um cachorro” (2004, sem paginacédo) e
“Serd que esse gato com alama de cordeiro teria ainda ambicdo de homem?” (2004, sem
paginacao).

Sarrazac utiliza a sua teoria para promover uma analise poética da dramaturgia
contemporanea, interessando-se pela forma e em como, através da conversao desta, se

pode mudar o mundo, como o tem tentado César Brie em suas produgdes,
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particularmente em suas interlocu¢des com a Antiguidade Classica, que, assim como o
animal em O cruzamento, é hibrido e ndo contente em ser apenas uma ou duas criaturas.
Foi na tentativa de mudar o mundo — a realidade dos camponeses de Sucre — que Brie
rapsodiou o texto homérico, cosendo-o e descosendo-o ao incluir e excluir textos, seus e
de outros, para reapresentar ao mundo a Bolivia.

A poténcia de La Odisea de César Brie esta justamente no fato dela ser uma obra
rapsodica, hibrida, coral, na qual o dramaturgo se vale de diversos textos para criar uma
obra nova e idiossincratica, com a qual ajuda a dinamitar a situacdo de vulnerabilidade
que vive o pais onde escolheu viver e trabalhar.

A construcdo de La Odisea, com as diversas costuras que sofreu, nos mostra
quao inquietante é a mente de um autor disposto a inovar e a fazer a diferenca no
mundo, um autor capaz de se envolver inteiramente em conflitos sociais, sem medo de
assumir sua parcialidade em apoio aos que sdo oprimidos e aos quais a voz é negada,
desde o idioma espanhol que ndo dominam, até os cargos publicos que dificilmente
conseguem ocupar.

Brie vale-se da sua arte, rapsodiando Homero e outros, para mostrar ao mundo
as possibilidades artisticas que qualquer pais pode possuir, mesmo 0s mais
desacreditados e nesse coser/descoser abre, também, possibilidades de rapsddia para
aqueles que tém acesso ao seu texto, ou melhor, textos, ambos os trés circulando, sem
gue uma edicdo tenha suplantado a outra.

Como ja aludido, a versdo upada no CELCIT é a que mais possui fortuna critica,
tendo um artigo sobre ela publicado em Coimbra, de autoria de Maria Alicia Atienza, e
um em Belo Horizonte, intitulado Imagen, Imaginacion, Historia: La Odisea de César
Brie, de autoria de Sara Rojo. Ambas as autoras referenciam a versdo upada no
CELCIT, o que demonstra, também, a forma rapsddica proporcionada pela internet em

tempos de globalizagéo.
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2.2 ATENA: A DEUSA EPICA

O epiteto tritogénia, um dentre tantos que foram atribuidos a deusa Atena,
refere-se, possivelmente, ao fato da divindade ter sido criada pelo rio Tritdo, apds saltar
crescida e armada da cabeca de seu pai, Zeus, que engoliu sua mée gravida, Métis;
contudo, em uma leitura que intencione assediar o referido epiteto, como é nosso caso,
podemos pensar que ele refere-se ao fato da deusa ter nascido trés vezes ou trés vezes
ter sido gestacionada: por sua mde MEétis, por seu pai, Zeus e, finalmente, pelo rio
Tritdo.

Seguindo com nosso assédio ao epiteto tritogénia, cotejaremos a representacdo
dada a deusa em trés momentos, a saber: em Homero, nas epopeias A lliada e A
Odisseia e em Brie, em La Odisea. Na lliada, na Odisseia e em La Odisea
recortaremos a representacdo de Atena, sobretudo, em sua relacdo com os herdis aos
quais protege nas referidas obras e em seu papel como voz epicizadora do texto de Brie.

Fazendo uso de um simile, tal como eclodiu crescida e armada da cabeca de
Zeus, assim nasceu Atena nos textos homeéricos, ja grande e poderosa para protecdo de
Aquiles, Ulisses e demais Aqueus, afinal, Atena e muito da obra do aedo advém da
mitologia grega, de uma tradigéo, dos cultos e da literatura oral. Apesar de ser associada
a cidade de Atenas, a deusa de olhos garcos era venerada por muitas outras cidades
gregas, pois o seu principal papel era o de guardia da polis, a principal unidade de
organizacdo da vida do homem grego.

Contudo, € 6bvio dizer que foi a literatura homérica que potencializou a difuséo
da cultura grega por toda a arte ocidental, desde a Antiguidade Classica. Homero,
indubitavelmente, foi o responsavel por eternizar a imagem de Atena como a virginal e
poderosa protetora dos herois. Além dos referidos her6is homéricos aos quais protege,
Aquiles e Ulisses, na literatura e na mitologia grega, ela também é a protetora de
Héracles, Perseu e Belerofonte, estando assim presente em muitos mitos de herois.

Ja no inicio da lliada, a primeira aparicdo de Atena é para evitar que Aquiles se
entregue a destemperanca. Como em diversos outros momentos, a intervencao da deusa
é crucial para garantir a seguranca e o sucesso dos herois, auxiliando-os sempre que

preciso:
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Postou-se atras dele e agarrou no loiro cabelo do Pelida,/visivel apenas para
ele. Nenhum dos outros a viu./ Espantou-se Aquiles ao voltar-se para tras; e
logo reconheceu/ Palas Atena, cujos olhos faiscavam terrivelmente./ E
falando dirigiu-lhe palavras apetrechadas de asas.

(HOMERO, 2012, p.34, v. 197.)

Como de costume, a deusa surge visivel apenas ao heroi, evitando que 0s outros
saibam o que se passa. Como é proprio de uma protetora, Atena aconselha, dirige
palavras sabias e com isso refrigera o coracdo dos herois ou lhes insufla o animo
necessario, como ndo poderia ser diferente, assim ela também o faz na Odisseia, quando
ja nos primeiros cantos é a responsavel por aconselhar e guiar Telémaco em sua
Telemaquia, também disfarcada (ROMILLY, 2001).

Vernant (1999) explora a potencialidade das imagens criadas e/ou ocultadas por
Atena, destacando-as como uma das principais caracteristicas da deusa. Apesar de
recorrente na lliada, é na Odisseia que tal caracteristica se hiperboliza, muito
provavelmente, porque na epopeia que narra o nostos (retorno) do heroi ela brilhe
solitaria, sem a concorréncia da aparicdo das outras deusas do Olimpo, o que diverge na
rapsodia de Brie com a figura de Afrodite, retratada de forma comica, trazida da lliada.
Romilly (2001) destacard também a menor ocorréncia de intervencdes divinas na
Odisseia, podendo Atena; no entanto, apenas ajudar a Ulisses apos Poseiddo, no canto
V, pensar té-lo vencido, a falta da intervencdo de outros deuses é ainda mais acentuada
em La Odisea, onde a presenca de Poseiddo ndo existe, amplificando assim a presenca
da deusa tritogénia.

Na Odisseia homérica, em diversos momentos da narrativa, Atena faz jogos de
imagem no intuito de auxiliar Ulisses, o faz quando ele chega a ilha Esquéria fazendo
com que ele pareca mais forte e mais belo aos olhos de Nausicaa, assim como o envolve
em uma nuvem para que chegue ao trono de Arete sem ser notado por ninguém ao longo
do saldo; contudo, quando o her6i retorna a itaca uma nuvem também é usada pela
deusa, mas ndo para oculta-lo e sim impedir que ele reconheca a ilha, nesses dois
momentos a tritogénia objetiva que Ulisses ndo seja reconhecido e assim obtenha éxito
(VERNANT, 1999).

O recurso de Atena invisivel e protetora é utilizado, posteriormente, também
pelos tragedidgrafos — um exemplo, como dito por Ordep Serra (2012), das sobras do
festim de Homero, dentre tantos outros —, como, por exemplo, no Héracles de Euripedes
em que a deusa intercede para livrar o heroi da insanidade imposta por Lissa; deusa da

loucura, e iris; mensageira dos deuses, a pedido de Hera.
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Mas veio uma imagem, que, ao olhar, revelou-se

Palas brandindo a hasta e pedra atirou ao peito de Héracles,
que do insano cruor o conteve e ao sono

langou-o. (EURIPEDES, 2003, p. 129, v. 1002).

No entanto, em consonancia a outros criticos, como Federico Lourencgo, tradutor
da Odisseia para o portugués europeu (HMOERO, 2010), opinamos que a poténcia de
Atena é demonstrada justamente quando a deusa opta por ndo ocultar, permitindo a
Ulisses que veja as coisas como elas realmente sdo, proporcionando, com isso, um

grande sofrimento.

Porém Atena ndo permitiu de modo algum que os arrogantes/ pretendentes se
abstivessem de comportamentos ultrajantes,/ para que a dor penetrasse ainda
mais fundo no coragdo de Ulisses./ Entre eles comecou a falar Eurimaco,
filho de Polibio,/ Fazendo troca de Ulisses para divertir os companheiros.
(HOMERO, 2010, p.303, v. 346)

Partindo dessa premissa, verifica-se nessa passagem todo o poder da deusa, que,
podendo interceder, ndo intercede. Ndo sem intencdo, mas intencionando que a dor do
herdi fosse ainda mais intensa, com isso podemos inferir que a chacina promovida por
Ulisses contra os pretendentes e os traidores € tdo obra da deusa quanto sua.

Essa é a representacdo dada a Homero para Atena, uma deusa em sua plenitude,
onipotente perante os mortais, protetora e forjadora de herois. Para a autora Suzan
Deacy (2008), a figura de Atena segue sendo uma das mais intrigantes, ja& que mesmo
sendo a epitome da mulher forte, ela era, ao mesmo tempo, a patronesse das institui¢oes
masculinas e amiga do patriarcado.

Ainda segundo a mesma autora, a figura de Atena permanece como inspiracdo
para grandes monumentos da humanidade, como, por exemplo, a Estatua da Liberdade
e da Justica; nos E.U.A, e Britania; a personificacdo feminina armada da Ilha da Gra-
Bretanha, o que torna a filha de Zeus e Métis uma das deusas pagéds mais representadas
na cultura ocidental.

Esses exemplos ilustram a permanéncia da Antiguidade Classica e da
contribuicdo de Homero para episteme ocidental, mesmo que de forma, muitas vezes,
imperceptivel, sobretudo, ao senso comum. Adjetivos como homérico ou herculeo e

expressdes como calcanhar de Aquiles, cavalo de Troia, voto de Minerva atestam isso,
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este ultimo, como ja aludido, diz respeito diretamente a deusa Atena, sendo Minerva o
seu nome latino.

Como pensado por Foucault (1999) o poeta é criador de uma realidade paralela,
que, sim, parte do real, mas sem necessariamente copia-lo para ter valor, tendo os
grandes poetas o poder de influenciar ndo apenas as outras artes, mas a propria
realidade. Como tem feito ha séculos o aedo (ou aedos) que aprendemos a chamar de
Homero.

No texto dramatico La Odisea (2013b), Brie — como Virgilio na A Eneida,
escrita no século I. a. C., e Joyce em Ulysses, publicado pela primeira vez em 1922, e
tantos outros — transforma-se em rapsodo dos poemas homéricos e ao transportar Atena
do género épico para o draméatico, mantém o seu carater de protetora do her6i e de sua
familia, intercedendo por ele junto a Zeus, aconselhando e dando animo a Telémaco e a
Penélope.

Contudo, advogamos que a sua principal funcdo é a aplicacdo da caracteristica
épica ao texto dramaético, representando, muitas vezes, a voz do proprio dramaturgo,
sendo assim responsavel por explicitar a aproximacdo da dramaturgia de Brie com a
brechitiana, pois cabe a ela, também, a responsabilidade de narrar as passagens do texto
homeérico excluidas da dramatizacdo, isto €, as passagens preteridas para o espago extra
cénico, Brie (2013b, p. 102)**: “Atena: Nela tremeram, joelhos, coracdo. Os sinais eram
certos, apenas os dois sabiam como era sua cama, avancam um na direcdo do outro.
Gemendo. Se abragam.” Para Atienza (2010), Atena realiza a sintese de passagens
importantes e, em geral, expressa a funcdo valorativa frequente na voz do narrador

homérico, 0 mesmo recurso é utilizado por Brie.

Atena:

Da a Melanto e Anfitea uma gravata azul.

Lhes colocam uma corda azul.

Como passarinhos que caem na armadilha estavam em fila,
0 pescogo enlagcado para que a morte fosse mais atroz.
(BRIE, 2013b, p. 93%)

Sendo Antena a patronesse das instituicbes masculinas, como dito por Suzan

Deacy (2008), chama-nos a atengéo o fato das escravas traidoras serem, no texto de Brie

* ATENEA: A ella le temblaron rodillas, corazén. Los signos eran ciertos. Solo los dos sabian/ cémo era
su cama/ Avanzan uno hacia el otro. Gimiendo. Se abrazan.

% Atenea: Da a Melanto y Anfitea una corbata celeste / Les colocaron una cuerda azul./ Como pajaritos
gue caen en la trampa estaban en fila,/ El cuello enlazado para que su muerte fuera mas atroz.
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(cena 11, intitulada ejecucion de las esclavas), enforcadas com um gravata azul, que
além de dar modernidade ao texto, sem sombra de duvidas, € um simbolo do vestuario
masculino e, ndo podemos deixar de ressaltar, um simbolo falico, o que demonstra, mais
uma vez, o conhecimento de Brie tanto da obra que adapta quanto da critica sobre ela.
Boal (2013), em Teoria do Oprimido e outras poéticas politicas, opina que as
novas teorias no campo do drama foram explicadas com velho vocabulario, palavras ja
“cansadas” e “exaustas” por velhas denotagdes receberam novas conotacoes, e nos traz
como exemplo o “épico”, velha palavra utilizada por Brecht para definir seu novo

teatro. Para Boal (2013, p.97):

Aristoteles, é verdade, ndo fala de teatro épico, mas sim de poesia épica, de
tragédia e de comédia. Estabelece diferencas entre poesia épica e tragédia que
se referem ao verso, para ele necessariamente presente nas duas formas, a
duracdo da agdo e finalmente ao que é mais importante: ao fato de que a
poesia épica é formalmente narrativa, ao contrario do que acontece com a
tragédia. Nesta, a acdo ocorre no presente; naquela, a acdo, ocorrida no
passado, é agora recordada. Aristdteles acrescenta que todos os elementos da
poesia épica se encontram na tragédia, mas nem todos os elementos da
tragédia sdo encontraveis na poesia épica. Fundamentalmente, ambas
“imitam” as ag¢Oes de personagens de “tipo superior”.

Assim como dito por Boal, alguns criticos advogam, obviamente com razdo, de
que o recurso de epicizacdo do texto dramaético ja se encontrava nos tragedidgrafos
gregos, neles — assim como na passagem de Atena em Brie supracitada — o recurso era
utilizado por se considerar de mau tom a representacdo de sangue no palco —
recordemos que na epopeia homérica essa passagem € narrada com requintes de
crueldade, tendo as genitdlias das escravas que se deitaram com os pretendes sido
cortadas e jogadas aos cdes —, entdo, nas tragédias gregs, as cenas de morte, assassinato
ou suicidio, ficavam a cabo da narracdo do coro ou de mensageiros. Dessa pratica
herdamos o obsceno e o decoro, o Gltimo como aquilo que choca a sensibilidade do
publico e o primeiro, que nos passou como sexual, significava o que deve estar fora de
cena, ex.: sangue e assassinato no palco.

Contudo, o recurso da epiciza¢do, como trazido por Boal (2013), o “épico”, é
ressignificado a partir de Brecht, que o utiliza para provocar um distanciamento na
plateia e com ele romper com a quarta parede — cabe-se mencionar que ao longo da
histéria do teatro, 2.500 anos, s6 ha dois momentos em que a cena € fechada: o
neoclassico francés, séc. XVI, e o outro momento é o naturalismo, j& com o nome

proprio da quarta parede — objetivando fazer do publico uma assembleia de pessoas
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interessadas, cujas demandas precisam ser satisfeitas, como advoga Benjamim sobre o
teatro épico brechitiano (1985, p. 79), construindo, assim, um teatro de viés politico, no
qual, as personagens sdo objeto de forgas sociais. Assim o faz Brie com Atena como
porta-voz: “Atena: Cada um em seu lugar: latinos, chicanos, negros, bolivianos, [...]. O
céu é imenso e a terra estreita. Ninguém se mova. N&o sobra lugar (BRIE, 2013b, p.
23)%.

Mais uma vez, a teoria sarrazaquiana é elucidativa para as nossas analises, pois,
para o tedrico, algumas vezes “a voz rapsodica localiza-se no interior de uma ou de mais
personagens” que trazem os recursos €picos ao texto dramatico e constituem, assim,
uma espécie de “joia homérica” lapidada pelas intervengdes do autor-rapsodo,
proporcionando aquilo que para Sarrazac é o mais importante, a interrupcdo do
desenvolvimento dramatico, o que € realizado em La Odisea pela personagem da deusa
e pela construcdo da peca, ndo em cenas, mas, em quadros

Neste viés, cabe ressaltar, ainda, que o carater rapsodico do texto dramatico de
La Odisea, mais precisamente, do dramaturgo-rapsodo, através do que nos diz Sarrazac
(2002), é dado, também, pela parte inapagavel da voz de César Brie: a titulacdo. Haja
vista ser ela o gesto capital da montagem, um trabalho para Sarrazac supérfluo num

teatro estritamente dramético, mas de grande poténcia num teatro épico.

Nomear € isolar. Ora, 0 que é que se pode isolar numa obra que pretende ser
uma imitacdo pura da vida diversa e pluriforme?... Quando, ao contrario, a
forma teatral se abre a elementos épicos, a abundéncia de titulos (para cada
grande parte da obra, ou mesmo no interior de cada parte) surge como
resposta a uma profunda necessidade. [...] O titulo liberta, no seio da obra
dramatica, um espaco que ja ndo é o espaco tradicional do acto ou da cena,
mas sim o espago do quadro (SARRAZAC, 2002, p.70).

Brie nomeia seus quadros de forma a explicitar o didlogo de sua obra com a obra
homeérica e a denuncia sociocultural que opera: a migracdo. E com isso temos, em La
Odisea (Brie, 2013b), para dar um exemplo, o primeiro ato a cena 10 e todos os seus
quadros — ESCENA 10: El viaje de Ulises (p. 55). Cuadro 1. Caribdis (p. 55). Cuadro 2.
México (p. 57). Cuadro 3: Polifemo (p. 60). Cuadro 4. El desierto (p.62). Cuadro 5. Los
lestrigones (p.63). Cuadro 6. Lotdfagos (p.64). Cuadro 7. El destino de los emigrantes
(p.64) —, e 0 segundo ato na cena 4, sem quadros — ESCENA 4: La deportacion (p.79) —,

% ATENEA:/Cada uno en su sitio:/ latinos, chicanos, negros, bolivianos,/ [...]. El cielo es inmenso y la
tierra estrecha./ Ninguno se mueva. No queda lugar.
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assim sendo, ao optar pela divisdo em quadros e epicizar o seu texto, Brie explicita e
hiperboliza aquilo sobre o que deseja tratar: o exilio coletivo dos latino-americanos.

Em La Odisea (2013b), Brie, também, opta por substituir uma significativa cena,
presente na edicdo de 2007, na qual explora performaticamente uma das potencialidades
de Atena: os jogos de imagem. A sexta cena do segundo ato, substituida na Edicédo de
2013, pela curtissima cena de nome Argos, é nomeada como Telemaco y Ulises por,
justamente, explorar o (n&o) reconhecimento do pai pelo filho, propiciado pela divina

intervencdo de Atena, que, em um conjunto de didascalias, disfarca a Ulisses:

Se dirige ao publico.

Talvez os senhores o conhegam.

Atena tira o chullo® de Ulisses e Ihe coloca orelhas de Mickey Mouse.
Telémaco mostra as fotos ao publico e olha para Ulisses sem reconhecé-lo.

[.]
Atena tirou de Ulisses as orelhas de Mickey Mouse e pds uma coroa de
espinhos.

[.-]

Atena tirou a coroa de Ulisses e lhe pds 6culos escuros.

L]

Atena tirou a coroa de Ulisses e lhe pds um chapéu espanhol.

[-]
Olha para Ulisses que ficou sem disfarces. Inicia a misica® (Grifos nossos.
2007b, p. 60).

Nesta cena, posteriormente excluida, evidencia-se, mais uma vez, o papel de
Atena, também, como aquela que oculta aos herdis com jogos de imagens, jogos estes
que ndo sdo vazios de significados, na Odisseia homérica, quando Atena disfarca a
Ulisses como mendigo ou como um homem mais belo e mais jovem, sempre hd um
proposito.

Utilizando-se de um recurso bastante significativo para a cena, o figurino — que
ndo se perde no texto gracas as didascalias —, Brie faz de Atena, também, a ocultadora
do her6i, ao passo que metaforiza as mudancas, por vezes identitarias, vividas pelos
Ulisses emigrantes com caracteristicas pecas de vestuario utilizadas para proteger e/ou
adornar. O ponto de partida ¢ o “chullo”, a identidade de partida, andina,
significativamente, trocada por “orelhas de Mickey Mouse”, marca do americanismo,

representante do american dream, do opressor, assim como o “chapéu espanhol”, o

%7 Gorro tecido com 14 tipico da regi&o andina.

% Se dirige al publico. Tal vez ustedes lo conocen. Atenea quita el chullo a Ulises y le pone orejas de
Mickey Mouse. Telémaco muestra al publico las fotos y mira a Ulises sin reconocerlo. [...] Atenea ha
quitado a Ulises las orejas de Mickey y le ha puesto una corona de espinas. [...] Atenea le ha quitado la
corona a Ulises y le ha puesto gafas oscuras. [...] Atenea le ha quitado la corona y le ha

puesto un sombrero espafiol. [...] Mira a Ulises que se ha quedado sin disfraces. Inicia la misica.
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novo e o antigo colonizador, hoje, “invadidos” por massas de emigrantes oriundos dos
paises que espoliam/espoliaram, sem que esses emigrantes passem incolumes pelo
sacrificante exilio, a “coroa de espinhos”, representando o sacrificio, Gltimo trago
identitario, que utilizam pelo bem dos familiares que deixam para traz.

E interessante observar que esse jogo de imagens de Atena, que explicita um
jogo de identidades, representa uma identidade mutével, da qual o emigrante se serve
quando necessario, podendo vesti-la e desvesti-la conforme a necessidade que tenha,
conforme o territorio em que esteja, guardando esses “chapéus” em um verdadeiro
cabedal identitario.

Ao fazer um texto para dramético epicizado, utilizando-se, sobretudo, da
personagem de Atena, da nomeacao e da opgéo por divisdo em quadros, assim como ao
inserir os versos de Vinicius, Brie torna o seu texto hibrido, como € préprio e
intencional de uma rapsodia e, na verdade, comum a qualquer texto, ja que para Staiger
(1977, p.101): “toda obra poética participa em maior ou menor escala de todos os
géneros e apenas em funcdo de sua maior ou menor participacdo designamo-lo lirica,
épica ou dramatica”. Ndo podendo o texto dramatico La Odisea ser diferente. Na
construcdo de seu texto dramatico, Brie nos brinda com um texto intencional e
politicamente hibrido e inquieta tanto o seu espectador quanto o seu leitor.

Ainda quanto ao hibridismo presente em La Odisea, ndo podemos deixar de
mencionar o fato das duas nomenclaturas utilizadas por Brie na divisdo de seu texto:
cena e gquadro, como o leitor ja deve ter percebido. Como ja aludimos, a partir dos
pressupostos levantados por Sarrazac quanto a titulacdo, que opera, também, como a
voz do autor-rapsodo: “[...] O titulo liberta, no seio da obra dramatica, um espago que ja
ndo é o espaco tradicional do acto ou da cena, mas sim o espaco do quadro”
(SARRAZAC, 2002, p.70).

Logo, a titulagdo é de extrema importancia em uma obra dramatica epicizada,
isto é, ndo tradicional, como o é La Odisea, mas, lado a lado a abundancia de quadros e
de titulos, o autor, mais uma vez, mescla géneros e estilos com a manutencdo também
da nomenclatura cena e da divisdao em atos. Em La Odisea (2013b), num total de 23
cenas — dez no primeiro ato e treze no segundo — no primeiro ato, as cenas 1, 2, 3 e 8,
ndo possuem quadros, ao passo que as cenas 4, 5, 6, 7, 9, e 10, sim, possuem. No
segundo ato, as cena 1, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 11, 12, em geral, cenas curtissimas, como

guadros, ndo possuem quadros, ao passo que as cenas mais longas, 2, 10 e 13, possuem,
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totalizando assim nove cenas que sdo repartidas em quadros, com todos os quadros e
cenas significativamente titulados.

No Léxico do Drama Moderno e Contemporaneo, de organizacdo de Sarrazac,
cujo verbete rapsoddia ja referenciamos, no verbete épico/epicizacdo, o épico é
explicado a luz da teoria do drama contemporaneo e correlacionado a rapsodia
sarrazaquiana, ajudando-nos a melhor compreender as leituras propostas por Brie para
La Odisea e suas personagens, no verbete, escrito por Laurence Barbolosi e Muriel

Plana, épico/epicizacéo é explicado como:

Diferentemente de um género literario, um modo como o épico constitui uma
tendéncia mais que um modelo, um ingrediente mais que uma forma
estabelecida. Epicizar o teatro, portanto, ndo é transforma-lo em epopeia ou
romance, nem torna-lo puramente épico, mas incorporar-lhe elementos épicos
no mesmo grau que lhe incorporamos tradicionalmente elementos dramaticos
ou liricos. Logo, a epicizacdo (ou epizagdo, segundo o modelo do alemdo
Episierung) implica o desenvolvimento da narrativa sem ser uma simples
narrativa. (BARBOLOSI & PLANA, 2012, p.76, 77)

E ainda:

Na epopeia, com efeito, 0 que se narra é seletivo, exemplar, de uma ordem
mitica ou tipica, memorével. Enquanto a epopeia e a tragédia antiga — em que
0 coro e o0 arauto fazem o relato ou o comentério — associavam-se as agdes
dos herdis e aos conflitos dos deuses, o teatro épico moderno e
contemporaneo — de Piscator e Brecht até Heiner Muller ou Edward Bond —,
testemunha conflitos entre interesses, classes, nacées, ideologias, e lembra ao
espectador os sofrimentos e as a¢fes dos individuos medianos, pde em cena
seus gestus: sejam operarios, maes de familia, soldados, autores dramaticos
ou prostitutas, eles sdo confrontados com a histéria e inseridos em
probleméticas econémicas, sociais e politicas. (BARBOLOSI & PLANA,
2012, p.77)

Dito isto, podemos inferir que Brie opta pela divisdo em atos e pela manutencéo
da cena — que cremos ser, sobretudo, uma manutencdo da nomenclatura, ja que, em
geral, sdo de curta extensdo —, justamente, porque para epicizar o texto dramatico ndo ha
a necessidade, a obrigacdo, e, com base em Staiger (1977), dirilamos mesmo a
possibilidade, de torna-lo “puramente” épico.

Assim sendo, cabe-nos retomar uma discussdo da subsecdo anterior, o uso de
Atena como deus ex machina, no qual Brie explicita que: “Em 14 linhas os deuses

param a guerra e obrigam (textual) a realizar os pactos de convivéncia. Procuramos
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sintetizar uma imagem da acdo divina” (BRIE, 2007b, p.6)*. Brie, assim, explicita o
uso “textual” da deusa, em um movimento anti-aristotélico — usado na Antiguidade
Cléassica com precisdo, como na ja mencionada Oréstia —, cujo objetivo, tanto na cena
final quanto ao longo de todo o texto, é levar o leitor a reflex@o sobre as consequéncias
da violéncia dento da problematica econémica, social e politica boliviana, dessa forma,

epicizando o seu texto dramatico.

%9 «En 14 lineas los dioses detienen la guerra y obligan (textual) a realizar los pactos de la convivencia.
Buscamos una imagen que sintetice esa accion divina”.



58

2.3 ULISSES: O HEROI cOMICO

As dualidades entre as categorias de cOmico e tragico sdo questdes que ha tempos
permeiam o hall de interesses de artistas e intelectuais. Na antiguidade cléssica, o
filésofo grego Aristoteles (1991) postulou que o tragico e o comico advém da conduta
do individuo frente a sua comunidade, da sua capacidade de promover a admiracdo nos
demais ou suas risadas, sendo o primeiro portador da nobreza exemplar e 0 segundo
demonstrativo da inadequagdo comportamental.

Na contemporaneidade, encontramos leituras mais flexiveis acerca da
caracterizacdo dessas categorias, permitindo-nos observa-las como pontos afins,
edificadores de cada individuo, e ndo — apenas — como polos antagonicos. Nesse limiar
estd o texto dramatico de La Odisea, condensando o sagrado e o profano, o belo e o
grotesco, o artistico e o corriqueiro, o tragico e o comico.

A despolarizacdo do antagonismo tragico x cdmico, que durante séculos dividiu
os textos draméticos em tragédia ou comédia possui uma tradicdo nas literaturas de
lingua espanhola, sendo La Celestina, de autoria atribuida a Fernando de Rojas, a
primeira a ter teoricos e articulistas debrucados sobre ela na tentativa de definir o seu
género, ja explicitado nos primeiros titulos que lhe sdo atribuidos, a edicdo considerada
mais antiga de que se tem noticia, datada de 1499, talvez por ter se perdido a primeira
pagina, ndo possui titulo, contudo, 0 “argumento” com que a obra se inicia sugere o
titulo Comedia de Calisto y Malibea, assim classificada como “comédia”. A partir de
1502 a obra j& passa a ser editada como Tragicomedia de Calisto y Malibea,
classificada como hibrida, e, como sabido, posteriormente populariza-se como La
Celestina, pelo papel fulcral da personagem titulo.

Ja em 1609, Lope de Vega, em seu texto intitulado El arte nuevo de hacer
comedias en este tempo, dirigido a academia de Madrid, propde a mescla dos géneros
tragico e cémico e enfrenta os preceptivistas. O curioso é que ao defender a hibridizacéo
da obra artistica Lope invocara a hibrida figura mitologica do Minotauro, ao propor a
jungdo de Teréncio e Séneca, esse argumento apoiado em algo antinatural vai contra a
evocacao do “belo animal” aristotélico na Poética, metéafora utilizada pelo fildsofo para
prescrever a estrutura que deveria ter 0 mito tragico. Lope, muito provavelmente, é um

dos primeiros a ferir o “belo animal”.
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Como ndo poderia ser diferente, ao rastrear as vias do comico na produgéo
literdria em lingua espanhola, chegamos a D. Juan, objeto de estudos de muitos
tedricos, como, por exemplo, lan Watt em Mitos do Individualismo Moderno (1997).
Para Gonzalez (2010), a menc¢do a D. Juan, no Brasil, perante o grande publico ou
mesmo perante uma plateia de iniciantes universitarios, remete de imediato ao mito do
conquistador ou sedutor de mulheres, quando solicitado aos ouvintes suas fontes
literarias, a personagem é, em geral, relacionada a autores como Moliére ou Byron. O
autor lanca a hipotese de que talvez isso decorra pelo fato da peca teatral que da origem
ao mito, publicada pela primeira vez em 1630 e de autoria atribuida ao frade espanhol
Tirso de Molina, tenha o extenso nome de El burlador de Sevilla y convidado de piedra,
que oculta 0 nome do protagonista, colaborando para a ndo associacéo.

O que nos chama a atencdo, no que tange as vias percorridas pelo cémico na
producdo literdria em lingua espanhola, é que, assim como na obra de Rojas, a obra de
Molina também traz a comicidade ja em seu titulo: “o burlador”. Como ¢ sabido, D.
Juan faz um jogo com a moral religiosa, burlando-a, pois defende que caso um
individuo se arrependa dos seus pecados antes da morte serd perdoado. Ao longo da
peca a personagem burla a todos, sobretudo as mulheres, dai 0 mito do conquistador
irresistivel, como no brinquedo da “bola de neve”, cunhado por Bergson (2004), D. Juan
cria mais e mais confusdo no desenrolar da peca, contudo, ao final dela, o burlador €
burlado pela estatua de pedra, que o assassina antes que ele possa demonstrar seu
arrependimento, o enganador acaba sendo enganado, o que para Bergson (2004)
configura um dos maiores aspectos da comédia.

Ao sair do ambito dramatico, temos no EIl ingenioso hidalgo Don Quijote de la
Mancha, considerado o inaugurador do romance moderno, uma outra via da comicidade
na literatura de lingua espanhola. Para Bergson (2004), a obra maxima de Cervantes é
também a maior comédia produzida em todos os tempos, isso se da devido a “rigidez
mecanica” da personagem-titulo, rigidez que € o traco dos ‘“grandes desvios” que se
configura como caracteristica geral do comico pela fuga da realidade que pode produzir.
O fidalgo possui uma “ideia fixa”, extremamente cOmica por sua organizagdo que se
constitui em um desvio sistematico. Para Mendes (2008), “quando qualquer Quixote nos
diz como faré para salvar todas as donzelas em perigo e matar todos os gigantes maus”
rimos por nos sentirmos espertos € como se pensassemos de antemao “isso nao vai dar
certo”, para a autora isso nao significa que necessariamente condenemos 0 projeto, pois

também sentimos uma ponta de tristeza quando o Quixote abandona seus delirios para
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morrer como um pobre velho sensato, pois poderiamos até sentir um pouco de inveja de
alguém que pode levar tdo longe sua obsessao.

Ap0s termos seguido brevemente essas vias diacronicas, por meio dos paradigmas
propostos por tedricos como Freud (1977), Bakhtin (1987), Propp (1992), Baudelaire
(1992), Bergson (2004) e Mendes (2008), faremos uma andlise descritiva dos
mecanismos de elaborac¢éo do comico no texto draméatico contemporaneo de César Brie.
Dessa maneira, visamos detalhar o processo de construgdo de alguns dos artificios
utilizados para a promocdo da comicidade em La Odisea. Assim, além da teoria do
drama, dialogamos com perspectivas literarias, pictoricas e psicanaliticas para a
composic¢do de nossas analises.

Henri Bergson (2004) define a comédia como um segmento do género dramatico
dedicado a representacdo do homem em seus estagios de menor beleza e graciosidade.
As origens da comédia reportam a cultura grega, chegando dessa época aos nossos
tempos apenas onze pecas teatrais, todas de composicdo do comediografo grego
Aristéfanes. A comédia atravessou os séculos e hoje representa uma das expressoes
artisticas mais apreciadas pelo grande publico, como dito por Mendes (2008), ainda que
ndo existam pesquisas a esse respeito, esse dado é comprovado pelo retorno das
bilheterias. Apds os mais de dois mil anos de existéncia, o comico; contudo, ainda segue
carente de estudos aprofundados sobre sua composi¢édo e abrangéncia.

A abordagem descredibilizada das manifestacdes do riso, em especial de suas
manifestacBes populares, foi detectada, no século XIX, pelo poeta e filosofo francés
Charles Baudelaire e expressa no seu artigo intitulado: Sobre a esséncia do riso (1961).
Neste artigo, Baudelaire discorre sobre a comicidade e suas imediagdes, fazendo duras
criticas a postura de determinados académicos que denomina como “sdbios”, que deve
ser aqui entendido como “santo”, isto €, “aquele que ¢ animado pelo senhor”, ao tratar
disso, Baudelaire faz emergir um importante tema para discussdes sobre 0 riso
medieval, o de que Jesus Cristo, um dos maiores modelo humano que ja viveu, jamais
teria rido, lancando luz para o fato dos “sabios” distanciarem-se do estudo e da
compreensdo da comicidade, por serem temerosos ao riso.

Para Baudelaire (1961), existe certo carater de contradicdo entre o oficio do
intelectual, no caso especifico do filésofo, e a recusa, ou desprestigio com relacéo a
quaisquer contetdos que digam respeito ao comportamento humano. Nesta perspectiva,
¢ tarefa do intelectual interessar-se pelas manifestagdes humanas, identifica-las,

compreende-las e categoriza-las, de maneira a fornecer subsidios para que sejam
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solucionadas velhas questdes e estipuladas novas. Baudelaire defende que o riso deve
ser posto em discussao com a mesma seriedade e rigor dedicados aos demais contetidos
pertinentes ao conhecimento académico, abandonando, assim, posicionamentos
preconceituosos e estereotipados acerca de praticas comportamentais desprestigiadas
por estarem relacionadas ao riso.

A escolha de Brie pela Odisseia e seus deuses pagéos, rebaixados para serem
risiveis, estd em consonancia com a sua producdo intelectual, artistica e politica, que
junto ao Teatro de Los Andes teve o seu apogeu e fim em La Odisea. Essa foi a ultima
peca que o dramaturgo escreveu, produziu e montou com seus companheiros de quase
vinte anos. Em meio a uma crise étnico-racial envolvendo a populagdo indigena, Brie
declara tomar partido dos camponeses e 0s representa em sua peca, sobretudo, a fuga de
um terco da populacdo boliviana que imigra rumo aos centros em busca de melhores
condicdes de vida, principalmente para os E.U.A.

No entanto, entre as representacdes tragicas do doloroso movimento de partir que
h& na peca, Brie também faz sangrar essa importante dendncia social pelas veias da
comicidade. A comecar pelo rebaixamento dos deuses, que deixam de ser representados
como sublimes e tém seus sentimentos socialmente condenados expostos de forma bem
humorada, a comecar por Zeus, pai dos deuses e mortais, “mordendo-se” com a
tecnologia: “Zeus pega seu celular. Tenta discar o nimero e fica nervoso. Zeus: Como
funciona esta merda? Hermes...” (BRIE, 2013b, p.23)*°. Essas tiradas de humor, em
geral, antecedem momentos de tensdo na peca, relaxando o publico entre um momento
tragico e outro, a revolta de Calipso com a intromissdo dos deuses, por exemplo, é
simplesmente cortada pela falta de créditos telefonicos: “Hermes: acabou, j& ndo ha
mais crédito. Devolve o celular a Zeus” (BRIE, 2013b, p.25)*.

Para Mendes (2008), em consonancia ao pensamento de Charles Mauron, o Unico
traco permanente de distingdo entre a tragédia e a comédia € o tipo de recepcao
pretendida, o proprio Brie, quando perguntado se ha tracos comuns em sua estrutura
teatral, responde: “Trato sempre para que haja humor. Nao suporto o teatro que se leve
demasiado a sério, mesmo na tragédia. Todos rimos de nossas desgragas” (2013Db,

p.190)*. Brie propde, assim, ao publico, o riso como uma via de dentncia e também de

0 «7eus saca su celular. Trata de marcar el nimero y se pone nervioso. Zeus: ;Cémo funciona esta
mierda? Hermes...”.

! «“Hermes: Se acab6, ya no hay crédito. Devuelve el celular a Zeus”.

*2 «“Trato siempre que haya humor. No suporto el teatro que se tome demasiado en serio, incluso en la
tragedia. Todos nos reimos de nuestras desgracias”.
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escape das mazelas que ele e o publico vivem e conhecem, ja que na vida psiquica, 0
humor seria 0 mais importante dos processos defensivos, pois evitaria de forma exitosa
os afetos dolorosos, ao contrario da “repressao fracassada” que estd na base da formagao
das psiconeuroses (Mendes, 2008, p.133). Esse movimento se da com o publico e
também com as personagens, pois assim age Penélope frente ao assédio dos

pretendentes ao longo da peca:

Penélope: Eumeo... Sim, esses insuportaveis ficam para comer, como
sempre. Me mandas, por favor, trés cordeiros. Que estejam magros, 0s piores.
Dois porcos. Se estiverem com triquinose melhor. Vinho do comum e
azeitonas, das ordinarias, das duras... Ahhh. Entra Eurimaco com flores. Ela
grita e se levanta. Penélope: Eurimaco, que susto. Obrigada pelas flores. Da
as flores a uma criada que as joga no lixo. No lugar de sempre®® (BRIE,
2013b, p. 9).

De maneira chistosa, Penélope burla aos pretendentes, eles, os risiveis, ndo sabem, mas
ela sabe e se deleita em dar-lhes carne e vinho de pior qualidade, assim como de receber
as flores e em cumplicidade com a criada pedir que sejam colocadas “no lugar de
sempre”, Eurimaco, descrito na Odisseia homérica como um dos mais ousados dos
pretendentes, responsavel por insultos e trogas, na peca, ndo sabe que “o lugar de
sempre” ao qual se destina as flores ¢, na verdade, o lixo.

Cabe rememorar, ainda, que em citacdo aqui ja aludida — na subsecdo 2.2 Atena: a
deusa épica (p.50) — Eurimaco € aquele que, na Odisseia homérica, faz troca de Ulisses
para gerar o riso nos companheiros (HOMERO, 2010, p.303, v. 346): “Entre eles
comegou a falar Eurimaco, filho de Polibio, Fazendo troga de Ulisses para divertir os
companheiros”. O que demonstra, mais uma vez, € minuciosa leitura de Brie do texto
homérico, fazendo em seu texto troca do trocador.

Embasados nos estudos sobre os chistes de Freud (1977) e nas teorias acerca da
utilizacdo do cémico como ferramenta de militancia politica de Propp (1992), percebe-
se em La Odisea a ado¢do de uma perspectiva, por vezes, comica para representar o
cadtico panorama social boliviano e latino-americano, consequéncia da emigragdo de
grandes massas populacionais, Penélope na peca é funcdo, como em geral 0 séo as

personagens no Teatro, para Mendes “a personagem dramatica ¢ sempre uma

*® Penélope: Eumeo... Si, esos pesados se Quedan a cenar, como siempre./Me mandas por favor tres
corderos./ Que sean flacos, los peores./ Dos chanchos. Si estan con triquinosis mejor./ Vino del comin y
aceitunas, de las ordinarias, las duras... Ahhh./ Entra Eurimaco con flores. Ella grita y se levanta./
Penélope: Eurimaco, qué susto. Gracias por las flores./ Da las flores a una esclava que las tira a la
basura./ En el lugar de siempre.
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‘personagem-funcao’” (1995, p. 38). Assim sdo utilizados Ulisses e sua familia por

Brie:

Penélope: A caixa postal tem custo. Ndo me importa. Al6, marido, vai me
atender algum dia? Telémaco ja ndo obedece, ndo sabe usar uma espada e tira
onda de rei. Os pretendentes um dia irdo fazer picadinho dele. E o ancido,
Laertes, temos que lhe limpar a baba da boca, dar os medicamentos,
agasalha-lo. Néo aguento mais. E com os pretendentes, sorrir para eles,
engana-los. A ideia do tear fracassou. Sim, minha vida, notaram. Se
zangaram, vocé ndo sabe o que me custou acalma-los. Escuta, porque nao
responde? Desliga. Vai se ferrar, meu querido. Dorme* (BRIE, 2013b, p.
10).

Nota-se no excerto o grau de comprometimento socio-politico do dramaturgo, que
expbe a vulnerabilidade das familias cujos membros, em geral, chefes de familia, tém
que deixar o lar em busca de melhores condi¢bes de vida. H&, no excerto, uma forte
inclinacdo para a linguagem de ordem comica. Que em outros momentos sera dado por
meio de hipérboles, repeticdes, caricaturas e outros elementos promotores do riso
cbmico, Brie constroi, assim, estruturagdes simbolicas galgadas nas relagdes
interpessoais, sociais e politicas, entre homens e mulheres, negros, indigenas e brancos,
latinos e estadunidenses, ambientando — assim — o cenério de onde serd advinda a matiz
comica da pega.

No segundo quadro da cena cinco, Calipso, em um dialogo entre a ninfa de ricas

trancas e Afrodite, deusa do amor, a ninfa repete sistematicamente a fala de Afrodite:

Afrodite: Estou ao seu lado, Calipso, mas Zeus é quem manda. VVocé tem que
se resignar. Calipso: Resignar-me.../ Afrodite: Aceite. Dé-lhe a noticia com
tranquilidade./ Calipso: Tranquila.../ Afrodite; Ndo chore que é feio. Além
do mais, poderia alagar a ilha./ Calipso: Ndo chorar.../ Afrodite: Ele ficara
contente. Ndo o chantageie./ Calipso: N&o chantagear./ Afrodite: Se lhe
agradecer, vocé responde “de nada, assim somos nos, deusas”./ Calipso: As
deusas.../ Afrodite: Se quiser, pode beija-lo... de despedida, mas ndo se
afete./ Calipso: Ndo me afetar...** (BRIE, 2013b, p. 26, 27).

* Penélope: Dejar llamada tiene costo. No me importa./ Hola, esposo, ;Vas a responder un dia?
Telémaco ya no obedece, no sabe usar una espada y se da aires de rey./ Los pretendientes un dia lo van a
hacer picadillo./Y al abuelo, a Laertes hay que limpiarle la baba de la boca, que tome sus medicinas, que
se abrigue./ No doy mas. Y con los pretendientes, sonreirles, engafarlos./ Lo del telar fracaso. Si mi vida,
se dieron cuenta./Se enojaron, no sabes lo que me costé lograr que se calmaran./ Oye, (por qué no
respondes?/ Cuelga.Vete al cuerno, amor mio./ Se duerme.

** Afrodita: Estoy de tu lado Calipso, pero Zeus es el que manda. Tienes que resignarte./ Calipso:
Resignarme.../ Afrodita: Asumirlo. Darle la noticia con tranquilidad./ Calipso: Tranquila.../Afrodita:
No te pongas a llorar. Se ve mal. Ademas, podria inundarse la isla./ Calipso: No llorar.../Afrodita: El va
a estar contento. No le hagas ningun reproche./ Calipso: No reprochar./Afrodita: Si te da las gracias, le
dices “de nada, asi somos las diosas.”/ Calipso: Las diosas.../ Afrodita: Si quieres, puedes darle un
beso... de despedida, pero que no te afecte./ Calipso: Que no me afecte...
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Artificios como a repeticdo sistematica de falas, como presente no excerto, 0 Uso
despudorado da linguagem popular, como em diversas outras passagens da pega, com
termos que podemos traduzir por “merda”, “pica”, “caralho” e imagens grotescas, como
Laertes babando, coincidem em um fenémeno, postulado por Henry Bergson (2004),
como fundamental da arte comica: a construcdo rigida de tipos sociais plenamente
identificaveis.

E por meio dessas performances inusitadas, caricaturescas, jocosas e
despudoradas dos personagens, como as falas de Afrodite para Calipso, que a narrativa
produz uma infinidade de desvios que possibilitam a oscilacdo do tragico para o
cbmico, gerando — no publico/leitor — o sentimento de desconforto, frente aos
acontecimentos catastroficos, como o abuso que sofrem as mulheres pelos pretendentes,
mas, sequencialmente suprimido pelo alivio, proporcionado pelo tratamento galhofeiro
dos sucessos.

E-nos interessante observar, ainda, outra funcdo desempenhada pelo comico nos
contextos internos da peca. A partir do uso do paradigma proposto pelo teérico Mikhail
Bakhtin (1987) sobre o riso popular carnavalesco — da ldade Média — na obra do escritor
francés Francois Rabelais.

Segundo Bakhtin (1987), existem diferencas fundamentais entre a significagdo do
riso popular carnavalesco cultuado na idade Média e a expressao de comicidade satirica
produzida na contemporaneidade, pois no paradigma da comicidade Contemporanea,
defendida por tedricos como Freud (1977), Propp (1992) e Bergson (2004), o riso se
constitui como uma forga de segregacéo entre 0os homens, elemento de regulamentagéo
dos costumes estruturado entre sujeitos e objetos bem definidos, no entanto, Bakhtin,
define essa forma de comicidade como um emprego negativo do humor, porque o
sujeito que ri ndo se converte em objeto do riso, tornando este riso unilateral e
destrutivo, como o de Eurimaco para com Ulisses, na Odisseia homérica.

Contudo, o teorico explica que a manifestacdo comico-carnavalesca da Idade
Média tratava o riso como elemento comum a todos, existindo — durante o periodo das
festividades — determinada suspensdo do ordinario na qual a comicidade assumia um
caréater coletivo, munindo a todos o poder de rir e — a0 mesmo tempo — convertendo-0s
em objetos do riso. E o que faz Menelau, em La Odisea, justo em um momento de
festividade, o casamento de sua filha, no qual ele ndo se intimida em, através de um
chiste no qual substitui 0 nome de uma profissdo por uma condi¢do social condenavel

para um homem, ri de si mesmo:
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Menelau: [...] O que aqui tu vés, é fruto do esforco, depois de quinze anos de
trabalho duro no estrangeiro. Nao perguntes onde. Pedreiro no... Orestes:
Texas. Menelau: Taxista em... Orestes: Maiami. Menelau: Marinheiro no...
Orestes: Irak. Menelau: Revendedor em... Todos: Las Vegas. Menelau: E
corno em... Todos: Troia. Elena: ... Perddo, meu amor... Menelau: Sou
sincero, corno... Brinda. Corno em Troia, salde. Todos: Corno, corno em
troia. Brindam (BRIE, 2013b, p. 40)*°.

Como se pode perceber, lado a lado ao chiste no qual Menelau brinda a sua
condicdo de corno estd a denuncia social de quais fungBes um estrangeiro precisa
exercer para ganhar dinheiro em um pais estrangeiro: pedreiro, taxista, marinheiro,
revendedor, em geral, ocupacdes profissionais desprestigiadas.

Como j& aludido, é caro aos estudos da comicidade o argumento teoldgico de que
Jesus Cristo, o modelo humano por exceléncia, mesmo tendo experimentado
sentimentos controversos para um cristdo, como a ira, jamais experimentara o riso. A
Biblia € um dos nossos textos fundadores, logo é fato importante o ndo riso de Jesus, ao
menos nos textos que nos chegaram e naqueles reconhecidos como de inspiracao divina,
no entanto, ndo apenas a epopeia inspirada por Jeova é um dos nossos textos
fundadores, a seu lado ha outras epopeias ainda mais antigas, como € o caso da Odisseia
homérica, vale ressaltar que ambos sdo textos de narrativas de exilio, ndo estando Brie
alheio a isso, pois, em uma rapida passagem dessa rapsodia, ele diz: “o padre nos fala de
Cristo e do Reino de unido e de ajuda sustenta que Cristo ainda nas fraudas ja era um
migrante” (2013b, p. 59)*'.

Mas o herdi por ele elegido foi Ulisses, que ndo apenas riu, gargalhou. Mendes

(2008) advoga que Ulisses tenha sido o primeiro herdi cémico, pois, em suas palavras:

“Meu nome é Ninguém.” A primeira gargalhada da literatura ocidental parece
ter sido a de Ulisses, ao escapar de ser devorado pelo ciclope Polifemo,
gracas a protecdo de um jogo de palavras. No canto IX da Odisséia, Ulisses
conta que seu coragdo se pds a rir, quando o ciclope, com o olho vazado e
torturado por terriveis dores, pede inutilmente ajuda a seus irméos, chamando
seu agressor pelo nome que este lhe dera: Ninguém (p. 211).

Mendes (2008) defende que essa passagem homérica, dentre outras, faz de Ulisses

o primeiro herdi cdmico, pois ele aposta na astucia para sobreviver. Comparando-o

% Menelao: [...] Lo que aqui ti ves, salié del esfuerzo, luego de quince afios de duro trabajo en el
extranjero. No preguntes donde. Albaiiil en... Orestes: Texas. Menelao: Taxista en... Orestes: Miami.
Menelao: Marine en... Orestes: Irak. Menelao: Dealer en... Todos: Las Vegas. Menelao: Y cornudo
en... Todos: Troya. Elena: ...Perdon amor mio... Menelao: Soy sincero, cornudo... Brinda. Cornudo en
Troya, salud. Todos: Cornudo, cornudo en Troya. Brindan.

47 «e] padre nos habla de Cristo y del Reino de unién y de ayuda sostiene que Cristo todavia en pafiales ya
era un migrante”.
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como o modelo de heréi forjado em Aquiles, Mendes destaca o carater humano de
Ulisses, que “aposta na engenhosidade e malicia bem humanas, nos golpes
imprevisiveis, na danga das palavras, nos disfarces e artimanhas” (p.211), rememorando
que a burla do her6i com o monstro antropofago é feita jocosamente com a raiz de seu
préprio nome Udeis, cujo significado em grego € “ninguéem”. Diferente de Aquiles,
advoga Mendes, Ulisses ndo é dotado de uma grande poténcia com um ponto franco,
um calcanhar pelo qual pode ser destruido, tampouco deseja a gloria, as aspiracdes de
Ulisses sido de “baixo” e prosaico objetivo, sobreviver, retornar a itaca e morrer velho.
Esse desejo ulissiano € o que primeiro traz Brie em sua La Odisea, j& na primeira
cena, na primeira fala, ouvimos de Ulisses: “Quero voltar a minha casa, quero regressar
a minha ilha de rochas, arida, fria, cheia de vento e sol. Quero ver ao meu filho, a
Penélope, minha espessa. [...] Quero partir, viver, morrer” (2013b, p. 8)*.
Curiosamente, a cena na qual ha a primeira gargalhada da literatura ocidental é
traduzida por Brie de forma extremamente tragica. Nela, cena 10, El viaje de Ulises, no
terceiro quadro, intitulado Polifemo, o ciclope é transformado em um criminoso sédico
e de grande periculosidade, responsavel pela morte de alguns companheiros de Ulisses
em uma viagem de trem, apds se embriagar com cerveja, ndo mais com vinho, € morto

pelo proprio casco que deixa vazio, feito de arma por Ulisses:

Polifemo: Gostosa esta cerveja. Como es que te chamas? [...] A cada dia de
viagem, me trarés cerveja, e quando ndo o fizer, irei atirando [do trem] aos
teus companheiros. Ndo poderas conta-lo porque tu cairas ao final de todos.
Esse & meu presente, que todos o vejam, que tu saibas de tudo e ndo sirva de
nada. Nenhum testemunho, nenhuma memoria, exceto a minha, a do
carniceiro. Ulisses: Meu nome ndo importa. Aqui somos ninguém. [...]
Ulisses: Peguei a garrafa que ele havia deixado. Quebrei-a no ferro. Passei
correndo, a cravei de um salto em seu Unico olho e segue correndo até outro
vagdo. [...] Dizes xingamentos, o xingo daqui, 0 xingo de la e perdes o0 nome.
Ninguém te conhece e te chamas Ninguém (BRIE, 2013b, p. 61-62)*.

Brie se apropria do jogo de palavras de Ulisses para criar 0 seu préprio jogo, no

qual, em uma triste constatacdo, denuncia que, infelizmente, os emigrantes ndo séo

*8 «“Quiero volver a mi casa, quiero regresar a mi isla de rocas, arida, fria, llena de viento y de sol. Quiero

ver a mi hijo, a Penélope, mi esposa. [...] Quiero partir, vivir, morir”

* polifemo: Rica esta cerveza. ;Cémo es que te llamas? [...]Cada dia de viaje, me traerds cerveza, y
cuando no lo hagas, iré arrojando a tus comparfieros. No podras contarlo porque tu caeras al final de todos.
Ese es mi regalo, que todo lo veas, que td sepas todo y no sirva a nada. Ningun testimonio, ninguna
memoria, excepto la mia, la del carnicero. Ulises: Mi nombre no importa. Aqui somos nadie. [...] Ulises:
Tomé la botella que él habia dejado. La rompi en el hierro. Pasé a la carrera, la clavé de un salto en su
unico ojo y segui corriendo hasta otro vagon. [...] Dices chingadera, lo chingo de aqui, la chingo de alla y
pierdes el nombre. Nadie te conoce y te llamas Nadie.
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“ninguém”, sem nome, sem testemunho, sem memoria. Ao traduzir de forma tragica a
iconica passagem cOmica de Homero, enquanto “rebaixa” passagens ‘“sérias”’, Brie
demonstra a mescla de tragico e comico que promove em seu rapsodico texto, no qual
tanto mescla personagens, como a Afrodite que traz da lliada, como, ao dramatizar um
texto épico, o faz com elementos do tragico e do comico.

Atualmente, as analises acerca das fungdes desempenhadas pelo cémico em
veiculos de comunicacdo diversos, em um momento em que os confrontos ideoldgicos
sdo, explicitamente, demarcados pelos pélos opositores, o comico assume papel de
destaque nas disputas pelo dominio da opinido publica, seja por meio da exposi¢do
galhofeira da fragilidade apresentada pelos demais, ou pela construcdo da imagem de si
como sujeito simpatico e aprazivel, o comico pode, assim, representar um poderoso
mecanismo de manipulacdo de imagens e mentalidades.

Em nossas leituras, observamos que na peca de Brie, essa Odisseia boliviana, o
comico assume faces diversas e contextuais, portanto, advogamos que 0s personagens o
vivenciam — ou utilizam — para estabelecer proximidade, como proposto por Bakhtin
(1987), ou distanciamento, seguindo a perspectiva de Bergson (2004), mediante os
paradigmas diversos.

Assim, acreditamos que 0s casos de proximidade advém de contextos nos quais 0s
sujeitos oprimidos sdo envoltos em praticas festivas, regadas a alcool, musica
estrondosa, brigas, sexo e consumo de entorpecentes. J& 0s casos de distanciamento
articulam-se por meio de artificios como: a trapaca, a trai¢do, o roubo, o assedio sexual
e a exposi¢cdo moral, definindo, por meio destes, posicionamentos rigidos que segregam
burladores e burlados.
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3 ENTRE MONSTROS E AMORES: A PARTIDA E O RETORNO DE ULISSES

3.1 ULISSES E A NOSTALGIA: EXODO E EXILIO

“Né&o permita Deus que eu morra, sem que eu volte para 1a”, esses versos, que
compdem a Cancao do Exilio, um dos poemas mais famosos de nossa literatura — cujos
outros versos ‘“’Nossos bosques tém mais vida’,/ ‘Nossa vida’ no teu seio ‘mais

b

amores’” estdo intertextualizados em nosso Hino Nacional —, nos servem, aqui, de
gatilho para dar inicio a tematica que inspirou a adaptacdo da Odisseia por César Brie: a
migracao dos bolivianos. Como ja aludido, 1/3 da populagéo vive fora do pais gerando
um modus vivendi a0 mesmo tempo comum; porque esta € uma realidade vivida por
muitos outros paises, e idiossincratico, porque todos o vivem de forma singular. Para

Queiroz (1998):

Desde Addo e Eva até Maomé, passando por Noé, Abrado, Moisés e Jesus, 0
tema do exilio estd presente [...] ndo se trata apenas de uma sucessiva e
constante experiéncia de ruptura, de rejeicdo e de rendncia; o exilio implica
também sutura, reconstrucdo, criacdo (p.29).

Compreendemos a migracdo de um terco da populacédo da Bolivia como éxodo e
exilio, que j& ndo se ddo de forma involuntaria, como ocorreu por séculos, desde a
Antiguidade Cléssica até a Idade Moderna, na forma da lei, como o ostracismo para 0s
tiranos gregos, ou o degredo para os socialmente desajustados da Europa colonialista.
Ele, hoje, ¢ realizado voluntariamente, ou dentro do que podemos denominar de “um
grau de escolha”, ja que se o fazem ¢, sobretudo, por razdes de cunho sociopolitico.
Fazemos a manutencdo dos termos éxodo e exilio, em paralelo a migragdo, por serem
palavras caras a literatura e a cultura; contudo, obviamente, ndo queremos as
sinonimizar, mas extrair de cada uma dessas palavras o que elas tém e trazem de
poténcia para 0 nosso estudo.

Esses dois termos, bem verdade, ndo tém ocorréncia direta no texto da peca,
mas, sem sombra de duvidas, guiaram a sua producdo, o que € manifesto pelo autor
sempre que fala sobre a obra. O éxodo, além de manifesto nas metaforas do texto, como
abordaremos adiante, foi manifestado pelo dramaturgo na performance, através da

danga: “[...] A forma da viagem dos emigrantes sera a danca. [...] Meses de trabalho se
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transformar&o nos passos do éxodo, a fuga, a esperanca, a perdicio™ (2007b, p.5)*. Ja
quanto ao exilio, Brie (2007b, p.7) narra que para producdo de La Odisea contou com a
ajuda do sobrinho, Pablo Brie, que s6 conheceu adulto, “por razones de exilio” nio o
vira crescer, tendo essa relacdo se convertido como a de Telémaco e Ulisses, tendo a
presen¢a do sobrinho, para o dramaturgo, formado “parte también de mi regreso a
Itaca”. Logo, como ja aludido, o proprio dramaturgo ¢ fruto do exilio, o que se reflete
em sua dramaturgia.

Fazemos a manutencdo dos termos em consonancia com Queiroz (1998), que,
em seu extenso ensaio, advoga que hd uma ideologia em todos os exilios, seja ela
religiosa, mitica, politica — como o do préprio Brie —, econdmica ou social — como 0
realizado por 1/3 da populagdo da Bolivia e por Brie representado em La Odisea —,
podendo ser individual ou coletivo, voluntario ou compulsério.

Tendo em vista 0 enorme namero de emigrantes latino-americanos que vivem na
ilegalidade — nimero que oscila entre 12, 5 e 20 milhdes, em dados de Levine (2009), e
isto s6 nos E.U.A. — e todo o terror vivido por eles nas travessias de mares e desertos,
falar em éxodo ndo nos parece inapropriado. De acordo com Queiroz (1998), o éxodo
biblico refere-se a saida do Egito e numa acep¢do mais ampla a sua longa peregrinacao
pelo deserto até a chegada a Terra Prometida, cujo itinerario esta reproduzido no livro
biblico de Exodo (p.24). Tomamos 0 mito hebreu como metafora ndo apenas pelos
nameros vultosos de imigrantes latino-americanos, legais e ilegais, estando entre eles
1/3 da populacdo boliviana, mas, também, pelo E.U.A. se apresentar, hoje, como a Terra
Prometida. O que é verificavel ndo apenas em chavdes do tipo God Bless America
(Deus abengoe a América), como também na imagem de si que o pais exporta ao
mundo.

Ainda segundo Queiroz (1998), o exilio, palavra oriunda do latim exilium (de
exsilium, ii, deriv. de exsilire — ex salire, saltar fora) desterro, degredo, era uma palavra
raramente usada até 1939, quando o adjetivo “exilado” chega ao castelhano e ao
portugués via francés exilé. A partir de entdo, empregam-se, ambos, nas duas linguas,
embora os puristas castelhanos defendam o uso de exiliado. Os gregos teriam sido 0s
primeiros a formalizar o direito de asilo, que vinha junto com o exilio, ndo sendo este
direito universal, apenas certas institui¢des, vinculadas a tradicdo, prevaleciam-se desse

direito, inspirado por prerrogativas politicas e econdmicas que dependiam de

%07...] “La forma del viaje de los emigrantes sera la danza. Meses de trabajo [...] se transformaran en los
pasos del éxodo, la fuga, la esperanza, la perdicion”.
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reconhecimento diplomatico, ratificado por decreto, o que foi praticamente extinto pelas
sociedades da época Moderna.

E, justamente, este “saltar fora” que nos interessa, as motivacdes e
consequéncias desse ato, tomado por um coletivo de determinado territério, a América
Latina, e representado na obra poética de Brie. Logo, embasados em Queiroz (1998) —
como ja dito — ndo sinonimizamos éxodo, exilio e migracdo. Tomamos de empréstimo
suas acepcOes pertinentes as nossas analises, como ja realizado por tantos outros
teoricos, lembremos, por exemplo, do termo didspora, também herdado da historia
judaica, mas hoje caro a muitos outros estudos, como os das identidades e mediacfes
culturais oriundas das migragdes do povo negro realizadas por Hall (2011b).

Em paralelo ao que pensa Queiroz (1998) sobre o exilio na literatura — em sua
obra Os Males da Auséncia, ou A Literatura do Exilio —, elegemos dialogar com
Edouard Glissant (2011), haja vista o tedrico francés pensar o exilio na Relacéo, e com
0 soci6logo boliviano Leonardo de la Torre Avila®, ndo apenas pelo fato de ser ele um
tedrico boliviano que nos da a exata dimensdo da situacdo das migracdes bolivianas,
mas também, e sobretudo, porque para confeccdo e montagem de sua La Odisea o
dramaturgo realizou um estudo sobre a migracdo dos bolivianos a Argentina, Estados
Unidos e Europa®, tomando como base o livro No llores, prenda, pronto volveré
(2006), estudo do referido socidlogo, ou seja, por esse caminho nos ter sido dado pelo
proprio corpus também o tomaremos como referencial tedrico, ao lado também de Avila
(2009, 2012), estudos mais atualizados da pesquisa empreendida em Avila (2006).

Quando Brie realiza esse movimento, o de empreender uma pesquisa sociolégica
em Avila (2006) para o que salta aos olhos; acreditamos, em consonancia com o
pensamento de Hugo Achugar (2011), que ele age como um verdadeiro intelectual,
critico e comprometido, isto é, participando ativamente da vida publica boliviana,
envolvendo-se com temas éticos e politicos (p.17), e o faz embasado ndo apenas em seu
fazer artistico, mas também em leituras que dao suporte ao seu fazer teatral e em suas
outras atividades artisticas, como, por exemplo, ao realizar o filme documentério
Humillados y Ofendidos (2008).

5! professor da Universidade Catdlica Boliviana San Pablo, Regional Cochabamba.

52 Segundo ROBERTS (2009, p. 87): “las migraciones fuera de la regién [América Latina y del Caribe]
tienen como principal destino los Estados Unidos con 18 millones de personas, y nuevos destinos como
Japon y Espafia (3 millones). Espafia es el destino de 2.8 millones de personas originarias de América
Latina y del Caribe”.
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Ao compararmos 0 empréstimo que tomamos de Gongalves Dias, nosso poeta
maranhense, com o titulo da obra de Avila (2006) em que se baseia Brie, de cara
percebemos uma das vivéncias comuns a quase todo o exilio: o desejo ou mesmo a
necessidade de voltar. Contudo, tal desejo ou necessidade convive com o também
desejo ou necessidade de permanecer no local de exilio, como tdo bem retrata Brie em
La Odisseia: “Quando houver anistia, estards ali. Cobrem o rosto. Na madrugada
fazendo a fila, para ver se perdoam teu primeiro pecado, tua entrada ilegal” (2013b,
p.67).

Por conta dessa complexa relacdo, Glissant (2011) advoga que no exilio hd uma
falta da raiz, a0 menos como estamos habituados a conhecé-la, una e indivisivel, e
evocara, assim, o rizoma — conceito que Gilles Deleuze e Félix Guattari opdem ao de
raiz. O rizoma € uma raiz desmultiplicada, que se estende em rede por terra ou ar, assim
operam 0s emigrantes bolivianos nos E.U.A., em rede, permanecem na Bolivia sem la
estarem, e como dito por Avila (2012, p.274), muitas vezes, necessitam “irse para
permanecer”. No estudo de Avila, quando a tematica é a terra, o autor extrai dos

informantes as seguintes passagens:

A terra, como o mais significativo dos bens de explora¢do para a familia
rural, foi na regido o objetivo inicial na qual muitas das familias entrevistadas
recordam ter atribuido a sua primeira aventura migrante. “Eu gracas a
Argentina comprei a maioria destas terras (Moya, 2005)”. Com palavras
quase similares 0 mesmo contou a esposa do produtor Sebastian Miranda:
“Nés ndo tinhamos nem um pouco de terra, com nosso trabalho [14] fizemos
tudo. O Sebastian trabalha dois turnos, esse dinheiro guardavamos e
compravamos terra. Assim fizemos (Miranda, 2005)” (2012, p.274, 275)%.

Através do conceito de rizoma, podemos ver na fala de bolivianos migrantes que
se mantém o enraizamento, mas sem uma raiz totalitéria, para esses bolivianos obterem,
literalmente, uma terra para fincar raizes, eles necessitam lancar raizes em outros
lugares. Para Avila (2012) reside uma ironia no fato dessas terras serem vendidas por
camponeses empobrecidos, que as vendem justamente para migrar pela primeira vez, ou

seja, assistimos na pratica a uma atuacdo extremamente rizomatica.

%% La tierra, como el mas significativo de los bienes de explotacion para la familia rural, ha sido en la
region el objetivo inicial que muchas de las familias entrevistadas recuerdan haberle atribuido a su
primera aventura migrante. “Yo gracias a la Argentina me he comprado la mayoria de estas tierras”
(Moya, 2005). Con palabras casi similares nos lo conté la esposa del productor Sebastian Miranda:
“Nosotros no teniamos ni un poco de tierra, con nuestro trabajo [alla] nos hemos hecho todo. El Sebastian
trabajaba doble turno, esa plata ahorrdbamos y comprabamos tierra. Asi hacemos nosotros” (Miranda,
2005).
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Em La Odisea, essa atuacdo é bem marcada atraves das personagens de Ulisses e
de Calipso. Ao longo da cena 5: Calipso — em seus seis quadros: Asamblea de los
dioses, Los consejos de Afrodita, La despedida, El brindis, ElI amor, Calipso frente al
mar —, podemos observar como a identidade de Ulisses se fraciona, ele passa a se
dividir emocionalmente entre a Ilha de itaca e a de Calipso, ap0s sete anos ao lado da
ninfa de ricas trancas, torna-se dificil para o her6i a despedida, posto que também j& a

ama, como podemos observar na cena intitulada justamente de “O amor”:

Ulisses: Entdo, adeus. Calipso: Boa viagem. Ulisses: Devo ir embora.
Calipso: Assim o querem os deuses. Ulisses: E pela péatria, pelo meu filho.
Calipso: Por causa de Penélope. Ulisses: E tdo linda tua ilha. Calipso: Mas
esta ndo era a ilha que procuravas. Ulisses: Ndo te esquecerei nunca. [...]
Ulisses: Posso ficar se quiseres. Calipso: Ndo quero. Quero que sejas feliz.
Ulisses: Vou voltar, eu juro./ Calipso: Nao quero que voltes nunca. Ulisses:
Voltarei logo para te buscar (Brie, 2013b, p.30)>.

J& em Homero, Ulisses, que é o mais infeliz dos homens na ilha de Calipso e tem

“os olhos nunca enxutos de lagrimas”, ¢ firme em sua decisdo. As investidas da ninfa,
respondera:

Deusa sublime, ndo te encolerizes contra mim. Eu préprio/ sei bem que,

comparada contigo, a sensata Penélope/ é inferior em beleza e estatura

quando se olha para ela./ Ela é uma mulher mortal; tu és divina e nunca

envelheces./ Mas mesmo assim quero e desejo todos os dias/ voltar a casa e
ver finalmente o dia do meu regresso (HOMERO, 2010, V, v. 215-220, p.97).

E ainda, ao relatar sobre as tentativas de Calipso, Circe e Eeia, afirma: “[...]
nunca persuadiram o coragdo no meu peito./ Por isso nada é mais doce que a patria ou
0s progenitores,/ ainda que habite numa casa cheia de riquezas/ em terra estrangeira,
longe de quem nos deu a vida” (HOMERO, 2010, 1X, v. 33-36, p. 146).

Ao contrério do que ocorre em La Odisea, na sua jornada de retorno, Ulisses se
depara com o conforto de uma outra terra, uma outra ilha, e ao partir promete jamais se
esquecer, cogita permanecer, jura que retornard, que regressara para buscar a ninfa, o
gue nunca ocorrerd nem em Brie e nem em Homero, mas que é corrente na realidade
dos migrantes contemporaneos da Ameérica Latina, um constante ir e vir, no qual,

muitas vezes, a terra natal que se torna a terra de passagem, de férias, optando o0s

5 Ulises: Entonces, adi6s. Calipso: Buen viaje. Ulises: Es que me tengo que ir. Calipso: Asi lo quieren
los dioses. Ulises: Es por la patria, por mi hijo. Calipso: Es por Penélope. Ulises Es tan hermosa tu isla.
Calipso: Pero esta no era la isla que buscabas. Ulises: No te olvidaré nunca. [...] Ulises: Puedo quedarme
si quieres. Calipso No quiero. Que seas feliz. Ulises: oy a volver, te lo juro. Calipso: No quiero que
vuelvas nunca. Ulises: Volveré pronto a buscarte.
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Ulisses reais pelo conforto e pelas possibilidades das terras estrangeiras, o que é
representado em Brie pelo titubear de Ulisses.

No estudo de Avila (2012), uma passagem significativa ocorre quando um
migrante boliviano em retorno aos E.U.A., ap0s passar férias com a familia, traz quatro
péssegos, frutos de sua plantacdo na Bolivia, para readaptar-se melhor a auséncia da
casa e da familia. Depois de convencer a paranoica alfandega estadunidense a permitir
que ele entre no pais com os péssegos, sentiu-se aliviado, pois tanto havia escapado de
um trafico passivel de pena legal como iria saborear um e distribuir os outros, dois aos
filhos que viviam consigo e um deles ao chefe, que s6 conhecia os seus famosos
péssegos bolivianos de oitiva (p.279).

Dessa forma, os migrantes e os que com eles se envolvem prolongam suas
identidades na relagdo com o outro, assim ocorre na relacdo dos hispanicos em territorio
dos E.U.A., promovendo mudancas nos dois elementos da relacdo, estando o
pensamento do rizoma na base daquilo chamado por Glissant de uma poética da
Relacéo.

O fendbmeno vivido hoje pelos emigrantes da América Latina e por Brie
representado € o que Glissant (2011) define como nomadismo circular que “muda de
direcdo a medida que partes do territorio ficam esgotadas, a sua funcdo € garantir,
através dessa circularidade, a sobrevivéncia de um grupo” (p.22). E o que ocorre, por
exemplo, ap6s a queda econdmica nos E.U.A. e o crescimento no Brasil, o primeiro
deixou de ser tdo atrativo, enquanto o segundo passou a sé-lo, inclusive, atraindo
massas de bolivianos para a industria téxtil de Sdo Paulo (NOBREGA, 2009).

Contudo, para além das questdes de mera sobrevivéncia, sobretudo ao que tange
a literatura e as duas Odisseias aqui estudadas, a circularidade envolve, também, razdes
afetivas. Conforme Queiroz (1998), o exilio traz em si todo um conjunto de “males da
auséncia” que podem ser traduzidos, em diferentes linguas, nas diversas acepg¢des de

I® sehnsucht no alemao

saudade no portugués, morrifia no galego, soledad no espanho
e, de emprego corrente nas linguas romanicas e no inglés, a nostalgia (p.20). Esta
ultima; contudo, possui uma histdria a parte, que muito nos interessa.

Como ¢ sabido, a Odisseia € um poema €épico que narra 0 nostos (retorno) do
intréepido Odisseu, nome do herdi em grego — Ulyxes € o seu nome latino resultante de

um emprestimo dialetal —, ja tendo sido seu nostos, em si, tema de distintos estudos,

>> Em discuss3o com a banca, optamos por rever o pensamento de Queiroz (1998) e traduzir para o
espanhol a acepc¢do de saudade por echar de menos.
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principalmente porque se distingue do da maioria dos outros herois da guerra de Trdia,
que em seus retornos encontraram a desgraca e a morte. E, justamente, da juncdo dos
termos gregos nostos, volta, e algos, dor, que se forma a palavra nostalgia.

Ela seria entdo a dor pela vontade de retornar, que, quando romantizada, se
tornou querida aos poetas, sobretudo aos do Romantismo, como nosso Gongalves Dias,
mas segue alimentando a pena de muitos outros, pois envolve também o nacionalismo,
0 amor a terra natal, & casa, a familia e encontraram — 0s poetas — em Ulisses um heroi
prototipico dessa dor.

A psicanalise, seguindo com o dialogo que tornou Edipo famigerado, também
apropriou-se do her6i homérico para diagnosticar o estresse sofrido por imigrantes
como Sindrome de Ulisses. Com sua descoberta atribuida ao psiquiatra espanhol Joseba
Achotegui, professor titular da Universidade de Barcelona, o0s estressores mais
importantes definidos por ele sdo: a separacdo forcada dos entes queridos, o0 desespero
pelo fracasso do projeto migratério e a auséncia de oportunidades, a luta pela
sobrevivéncia (onde comer e dormir), o medo, o terror que vivem nas viagens
migratorias, as ameacas das mafias ou da detencdo e extradicdo, a vulnerabilidade por
ndo possuir direitos (ACHOTEGUI, 2006).

Essas tematicas, literariamente vividas pelos percalcos de Ulisses, que
inspiraram Achotegui a denominar sua sindrome com o nome do herdi grego, séo as
mesmas que encontraremos em uma significativa producao literaria contemporanea em
lingua espanhola, tais como Sindrome de Ulises (2004), livro de poemas do
escritor cubano Arsenio Rodriguez Quintana, EI Sindrome de Ulises (2005) romance do
escritor colombiano Santiagop Gamboa, e mesmo na teledramaturgia com a série
espanhola El Sindrome de Ulises (2007 — 2008) transmitida pelo canal Atena 3. Como
se pode notar, La Odisea de Brie se inscreve em um quadro de forte interesse sobre o
fendmeno migratério de Latino Americanos, sobretudo dos que estdo em uma situacao
de ilegalidade.

Para Levine (2009), sobre os imigrantes que vivem e trabalham nos E.U.A.,
“cabe mencionar que os trabalhadores sem documentos sdo ainda mais vulneraveis que
os demais pela irregularidade de seu status migratorio” (p.199)*, a autora apresenta
ainda que aproximadamente 75% dos latinos imigrantes, ou ndo nascidos nos E.U.A., a

época de seu estudo, ainda ndo haviam sido reconhecidos como cidadaos, e que desse

% «cabe mencionar que los trabajadores indocumentados son atin méas vulnerables que los demas por la

irregularidad de su estatus migratorio”


http://es.wikipedia.org/wiki/Cuba
http://es.wikipedia.org/wiki/Arsenio_Rodr%C3%ADguez_Quintana
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montante ndo se tem dados de quantos sdo residentes legais e quantos séo ilegais,
oscilando o numero de ilegais num numero em torno de 12,5 milhGes de pessoas,
havendo quem acredite na existéncia de 20 milhdes, sendo os mexicanos mais de 50%
da fatia desse bolo (p.185).

Brie representa todo o terror vivido pelos emigrantes ilegais nas viagens atraves
da personagem do ciclope Polifemo, que é retratado como chefe de uma méfia, violador
de mulheres, vendedor de drogas, assassino, um criminoso, em suma, um mostro

contemporaneo.

Polifemo: [...] Quem séo vocés, de onde vém? Homem: viemos de Troia,
Equador, Bolivia, vamos para o norte, pela graca de Deus, ndo nos
machugque. [...] Polifemo: De que Deus falas? Meu Deus é minha forca eu
faco o que eu quero. Gostosa esta cerveja Como te chamas? Ulisses: Meu
nome ndo importa. Aqui somos ninguém. [...] Polifemo: Cada dia de
viagem, me traras uma cerveja, y quando ndo trouxeres, irei atirar [do trem]
teus companheiros. Ndo poderas contar, porque tu cairas ao final de todos.
Nenhum testemunho, nenhuma memédria, exceto a minha, a do agougueiro
(Grifo nosso. 2013b, p.61)*".

Como se pode perceber, através da fala de Ulisses, ninguém ja ndo € um jogo de
palavras como o proprio nome do her6i para burlar ao monstro e sair impune, €, sim, um
jogo de palavras que metaforiza a situacdo de vulnerabilidade dos imigrantes ilegais,
cujas memorias e testemunho sdo, em geral, inexistentes, cujas estatisticas inexistem.
Como dito na fala de Polifemo, apenas aqueles responsaveis por tanto horror tém a
memoria e o testemunho do que se passam com esses individuos e eles — os carniceiros
— ndo confessam seus crimes, assim, as experiéncias mal sucedidas de milhares de
imigrantes caem no esquecimento, ndo entram nos dados oficiais dos governos, mas,
por sorte, temos a arte para fazé-lo, como o faz Brie e tantos outros.

Na representacdo dada a Polifemo por Brie, ¢ importante ressaltar, o ‘monstro’
ndo é mais um ciclope, isto é, ndo é uma figura fantastica, mitoldgica, como ainda o sao
em seu texto os deuses, ou a feiticeira Circe. Polifemo é humano e suas
monstruosidades nascem dos crimes que pratica para enriquecer ou obter prazer — como

vender drogas, assassinar, estuprar, perseguir imigrantes ilegais.

> [...] Polifemo: ¢Quiénes son ustedes, de donde han llegado? Hombre: Vinimos de Troya, Ecuador,
Bolivia, Vamos hacia el norte, por gracia de Dios, no nos haga dafio. [...] ¢De qué Dios me hablas? Mi
Dios es mi fuerza, yo hago lo que quiero. Rica esta cerveza ;Como te llamas? Ulises: Mi nombre no
importa. Aqui somos nadie. [...] Polifemo: Cada dia de viaje, me traerés cerveza, y cuando no lo hagas,
iré arrojando a tus compafieros. No podras contarlo porque ti caeras al final de todos. Ningun testimonio,
ninguna memoria, excepto la mia, le del carnicero.
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Brie conserva de Homero a representacdo do comportamento xenofdbico e
herético dos ciclopes, que conscientemente desrespeitam os deuses ao fazerem mal aos
hospedes.

Mas n6s chegamos junto de ti como suplicantes,/ esperando que nos dés
hospitalidade; ou que de outro modo/ sejas generoso connosco: pois tal é a
obrigacdo dos anfitrides./ Respeita, ¢ amigo, os deuses: somos teus
suplicantes./ E Zeus que salvaguarda a honra de suplicantes e estrangeiros:/
Zeus hospitaleiro, que segue no encalco de héspedes venerados./ Assim falei;
e ele respondeu logo, com coragio impiedoso:/’Es tolo, estrangeiro, ou
chegas aqui de muito longe,/ se me dizes para recear ou honrar os deuses./
Nos, os Ciclopes, ndo queremos saber de Zeus detentor da égide, nem dos
outros bem-aventurados, pois somos melhores que eles (HOMERO, 2010 IX,
V. 266-275, p.152-153).

Tal comportamento representado por Homero, na Antiguidade Classica, e por
Brie, para 0 que vivem o0s estrangeiros latino-americanos que erram rumo aos E.U.A.
atualmente, ndo € algo novo. Segundo Queiroz (1998), a xenofobia na histdria ja trouxe
antes lucro, dinheiro e poder. O comportamento dos ciclopes foi difundido ao longo do
ano 8 a.C., pelo rei Mitriades na Grécia, promovendo a persegui¢do, 0 assassinato e,
finalmente, o espdlio entre o rei e os seus cumplices, denunciadores e assassinos, do que
era tirado dos imigrantes italianos que lhes pediam hospedagem.

Algo muito parecido ao que ocorre na contemporaneidade, mas com contornos
mais cruéis, ja que os espoliados ja ndo sdo os reis com suas mulheres e escravos, sdo
homens e mulheres que buscam oportunidades de uma vida melhor, fugindo da pobreza,
ou indo a busca de uma prometida liberdade, como afirmamos, esses contornos se
intensificam quando Brie opta em seu texto por representar Polifemo ndo como um
Ciclope, mas como um homem, isto é, sem uma estrutura sobrenatural, sem a semi-
divindade da filiagdo com Poseiddo, apenas um homem, terrivel e cruel, com uma
soberba maior que a do Ciclope, por, ao condenar outros seres humanos, abrir mdo da
prépria humanidade.

Como ja mencionado, a Odisseia e o seu herdi, Ulisses, sobrevivem ao longo de
vinte e oito séculos e, mesmo na contemporaneidade, ela € compreendida como uma
obra simbdlica da vida, das experiéncias, dos combates e do destino humano, um poema
de aventura simples e realista (ROMILLY, 2001), que, em pleno século XXI serve aos
propdsitos de um dramaturgo que faz explodir o apelo dos sem memdria e testemunho.

O interessante € que ao prescrever sobre a “Unidade de agdo: Unidade historica e
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unidade poética”, Aristoteles (1991) traz a informacao de que Homero ja havia feito um

recorte no mito de Odisseu ndo poetando sobre todos 0s sucessos de sua vida:

48. Porém Homero, assim como se distingue em tudo o mais, também parece
ter visto bem, fosse por arte ou por engenho natural, pois a0 compor a
Odisseia, ndo poetou todos os sucessos da vida de Ulisses, por exemplo, o ter
sido ferido no Parnaso e o simular-se louco no momento em que se reuniu no
exército. Porque, de haver acontecido uma dessas coisas, ndo se seguia
necessaria e verossimilmente que a outra houvesse de acontecer, mas compds
em torno de uma agéo una a Odisseia, — una, no sentido que damos a essa
palavra, e de modo semelhante a lliada (p.255).

Da mesma forma age Brie (2013b), que se esfor¢ou para inserir algo de todos 0s
Cantos, mas deu um zoom naquilo que lhe interessava representar: a migracdo. O que é
observavel, por exemplo, desde a forma em gue nomeia as cenas, assim como em seus
conteddos, como no que ja foi aludido até aqui. Os sucessos ulissianos ja selecionados
por Homero serdo usados por Brie como metaforas para representar o que vivem 0s
migrantes, como os perigos de Caribdis®® e Cila®®; agora o mar do golfo e o deserto do
Texas, os lestrigdes ou lestrigones®; agora os minuteman e os Lotéfagos®!, o american
dream.

Em A Poética da Relacdo, Glissant (2011) advoga que os textos fundadores da
comunidade ocidental — a Biblia, as epopeias homéricas; a lliada e a Odisseia, a Eneida
de Virgilio, as epopeias africanas — sdo textos de exilio, nenhum ouvido ocidental passa
incélume, por exemplo, a palavra éxodo, palavra cara a nossa sociedade judaico-cristd

gue nomeia o livro biblico que narra a saida, em exilio, dos judeus do Egito.

%8 Monstro mitolgico que absorvia trés vezes por dia uma grande quantidade de 4gua do mar, arrastando
para suas fauces tudo o que flutuava [...]. Depois, expelia a agua que tinha absorvido. Quando Ulisses
passou o estreito de Messina, da primeira vez escapou ao monstro; mas depois do naufragio que se seguiu
ao sacrilégio cometido contra os bois do sol, foi arrastado, sobre o mastro do navio naufragado, pela
corrente de Caribdis [...]. A um tiro de arco de Caribdis, do outro lado do estreito, havia outro monstro a
espreita dos navegantes: era Cila. (GRIMMAL, 1993, p.74)

% Monstro marinho, emboscado no estreito de Messina (na costa Italica): trata-se de uma mulher cujo
corpo, na parte inferior, estd rodeado de cées, seis animais ferozes que devoram tudo que lhe passa ao
alcance. Quando o navio de Ulisses passou junto a gruta onde este monstro se encontrava emboscado, 0s
cdes saltaram e devoraram seis companheiros do heréi. (GRIMMAL, 1993, p.88)

% Seis dias depois de ter sido repelido por Eolo, o deus dos ventos, Ulisses aportou no pais dos
Lestrigones. Este povo era formado por gigantes antrop6fagos que devoravam 0s estrangeiros [...]. Estes
[os lestrigones] acorreram ao porto e puseram-se a lancar enormes rochedos sobre 0s nhavios, que ficaram
todos esmagados, excepto o que levava Ulisses, que conseguiu por-se em fuga. (GRIMMAL, 1993,
p.274)

%1 Os Lot6fagos séo um povo a cuja terra Ulisses acostou, depois de ter sido desviado da sua rota por um
violento vento do Norte, que o levou até o Sul da ilha de Chipre. Acolheram hospitaleiramente o heroi, e
deram-lhe de comer um fruto que eles proprios consumiam: o fruto de l6tus, que fazia perder a memdria.
Em breve os companheiros de Ulisses perderam o desejo de regressar a itaca, e Ulisses teve de os obrigar
a retomar o mar. (GRIMMAL, 1993, p.286)
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Logo, a errancia de uma massa de pessoas rumo a uma ‘“terra prometida”,
guardadas as devidas proporc¢des e ressalvas, ndo é diferente da saida de um terco de
bolivianos do pais rumo a terras com promessa de prosperidade. E neste sentido,
ancorados em Glissant (2011), que pensamos no exilio boliviano mais como um
nomadismo circular, tendo por objetivo garantir a sobrevivéncia de um grupo, tal como
fazem os homens migrantes representados em La Odisea.

Contudo, mesmo diferenciando-se de um nomadismo em flecha, que tem por
objetivo a conquista e que guarda um desejo devastador de sedentarismo, percebemos
naqueles que migram, com o objetivo de garantir a sobrevivéncia dos seus, também o
desejo de ficar, de ndo mais retornar, ser anistiado e, com sorte, poder transladar toda a
familia que ficou para trés.

Podemos observar esse comportamento no filme documentario de 1994,
Balseros®, ao retratar, ao longo de sete anos, a odisseia dos cubanos que, em 1994, com
a permissdo do regime, se lancaram ao mar em balsas improvisadas para chegar a costa
de Miami nos E.U.A., ao longo de sete anos, o filme retrata muitas familias destrogadas
pela distancia ou, quando juntas, pelo choque cultural de viver em um pais no qual se
trabalha dia e noite, mas aqueles que sobrevivem ao choque anseiam por receber
autorizacgdo para trazer para dentro das fronteiras yankees seus parentes deixados para
tras.

Aquilo que mais chama atencdo é o fato de todos, dos que se adaptam aos que
desejam retornar, viverem a dor da experiéncia do exilio. O enfrentamento de outra
cultura, a impossibilidade de comunicacdo em seu idioma, a saudade de casa, a saudade
daqueles que ficaram na travessia. Glissant (2011) afirma que nossas narrativas
fundadoras sdo proféticas, justamente pelo fato do exilio continuar a se repetir quase
que como uma prerrogativa do ser humano, nesse contexto, muitas vezes, 0s mares € 0s
desertos desempenham 0s mesmos papeis, sdo as duras rotas pelas quais os errantes
tentam chegar a uma espécie de Canaa.

Neste viés, César Brie metaforiza um dos proféticos textos fundadores, a
Odisseia, e em sua La Odisea o mar do golfo e o deserto do Texas, principais rotas dos
imigrantes ilegais latinos, sdo correlacionados com os terriveis monstros Mitoldgicos
Caribdis e Cila. Caribdis, monstro que vivia no rochedo que, perto de Messina, se
estende ao longo do estreito que separa a Italia da Sicilia, agora é representado pelas

%2 Filme documentario disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=3_2ZroldbFM&hd=1
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aguas do golfo da Guatemala, onde milhares morrem afogados na tentativa ndo de
retorno, mas de exilio. Cila, monstro mitologico que ficava do lado oposto a Caribdis,
ndo deixando alternativa aos navegantes, é a fronteira no deserto, com céaes e guardas
que evitam a passagem dos ilegais, voltando o homem errante, o imigrante ilegal, a estar
entre Cila e Caribdis, isto é, em uma traducdo crista do ditado, entre a cruz e a espada.
Seguindo o dialogo com a fundadora e profética obra homérica para representar
a situacdo contemporanea dos imigrantes ilegais, Brie correlaciona os lestrigdes ou
lestrigones — povo mitoldgico semelhante aos gigantes, que devoram os hdspedes que
chegam as suas terras por seus habitos antropofagicos e responsaveis por afundar com
pedras todas as embarcacdes da comitiva de Ulisses — aos Minuteman, os Minuteman
acreditam ser defensores da patria dos E.U.A., cidaddos comuns que se prestam ao vil
papel de monitorar voluntariamente as fronteiras do pais com o México, armados até 0s
dentes, perseguem imigrantes ilegais que tentam atravessar a fronteira. J4 na entrada
desses imigrantes no “pais dos sonhos”, um claro recado é dado: a vida ndo sera fécil e
as béncdos e prosperidade que se espera podem nunca chegar, restando apenas a

saudade de casa, e a nostalgia.
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3.2 A TERRA DOS LOTOFAGOS: EXODO RUMO AO AMERICAN DREAM E
NOSTALGIA

Em N&o ha fronteira que ndo se ultrapasse®, Glissant ([2006] 2014), com um
titulo que fala por si, apds descrever uma cerca colocada para impedir a passagem de
imigrantes ilegais, em sua escrita sempre poética, afirma que “cercas de arame farpado
picadas por carnes humanas ndo sdo invenciveis” e é apds vencer essas e outras
barreiras que nos, latino-americanos, chegamos aos E.U.A. e, mesmo vindos de longe,
fazemos a diferenca e estabelecemos relagbes que, em geral, sempre acrescentam,
conforme as palavras de Said (2003, p. 46): “A moderna cultura ocidental €, em larga
medida, obra de exilados, emigrantes, refugiados”.

Para Levine (2009), ha setores de trabalho nos E.U.A. que necessitam cada vez
mais da mado de obra latina, entre eles, servicos de pedreiros, manutencao de jardins e
edificios, manejo e preparo de alimentos, caixas em supermercados, vendas no varejo,

servigos de limpeza, para mencionar alguns, isto porque, segundo o autor:

A demanda de méo de obra para desempenhar estes trabalhos indesejaveis, e
com remuneracdes baixas, cresceu marcadamente ao final do século XX ao
mesmo tempo que chegaram as novas ondas de imigrantes, oriundos do
MéxicoMe outros paises latino-americanos, mais que dispostos a realiza-los
(p.196)™".

Logo, com base nesses dados, nos sentimos confortiveis em afirmar ndo apenas
a necessidade da mdo de obra latina como, também, que, sim, se empregam politicas
para atrair essa populacdo para realizacdo de servicos indesejados pelos nativos, sendo a
mais significativa delas o american dream.

O american dream, em portugués sonho americano, pode ser entendido como
um conjunto de comportamentos e ideais difundidos pelos E.U.A. para um modus
vivendi de plena felicidade, para o qual bastaria o esfor¢o pessoal e a perseveranca, isto
¢, a meritocracia, para ser bem sucedido. No entanto, o que incomoda nesse “bem
sucedido” é que ele esta, quase que Unica e exclusivamente, ligado ao acumulo ¢ a

geracdo de capital econdmico, uma logica ligada, em muito, ao protestantismo, que, em

% Originalmente  publicado em 01 de Outubro de 2006. Disponivel em:

<https://www.diplomatique.org.br/acervo.php?id=1962&tipo=acervo>. Acesso em 26/02/2014

% La demanda de mano de obra para desempefiar estos trabajos no deseables, y con remuneraciones
bajas, crecié marcadamente a finales del siglo XX al mismo tiempo que llegaron las nuevas oleadas de
inmigrantes, provenientes de México y otros paises latinoamericanos, mas que dispuestos a realizarlos.



81

geral, prega que as conquistas materiais seriam o reflexo das béncdos divinas e o
cumprimento da promessa de Deus. Em uma cultura WASP (branca, anglo-saxa e
protestante), como a estadunidense, a casa, 0 carro, 0 nimero de empregados, o conforto
material, refletiriam tais béncaos.

Podemos ver a exemplificacdo de tal reflexdo na voz da cantora Madonna, uma
voz estadunidense, cantada num &lbum de 2003, entdo considerado antipatritico,
American Life (Vida Americana), no qual, na faixa titulo, a cantora expfe o sonho

americano:

Vida Americana

Eu vivo o Sonho Americano
Vocé é a melhor coisa que ja vi
Vocé ndo é somente um sonho

[]

Eu tenho advogado e empresaria
Uma agente e um cozinheiro

Trés babés e uma assistente

Um motorista e um jatinho

Um treinador e um mordomo

E um guarda-costas ou cinco

Um jardineiro e uma estilista

Vocé acha que me sinto satisfeita?®

Na cancdo é exposto o modus vivendi difundido pelos estadunidenses e por seus
projetos politicos, um modo de vida difundido no cinema, nos clipes musicais, nas
cancOes e até mesmo nos discursos de presidentes estadunidenses, que nos chegam aos
ouvidos como a solugdo para 0s nossos problemas, como uma férmula para felicidade.
Muitas vezes, tomamos esse pais mais ao Norte — como se o Norte e o Sul realmente
existissem — como um modelo a ser seguido, como um exemplo de poténcia, abragcamos
ao imperialismo e desejamos ser igualmente imperialistas.

Caetano Veloso — leonino e criador de polémicas como Madonna — irbnica e
imperativamente, cantou em Lingua “sejamos imperialistas, cadé?/ Sejamos
imperialistas/VVamos na vel6 da diccdo/Choo choo de Carmem Miranda”. Parece-nos
Obvia a ironia lancada por Caetano, ao pedir que féssemos imperialistas, o poeta pede
gue sejamos menos permeaveis ao imperialismo yankee. A artista citada por Caetano,
reconhecida pela velocidade na dic¢do, € a mesma que difundiu o Brasil na terra do tio

Sam, e, ao retornar aos trépicos, precisou cantar que, ndo, nao estava americanizada.

% Letra original e traducéo disponiveis em: <http://www.vagalume.com.br/madonna/american-life-
traducao.html>. Acesso em 20.02.14



82

De qual americanizacdo Carmem foi acusada? Qual americanizacdo a artista
negou com humor e veeméncia? Justamente a americanizagdo cantada por Madonna, a
mesma artista que quando jovem recebeu o epiteto de material girl, apds cantar ser
materialista porque o mundo também o era. Quase duas décadas apOs parodiar
elogiosamente 0 numero diamonds are a girl's best friend (diamantes sdo os melhores
amigos de uma garota), de Marylin Monroe, no filme Gentlemen Prefer Blondes (no
Brasil, Os Homens Preferem as Loiras), a madura rainha do pop resolve criticar a
invasdo dos E.U.A. ao Iraque, invasdo, para a maioria dos especialistas, motivada pelas
reservas de petréleo desta nacdo arabe, que colaborariam para a manutencdo, sem
problemas, do american way of life, 0 modo de vida americano, para o qual ter babas,
jardineiros, segurangas e muitos bens materiais nunca € o suficiente, como ironicamente
indaga Madonna na cangdo: “vocé acha que me sinto satisfeita?”.

Para Figueiredo (2010), foi imposta de fora a crenca na impossibilidade de
crescimento e progresso da América Latina, logo, como ndo desejariamos viver o sonho
americano? O sonho de liberdade e possibilidade de sucesso, viver em um pais
empreendedor, no qual de garagens nascem estrelas do rock e donos de multinacionais,
contudo, alerta Figueiredo, os latinos que vivem nos E.U.A. sdo inferiorizados e
condenados a desempenhar o papel do Outro das classes dominantes (2010, p.46).
Formamos a massa laboral de atividades laborativas desprezadas pelos estadunidenses,
segundo Levine (2009):

[...] os mexicanos e outros latinos costumam se encontrar concentrados em
algumas areas: certos ramos especificos da manufatura rapida, mais do que a
pesada; servigos de limpeza e manutencdo de edificios e jardins; manejo e
preparacdo de alimentos; caixas em supermercados e no varejo; trabalhos
especializados de construcéo civil, etc., para mencionar alguns. Os dados por
industria revelam que alguns setores dependem cada vez mais da méo de obra
latina (p.194)%.

E ainda:

% [...] los mexicanos y otros latinos suelen encontrarse concentrados en unos cuantos rubros: ciertas

ramas especificas de la manufactura ligera, mas que de la pesada; servicios de limpieza y mantenimiento
de edificios y jardines; manejo y preparacion de alimentos; cajeros en tiendas de auto servicio y ventas de
menudeo; trabajos especializados de albafiileria, etc., para mencionar algunos. Los datos por industria
revelan que algunos sectores dependen cada vez mas de la mano de obra latina.
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Em geral, mexicanos e outros e outros sdo recrutados ativamente para
preencher postos nas empacotadoras de carne, processadoras de frango, ou
fabricas de tapetes, que os moradores locais desdenham. Para consolidar um
nicho de mercado deste tipo, parece que s6 se necessita uma afluéncia de
imigrantes latinos e trabalhos que quase ninguém mais quer desempenhar ou
salarios que outros nao aceitariam (p.196) *’.

Logo, 0 american dream, a terra da liberdade, transformam-se na metéafora e na
intertextualidade propostas por Brie, na Terra dos Lotdfagos. Na Odisseia homérica, ao
aportar na ilha dos lotofagos, alguns dos homens de Ulisses comem do fruto de 16tus
entrando numa espécie de transe, no qual pensam estar de volta aos seus lares, apés
retornarem herdis e com os espolios da guerra, contudo, na realidade, o efeito nefasto da
droga pretende que eles ndo saiam do lugar, permanecendo eternamente em transe e
presos a ilha e ao consumo do 16tus. Brie associa o fruto dos lotofagos as promessas do
american dream e do american way of life, uma promessa que leva a um transe do qual
muitos ndo escapam, como ndo escapou 0 mulato Rafael do documentério Balseros,
vejamos como canta o0 american dream a cantora cubana Lucrécia, na can¢do Un carro,
una casa, una buena mujer, composta para o0 documentario:

Un carro, una casa, una buena mujer
sofiaba en La Habana
el mulato Rafael.

Es el cuento de gente como nosotros
que luchan por conseguir nada mas que tres deseos.

[...]

Un carro, una casa, una buena mujer.

Un carro pa pasear, una casa donde estar
y una mujer que me cuide y quiera
aunque sea a su manera.®

De um lugar distinto, em um idioma distinto, uma voz distinta canta quase 0
mesmo que Madonna, o sonho pela obtencdo do material. Referenciando, mais uma vez,
0 documentario — que acompanha sete anos da vida de imigrantes cubanos nos Estados
Unidos ap6s Fidel permitir a tentativa de exilio em balsas improvisadas em 1994 —
percebemos como alguns dos emigrantes mudaram drasticamente, nem sempre para
melhor, no caso de Rafael percebemos ndo apenas o ganho enorme de peso, mas a perda

e o distanciamento da familia em Cuba e a querela que passou a viver o cubano com

7 A menudo, mexicanos y otros son reclutados activamente para llenar puestos en las empacadoras de
carne, procesadoras de pollos, o fabricas de alfombras, que los residentes locales desdefian. Para
consolidar un nicho de mercado de este tipo, parece que s6lo se necesita una afluencia de inmigrantes
latinos y trabajos que casi nadie mas quiere desempefiar o salarios que otros no aceptarian.

%8 Letra integral disponivel em: < http:/artists.letssingit.com/lucrecia-lyrics-un-carro-una-casa-una-
buena-mujer-5fkmmh1#axzz2uxeoyBR9>. Acesso em 04.03.14
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uma hipoteca imobilidria. “Uma casa, um carro ¢ uma boa mulher”, ainda sdo oS
maiores atrativos do modo de vida americano, claro que uma grande casa e um grande
carro. Pesquisas estimam que se toda populagdo mundial vivesse e consumisse ao ritmo
dos E. U. A. seriam necessarios, no minimo, quatro planetas Terra e, obviamente, como
SO temos um, os estadunidenses consomem a sua parte e a do resto das na¢des também.

N&o podemos deixar de mencionar o caso idiossincratico da emigracdo na
relacdo Cuba — E.U.A., j& que o pais capitalista anistia automaticamente qualquer
emigrante ilegal que chegue ao pais, por terra, agua ou ar, podendo o emigrante ser
reconhecido como cidaddo apds alguns anos, uma clara politica de tentativa de esvaziar
a ilha socialista. Em uma clara referéncia aos milhares de emigrantes ilegais cubanos
que conseguem aportar na costa de Miami ou nela sdo capturados, tal politica €
chamada de “pés-secos, pés-molhados” e metaforiza bem o que ocorre, caso 0
emigrante seja capturado em terra — pés-secos — € anistiado, e caso seja capturado no
mar, mesmo que a poucos metros da costa — pés-molhados — é deportado de volta a ilha.
Né&o h& uma politica igual para as outras nagdes.

Se o0s estadunidenses consomem ndo apenas a sua parte dos recursos globais,
mas também a parte de outras nagdes, sobretudo as menos desenvolvidas, para onde vai
essa populagédo prejudicada direta e indiretamente? Como nos diz Torres (2001), em
uma espécie de “efeito bumerangue” ou “revanche da historia”, parte dessa populacéo
migra rumo ao american dream, em uma espécie de retomada do que lhe foi tirado, ndo
coincidentemente o maior numero de latinos vivendo nos E.U.A., mais de 60% segundo
Levine (2009), sdo mexicanos ou de origem mexicana, pais fronteirico e que teve parte
do seu territorio anexado pelo vizinho. Infelizmente, o que disse Profiro Diaz: "Pobre
México. Tdo longe de Deus e tdo perto dos Estados Unidos" é uma realidade.

Ainda pelos dados de Levine (2009), os mexicanos possuem, em geral, 0s piores
indices sociais entre os que vivem nos E.U.A. e uma das menores qualificacdes
profissionais entre aqueles que ingressam no pais, 0 que para a autora se explica, em

muito, pela forma como a educac&o é tratada no pais:
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A alta porcentagem de mexicanos que ndo concluiram o high school, ou seu
equivalente que seria a preparatéria [no Brasil, equivalente ao ensino médio],
explica-se em boa parte porque no México a educacdo obrigatdria é apenas
até terminar o secundario. Inclusive hd muitissimos povoados ou interiores
que ndo contam com escolas além da primaria. Refletindo a realidade do pais,
as estatisticas oficiais mexicanas medem a PEA [Populacdo Economicamente
Ativa] a partir dos catorze anos. Ao concluir o ensino secundario, muitas
familias consideram que seus filhos chegaram ao final de sua vida escolar e
que est&o prontos para trabalhar (p.209, 210)%°.

A autora informa que, entre a populacéo latina, os melhores dados estdo entre o0s
sul-americanos, sobretudo qualificacdo e escolaridade. Para uma realidade brasileira
como a nossa, 0s dados mexicanos se tornam ainda mais tristes, ja que no Brasil,
mesmo com todos os problemas de nossa educacao publica, a educacdo bésica, publica
e gratuita, vai até o ensino médio — a high school dos estadunidenses —, ao passo que
vivemos politicas publicas para sua universalizacao.

No que toca a Bolivia, no estudo qualitativo de Avila (2012), vemos a
importancia que é dada a educacdo, mesmo com o reconhecimento de que, infelizmente,
ainda que altamente escolarizados, as oportunidades profissionais e de ascenséo social
sdo pequenas, ha também pensamentos como o de um informante andénimo, que diz:
“trabajando toda la vida en los EEUU puede que tenga 100 mil délares. Ahora, ¢de qué
me servirian esos 100 mil dolares si nunca voy a estudiar. Es otra vida” (p.284),
demonstrando que parte da juventude latino-americana ja ndo pensa apenas no dinheiro
e no conforto material que este proporciona, mas deseja também a oportunidade de
estudar, de obter um enriquecimento imaterial que os E.U.A. pode, mas ndo deseja
proporcionar.

Em La Odisea, o quadro 6, Lotéfagos, é extremamente curto e metaférico, como

em um transe, em uma embriaguez causada pelo l6tus:

% El alto porcentaje de mexicanos que no han concluido el high school, o su equivalente que seria la
preparatoria, se explica en buena medida porque en México la educacion obligatoria es solamente hasta
terminar la secundaria. Inclusive hay muchisimos pueblos o ranchos que no cuentan con escuelas mas alla
de la primaria. Reflejando la realidad del pais, las estadisticas oficiales mexicanas miden la pea a partir de
los catorce afios. Al concluir la secundaria, muchas familias consideran que sus hijos han llegado al final
de su vida escolar y que estan listos para trabajar.
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Aparece sua mae. Fala-lhe sem voz e lhe serve café. Desaparece. O homem
levanta e cai repetidamente.

Homem: Tropecas, te levantas, tremendo de frio segues o rastro da
camionete. Aparece o sol e tu o0 abencoas, em apenas meia hora ja ndo tens
mais forca. Com os pés abertos em chagas, sentas, dormes, sonhas que
chegastes. Por isso te encontram com um sorriso.

De um lado uma mulher roda na poeira. Se apoia em seu peito, 0 acaricia
(BRIE, 2013b, p.64)™.

Chegar é o sonho, que mesmo ap0s passar pela a dor e pelo sofrimento coloca
um sorriso abobalhado e incoerente na face. O curto quatro 6 introduz o extenso e
elucidativo quatro 7, El destino de los emigrantes, no qual, pela voz de Ulisses,
descobrimos que para Brie o sonho americano significa, para além do progresso:

pesadelo.

Ulisses: Acabou? Acabou?/Cumprimentam. Nesta orla finalmente acaba
nosso pesadelo? Quando este se acaba, um novo comega. Sonho
americano. Chamam-no progresso. Arrumam as suas roupas. Esta é uma
terra de pessoas frias que ndo confiam em ninguém. Sempre tém pressa,
passam a jornada [de trabalho] cada um na sua. E o teu qual é?/ Ficam de
cdcoras e esperam (Grifo nosso. BRIE, 2013b, p. 65)™.

Neste viés, ratifica a sua ideia da lotofagia do discurso propagado pelo sonho
americano para nos atrair e com nossa mao de obra enriquecer o seu territorio, enquanto
mina o0 nosso, assim, Brie opera uma dendncia social através de seu texto dramatico,
dialogando com os tedricos aqui trazidos e por ele também lidos — como Avila (2006) —
e leva para seu texto e para o palco o sofrimento e as angustias que vivem os milhares
de emigrantes que atravessam ilegalmente as fronteiras dos E.U.A., convencidos pelo
discurso de que qualquer estrangeiro podera encontrar a fama, o dinheiro e 0 sucesso — 0
carro, a casa e a boa mulher — quando, na verdade, em geral, 0 emigrante latino exercera
as funcGes desprezadas pelos nativos e sera inferiorizado e condenado a desempenhar o
papel do Outro das classes dominantes, como segue denunciando Brie no quadro 7: El

destino de los emigrantes:

7 Aparece su madre. Le habla sin voz y le sirve café. Desaparece. EIl hombre se alza y cae repetidamente.
Hombre: Tropiezas, te alzas, temblando de frio sigues la huella de la camioneta. Aparece el sol y td lo
bendices, luego de media hora ya no puedes mas. Los pies hechos llagas, te sientas, te duermes, suefias
que llegaste. Por eso te encuentran con una sonrisa. De un costado una mujer rueda en el polvo. Se apoya
en su pecho, lo acaricia.

™ Ulises: ¢Se acaba? ;Se acaba? Saludan. ;En esta orilla finalmente acaba nuestra pesadilla? Cuando esta
se acaba, una nueva empieza. Suefio americano. Lo llaman progreso. Se arreglan la ropa. Esta es una
tierra de personas frias que en nadie confian. Siempre tienen prisa, pasan la jornada cada uno en lo

suyo. ¢Y lo tuyo qué es? Se acuclillan y esperan.
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O teu é viver escondido sempre, trabalhando duro por dinheiro. Aprender
inglés. Todos: Yes sir, | can do. Ulisses: Fazer os trabalhos que os demais
gringos ndo querem fazer. Leem uma carta. PeBes na construgdo civil,
colhedor de tomates, lavrar a terra, recolher o lixo, fundir o aco. Descer as
minas para tirar carvdo, o amianto e o estanho. O mesmo que fazias 4 na
Bolivia, mas é outro o trato (2013b, p.66)."

Dito isto, vemos como o american dream, que se infiltra nos sonhos da
populacdo bombardeada com os anuncios de hamburguers, enlatados e estilo de vida
estadunidense, opera mudangas no modus vivendi da populagdo latino-americana.
Através do cinema, por exemplo, Carmen Miranda, Arnold Schwarzenegger, dentre
outros astros emigrantes, voluntaria ou involuntariamente, sdo tomados como exemplos
de como é possivel dar certo, alcancar a fama e a fortuna, na dita terra da liberdade.
Realidade que ndo é a mesma vivida por muitos que emigram legalmente e, sobretudo,
por aqueles que emigram ilegalmente.

Cabe-nos lembrar, no entanto, que muitos daqueles que hoje atravessam as
fronteiras ilegalmente ja foram os donos da terra, que desde sempre incomodaram 0s
E.U.A., que viram como problema na ocasido ndo a anexacdo de parte do territdrio
mexicano, mas a incorporacao dos indios e dos mesticos — como ja aludimos —, para
Torres (2001), por conta desta anexacdo, o que ha hoje ¢ um “efeito bumerangue” ou
“revanche da historia” no fato da emigragdo massiva de uma populacao latina rumo aos
E.UA.

Segundo Levine (2009), 75% da populacéo latina nos E.U.A. esta localizada em
apenas sete estados, 0s do sudoeste. Encontramos em Torres (2001) a seguinte remissdo

historica:

O que hoje se denomina sudoeste dos EUA foi, originalmente, territério
colonizado pelos espanhois, tendo se tornado México depois da
independéncia, em 1821. Em 1846, os EUA, com sua ideologia
expansionista, “inventaram” uma guerra com o México [...], conquistando o
territério noroeste mexicano. Em 1948, ano em que foi assinado o
controverso tratado de Guadalupe-Hidalgo, esse territorio tornou-se, da noite
para o dia, “americano”, e hoje corresponde aos seguintes estados do
sudoeste dos EUA: Novo México, Arizona, California, Nevada, Utah, metade
do Colorado e a parte do Texas ainda ndo pertencente aos EUA antes da
guerra com o México (p.20).

"2 Lo tuyo es vivir escondido siempre, trabajando duro por buena moneda. Aprender inglés. Todos: Yes
sir, | can do. Ulises: Hacer los trabajos que los demas gringos no quieren hacer. Leen una carta. Peones
de albafiil, recoger tomates, trabajar la tierra, juntar la basura, colar el acero en las fundiciones. Bajar a las
minas sacando carbon, o asbesto o estafio. Lo mismo que hacias alla en tu Bolivia, pero es otro el trato.
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Como se pode observar, 0s sete estados sdo justamente os que foram anexados
pelos E.U.A., apés uma guerra “inventada”, recurso que, segundo criticos, ja foi
utilizado outras vezes, como na ja mencionada invasdo ao Iraque, também por razdes
expansionistas. Torres (2001) cita ainda a chancela dada pelos E.U.A. a Cuba e a alguns
paises do Caribe, apds conquistadas suas independéncias da Espanha, na tentativa de
eliminar a influéncia europeia e de se estabelecer como lider e salvador do continente.

Contudo, voltando a anexacdo do territorio mexicano, a autora defende que tais
dados historicos problematizam os latinos como minoria. Junto aos dados aqui ja
aludidos, mais atualizados, percebemos que, sim, os latinos sdo, na verdade,
minoritarizados, isto é, tratados como minoria, quando ja correspondem a um grande
ndmero da populagdo e um ndmero de extrema relevancia para o pais que os
minoritariza.

Em 2001, Torres ja apontava que a preseng¢a dos ‘“chamados hispanicos” se
tornaria ainda mais marcante no século XXI, tendo a “latiniza¢do” ou “hispanizagdo” —
termos utilizados pela autora — ja demonstrado sua forga no século XX, com a vitoria da
dupla de presidenciaveis Bill Clinton / Al Gore, em 1996, atribuida, em grande parte,
gracas ao voto de 3,5 milhdes de latinos. Em dados mais recentes, presentes em Levine
(2009, p.181)":

Atualmente, os aproximadamente 47 milhdes de latinos representam algo em
torno de 15% da populagdo total. Segundo projecdes do Census Bureau’, os
latinos constituirdo 30% da populagdo em meados deste século, isto é, 133
milhdes de um total de 439 milhdes.

Logo, se colocarmos na balanca os afro-americanos e outros grupos étnicos nao-
brancos, como os latinos, como chamé-los “minoria”, se mesmo presidentes se elegem
com os seus votos? Em La Odisea, Brie dramatiza a busca do homem latino-americano
pelo american dream e, ao fazé-lo, explora a nossa relacdo social, artistica e mesmo
tedrica com o centro representado pelos E.U.A., estando o seu fazer teatral em
consonancia com o que diz Deleuze (2010): “a funcdo politica do teatro — e da arte em

geral - é contribuir para a constituicdo de uma consciéncia de minoria” (p.17).

3 Actualmente, los aproximadamente 47 millones de latinos representan alrededor del 15% de la
poblacidn total. Segun proyecciones del Census Bureau, los latinos constituiran el 30% de la poblacion
para mediados de este siglo, es decir unos 133 millones de un total de 439 millones.

 Agéncia governamental responsével pelo Censo nos Estados Unidos.
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Em Critica Cult (2007), Eneida Maria de Souza nos traz como, atraves da
retomada de outro mito grego, Perceu e a Medusa, Italo Calvino encontra uma alegoria
para a relacdo do poeta com o mundo. Assim como o her6i voa com suas sandalias
aladas e vé a imagem da Gérgona refletida no escudo de bronze, também o poeta tem
com o mundo um olhar enviesado e indireto. A mediacdo exercida pelo escudo de
bronze exemplifica a relacdo triangular exigida pela construcdo de saberes ficcionais e
tedricos.

Com uma dramaturgia realizada na Ameérica Latina, o dramaturgo nos faz
refletir sobre os lugares que ocupamos e sobre os que desejamos ocupar. Justamente, no
quadro intitulado “México” — 2° quadro da décima cena do primeiro ato, El viaje de
Ulises —, pais que teve parte de seu territério tomado e, hoje, vé seu povo atravessar as
fronteiras para ser minoritarizado em territorio que ja lhe pertenceu, Brie explicita essa

relacao:

Ulisses: No sul do México vi uma procissdo. Sul americanos, centro
americanos. A cada dia cruzavam aos milhares a fronteira indo rumo ao
norte, aos Estados Unidos./\Vamos as Kombis buscando uma passagem, e 0s
condutores nos tomam dinheiro para ndo nos entregar & policia. [...] Nos
ameacaram: “Lembrem-se, merdas, que ndo ¢ seu pais” (2013b, p.58)".

Retomando Deleuze (2010), o autor elucida que “esse teatro critico € um teatro
constituinte, a Critica € uma constituicdo. O homem de teatro ndo é mais autor, ator ou
encenador. E um operador.” (p.29). Logo, ndo obstante Brie ser autor, ator e encenador
— tudo ao mesmo tempo — ele € um operacionalizador que busca, como na operacao
cirargica tomada por Deleuze como metafora, amputar um modus vivendi que, em geral,
tem prejudicado a América Latina e faz isso ao, como autor-rapsodo, costurar ao seus
textos tematicas necessarias.

Ainda segundo Deleuze (2010), passado e futuro ndo interessam tanto, isto é, o
ponto de partida e o de chegada ndo é o mais importante, pois, enquanto o passado e 0
futuro séo historias, hd uma poténcia no meio, onde sempre reside a maior velocidade.
La Odiseia é este meio, parte da denlncia de um exilio coletivo, pablico, reverbera em

aclamacdo da critica internacional e difamacdo da local e ainda ndo sabemos em que

" Ulises: En el sur de México/ vi una procesion./ Sudamericanos, centroamericanos. Cada dia cruzaban/
de a mil la frontera/ yéndose hacia el norte,/ a Estados Unidos./ Vamos a las combis/ buscando un pasaje,/
y los conductores nos sacan dinero/ para no entregarnos a la policia. [...] Nos amenazaron: “Acuérdense
mierdas/ que no es su pais”
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mais frutificard, mas em seu texto, enquanto meio, a reflexdo sobre a América Latina, 0
american dream e o0 éxodo rumo a ele — repleto de mares, desertos, mortes e
sofrimentos — cresce.

Cabe-nos reafirmar que o sonho americano representa, sobretudo, o desejo de ter
um grande poder de consumo, habitar uma casa muito maior do que uma familia
realmente necessitaria, familia na qual cada um possa ter e dirigir o seu prdprio carro
utilitario. Foi emblematica, por exemplo, a fala do presidente George W. Bush apds os
acontecimentos do 11/09, na qual, apds o choque em que o pais mergulhou, o
governante sugeriu a populacdo que fizesse compras, nao sugeriu luto ou reflexdo, mas
compras. Naguele momento, para manutencdo do modus vivendi em que opera o pais, a
manutencdo da maquina econdmica ndo poderia parar.

Ao cotejar as principais caracteristicas do herdi classico na epopeia com o
homem moderno Staiger (1977, p.53) nos traz que: “O homem moderno ¢ cidadao,
membro de uma igreja, de uma nacdo [...]. Um heréi homérico ndo conhece nada
semelhante. Vive e atua por conta propria. Sua pequena terra — em nossos conceitos um
latifandio — pode alimentéa-lo.” Em La Odisea o dramaturgo se utiliza de Ulisses, um
herdi classico por exceléncia, para subverter a ldgica que parte do centro para as
margens.

Sem terra, sem perspectiva de emprego e renda, mas ainda membro de uma
familia que precisa sustentar, 0 homem latino-americano, personagem de Brie, emigra
aos E.U.A., o Norte imperial e neo-colonial, em busca do sonho americano ou da
simples sobrevivéncia. Um dos pressupostos da globalizacdo neo-liberal é a dissolucao
metafdrica das fronteiras, contudo, das fronteiras fora do império, para que este possa
exercer o seu questionavel “direito de conquista”, enquanto constrdi muros reais, com
cercas picadas de carnes humanas, para impedir a entrada de imigrantes em seu pais,
muros que sdo ilegalmente atravessados por aqueles que buscam sobreviver.

Sobre a politica imperialista estadunidense, apés 11 de Setembro de 2011,
tornou-se viral uma Carta aberta ao Presidente G.W. Bush’®, atribuida ao vencedor do
prémio Nobel de Literatura, Gabriel Garcia Marquez. Na carta, o remetente pergunta ao
presidente estadunidense qual a sensac¢do de sofrer um ataque dentro de casa, ao passo

que rememora as questionaveis acdes militares dos E.U.A. no resto do mundo, em casos

® A carta pode ser lida na integra em: <http://www.voltairenet.org/article158188.html>. Acesso em
26/07/2014. Assim como em diversos outros enderecos eletrdnicos se pesquisada no google. Fato
relevante é que ela segue, também, sendo difundida por correio eletronico, talvez devido a recente morte
do literata.
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como, por exemplo, o de 6 de agosto de 1945 com o langamento da bomba atbmica em
Hiroshima, na 22 Grande Guerra.

Contudo, atribuida a um dos maiores expoentes da América Latina, o ponto alto
da carta é o questionamento quanto as intervencdes dos estadunidenses na América
Latina, como o 11 de setembro de 1973 no Chile — que entdo completava 28 anos — no
qual, em um controverso suicidio, morre o presidente do pais, Salvador Allende,
enquanto a republica sofre um golpe militar, cujo financiamento é atribuido aos E.U.A.,
na carta o remetente pergunta ainda: “Sabias que entre 1824 ¢ 1994 teu pais conduziu
73 invasdes a paises da América Latina? As vitimas foram Porto Rico, México,
Nicardgua, Panam4, Haiti, Colébmbia, Cuba, Honduras, Republica Dominicana, llhas
Virgens, El Salvador, Guatemala e Granada”’’. Destacando, assim, a politica externa
intervencionista dos E.U.A. na América Latina. Fato é que, mesmo sendo a carta viral e
lida ainda hoje, passados mais de dez anos, pouco apds tomar conhecimento de sua
existéncia, Gabo negou ser ela de sua autoria, voltando ela a viralizar apds a sua morte
recente.

No centro da América do Sul, segundo relatério do indice de Desenvolvimento
Humano (IDH)™, publicado em 2014, a Bolivia ocupa a 113° posicdo no ranking,
estando entre os paises de desenvolvimento humano médio. Na amostram por regido,
dos paises que figuram na lista, esta atras de todos os seus vizinhos da América do Sul:
Chile (41° lugar), Argentina (49°), Uruguai (50°), Trinidad e Tobago (64°), Venezuela
(67°), Brasil (79°), Peru (82°), Equador (98°), Colémbia (98°) e Paraguai (111°). 60% de
sua populacdo, estimada em pouco mais 10 milhdes de habitantes, é considerada pobre.

Os E.U.A., junto com Argentina, Espanha, Chile e Brasil, sdo o principal destino
de imigrantes bolivianos, segundo dados do dltimo Censo de 2012, realizado pelo
Instituto Nacional de Estadistica. No documento de divulgacdo das analises dos dados
levantados pelo Censo — BOLIVIA: caracteristicas de poblacion y vivienda Censo
Nacional de Poblacion y Vivienda 2012 —, 11% das casas do pais possuem ao menos
um membro que emigrou para o estrangeiro (2012, p.24)"°, para o levantamento das

migracdes, apenas as casas particulares com algum ocupante séo consideradas.

"7 Sabfas que entre 1824 y 1994 tu pais llevé a cabo 73 invasiones a paises de América Latina? Las
victimas fueron Puerto Rico, México, Nicaragua, Panamd, Haiti, Colombia, Cuba, Honduras, Republica
Dominicana, Islas Virgenes, El Salvador, Guatemala y Granada.

"8 Disponivel em: < http://hdr.undp.org/en/data/trends>. Acesso em 26/07/2014.

” Disponivel em: < http://www.ine.gob.bo:8081/cens02012/PDF/resultadosCP\V2012.pdf>. Acesso em
26/07/2014.
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Essa metodologia, obviamente, exclui as milhares de casas desocupadas, muitas
das quais, conquistas de emigrantes bolivianos nos E.U.A. que as usam para passar as
férias, movimentando, com suas construgdes suntuosas, a economia local, gerando
emprego e renda, Avila identifica a casa como o tema mais importante na mudanca
econémica proporcionada pela remessa de dinheiro dos emigrantes (2012, p.276). Ainda
que os dados oficiais sejam bem inferiores aos 33,3% do que se acredita ser o
contingente emigrante, o que corresponderia a 1/3 da populacéo do pais; contudo, 11%
de casas com algum membro no exterior nos dados oficiais € um dado significativo.

Em entrevistas, Brie diz que sempre achou a Bolivia parecida com Itaca.
Contudo, como ja abordado, o seu Ulisses é a representacdo dos 3 milhGes de
emigrantes, que, segundo estimativas ndo oficiais, deixaram o pais, somados aos que
seguem deixando, ndo em busca de aventuras, mas de oportunidades. Ulisses é um
nome, gue, tanto em espanhol quanto em portugués, e mesmo no inglés, ja nos chega
aos ouvidos no plural, contendo dentro do texto dramético de La Odisea as multiplas
identidades e os anseios de um povo que estd no ocidente, sem; contudo, pertencer a ele.

As interlocucdes com a Antiguidade Classica para promocao de ideais politicas e
exposicdo de conflitos, como proposto por Brie, estdo longe de ser novidade para a
teoria dramética, temos como exemplos de fblego duas pecas de Tadeuzs Kantor O
retorno de Ulisses (1944), encenada durante a ocupacdo da Pol6nia pela Alemanha
nazista; Ndo Voltarei Jamais (1988), que revisita o espetaculo de 1944, e de Bertolt
Brecht A Antigona de Séfocles (1948), montada logo ap6s o término da segunda Guerra
Mundial.

Em La Odisea, Brie expde a atual situacdo das migracGes dos latino-americanos
para 0s E.U.A., no entanto, essa preocupacao € perpassada, ou diriamos, ratificada, pela
preocupacdo e sensacdo compartilnada por distintos povos, em distintas situacdes,

dentre elas situacdes também de guerra, todas de grande cunho sociolégico:

Escrava 2: Os outros Ulisses de onde vieram? Palestina, Iran, Uganda,
Uruguai, Paraguai, Bolivia, india, Paquistdo. [...] Atena: Cada um em seu
lugar: latinos, chicanos, negros, bolivianos, tamiles, afegdos, ndo ousem se
mover. Recebam miséria, a guerra, o tormento. Como quem recebe a chuva
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no inverno. O céu € imenso e a terra estreita. Ninguém se mova. N&o sobra
lugar (BRIE, 2013b, p.20-23)%°.

Como visto, importa a questdo da terra, estreita em relacdo ao céu imenso, mas
estreita por racGes econdmicas, ndo geograficas. Imensiddo de terras existe; no entanto,
a terra tem donos que nao estdo dispostos a dividir. O leitor/a plateia 1&/ouve “de onde
vém os outros Ulisses?” e reflete do por que “cada em seu lugar”, “ndo ousem se
mover”, frases que atuam de forma irénica, na verdade, incitando o movimento e a
mudanca.

O fazer teatral de Brie em La Odisea, neste sentido, se aproxima bastante do de
Brecht, como ja aludido. Com um teatro politico, por vezes pedagdgico, e com tracos do
teatro épico, como, por exemplo, a narracdo de fatos passados, o enredo discutido pelas
personagens, o carater critico, foi Brecht, assim como o faz Brie, um dos primeiros

dramaturgos a preterir a representacao do her6i em troca da representacao do coletivo:

Erigido pela produgdo capitalista ou assumido pela classe trabalhadora. Néo
se pode mais entender os acontecimentos decisivos de nossa época do ponto
de vista das personalidades individuais e tais acontecimentos ndo podem mais
ser influenciados por personalidades individuais (BRECHT apud PAVIS,
2011, p. 194).

Em La Odisea podemos ver a opcao pelo coletivo na personagem de Ulisses,
que representa uma identidade coletiva, a personagem ndo é mais o senhor de itaca
errando pelo mundo em busca de regresso, mas a representacdo de qualquer emigrante,
podendo ser oriundo da “Palestina, Iran, Uganda, Uruguai, Paraguai, Bolivia, india,
Paquistdo”, mas sendo também, e sobretudo, o homem latino nos E.U.A.

O dialogo com Brecht, de um coletivo “erigido pela produgdo capitalista ou
assumido pela classe trabalhadora”, ndo poderia ser mais oportuno, afinal, ¢ em nome
do capital prometido pelo american dream que o império atrai aos milhares de
emigrantes latino-americanos, que ao desembarcarem ilegalmente no pais passam a
compor a massa que trabalha nas fungGes que os que tém cidadania ndo querem

trabalhar.

8 ESCLAVA 2: Los otros Ulises ¢de donde vinieron? Palestina, Irdn, Uganda, Uruguay Paraguay,
Bolivia, India, Pakistan. [...] ATENEA: Cada uno en su sitio: latinos, chicanos, negros, bolivianos,
tamiles, afganos, no osen moverse. Reciban miseria, la guerra, el tormento como quien recibe la lluvia en
invierno. El cielo es inmenso y la tierra estrecha. Ninguno se mueva. No queda lugar. (BRIE, 2009, p. 19-
20)
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O préprio nome Ulises ndo pertence apenas a personagem protagonista, mas
também a outras personagens trazidas a cena pelo texto, como se pode verificar nos
excertos trazidos do texto dramético. Brie utiliza Ulisses para perguntar e expor “quais
sdo nossos naufragios, paixfes, monstros? O que abandonamos? Onde se esconde a
nossa itaca? Digam eu, eu, para dizer nés. Digamos nds para dizer vocés” (2007b,
p.3,4)%!, 0 que explicita sua intencdo de coletivizar Odisseu.

Para findar o primeiro ato da peca, fecha-lo e demonstrar qual El destino de los
emigrantes — quadro 7 — Brie explora ao maximo a nostalgia vivida pelos emigrantes na
busca pelo american dream. Em um outro jogo de palavras com o nome ninguém,
afirma que os emigrantes passam a ser um outro alguém apos receberem o visto de
permanéncia e viveram, agora, uma nostalgia dupla, pela terra natal e pela terra

estrangeira:

Talvez algum dia te tornes uma pessoa, te outorguem o visto, e tenhas de
novo o nome perdido hd muitos anos em cima de um trem, quando Antifates,
rugindo e ofegando te arrastou até aqui. Te chamavas Ninguém, agora es
Ulisses. Ulisses Mamani, Ulisses Morales. Cada més envias dinheiro a teu
povoado. Teus filhos estudam com esse dinheiro mas ndo os vés. [...] Onde
ficastes? Aqui ou 14? E verdade que tens um nome novo? Tua casa, tua terra,
as pode nomear? Quando estas aqui queres regressar, e quando te vais, sentes
saudade.” Agora estou bem”, Dizes a todos. Mas por que choras se agora
estas bem? (2013b, p.66-67)%.

Ao questionamento feito pelo texto — “aqui OU 14” —, podemos responder “aqui
E 14”, pois vivemos um momento de compartilhamento tal em que jA ndo somos
obrigados a escolher, estabelecendo o exilio, assim, identidades risométicas. Mais uma
vez, podemos observar também a pluralizacdo/coletivizacdo e politizacdo de Ulisses
pelo dramaturgo ao lhe dar os sobrenomes Mamani e Morales, que, assim como Quispe
e Choque, representam tanto nomes indigenas comuns, como célebres e de grande
atuacdo politica. Sendo Mamani, por exemplo, o sobrenome de um dos maiores pintores

bolivianos, Roberto Mamani Mamani, pintor autodidata que se declara de nascimento

81« Cuales son nuestros naufragios, pasiones, monstruos? ;Qué abandonamos? ;Dénde se esconde

nuestra Itaca? Digan yo, yo, para decir nosotros. Digamos nosotros para decir ustedes.”

82 Tal vez algln dia te vuelvas persona, te ortoguen la visa, y tengas de nuevo el nombre perdido hace
muchos afios encima de un tren, cuando Antifates, rugiendo y jadeando te arrastd hasta aqui. Nadie te
Ilamabas, ahora eres Ulises. Ulises Mamani, Ulises Morales. Cada mes envias dinero a tu pueblo. Tus
hijos estudian con ese dinero pero no lo ves. [...] (Donde te quedaste? ;Aqui o alld? ;Es verdade que
tines un nombre de nuevo?/ Tu casa, tu tierra, ¢las puedes nombrar? Cuando estas aqui quieres regresar, y
cuando te vas, afioras volver. “Ahora estoy bien”, les dices a todos. ¢Pero por qué lloras/ si ahora estés
bien?
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quéchua e de sangue aymara, nacoes indigenas andinas, e leva através de sua arte a
cultura andina ao mundo. E Morales, por exemplo, o sobrenome do Presidente Evo
Morales cuja figura é fulcral nos eventos ocorridos em Sucre e que gerou o filme
documentario Humillados y Ofendidos (2008), gerando também o dia nacional de

combate ao racismo na Bolivia.
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3.3 “PENELOPEIA” E TELEMAQUIA: EXODO E AMERICAN DREAM NOS QUE
PERMANECEM

Pode-se observar no excerto da peca anteriormente aludido — rodapé 79, p.94 — a
relacdo de envio de remessas daqueles que estdo em solo estadunidenses para 0s
familiares que ficam na Bolivia. O retrato dessa realidade, exposto no texto por Brie, é
axial na investigacdo de Avila (2012), que €, justamente, “analizar a importancia do
fendmeno migratdrio transnacional na reducdo da pobreza y a melhora da qualidade de
vida, através de sua influéncia em processos produtivos nao tradicionais” (p.259)83.

Ao trazer para o seu texto o fato de que “cada més envias dinheiro a teu
povoado. Teus filhos estudam com esse dinheiro, mas ndo os vés” (2013b, p.67)%, Brie
dialoga diretamente com o estudo de Leonardo de la Torre Avila, que destaca a
importancia das remessas de dinheiro para construcdo de areas de lazer, assim como
para possibilitar atividades laborativas como a plantacdo do péssego na Bolivia, que por
demorar, no minimo, quatro anos para gerar lucros, ndo atrai o inventivo de instituigdes
publicas e nem privadas, ficando a cargo do investimento particular dos emigrantes.

Avila (2012) destaca, por exemplo, como o nome dos locais criados gracas ao
incentivo desses benfeitores é dado de forma a homenaged-los, o que ndo passa
despercebido no texto de Brie: “Dizem que na igreja puseram uma placa onde esta teu
nome: Ulisses Quispe, o benfeitor” (2013b, p.67)%.

Agueles que recebem as remessas sao, em geral, as mulheres e os filhos que
ficam e o marido/pai que parte permanece mesmo sem estar. Neste viés, a esposa e
filhos, a familia que fica, é representada em La Odisea por Penélope e por Telémaco,
que, em Brie, ora se aproximam e ora se afastam da representacdo a eles dada por
Homero.

Como é sabido, ao longo dos vinte anos que esteve fora de Itaca — dez na guerra
de troia, nove na ilha de Calipso e um na viagem de retorno a Itaca — muitas mulheres
interpelaram o caminho de Ulisses, mortais e deusas. Xenofonte, em Anabase, ao tentar
animar os helenos a recusarem o asilo dos persas, comparara aqueles que com elas e que
com as riquezas se deslumbraram aos comedores de I6tus: “Poderiamos permanecer

aqui, mas, entdo, acostumados a vida luxuosa e as belas mulheres persas, a exemplo dos

8 Analizar la importancia del fenémeno migratorio transnacional en la reduccién de la pobreza y el
mejoramiento de la calidad de vida, a través de su influencia en procesos productivos no tradicionales.

8 Cada mes envias dinero a tu pueblo./ Tus hijos estudian con ese dinero/ pero no lo ves.

% Dicen que en la iglesia/ han puesto una placa/ donde esta tu nombre: Ulises Quispe, el benefactor.
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comedores de 16tus, nos esqueceriamos de voltar a patria” (XENOFONTE apud
QUEIROZ, 1998, p.49). E 0 mesmo faz Brie.

Cabe mencionar que para Calvino (1993, p.28): “Existe, sim, um pathos da
Anabase: € a ansia do retorno, a angustia do pais estrangeiro, o esforco de ndo se perder,
pois enquanto estiverem juntos de algum modo carregam a patria consigo”. O que
justifica aqui nossa mencao a esse texto classico.

A introdugdo ao segundo ato é feita na ilha de Circe, claramente, outra metafora
ao american dream. Circe, assim como Calipso, reteve Ulisses e o quis para si,
retardando o seu regresso. Aqueles que advogam a favor do herdi de mil ardis, lancam
como argumento de sua fidelidade a Penélope o fato dele ter se deitado apenas com
deusas, 0 que é verdade, e se a ilha de Calipso em La Odisea metaforiza a Outra terra,
onde se conhece o conforto e se estabelece a duvida e a multiplicidade de onde se
pertence — aqui ou 4, aqui e la —, Circe, assim como a Terra dos Lot6fagos e as Sereias,
é outra representacdo do american dream que faz sonhar, atrai e retém, distancia os

Ulisses de suas familias, mas, ao fim, transforma-se em pesadelo.

Circe: Passem, em frente, pobres estrangeiros, vém de longe, estavam com
fome. Hamburgueres, hot dog, chizines papitas. Sajta, fricassé, feijoada
talvez? Porcarias. Tudo o que quiserem/ Comam meus porquinhos, até se
fartarem bem./ Sentem nostalgia? N&o posso lhes dar de volta sua casa,/sua
esposa, seus filhos, mas sim enxertes a boca, a panca e também os olhos
(BRIE, 2013b, p.69)*.

Como podemos observar, a nostalgia, a saudade de casa, da esposa e filhos, é
aplacada pelos prazeres sensoriais do paladar e do saciamento da fome, e também com o
que preenche aos olhos.

Duas questdes sdo de grande relevancia nesse excerto; primeiro, a comida
chatarra, chamada pelos estadunidenses de Junk food, traduzida coloquialmente para
“porcaria”, “besteira”, pois ela em si também representa o american dream no que
enche aos olhos e a barriga e; segundo, a referéncia a comidas tipicas de distintas
nacionalidades. A comida chatara é o destaque ao gatilho de um prazer visual, dado por
Brie, porque, indubitavelmente, com o chamado fast food, comida rapida, nossos olhos

sdo bombardeados por empresas alimenticias que difundem o estilo de vida

8 Circe: Pasen, adelante, pobres extranjeros, venian de lejos, estaban con hambre. Hamburguesas, hot
dog, chizines papitas. ¢Sajta, fricasé, feijoada tal vez? Comida chatarra. Todo lo que quiran. Coman mis
cerditos, hasta hartarse bien. ;Tenian nostalgia? No puedo darles de vuelta su casa, su esposa, sus hijos,
pero si llenarles la boca, la panza y también los 0jos.
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estadunidense, que levam as criancas, por exemplo, a sairem de sessdes de cinema —
outro divulgador do modo de vida estadunidense com super-heroéis vestidos na bandeira
dos E.U.A. — e, imediatamente, comprarem e comerem a comida chatarra para poder
levar para casa o brinquedo que vem com o ilusorio “lanche feliz”.

Esses alimentos, em si, metaforizam o american dream e o american way of life,
pois prometem levar a felicidade e ao bem estar, mas, com um alto teor calorico,
possuem niveis reduzidos de nutrientes, ou seja, podem atrair, ser saborosos, saciarem
momentaneamente, mas ndo nutrem. Assim age o american dream, atrai, da prazer, até
sacia, mas sempre de forma ilusdria, momentanea, levando aqueles que os consomem,
assim como os devoradores de 16tus, a sempre quererem mais, esquecendo-se do que
realmente importa: o real bem-estar de sua familia, de seu pais e o proprio. E ai que
entra também parte significativa do estilo de vida estadunidense — american way of life
—, no que diz respeito a alta produtividade, para qual time is money, e se tempo é
dinheiro, 0 melhor é ndo desperdica-lo no preparo e consumo das refeicdes, o que leva
ao consumo da comida rapida, fast food.

Isso nos lembra do emblematico discurso do ex-presidente J.W. Bush, consumir
e produzir, girar a economia, torna-se mais importante do qualquer coisa e mesmo nas
piores situacdes, ao passo que nos lembra também do ganho de peso do Mulato Rafael
em sua luta por “un carro, una casa y una buena mujer”, que, além da obesidade, lhe
rendeu uma divida com a hipoteca de uma casa, na qual, até o término das filmagens,
ndo conseguira entrar para morar.

Assim sendo, metaforizar o american dream e o american way of life através da
feiticeira Circe e da comida chatara € incrivelmente coerente, pois a feiticeira utiliza
sua magia para transformar aqueles que aportam em seus dominios em porcos: “Circe:
[...] N&o véo voltar. Agora vdo dormir, meus tenros porquinhos,/cada um a sua casinha,
dentro do chiqueiro” (BRIE, 2013b, p.70)®". O que o dramaturgo apresenta, com essa
representacdo, € que o que realmente nos € oferecido ndo passa de lavagem, que
invariavelmente faz mal e est4 a servico de um plano que deseja usar a mao de obra
latina como descartavel e barata, como 0s porcos que sdo engordados para o abate:
“Circe lhe d4 a coca-cola e ele desabotoa a camisa” (BRIE, 2013b, p.70)%.

87 Circe: [...] No van a volver. Ahora a dormir, mis tiernos cerditos, cada uno a su cucha, dentro del
chiquero.
8 «“Circe le da la coca cola y él se desabrocha la camisa”
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Neste contexto, a referéncia ao fast food, hamburgueres, hot dog, coca-cola —
comida chatara — encontra-se, também, com a referéncia a fricassé e a feijoada,
comidas de distintas nacionalidades que marcam a ideia de local e global, pois ao
mesmo tempo em que temos nossos mercados invadidos pelos habitos alimentares
estadunidenses, ao migrarmos, também levamos conosco 0s nossos habitos alimentares,
como o preparo tao idiossincréatico, afetivo e rico em memdrias como a feijoada.

Com essa simples referéncia a um prato tipicamente brasileiro, Brie ndo apenas
marca a relacéo local e global como, também, mais uma vez, agrega o Brasil a América
Latina — nosso pais que tantas vezes foi alijado do continente ao que pertence, em geral,
por estarmos linguisticamente ilhados, apegando-se alguns mais ao que nos distancia do
que ao que nos aproxima —, Achugar (2006, p.11), também através da retomada de uma
metafora culinéria, “Cha ou café? Sim, por favor”, advoga que para postulagdes
dileméticas como “global ou local?”, “Tradi¢do ou ruptura?”, “Vida ou morte do estado-
nagdo?” Podemos responder: sim, obrigado. Ou seja, j& ndo temos que optar por isso ou
aquilo, pois como a resposta ao questionamento “chd ou café?”, representado
respectivamente o global e o local, podemos responder “sim, obrigado” e, oswaldiana e
antropofagicamente, absorver a tudo, como o faz Brie em La Odisea, substituindo o
“ou” por um “e”.

N&do podemos deixar de mencionar que na relagdo com o exilio o alimento,
também, sempre foi usado para aplacar a nostalgia, como fizeram 0s negros
escravizados trazendo consigo no ventre dos navios negreiros o dendé, presente em
diversos pratos tipicos da hoje chamada culinaria baiana. Um simples fruto ajudou a
muitos a vivenciarem o banzo, palavra origindria do quimbundo, que, a época da
diaspora negra, designou ndo apenas a dor pelo exilio compulsério — nostalgia — como,
também, as formas de resisténcia a ele, a privacao da liberdade e aos trabalhos forcados.
O banzo, assim, designou ndo apenas a depressdo profunda ocasionada por esse
contexto, como também o suicidio, o infanticidio, a greve de fome e a fuga e formacao
de quilombos como forma de resisténcia.

Logo, dentro de todo o contexto aqui exposto, Itaca, Penélope e Telémaco
representam em La Odisea, respectivamente, a nacdo e a familia que sdo deixadas para
trds, com as quais se mantém um elo, um porto de retorno, pelas quais se sentira a
nostalgia que levara aos conflitos e reflexdes vividos pelos Ulisses que partem e,

também, pelas Penélopes e Telémacos que ficam.
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Neste viés, Penélope e Telémaco sdo personagens fungédo, assim como todas as
outras personagens da peca — e, em geral, como todas as personagens de teatro
(MENDES, 1995) —, contudo, alguns podem indagar se ndo seria a personagem de
Penélope funcdo ndo apenas do que vivem as mulheres, mas mesmo homens ou cidades
inteiras que emigram. Por mais que, contemporaneamente, 0 empoderamento dado ao
feminino opte, muitas vezes, por fugir de uma anélise maniqueista de género — feminino
vs. masculino —, crendo que esta ja ndo da conta de fazer uma leitura plena, sobretudo,
pelo universo feminino ndo mais orbitar o masculino, é preciso dizer que ndo é o caso
da Penélope de Brie. A funcgéo representada por ela é, sim, do feminino, como pode ser

visto na cena 4: Itaca, quadro 5: Violacion:

Penélope e as escravas sentadas observam o mar. Penélope: Deixei tudo
pronto, preparei suas roupas, o0 que lhe servia. Minhas maos tremem sobre
sua mala. Os homens se vao, ficamos n6s. Cada dia que passa observamos o
mar, olhamos o vale, espiamos em vao a rua que chega até nossa casa.
Olhamos a porta, desejamos que seja aberta, que regresse o filho, que volte o
marido. A noite escutamos passos na rua pensamos: é ele, finalmente voltou
(BRIE, 2013b, p.20)*°.

Alguns tragos linguisticos perdem-se na tradugdo, mas, junto a tematica, sdo
justamente eles que deixam clara a funcdo de representacdo do universo feminino
latino-americano em sua relacdo com o exilio de homens — maridos e filhos —, como
podemos ver marcadamente no pronome ‘“nosotras”. No entanto, o feminino ja nao
acontece de uma forma passiva, mas reclamando a voz e a historia tantas vezes a ele
negadas:

Penélope: N6s viajamos dentro de nés mesmas. Quem esta relatando neste
momento nossas odisseias? O pranto a noite, a eterna insdnia? NOs,
mulheres, viajamos sem sair do povoado. Nos mulheres sabemos, por isso
esperamos. E nossa esperancga que os protege, ali onde estdo lhes chega como

eco, g)ansforma—se em saudade e os faz voltar (Grifo nosso. BRIE, 2013b,
p.22)™.

% Penélope y esclavas sentadas miran el mar. Penélope: Dejé todo listo. Preparé sus ropas, lo que le
servia. Mis manos temblaban sobre su valija. Los hombres se van, quedamos nosotras. Cada dia que pasa
miramos el mar, ojeamos el valle, espiamos en vano la calle que llega hasta nuestra casa. Miramos la
puerta, deseamos que se abra, que regrese el hijo, que vuelva el marido. De noche escuchamos pasos en la
calle, pensamos: es él, finalmente ha vuelto.

% penélope: Nosotras viajamos dentro de nosotras. ¢Quién relata ahora nuestras odiseas? ¢El llanto en la
noche, el eterno insomnio? Nosotras viajamos sin salir del pueblo. Nosotras sabemos, por eso esperamos.
Es nuestra esperanza la que los protege, alli donde estan les llega como eco, se vuelve nostalgia y los hace
volver.
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A primeira pergunta levantada por Penélope pode ser por nos respondida: Brie.
Ele, em sua peca, relata as odisseias dessas mulheres, que encontram em Penélope —
personagem funcdo — a denuincia do pranto a noite e da eterna insbnia. E preciso
ressaltar, contudo, que Homero ja profetizara na Odisseia que muitos cantariam em

honra de Penélope, no canto XXIV, no Hades, fala a alma de Agamenon:

Venturoso filho de Laertes, astucioso Ulisses!/ Na verdade obtiveste uma
esposa de grande exceléncial/ Como é sensato o espirito da irrepreensivel
Penélope,/ filha de Icario! Sempre se lembrou bem de Ulisses,/ seu esposo
legitimo. Por isso a fama da sua exceléncia/ nunca morrera, mas os imortais
dardo aos homens/ um canto gracioso em honra da sensata Penélope.
(HOMERO, 2010, v. 191-198, p.384)

Ainda que artisticamente a profecia do Atrida tenha se cumprido, Roberts (2009)
traz que poucos pesquisadores se interessaram por investigar e valorizar os papéis das
mulheres nas migragdes, elas que atuam como acompanhantes dos homens emigrantes,
responsaveis pelos lares deixados, ou, ainda, como emigrantes e provedoras autbnomas.
Como abordado, Brie opta por manter Penélope como aquela que fica e lida com os
males de um lar cujo provedor esta ausente. Queiroz (1998) registra que no Direito
grego os bens do emigrante — com excecdo do soldado a servi¢o do rei — ndo tinham
nenhuma protecdo legal, podendo ser roubados ou apropriados por outros. E é
justamente a figura de Penélope que a autora evoca como exemplo, a mercé de cento e
oito pretendentes, a rainha de [taca vé sua dispensa saqueada e teme pelos seus bens e
pela propria vida do principe herdeiro, Telémaco.

Brie opta por um modelo tradicional, talvez para manter a correlagéo direta com
a Odisseia homérica, mas € possivel, também, levar em conta o caso idiossincratico da
Bolivia, pais cuja lei do divércio, por exemplo, foi votada apenas em 2010, o que
demonstra uma ainda acentuada vulnerabilidade vivida pela mulher boliviana, retratada
pelo dramaturgo em seu texto dramatico intitulado ¢ Te Duele? (2007), cuja montagem
ocorre apenas um ano antes de La Odisea. Tal modelo é tradicional, contudo ja ndo se

aplica a realidade, justamente, porque segundo o estudo de Roberts (2009, p.98)"":

O modelo tradicional do homem provedor do lar, ainda que persistente nas
representagdes, é cada vez menos real, dada a precariedade do emprego, pelo
pouco poder aquisitivo dos trabalhadores, e pelo interesse crescente de
algumas mulheres por integrar o mercado de trabalho remunerado.

'El modelo tradicional del hombre proveedor del hogar, aunque persistente en las representaciones, es
cada vez menos real, dada la precariedad del empleo, por el poco poder adquisitivo de los trabajadores, y
por el interés en aumento de algunas mujeres por integrar el mercado laboral remunerado.
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Como dito por Roberts (2009), sabe-se que, nas representacdes, faz-se a
manutencdo do homem como provedor do lar, como aquele cuja partida instalara um
verdadeiro caos, essa € a heranca que temos da Antiguidade Cléssica, como, por
exemplo, na Oresteia, que narra o néstos do ja citado Agamenon, que, na Odisseia, logo
apos tecer seu elogio a Penélope, narra: “pois nao foi assim que se comportou a filha de
Tindareo:/ matou o esposo legitimo” (HOMERO, 2010, v. 199-200, p.384). Agamenon
fala de sua prdpria morte, tramada por sua esposa Clitemnestra que passa a ter um
amante em sua auséncia, no entanto, esquece-se de mencionar que, diferente de Ulisses,
relacionou-se com as humanas Cliseida, Briseida — caso responsavel pela ira de Aquiles
— e levou para casa, como espolio de guerra, Cassandra.

Como ja mencionado, ao longo das duas décadas que esteve fora de casa, Ulisses
relacionou-se apenas com deusas, 0 que € utilizado pela critica em defesa de sua
fidelidade a Penélope, o que ndo passa despercebido por Brie, demonstrando mais uma
vez sua leitura criteriosa do texto homérico e das criticas a ele, com humor, o
dramaturgo usara o mesmo argumento quando Penélope questionar ao marido a
reciprocidade de sua fidelidade: “Penélope: Os deuses ndo quiseram que Vivéssemos
juntos nossa juventude. Sempre tive medo que alguém me enganasse e se passasse por ti
Tira um cabelo de sua jaqueta. O que é isso? Ulisses: Eram deusas. Obrigavam-me.
Falavamos sempre de ti” (2013b, p.102-103)%.

Em todos esses exemplos, o que percebemos, é o poder dessas mulheres;
envolvidas em motivacGes de guerras, como Helena; de iras, como Briseida, e da
vontade de retornar de seus companheiros, como Penélope e também Mégara, esposa do
“heroi andarilho”, Héracles.

Mais uma vez, a retomada da figura de Héracles, aqui, justifica-se pelo seu mito
também ser, muitas vezes, um mito de exilio, o “heréi andarilho”, protegido de Atena,
assim como Ulisses, no Héracles de Euripedes (2003), tera o caos também instalado em
seu pais apos sua partida para realizacdo dos 12 trabalhos. Um tirano instala-se em seu
reino e ameaca dia e noite a vida de sua familia — Anfitrido, seu pai; Mégara, sua

esposa, e seus filhos.

% penélope: Los dioses no quisieron que vivamos juntos nuestra juventud. Siempre tuve miedo que
alguien me engafara y se hiciera pasar por ti. Saca un pelo de su chaqueta. ;Y esto? Ulises: Eran diosas.
Me obligaban. Hablabamos siempre de ti.
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Mégara: Eu e tu, velho, logo morreremos,/ também os filhos de Héracles,
que sob as asas/ preservo, como uma ave aos filhotes. Eles, por todos 0s
lados, se precipitam em perguntas:/ Mée, diz, para que lugar da terra partiu
meu pai? O que esta fazendo? Quando vird? [...] Nem dos limites do pais
poderiamos ocultos sair. [...]

Lico: Ao pai de Héracles e a esposa,/ se posso, pergunto — e posso ja que sou/
vosso senhor, examinar aquilo que quero:/ Por quanto tempo pretendeis
prolongar a vida? (EURIPIDES, 2003, v. 70 — 75; 140 — 143, p. 71;75,)

S&o esses 0s horrores que, em geral, se abatem sobre as familias. No caso de
Héracles, a tirania de Lico sd tem fim com o seu retorno, recebendo o tirano e sua
familia o que planejava para Mégara, Anfitrido e os herdeiros do reino que usurpava.

Ainda que em um contexto distinto do vivido por Mégara, Pénelope também tem
que lidar com o abuso dos pretendentes, ja que nao se decide por casar com um deles, e
recorre a estratagemas para prolongar sua indecisdo, como 0s trés anos que passa
tecendo e destecendo uma mortalha para o sogro, Laertes. Penélope, convertida no
arquétipo da esposa dedicada e fiel, advogamos, representa, em La Odisea, a soliddo da
mulher boliviana, que, muitas vezes, lida com a partida do homens da familia — esposo
e filhos — e, com o capital recebido do estrangeiro, passa a gerir a economia do lar.
Como aludido por Avila (2012, p.269, 270)%:

Dona Inés Moya, uma professora primaria que se tornou produtora de
péssego, recorda, por exemplo, que no principio da aventura migrante seu
esposo fazia envios regulares para os gastos com a alimentacdo familiar
basica; mesmo que isso tenha deixado de ser necessario alguns anos depois,
quando todos os filhos se uniram ao pai no trabalho da construgdo na area
metropolitana de Washington e ela mesma comecou a ser autossuficiente
gracas a colheita de péssego.

Penélope, epitome da mulher fiel e sabia, é retomada por Brie nesse contexto de
soliddo, em que as Penélopes contemporaneas se exilam dentro de si mesmas e mantém
sozinhas seu Oikos (lar), enquanto colaboram, ainda, para o desenvolvimento de seu
pais.

Neste viés, os filhos que também ficam, em determinado momento, seguem 0s
passos do pai, representados em La Odisea por Telémaco, a personagem de Brie segue

sendo o prototipo do filho que busca. Na Odisseia homérica, segundo Jones (2007),

% Dofia Inés Moya, una maestra convertida en productora de durazno, recuerda, por ejemplo, que al
principio de la aventura migrante su esposo si hacia envios rutinarios para los gastos de la canasta familiar
basica; aunque eso dejd de ser necesario algunos afios después, cuando todos sus hijos se unieron al padre
en el trabajo de la construccion en el area metropolitana de Washington y ella misma empezé a ser
autosuficiente gracias a la cosecha de durazno.
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muito se discute se a personagem de Telémaco passaria por uma espécie de evolucdo ao
longo da epopeia, hd aqueles que defendem tal ideia e vém “crescimento” da
personagem em sua busca por reconhecimento, tanto do seu nome quanto de sua filiagcdo
a Odisseu, mas ha também os que discordam de tal pensamento e advogam que inexiste
“desenvolvimento de personagem” na literatura grega.

J& em La Odisea (2013b), acreditamos que Brie opta, sim, por representar um
“amadurecimento” e “desenvolvimento” da personagem e o faz através de um
continuum no qual Telémaco ird de uma personagem cémica a uma personagem tragica,
ao longo do texto, isto é, ird de um estado galhofeiro e infantil a um estado de plena
seriedade. Sua primeira aparicdo é na cena 3: Almuerzo con fantasmas. Na cena,
dividida por Ulisses, Calipso, Penélope e Telémaco, a familia de Ulisses surge, como

“fastasmas”, para questiona-lo:

Aparece Telemaco. Penélope e Telemaco falam em unissono. Telémaco: Oi,
papai. E essa mog¢a? Entendo porque ndo voltas. Viste, maméae, a mulher do
papai? A adotamos? Tua amiga tem uma irmazinha? Penélope: Viste ao teu
filho? Grande, n4o0? Olha teu filho, olha que magro. Pergunta sempre por ti. E
Telémaco. O vés? Uma foto de familia. Ulisses, estamos aqui. Aqui estamos.
Quando voltas? Me escutas, Ulisses, me escutas? Ulisses: jBastaaaa!
(escuriddo) (BRIE, 2013b, p.12)*.

Esse didlogo, que s6 acontece na cabeca de Ulisses, marca os primeiros tons
dados por Brie a personagem de Telémaco, que, magro e infantil, trata com galhofa a
auséncia do pai dando contextos cémicos ao texto. Como é sabido, os primeiros quatro
cantos da Odisseia sdo conhecidos como Telemaquia, por narrarem a busca do filho ao
pai. Brie mantém uma estrutura parecida, ja que é também nas primeiras cenas do
primeiro ato que ocorre a busca de Telémaco, com o principal diferencial de que sua
Telemaquia €, também, cémica, o que marca a infantilizacéo de Telémaco por Brie, que
culminard em seu desenvolvimento e amadurecimento representados pela personagem
séria nas cenas finais do texto.

Assim como na Odisseia homérica, Telémaco necessita do animo recebido de

Atena para partir em busca do pai, pois, para Jones (2007, p.03):

% Aparece Telémaco. Penélope y Telémaco hablan al unisono. Telémaco: Hola Papé, ¢y esta chica?
Entiendo por qué no vuelves. ¢Has visto mami, la mujer que tiene el papi? ¢La adoptamos? ¢(Tu amiga,
tiene una hermanita? Penélope: ¢Has visto a tu hijo? ;Grande no? Mira tu hijo, mira qué flaco. Pregunta
siempre por ti. Es Telémaco, ¢lo ves? Una foto de familia. Ulises, estamos aqui. Aqui estamos, ¢cuando
vuelves? Me oyes Ulises, me oyes? Ulisses: jBastaaaa! (oscuridad)
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O dever de Telémaco é a vinganca, mas ele se distanciou em demasiado
desse sentido de dever, a medida que tem apenas uma imagem obscura e
indistinta de seu pai. Atena precisa implantar na mente de Telémaco uma
imagem clara e inambigua da dpetr (“exceléncia”) de seu pai se quiser criar
nele o desejo de agir. E ela consegue, pois ele parte.

Em La Odisea, o percurso de Telémaco serd 0 mesmo e 0 seu amadurecimento
sintetizado no quadro em que divide com Atena (cena 4: itaca. quadro 3: Atena y
Telémaco), passando a personagem, pouco a pouco, do comico ao tragico, de garoto
infantil, ranhoso e cheio de subterfugios, ao jovem homem que emigra em busca do pai.
Como se pode ver nos excertos seguintes: “Atena joga fumaga em sua cara. Atena:
Telémaco, va buscar a Ulisses. Telémaco: Nao. [Atena] Ihe limpa o catarro. Atena: Ja
ndo és uma crianca. Telémaco: Eu ndo o conheco, eu nunca o vi. [Atena] lhe da o
cigarro, Telémaco tosse” (BRIE, 2013b, p.16-17)%*. Aqui, como se pode ver, além de
Atena persuadi-lo a sair de uma posi¢do infantil, nas didascélias fica clara a
infantilizacdo de Telémaco, primeiro quando jocosa e grotescamente ele estd sujo de
muco e € limpo por Atena e depois quando ela lhe passa um cigarro e ele, em sinal de
inexperiéncia, tosse ao tragar.

A cena segue e Telémaco, paulatinamente, passa do garoto que encontra

subterfugios para fugir de sua responsabilidade ao que ira a busca do pai:

Atena: V& aos hospitais, aos outros povoados. Telémaco: Nao falo inglés.
Fuma. Atena: Va as minas, aos edificios que estdo construindo. Telémaco: E
se caiu ou me perco? Fuma. Atena: Busque nos hospicios, pergunte as
pessoas. Atena lhe coloca a jaqueta. Telémaco: Quem vai me dizer? Se
ninguém se importa. Atena: Pergunte aos velhos, alguém te dira. Lhe coloca
o chapéu. Telémaco: aos velhos, sim. Atena: Talvez Menelau, que esteve na
guerra e de 14 voltou cheio de riquezas. Telémaco: Claro, a Menelau. Atena:
Ou Nestor, o velho. Ele perdeu ao filho em uma batalha. Algo eles saberdo.
(BRIE, 2012, p.17)%.

% Atenea le echa humo en la cara. Atenea Telémaco, vete a buscar a Ulises. Telémaco: No. Le limpia
los mocos. Atenea: Ya no eres un nifio. Telémaco: Yo no lo conozco, yo nunca lo vi. Le da el cigarrillo,
Telémaco tose.

% Atenea: Ve a los hospitales, a los otros pueblos. Telémaco: No hablo inglés. Fuma. Atenea: Baja a las
minas, a los edificios que estan construyendo. Telémaco: ;Y si me caigo 0 me pierdo? Fuma. Atenea:
Busca en los hospicios, pregunta a la gente. Atenea le coloca la chaqueta. Telémaco: ;Quién me va a
decir? Si a nadie le importa. Atenea: Pregunta a los viejos, alguien te dird. Le coloca el sombrero.
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Aqui, vemos o preparo de Telémaco por Atena, além de dar imperativas palavras
de incentivo e dar os caminhos que o jovem deve percorrer, visitando locais e pessoas,
em sua performance, a deusa, também, o prepara através das pecas de vestuario com as
quais pouco a pouco o veste, como pode ser lido nas didascalias, pecas do vestuario que
visam proteger, uma chaqueta e um sombrero, que atestam que ele sera protegido por
ela do frio, do sol ou de qualquer adversidade. Brie, mais uma vez, atualiza o texto
homérico dando-lhe contornos sociolégicos contemporaneos, pois as buscas realizadas
por Telémaco ja ndo se dardo apenas nos palacios cujas recepcdes o reconhecerdo como
principe de Itaca, mas em hospitais, minas, canteiros de obras, hospicios, espacos nos
quais, em geral, estdo a populacdo emigrante.

Finalizando esse quadro, surge Penélope em dramatico reconhecimento da
partida do unico filho e da impoténcia frente aos pretendentes (BRIE, 2013b, p. 17-
18)%": “Se v&o. Entra Penélope. Penélope: Meu filho agora sai & busca de um morto.
Quem vai nos proteger? Ulisses se foi e agora parte ele? Estes pretendentes, quando ele
estiver distante, tramardo sua morte para dividir tudo o que ele tem”.

Penélope se pergunta incrédula “Ulisses se foi e agora parte ele?”, mas, dentro
do contexto boliviano daqueles que ficam enquanto os patriarcas partem, essa € a
realidade, em povoados acabam sendo, muitas vezes, habitados por idosos e criangas,
Avila (2012, p.268), evocando a fala de um informante, nos traz a constatacéo de que na
Bolivia se formam emigrantes como na Argentina futebolistas: desde pequenos. Outra
informante diz que o filho foi pego pela epidemia (a vontade de emigrar) aos 16 anos.
Neste sentido, o Telémaco homérico metaforiza em Brie, perfeitamente, a
impossibilidade de vencer em uma sua propria casa, sendo a partida necessaria para

juntar-se ao pai e trazer novamente a mae conforto e seguranca.

Telémaco: A los viejos, si. Atenea: Tal vez Menelao, que en la guerra estuvo y de alli volvio lleno de
riquezas. Telémaco: Claro, a Menelao. Atenea: O Néstor el viejo. El perdi6 su hijo en una batalla. Algo
ellos sabrén.

% Mi hijo ahora se marcha a buscar a un muerto. ;Quién va a protegernos? ¢Ulises se fue y ahora parte
é1? Estos pretendientes, cuando él esté lejos, tramaran su muerte para repartirse todo lo que tiene.
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4 ENTRE HUMILHADOS E OFENDIDOS: QUESTOES DE IDENTIDADE

4.1 ITACA, SUCRE OU LA PAZ: A CAPITAL E A CRISE DA IDENTIDADE

O fendbmeno da migracdo sempre fez parte da cultura boliviana e nos interessa,
nesta subsecdo, perceber como essas migracdes, rumo aos E.U.A. e também
internamente, tém provocado mudancas e crises identitarias que sdo por Brie
representadas no texto de La Odisea, para tal, estabeleceremos um cotejo entre essa
obra dramaética e a obra filmica Humillados e Ofendidos (2008), produzidas no mesmo
periodo, esse é o primeiro filme documentario do dramaturgo e divide com o texto
dramético de La Odisea a sua posicao ideoldgica de defesa e participacdo nas lutas
politicas dos indigenas camponeses, assim como a operacionalizacdo de denuncias do
que passa essa populacéo.

N&o abordaremos, porque ndo nos seria possivel e nem é nosso objetivo, todo o
contexto politico boliviano que precede e culmina nos sucessos captados no filme
Humillados e Ofendidos (2008), mas, ao coteja-lo com La Odisea, abordaremos aqueles
que dialogam com as nossas investigacdes nesta secdo e subsecdo, sobretudo, as
migracdes e as questdes identitarias.

A opcdo por um cotejo com o filme documentério, submetendo-o as nossas
analises e comparando-o com o0 que manifesta o autor em seu texto dramético —
sobretudo no que diz respeito a questdes sociais, culturais, literarias e linguisticas que
refletem o0 seu posicionamento e atuacdo politica — justifica-se, como ja dito, pelo fato
das duas obras terem sido produzidas ao mesmo tempo, tendo, advogamos, 0S Sucessos
documentados no filme colaborado para elei¢do das tematicas do texto draméatico, como
a migracdo representada por Ulisses, o desconforto vivenciado em seu proprio territorio;
representados por Penélope e Telémaco, e também em territdrios outros, como o
demonstram Ulisses e Telémaco.

Como j& aludido, a migracdo faz parte da histéria do povo boliviano. Para os
povos andinos pré-colombianos, que habitavam a regido hoje denominada Bolivia, a
migracdo era vital, pois 0s seus sistemas ja integravam a logica de subsisténcia dessas
comunidades historicas, haja vista tais culturas contarem com migrantes regulares cujas
missOes eram viagens as terras baixas para coletar alimentos ndo produzidos nas terras
altas, conhecidos como mitimagkuna, ou mitimaes, eles eram um importante lago de

unido entre a economia inter-regional e multiecolégica (AVILA, 2012, p.262).
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Ja na modernidade, os indigenas que habitavam as zonas rurais migraram as
cidades mais urbanas, abrindo espacos que antes Ihes eram limitados e possibilitando,
também, a interacdo com o elemento ndo indigena. Esse fenbmeno migratorio interno
colaborou para emergéncia de categorias étnicas, demonstrando as diferencas entre 0s
individuos que compunham a sociedade boliviana e estabelecendo comunicacao entre
eles. A migracdo aos centros urbanos proporcionou, ainda, que povos indigenas, como
0s ayamaras, tivessem um maior acesso a educacdo, formando, assim, uma
intelectualidade indigena que deu expressdo ideologica ao sentimento de exclusao
presente em sua experiéncia urbana (GUIMARAES, 2009, p.86).

Para Hall (2011a), na modernidade, as migragdes explicitaram a existéncia de
hibridos culturais, segundo ele “as velhas identidades, que por tanto tempo
estabilizaram o mundo social, estdo em declinio, fazendo surgir novas identidades e
fragmentando o individuo moderno, até aqui visto como um sujeito unificado” (p.7).
Segundo o0s seus pressupostos, a identidade s6 se torna uma questdo quando estd em
crise, como ocorre em Humillados y Ofendidos (2008), que retrata um episddio racista,
no qual bolivianos voltam-se contra bolivianos; brancos, mesticos e indigenas urbanos,
voltam-se contra indigenas oriundos do campo, de pouca escolaridade e, muitas vezes,
ndo dominantes do idioma espanhol.

Apos décadas de lutas e conflitos politicos, Guimardes (2009) defende que a
Bolivia vive, hoje, um processo conturbado de (re) emergéncia étnica, ap0s passar por
sistematicos periodos historicos nos quais foi dada preeminéncia a identidade de classe
— camponesa. E esta identidade que na contemporaneidade é rechacada, como explicita
0 documentario, segundo Guimardes (2009), na Bolivia contemporanea é melhor
assumir uma identidade indigena do que uma identidade camponesa, 0 que é resultado
de um processo historico.

A Revolugdo de 1952, liderada pelo Movimento Nacionalista Revolucionario
(MNR) e responsavel por governar o pais até 1964, estabeleceu um modelo até entdo
inédito de relacdo entre o Estado e as comunidades indigenas, tratando-as como “o
problema indigena” em termos de classe social, organiza¢des sindicais foram as
mediadoras entra 0 governo e as comunidades.

O MNR teve como projeto a consolidacdo de um Estado nacional forte e
moderno e deu o pontapé inicial a ideia de uma nacdo homogénea, unida por uma
identidade nacional mestiga, para estabelecimento do paradigma de “integragdo social”.

Essa nocdo de mesticagem pressupunha a assimilacdo dos setores indigenas a cultura
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nacional mais ampla e, com a vitoria politica dessa corrente nacionalista, os “indios”
passaram a ser denominados pelo Estado como “camponeses”, 0 MNR se dedicou a
“campesinar” as comunidades indigenas bolivianas (GUIMARAES, 2009, p.83).

Em 1964, os militares, através de um golpe, tomam o poder valendo-se da crise
interna vivida pelo MNR, que sofria oposic¢éo, tanto da esquerda como da direita, e via
sua relagdo com os trabalhadores debilitada. O general golpista, René Barrientos, com a
reparticdo de terras e uma retorica populista, monta uma estrutura institucional
vinculando sindicalismo rural e exército, que propicia o controle direto dos sindicatos
pelos militares, através da aprovacdo do Pacto Militar Camponés (PMC), logo, como se
pode observar, a ascensdo dos militares ndo provocou mudangas significativas na
relagio entre o governo e as comunidades indigenas (GUIMARAES, 2009, p.85).

No final da década de 1970, o campesinato rompe definitivamente com o PMC,
que se vé enfraquecido j& nos primeiros anos de governo do general Hugo Banzer
(1971-1978). Em 1974, ocorre o primeiro enfrentamento entre camponeses e militares
em um protesto contra medidas econdmicas que termina no massacre dos camponeses
pelas forcas do governo, o que resultou em denuncias contra os militares e inaugurou o
processo de afastamento entre eles e o campesinato (GUIMARAES, 2009, p.85).

Como se pode observar pela sistematizacdo dos eventos elencados por
Guimarées (2009), prevalece uma identidade camponesa, que, através do sindicalismo, é
mantida em articulacdo com o Estado, contudo, a tentativa de assimilacdo nao logra
éxito, justamente, por causa da emergéncia de hibridos sociais que mantém vivas dentro
dos centros urbanos as formas indigenas de organizacdo social e politica e entram em
conflito com o sindicalismo e o seu modus operandi que, ao plano pratico da vida
cotidiana, ndo representavam as identidades étnicas.

Como ¢é sabido, esse processo de assimilacdo identitaria operado foi denominado
por Andrews (2000) como amorenamento politico e cultural e esteve presente em
diversas nagdes da América Latina no século XX, ndo sendo algo exclusivo da Bolivia,
seu objetivo era angariar as forcas populares para garantir a ascenséo de novos governos
nacionais, como comprovamos na sistematizagcdo de Guimardes (2009), o que se; por
um lado, gerou importantes reformas sociais e econémicas; por outro, contudo,
promoveu a falaciosa ideia de democracia racial mascarando problemas étnicos e
propagando uma identidade mestica e criolla hoje rejeitadas pelos novos atores politicos

bolivianos e latino-americanos.
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Atualmente, na Bolivia, a populagdo indigena representa 61% do total nacional®

e tem reivindicado cada vez as suas identidades indigenas, no plural, ja que também s&o
distintas entre si. E os dois maiores expoentes contemporaneos dessas reinvindicacgoes e
lutas sdo os povos indigenas do Oriente e as organizagdes de ayllus®® andinas,
impulsionados, sobretudo, pela influéncia do movimento Katarista que em 1973
publicou o primeiro documento publico do katarismo, o Manifesto de Tiwanaku'®.

No Manifesto de Tiwanaku, ainda bastante atual, os camponeses reclamam uma
incluséo real na vida econémica, social e politica do pais e denunciam a exploracao
econbmica e cultural que sofrem, ja que na Bolivia ndo houve, verdadeiramente, uma
integracao das diversas culturas, como haviam apregoado os projetos politicos até entdo,
houve sim uma sobreposicdo e dominacdo que manteve aos indigenas no estrato mais
baixo e explorado da pirdmide (Primero Manifesto de Tiahuanaco, 1973, sem
paginacao).

No manifesto, as minorias dominantes sdo acusadas de preterirem as formas
autéctones de cultura e desenvolvimento, em detrimento de uma imitacdo servil do
“pseudo-desenvolvimentismo™ de outros paises, cujos objetivos desconsideram o bem-
estar social das comunidades autoctones, assim sendo, os manifestantes reclamam a
valorizagdo de suas “nobres virtudes ancestrais”, trazendo a cena a importancia dos
quéchuas e aymaras desprestigiados e considerados cidaddos de segunda classe
(Primero Manifesto de Tiahuanaco, 1973, sem paginacéao).

Curiosamente, Queiroz (1998), ao discorrer sobre a falta da perfeicdo esperada
pelos habitantes de uma nagdo em comparacao a outras nagdes que julgam perfeitas e
bem sucedidas, aborda o sentimento de inferioridade étnica e derrotismo nacional, que
geram inconformidade e ressentimento, elegendo justo o retrato da Bolivia escrito em
Pueblo Enfermo, de 1909, por Alcides Arguedas, como a ilustracdo maxima desses

sentimentos, que, fatalmente, se converte em “sentimento escorpionico” com o qual 0s

% Censo de populacéo e Vivenda de 2001, Instituto Nacional de Estatistica de Bolivia, consultado em
<http://www.ine.gov.bo>. Em 20/06/2014.

% De origem quéchua ou aimaré, um ayllu ou aillo, foi uma forma de organizagdo comunitéria familiar
extensa originaria dos Andes com uma ascendéncia comum, real ou imaginaria, que trabalhava de forma
coletiva em um territério de propriedade também comum. Nos anos de 1980 e 1990, os ayllus ressurgiram
como novos atores coletivos, cujos objetivos incluem a retomada da nocdo de ayllus como unidade
politica basica em competicdo com outras organizacfes existentes, sobretudo os sindicatos camponeses e
a luta por uma cultura local auténtica e a projecdo da ideia de autoridade origindria como representagéo
nacional (GUIMARAES, 2009)

10 Disponivel em  <http://marianabruce.blogspot.com.br/2010/06/primer-manifiesto-de-tiahuanaco-
1973.html>. Acesso em 06/07/2014.
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préprios cidaddos envenenam a patria ao sé enxergarem vicios onde outros enxergam
virtudes, a autora diz, ainda, que “diminuido, infeliz, o mal-nascido blatera e blasfema
contra o proprio pais, contra a nacionalidade e contra os deuses lares” (p.63).

Como podemos observar no Manifesto de Tiwanaku, € contra esse sentimento
que o movimento katarista vai lutar. Um sentimento tdo forte que, imortalizado em
Pueblo Enfermo e propagado ao longo do século XX, é ainda hoje tomado como
exemplo daquilo que, no Brasil, nos habituamos a chamar de complexo de vira-latas,
termo cunhado pelo dramaturgo Nelson Rodrigues*™, para definir nosso complexo de
inferioridade perante as outras nagdes, mesmo em areas ou Ssetores nos quais Somos
infinitamente superiores, como no futebol, fruto da resenha na qual o dramaturgo cunha

(13

0 termo, para Nelson Rodrigues: “por ‘complexo de vira-latas’ entendo eu a
inferioridade em que o brasileiro se coloca, voluntariamente, em face do resto do
mundo” (1993, p.62).

Em uma acgdo que podemos traduzir como uma luta contra o complexo de vira-
latas boliviano, a comunidade autoctone verbaliza sua exclusdo operada nas politicas
publicas que ignoram suas culturas e necessidades, sendo os métodos, 0s programas e
mesmo o idioma adotado distantes da cultura indigena, o que impossibilita o
desenvolvimento do campo e do pais como um todo. Para eles, o projeto politico
adotado até entdo buscou ndo apenas converter o indio em uma espécie de mestico
indefinido e sem personalidade, como conseguiu, também, sua assimila¢do a cultura
Ocidental e capitalista (Primero Manifesto de Tiahuanaco, 1973, sem paginacao).

O que chama atencdo no manifesto, e € de extrema importancia, é que a
comunidade camponesa e indigena chama para si uma participacdo politica real, sem o
intermédio de “politicos profissionais” que ndo os representa de verdade, “uma
organizacdo politica para que seja instrumento de libertacdo dos camponeses, terd que
ser criada, dirigida e sustentada por nés mesmos” (Primero Manifesto de Tiahuanaco,
1973, sem paginagdo). Esse ato politico manifesto em 1973 corroborou para a ascenséo
de representacdes indigenas e formas de atuagdo politicas indigenas, como 0s povos
indigenas do Oriente e as organizagdes de ayllus andinas e tem, talvez, seu maior
reflexo na elei¢do do primeiro presidente indigena da nacdo, Evo Morales.

Como Brie traduz essa situacdo politica e cultural? No filme documentério ja

citado anteriormente, Humillados y Ofendidos (2008) e no texto dramatico La Odisea

101 A primeira vez que o dramaturgo utiliza o termo é em uma cronica esportiva publicada na Manchete
Esportiva, em 08/03/1958.
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(2007b, 2009, 2013b). Como ja& mencionado, o documentario nasce do
acompanhamento pelo dramaturgo do conflito de cunho étnico-racial, ocorrido em
Sucre, em 24 de maio de 2008, para fazé-lo, o dramaturgo interrompe a montagem da
peca La Odisea. Apos publicizar nos meios de comunicagéo locais e internacionais as
filmagens que resultaram no filme documentario, ele sofre forte hostilizacdo de
liderangas politicas locais — como a invaséo de sua propriedade e atentado ao seu cdo de
estimacdo — essas liderancas sdo retratadas como antagonista no documentario, que 0s
mostra ofendendo e humilhando aos camponeses indigenas. Tais liderancas sao
representantes civicos, autoridades municipais e dirigentes universitarios.

O filme, que possui 43 minutos, tem codirecdo de Javier Horacio Alvarez e
Pablo Brie, e a sua importancia no cenario nacional é demonstrada com a criacdo do
“Dia Nacional Contra o Racismo” na Bolivia, por ele inspirada, pelo retrato das
agressodes, humilhacdes e acossos sofridos pela populacdo camponesa indigena que vai a
cidade de Sucre recepcionar o Presidente Evo Morales, cuja presenca na cidade
objetivava distribuir ambuléncias para o departamento de Chuquisaca, onde a cidade de
Sucre é capital.

Como abordamos em nossa segunda se¢do, acreditamos que os fatos ocorridos
em Sucre, transformados pelo dramaturgo em um documentario, geraram ndo apenas 0
hiato na montagem da peca, como, também, a eleicdo de algumas de suas tematicas e,
apos o hiato, significativas mudancas em seu texto com inclusdes e exclusdes que
mereceram nossas analises por explicitarem e mesmo exacerbarem uma escrita
dramaturgica rapsodica de um autor que opta pela traducdo de um texto homérico para o
contexto espaco-temporal boliviano.

Como dito no Manifesto de Tiahuanaco, ha uma minoria politica que explora a
comunidade indigena e que nao ficou feliz em ver o dramaturgo, que até entdo gozava
de grande prestigio, operar as dendncias que faz no documentario, passando ele passa a
ser chamado na imprensa local de “argentino de merda”.

O filme comega com uma explicagdo historica a cerca da rivalidade entre a
cidade de Sucre e os Camponeses, dada pelo Padre Rafael Garcia Mora, Sacerdote
Jesuita, diretor da rddio ACLO:
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Em Sucre ha uma separacdo entre a cidade e o campo, oriunda desde 0s
tempos da colbnia e decorrentes dos diversos planos econémicos adotados
desde essa época. Fundada como uma cidade administrativa, nela viviam
unicamente funcionarios publicos, que nunca viram a necessidade de se
vincular ao campo, sendo uma exce¢do entre 0s departamentos do pais,
porque viviam de uma renda vinda direto da coroa, e depois, quando passou a
ser a capital, conseguiram sobreviver, também, com seus salarios de
funcionarios (Humillados y Ofendidos, 2008).

A essa breve introducédo explicativa se ddo outras mencdes histéricas relevantes,
como, por exemplo, a independéncia da regido em relacdo a coroa, liderada por Juana
de América (Juana Azurduy de Padilla) que liderava um exército de camponeses
indigenas, acrescentando mais um capitulo de rivalidade entre sucrenses e camponeses,
sendo Sucre, por seu contexto historico, uma exce¢do na Bolivia na relacdo que se
estabelece com o campo e seus habitantes. O Padre Rafael Garcia Mora deixa claro, no
entanto, que o fomento a essa rivalidade e 6dio, que, em pleno século XXI, resultaram
em atos racistas, € fruto da conjuntura politica do pais e se dirige, na verdade, ao
presidente indio Evo Morales.

O documentério traz imagens recolhidas desde 2007, com o inicio da polémica
em torno da elaboracdo e tentativa de aprovacao da nova Constitui¢do boliviana, na qual
as garantias dos direitos indigenas seriam aprovadas, o0 que incomodou a elite do pais e
deu a elite local sucrense um objetivo: tornar Sucre'®, outra vez, em lugar de La Paz, a
capital plena do pais. O que deflagrou diversos conflitos, liderados pela formacao, em
Sucre, do Comité Interinstitucional, do qual fazem parte as liderancas politicas locais,
apresentadas no documentario como antagonistas e responsaveis, também, pela
perseguicdo ao dramaturgo e a jornalistas envolvidos no conflito.

Nas “notas a La Odisea”, presentes na edi¢cdo de 2007, o autor deixa claro que
relaciona as tematicas da obra homérica com a situacdo, entdo atual, em que vivia a
Bolivia: “a humilhacdo de Ulisses pela mao dos pretendentes tem os tons e as palavras
dos racistas que agrediram e humilharam aos camponeses em Sucre” (BRIE, 2007b,
p.6)103.

A polémica questdo da capital boliviana sera explicitada pelo dramaturgo no

texto, na tradugdo da famosa cena em que Penélope reconhece a Ulisses quando ele

192 Faz-se necessario esclarecer que, constitucionalmente, Sucre nunca deixou de ser a capital da Bolivia,
por isso a luta para que seja capital “plena”, e €, atualmente, capital do departamento de Chuquisaca. E a
52 cidade mais populosa do pais. Desde sua fundacéo, ja foi denominada Charcas, La Plata e Chuquisaca,
0 que a levou a receber a alcunha de “Cidade dos Quatro Nomes”. Contudo, desde 1898, La Paz, cidade
mais populosa da Bolivia, segue sendo a capital administrativa do pais.

103 |_a humillacién de Ulises por mano de los pretendientes, tiene los tonos y las palabras de los racistas
que golpearon y humillaron a los campesinos en Sucre.
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descreve o leito nupcial feito pelas suas préprias maos. Brie atualiza a cena, na qual,
além do reconhecimento do leito nupcial, o reconhecimento se dara, também, pela
realizacdo de uma espécie de questionario, cujas perguntas dizem respeito a familia, ao

corpo da esposa e a capital do pais, e devem ser respondidas pelo marido.

Penélope: De que cor sdo meus olhos? Ulisses: Neg... castanhos, sdo
castanhos. Penélope: Quais as minhas medidas? Ulisses: 90 — 60 — 90.
Penélope: O nome do teu filho? Ulisses: Telémaco. Penélope: E do teu pai?
Ulisses: Laertes. Penélope: Aonde tenho um sinal? Ulisses: Nas nadegas...
Né&o, essa era Calipso. Na coxa, na coxa. Penélope: A capital da Bolivia?
Ulisses: La Paz... Nio... Sucre... Nio sei. Por que me desprecias? (Grifo
nosso. 2013b, p.100-101)"%,

Como se pode observar, sendo o Ulisses de Brie um hibrido, aquele que ndo
pertence apenas a Penélope, a sua familia e a sua terra natal, com o humor caracteristico
do dramaturgo, a personagem titubeia em algumas respostas, confunde Penélope com
Calipso e acaba por ndo saber qual a sua capital, La Paz ou Sucre.

A denuncia operada pelo Primero Manifesto de Tiahuanaco, em 1973, contra
uma minoria dominante que obstrui um real desenvolvimento do pais se repete em
2008, quando, no filme documentério, expbe-se que uma minoria dominante, alegando
falsamente lutar pela democracia, impede o andamento da votacdo, pela maioria, da
nova constitui¢do, ocupando o parlamento com faixas cujos dizeres “Democracia” e
“Bolivia livre e soberana, sem tirania cubana-venezuelana” acusam o presidente Evo
Morales e seus partidarios politicos do MAS'® — Movimiento Al Socialismo — de
tentarem impor uma “ditadura” no pais. Para Carlos Aparicio Vedia, Constituinte por

Chuquisaca, pertencente ao MAS:

104 penglope: ¢De qué color son mis 0jos?/ Ulises: Neg...marrones, son marrones./ Penélope: ¢Cuéles
mis medidas?/ Ulises: 90 - 60 — 90/ Penélope: ¢El nombre de tu hijo?/ Ulises: Telémaco./ Penélope: ¢Tu
papa?/ Ulises: Laertes./ Penélope: ;Ddénde tengo un lunar?/Ulises: En la nalga...no, esa era Calipso. En
el muslo, el muslo./ Penélope: ;La capital de Bolivia?/ Ulises: La Paz...No...Sucre...no sé ;Por qué me
desprecias?

150 Movimiento Al Socialismo (MAS), em portugués Movimento para o Socialismo, é um partido
politico socialista boliviano, fundado em 23 de julho de 1997, cujo lider maximo € o atual presidente
boliviano Evo Morales.
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Nossos nomes foram publicados na praca, violaram nossos direitos humanos
mais basicos. Porque fizemos uma constituicdo politica do Estado para os
pobres, para os bolivianos de classe média e, inclusive, para os milionarios.
Mas nessa constituicdo politica do Estado n6s incluimos os direitos que néo
estavam reconhecidos, a maior gama de direitos conhecidos nas
ConstituicBes ao redor do mundo, esse foi um avanco na incorporagdo dos
direitos dos povos indigenas, o reconhecimento a um Estado Plurinacional, s6
a partir do reconhecimento do estado Plurinacional pode haver o
reconhecimento efetivo de nossos povos indigenas, mas isso € 0 que é mais
rechacado, isso é 0 mais castigo, € 0o motivo para que nos humilhem.
(Humillados y Ofendidos, 2008).

Chamados de “masistas” — integrando ou ndo o MAS —, 0s camponeses
indigenas que vao recepcionar o presidente Evo Morales e receber as ambulancias,
muitos deles prefeitos e representantes do legislativo, sdo fisica e verbalmente agredidos
em um cenario que lembraria 0 de uma guerra civil caso 0s oponentes estivessem
armados, o0 que ocorre é um verdadeiro massacre, um linchamento pablico de uma
populacdo que ndo esperava tal recepcdo e que, ainda que esperasse, ndo poderia se
defender, na fala de um dos entrevistados que foi vitima desse horror, caso soubessem o
que sofreriam, teriam trazido ao menos estilingues. Ou seja, a populacéo injuriada ndo
poderia se defender devidamente, mesmo que quisesse.

Hall (2011a) nos traz que o “fundamentalismo” ¢ um dos fenomenos deflagrados
pelo revival do nacionalismo particularista e do absolutismo étnico e isso, infelizmente,

é 0 que o documentario comprova, na fala da jornalista Soledad Dominguez:

O comité Interinstitucional é uma organizagdo criada para que se inscrevesse
na nova constituigdo politica do Estado que Sucre é Capital Plena de Bolivia,
que retornem todos os poderes do Estado a Sucre, é uma soma de instituicdes
publicas da cidade de Sucre, assumem a dire¢do de todas as mobilizacdes
contra a Assembleia Constituinte, transformou-se em um grande poder, nédo
eleito por voto popular, mas que dirigia todas as agdes politicas e
institucionais dessa cidade. (Humillados y Ofendidos, 2008)

Vemos através de La Odisea e de Humillados y Ofendidos a deflagracéo do édio
e a ascensdo de um fundamentalismo que enaltece Sucre, em seu desejo de ser capital
plena, ao passo que tenta diminuir ao indio camponés, dentre 0s cortes para imagens
feitos pelo documentario, vemos algumas picha¢des em muro que afirmam Sucre como
uma cidade/capital branca: “Kollas NEGROS de MIERDA, Sucre capital BLANCA”.
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Em caixa alta, os indigenas, Kollasloe, sdo chamados de “negros de merda” ¢ a
branquitude € exaltada junto com a capitania de Sucre. Em outro muro se Ié:
“Unionistas em Sucre para MATAR KOLLAS capitalia plena unionistas”. Em caixa
alta estd a ameaca de assassinato dos indigenas para garantir a Sucre o direito de ser
capital e de liderar o pais.

Dentre as varias humilhacGes impostas aos indigenas em 24 de maio, algumas
delas eram de claro cunho nacionalista, com o propdsito de demonstrar ser Sucre a
melhor opc¢do para capital: foram queimadas bandeiras de outros departamentos, 0s
indios ndo sucrenses foram obrigados a se ajoelhar, beijar o solo e gritar coisas como
“Sucre te quiero”, enquanto seus torturadores gritavam “Sucre de pie, Evo de rodillas”
(Sucre de pé, Evo [Evo Morales] de joelhos) e o ponto alto foi a entoa¢do do Hino a
Chuquisaca, como ja aludido na nota de rodapé 99, antiga Sucre.

Para Guimardes (2009), as lutas internas, que deram voz e vez a populacdo
indigena, nunca tiveram objetivos separatistas, a opcdo por formas autdctones de
organizagdo para o desenvolvimento nacional, como a dos ayllus andinas — tradi¢éo
recriada pelos intelectuais indigenas que resgataram as histdrias de seus ancestrais com
0 objetivo de lutar contra o colonialismo interno — objetivaram, tdo somente, dinamitar a
ideia de nacdo mestica homogenia que oprimia ao elemento indigena autoctone.

Contudo, o efeito colateral dessa emergéncia étnica foi a colocacdo em cheque
da Bolivia enquanto comunidade imaginaria, pensada nos termos de Benedict Anderson
(2008), num contexto no qual cada um dos extremos inventa sua propria “nacio
imaginada” na polarizac@o entre indios e ndo indios, como ocorrido em 24 de maio de
2008, em Sucre.

Em La Odisea isso estd manifesto pela presenca dos pretendentes em [taca, que
planejam a morte de Telémaco, negando a ele e a Penélope quaisquer de seus direitos,
espoliando seus bens e mantendo itaca em um eterno estado de inércia. Para Rivera
Cusicanqui (2010), ao final dos anos 60, surgiu na Bolivia uma geracdo de jovens
ayamaras que se sentiam estrangeiras em seu proprio pais, sentimento manifesto no
Primero Manifesto de Tiahuanaco de 1973, no qual afirma-se “somos extranjeros en
nuestro propio pais” (sem paginagao), 0 que é por Brie metaforizado em La Odisea na
figura do jovem Telémaco, humilhado e ofendido pelos pretendentes em sua prépria

terra.

198 Os “collas™ ou “coyas” ¢ um povo indigena do norte do Chile, da Bolivia e do norte da Argentina.
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Figueiredo (2010) retoma o pensamento de José Carlos Mariategui, para o qual a
populacdo indigena € subalterna em seu proprio pais, apesar de ser a maioria da
populacdo, um pensamento datado de 1930, mas ainda atual, como aludido no paragrafo
acima. E, embasada no peruano Antonio Cornejo Polar, a autora defende que a
heterogeneidade — enquanto conceito cunhado por Cornejo para definir as disparidades
da realidade latino-americana, na qual grupos étnicos, sociais e econdémicos
extremamente disparem coexistem —, na regido Andina, talvez seja ainda mais radical
que em outras areas, pela falta de uma proporcional representatividade indigena no
cenario politico e cultual.

Contudo, como vimos, na Bolivia, essa falta de representatividade politica vem
paulatinamente se modificando, o0 que ndo tem impedido a minoria, pertencente a elite,
de tentar frear a concretizacdo das demandas indigenas, 0 que também é reconhecido
por Figueiredo (2010, p.24): “Nos ultimos anos, neste inicio de novo século, assiste-se a
uma mobilizacdo das camadas populares indigenas na regido andina, que tem provocado
a queda de presidentes e algumas mudangas, ainda insuficientes para transformar a
situagdo de exclusdo em que se encontram”.

Cabe destacar o fato de que a elite sucrense, que se quer branca, como pode ser
visto nas pichacdes em muro, é, na verdade, uma elite crioula, o que espelha o problema
de autoimagem da América Latina enquanto continente mestico. Mas que se utilizam da
identidade linguistica, pois falam o espanhol enquanto muitos dos camponeses nao —
Como exposto por Anderson (2008), nas Américas, a questdo linguistica ndo esteve
presente nas lutas de libertacdo nacional e explicacdo atribuida a isso é que os lideres
americanos, crioulos, falavam a mesma lingua dos lideres metropolitanos — e da
identidade de classe, vide o envolvimento de liderancas universitarias, para angariar
signos que os distingam dos indigenas camponeses.

Guardadas as devidas proporcGes, os quadros politicos bolivianos tém
semelhancas aos brasileiros. Na Bolivia, um presidente indigena, aqui, um nordestino
oriundo da classe operaria, cuja sucessora € uma mulher, ambos — Bolivia e Brasil —,
acusados de terem governos extremamente corruptos, por promoverem — ao lado dos
beneficios promovidos a classe média e aos ricos — direitos aos mais vulneraveis, ambos

atacados por todos os lados, até mesmo por alguns desses vulneraveis que por ja ndo
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serem tdo vulneraveis se creem nesse direito, 14 os "masistas”, aqui os “petralhas'®”” e,

assim, a minoria abastada, em nome da ‘democracia’, vai tentando, no lago e no grito,
tomar o poder e refrear a ascensdo das classes populares, tanto em atos
antidemocraticos, como o que foi as ruas pedir intervencdo militar, em Sdo Paulo — SP,
pelo ndo reconhecimento da vitdria presidencial legitima nas ultimas eleicdes em 2014,
quanto pela derrubada, por via democrética, de projetos que tramitam na camera, como
a implementacdo de Conselhos Populares na camara legislativa —, sempre, com
acusacbes de comunismo cuba-venezuelano e de formas de representacdo
bolivarianistas, paradoxalmente, lider cujo nome foi utilizado para batizar o pais que

chamamaos Bolivia.

197 Neologismo formado a partir das palavras PT, partido dos trabalhadores, e Metralha, sobrenome das
personagens da Disney criados nos quadrinhos em 1951, os Irméos Metralha, quadrilha cujo objetivo era
assaltar o cofre do rico Tio Patinhas.
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4.2 ULISSES MAMANI, MORALES, CHOQUE E QUISPE: A IDENTIDADE, A
DIFERENCA E A MEMORIA

Para Italo Calvino (1993), os signos caracteristicos da ldentidade de Ulisses néo
tém nada de régio, ndo por acaso se salvara trocando o nome para Ninguém, o herdi que
tem como prosaicos objetivos voltar para casa, envelhecer ao lado da familia e morrer
velho, como ja exposto, € reconhecido pelos seus, apds uma crise de identidade geral

que se instala na segunda metade da Odisseia homerica, também por prosaicas acoes:

Para a ama-de-leite sua identidade é comprovada por uma cicatriz de garra de
javali, o segredo da fabricagdo do leito nupcial com uma raiz de oliveira é a
prova para a esposa e, para o pai, uma lista de arvores frutiferas; todos eles
signos que ndo tém nada de régio, que associam o heréi com um cagador, um
marceneiro, um homem do campo (Grifo nosso. CALVINO, 1993, p.21).

Logo, a identidade camponesa ulissiana da a Brie todos os subsidios necessarios
para dramatizar os infortinios, j& aludidos, dos camponeses indigenas bolivianos,
fazendo a manutencdo, em La Odisea, as mesmas estratégias de reconhecimento,
mantendo, nas cenas 8 e 12, a identidade de Ulisses como um cagador, marceneiro e
homem do campo:

A ama-de-leite, Euricleia:

Euricleia: J& ndo cheira ao meu leite, nem a comida que lhe preparava.
Cheira a mar e barro. Como se tivesse nascido outra vez da terra. Quase com
medo, toco a cicatriz de sua panturrilha. [...] Creia que era minha imaginagéo.

Voltei a tocar. Ndo era minha imaginagao. E ele! (2013b, p.86)'%.

A esposa, Penélope:

Ulisses: ninguém podia mover essa cama. Eu a fiz de uma oliveira que funde
suas raizes no quarto. Trabalhei o tronco com machado de bronze, a coloquei
em esquadra, a aplanei até deixa-la macia e lisa ao toque. A base do tronco eu
cobri com pedras. Adornei-a com ouro, prata e marfim. E tiras de couro
pintadas de vermelho (2013b, p.102)*®*.

O pai, Laertes:

1% va no huele a mi leche, ni a la comida que le preparaba. Huele a mar y barro. Como si hubiera nacido
otra vez de la tierra. Tengo un presentimiento. Casi con miedo, toco la cicatriz de su pantorrilla. [...]
Creia que era mi imaginacion. Volvi a tocar. No era mi imaginacion. jEs él!

109 Ulises: Nadie podria mover esa cama. La hice de un olivo que hunde sus raices en la habitacion.
Trabajé el tronco con hacha de bronce, lo puse en escuadra, lo cepillé hasta dejarlo suave y liso al
contacto. La base del tronco la cubri con piedras. La adorné con oro, plata y marfil. Y cintas de cuero
pintadas de rojo.
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Laertes: Se és Ulisses de verdade e voltastes, da-me um sinal. Ulisses: Essas
sdo as arvores com as quais me presenteaste quando eu era crianga e te seguia
por todo pomar. Treze pereiras, doze macieiras e quarenta figueiras, e

cinquenta parreirais na vinha que amadurecem uns depois dos outros. Laertes
110

0 abraca e Ulisses o carrega (2013b, p. 96)".
E ja que os infortinios sofridos pelo rei de ltaca, agora Bolivia, associam a
imagem da pobreza com a ideia de um direito subtraido, uma injustica a ser combatida,

em Calvino (1993) encontramos ainda que:

No inconsciente coletivo, o principe disfarcado de pobre é a prova de que
cada pobre é na realidade um principe que sofreu uma usurpacao e que deve
reconquistar seu reino. Ulisses ou Guerin Meschino ou Robin Hood, reis ou
filhos de reis ou nobres cavaleiros caidos em desgraca, quando triunfarem
sobre seus inimigos hdo de restaurar uma sociedade dos justos em que serd
reconhecida sua verdadeira identidade. (p.21)

Para o teorico italiano, os infortunios dos nobres, “no plano da fantasia, onde as
ideias podem deitar raizes sob a forma de figuras elementares” (p.20), estabeleceu um
ponto fundamental para toda tomada de consciéncia social da época moderna. Calvino
afirma que, ao mesmo tempo em que Ulisses encarna uma identidade com a qual os
menos abastados podem se identificar, o her6éi homérico modernizou o tradicional herdi
épico cujas virtudes aristocraticas e militares eram paradigmaticas, acrescentando a
essas virtudes a capacidade de suportar “as experiéncias mais duras, as fadigas, a dor e a
solidao” o que o torna proximo e atual.

Brie, neste viés, exacerba a atualidade de Ulisses dando-lhe os sobrenomes
Mamani, Morales, Choque e Quispe, que, como ja expusemos, tanto remete a qualquer
cidaddo andino — como um Silva, Souza ou Santos a qualquer cidaddo brasileiro —
quanto a intelectuais, artistas e representantes politicos bolivianos de grande relevancia
nacional e internacional, como, por exemplo, o Presidente Evo Morales.

Neste viés, fica explicita a eleicdo de Brie por representantes de uma identidade
subalterna, cujas armas de ascensdo social, as artes, a cultura, 0 ingresso nas

universidades, a elei¢do para cargos publicos, no executivo e legislativo, tém esbarrado,

10 aertes: Si eres de veras Ulises y has vuelto, dame una sefial. Ulises: Esos son los arboles que me
regalaste cuando yo era nifio y te seguia por toda la huerta. Trece los perales, diez manzanos y cuarenta
higueras, y cincuenta hilares de uva en la vifia que maduran unos después de otros. Laertes lo abraza y
Ulises lo alza.
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constantemente, nas poderosas armas das elites locais, cujo poderio midiatico e
econémico tem sido capitalizado para refrear essa ascensao.

Como ja exposto, a atuacdo de Brie é extremamente politica, ndo apenas pelas
escolhas artisticas que faz, aqui demonstradas pelo texto dramatico de La Odisea e pelo
filme documentario Humillados y Ofendidos, como, também, por sua marcada presenca
nos meios de comunicacdo e mesmo nos ambientes de poder, nos quais verbaliza a
importancia das artes e, em especial, do Teatro, para construcdo de uma sociedade justa
e equanime, na qual a diversidade seja reconhecida e a interculturalidade seja uma
pratica de respeito e congregacao.

Exemplo disto € seu texto de apresentacdo na Assembleia Constituinte boliviana,
publicado pelo CELCIT em 2007, sob o titulo El oficio, el presente, el mercado, la
diferencia, (O oficio, o presente, o0 mercado, a diferenca), no qual comeca respondendo

para que e para quem os artistas do teatro boliviano trabalham:

Trabalhamos por uma Bolivia pluricultural e multiétnica. Trabalhamos para
eliminar a exclusdo e criar uma nacdo com possibilidades para todos.
Trabalhamos para que nesta nacéo se reconhegam as diferencas culturais e de
costumes por um lado, e, por outro, se alimentem os encontros e relagdes. A
interculturalidade deve, por um lado, afirmar as diferentes identidades e, por
outro, promover 0 respeito, 0 conhecimento mdatuo e o intercdmbio entre

diferentes. E é neste aspecto que a arte pode cumprir uma func¢éo

extraordinaria (Grifo nosso. 2007a, p. 32-33)*'*.

Neste viés, a atuacdo de Brie dialoga com o que pensa Eduard Said (2007) sobre
a constante mudanca no papel do escritor neste século, no qual, cada vez mais, ele
assume os atributos adversos do intelectual, isto é, “atividades como falar a verdade
para o poder, ser testemunha da perseguicdo e sofrimento e fornecer uma voz dissonante
nos conflitos com a autoridade” (p.156). E o que faz Brie em seu texto dramatico, em
sua incursdo pelo cinema documentario e em suas falas publicas, inclusive em falas
diretas para o poder boliviano, no qual expde a falta de atencdo e recursos dados a arte e

reclama um estado mais democratico:

m Trabajamos por una Bolivia pluricultural y multiétnica. Trabajamos para eliminar la exclusion y crear

una nacioén con posibilidades para todos. Trabajamos para que en esta nacion se reconozcan las
diferencias culturales y de costumbres por un lado, y por otro se alimenten los encuentros y relaciones. La
interculturalidad debe por un lado afirmar las diferentes identidades y por el otro promover el respeto, el
conocimiento mutuo y el intercambio entre diferentes. Y es en este aspecto que el arte puede cumplir una
funcion extraordinaria.
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A democracia ndo existe se reina sobre a exclusdo, o abandono, a miséria de
um povo. Esta constituinte nasceu porque é imprescindivel modificar o
estado e o acordo béasico entre os bolivianos para construir um pais mais
justo, digno, verdadeiramente democréatico, com oportunidades para todos e
sem exclusdes (BRIE, 2007a, p. 33)**2

Ainda de acordo ao pensamento de Said (2007), Brie, com seus escritos que
inscreveram a dramaturgia boliviana na cena internacional, atesta a experiéncia
vivenciada pela Bolivia e parte da regido dos Andes, assumindo, assim, um papel
simbdlico especial do escritor como um intelectual, que, para Said, confere a essa
experiéncia “[...] uma identidade publica inscrita para sempre na agenda discursiva
global” (p.156). Said advoga que nomes como, por exemplo, os ganhadores do Nobel
Gabriel Garcia Marquez e Octavio Paz, disparam em nossas mentes uma regido
simbdlica, vista como palanque ou ponto de partida de atividades que intervém em
debates, muitas vezes, longe do mundo da literatura. Demonstramos, aqui, essa mesma
atuacdo por parte de Brie, com o diferencial, talvez, que sua dramaturgia — assim como
sua obra filmica — e sua atuacdo nos debates politicos bolivianos ndo estdo de todo
dissociados, ao contrario, estdo intricados e em dialogo.

E também Said (2007, p.66) que argumenta como algumas vozes, antes
negligenciadas, tém sido retomadas por um publico verdadeiramente multicultural, que,
atualmente, revisao os lugares privilegiados sempre dados aos textos classicos herdados
das culturas antigas grega, romana e hebraica e como, por exemplo, envolve povos
africanos e semiticos, inextricavelmente, com a Grécia atica. Logo, o0 mesmo que faz
Brie ao associar a boliviana, em sua La Odisea, com a Grécia Antiga da Odisseia de

Homero, em um fazer humanista.

Atena: Esta terra é aspera, ndo é para cavalos, ndo é estreita, nem muito
larga. Aqui cresce o trigo, o milho, e se faz o vinho. A chuva e o orvalho
sempre a molham. E boa para cabras e para bois. H4 montanhas, pedras, rios
nas selvas. Seu nome é Itaca. Todos: Turquia, Bolivia, Argentina, Iran,
Uganda, Uruguai, Itdlia, Marrocos, México, Libia. (Grifo nosso. BRIE,
2013b, p.83)**%.

1121 a democracia no es tal si reina sobre la exclusion, el abandono y la miseria de un pueblo. Esta
constituyente nacié porque es imprescindible modificar el estado y el acuerdo bésico entre los bolivianos
para construir un pais justo, digno, verdaderamente democratico, con oportunidades para todos y sin
exclusiones.

113 Atenea: Esta tierra es spera, no es para caballos, tampoco es estrecha ni demasiado ancha. Aqui crece
el trigo, el maiz, y se hace el vino. La lluvia y el rocio siempre la mojan. Es buena para cabras y para
bueyes. Hay montafias, piedras, rios en las selvas. Su nombre es itaca. Todos: Turquia, Bolivia,
Argentina, Irdn, Uganda, Uruguay, Italia, Marruecos, Libia.
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Aqui, como pode ser visto, o dramaturgo, mais uma vez, entrelaca Itaca, a
Europa e a Bolivia, como podemos ver na jun¢do — em uma mesma “ftaca” — do trigo e
do milho, alimentos importantes e, em muitos contextos, sagrados e com ocupagéo
central nos cultos e nas representacdes de Castela, Europa, e dos indios, Andes,
respectivamente (GRUZINSKY, 2001). Da mesma forma, itaca ndo é apenas a Bolivia,
pois representa, também, os territorios flagelados pela guerra e pelo exilio, como
Uganda e como o México, ao passo que &, ainda, os territrios nos quais o dramaturgo
vive 0s seus proprios exilios, como a Bolivia, a Argentina e a Italia.

Neste viés, o dramaturgo revé a histéria local, a global e a sua historia intima,

em um s6 movimento de leitura da Odisseia homérica. Para Said (2007, p.45):

Toda leitura e interpretacdo de uma obra candnica a reanima no presente,
fornece ocasido para releitura, permite que o0 moderno e 0 novo sejam
situados hum amplo campo histdrico, cuja utilidade é nos mostrar a historia
como um processo agonistico que ainda esta sendo feito, em vez de
terminado e decidido de uma vez por todas.

Assim sendo, através de sua releitura da Odisseia, Brie nos convida a debater a
recente histdria boliviana, cujo registro, em seu filme documentario e em seu texto
dramatico, eternizam os acontecimentos vividos em Sucre que ameacaram a democracia
boliviana e, infelizmente, lograram éxito em por fim a sua pratica intercultural, laboral e
de vida, exercida e vivida no pais por quase duas décadas.

Silva (2014, p.73) defende que um “multiculturalismo” apoiado em um apelo a
tolerancia e ao respeito a diversidade e a diferenca de forma vaga e benevolente,
dificilmente colocara a critica a politica da identidade no centro das discussoes,
tendendo essa perspectiva da diversidade, na verdade, a neutralizar, cristalizar e
essencializar a identidade e a diferenca. De encontro a esta pratica de vago e
benevolente apelo, Brie age pedagogicamente utilizando-se de seus textos dramaticos
para levar ao tablado a tensionada diversidade boliviana, expondo aqueles que querem
neutraliza-la para assim se perpetuar no poder, como 0s mandatarios de Sucre, expostos
no filme documentario Humillados y Ofendidos. Sobre esta pratica Sara Rojo nos diz

que:
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Em consonancia com as teorias sobre a cultura que entendem que o olhar do
mundo latino-americano deve incorporar as tradi¢des culturais que nos
constituem, uma vertente do teatro latino-americano atual retoma as
mitologias pré-colombiana e/ou africana como partes fundadoras do mundo
em que habitamos. N&o se trata, nessas teorias, de analisar o mundo indigena
ou africano como o outro. Trata-se de partir do fato de que os latino-
americanos somos sujeitos constituidos, em tenséo, por vertentes culturais
diversas. Esta dinamica rompe com a exclusdo ou com a incorporacdo do
outro a partir do modelo ocidental (2009, p.216).

E ainda:

E dentro dessa linha que podemos inserir algumas das obras do dramaturgo e
diretor argentino César Brie (1954). Esse diretor criou o Teatro Los Andes na
Bolivia, em 1991, depois de uma longa estada na Europa (na Italia participou
do Comuna Baires e dos grupos Tupac Amaru e Farfa, estabelecendo, a partir
desse ultimo, um contato importante com a Antropologia Teatral de Eugénio
Barba). Esse transito cultural e de préaticas teatrais leva o diretor a entrelagar
em seus textos escritos e em suas propostas cénicas tanto as mitologias pré-
colombianas e cléssica quanto espacos e tempos diferentes (2009, p216).

Com a citacdo de Rojo, mais uma vez, rememoramos a escolha politica e
artistica de Brie pela Bolivia, ao passo que a opinido da autora ratifica um dos tracos
mais latentes no texto dramatico do poeta, debatido em nossa segunda secdo: 0s
entrelacamentos, que aqui tratamos como hibridismos. Fechado esse paréntesis, cabe
esclarecer que apesar da riqueza de usos da mitologia pré-colombiana em outros de seus
textos ela é pouco recorrente em La Odisea, sendo a mitologia classica o mote principal
para metaforizar a realidade boliviana contemporanea, o que, contudo, ndo diminui a
rica apresentacdo de outros tragcos culturais bolivianos eleitos como protagonistas do
texto, como a migracdo, fruto da discussdo de nossa terceira secao.

O que nos interessa ao trazer a voz de Rojo (2009), junto a Silva (2014), é o
reconhecimento de Brie como esse agente que luta por uma Bolivia verdadeiramente
pluricultural e multiétnica — como se verifica na voz do préprio dramaturgo,
posteriormente transcrita, j& trazida na citacdo de roda-pé 05 — e o faz através de sua

producdo artistica, mas indo além das escolhas estéticas e tematicas.
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Esse trabalho tem a ver com organizacdo cultural, com curiosidade politica,
com viajar e trabalhar em lugares nos quais normalmente o teatro ndo
trabalha. E uma acdo fisica no territério da Bolivia, e nio apenas um
pensamento estético ou uma eleicdo de temas. Nos consideramos como
artistas parte do mundo e se uma porcao do nosso trabalho tem como base
nossa sensibilidade, esta outra se sustenta em nossa responsabilidade. N&o
queremos ser cumplices de um estado de coisas, e se o trabalho constante em
busca de verdade e beleza é o fundamental, ha outros trabalhos que nédo
podemos evitar, que tem a ver com difusdo, inclusdo, relacGes humanas e
sociais (2007a, p. 32)*.

Logo, como se pode verificar na voz do proprio dramaturgo, o seu trabalho vai
além de pensamentos estéticos e elei¢des teméticas. Foi, por quase duas décadas, uma
acdo préatica que envolveu viajar pelo territério boliviano, incluindo pessoas antes
alijados do teatro e ampliando, assim, as relacGes sociais e humanas entre todos 0s
envolvidos nesse processo artistico, politico e cultural, vale rememorar que parte dessa
acdo politica consistia, também, em se pronunciar publicamente nos meios midiaticos e
mesmo na Assembleia Legislativa boliviana, como o texto supracitado.

Dialogando ainda com Silva (2014), vemos em Humillados y Ofendidos (2008)
as humilhacbes e ofensas as quais o0s indigenas do campo sdo submetidos,
metaforizados em La Odisea pelas humilhages infligidas a Ulisses e a sua familia pelos
pretendentes, dentro das teorias contemporaneas sobre a identidade cultural, isto ocorre,
justamente, porque a volta do outro, do diferente, para Silva (2014, p.97), mesmo
quando ignorado e reprimido, e nés diriamos, sobretudo quando ignorados e reprimidos,
é inevitavel e sua volta, em geral, ocorre imersa em conflitos, confrontos, hostilidade e
até mesmo violéncia.

Para Silva (2014, p.100), apenas uma verdadeira pratica da diferenca pode ser
capaz de, abrindo o campo da identidade, criar estratégias que desabilitem o seu
congelamento e a sua estabilidade, sendo estas estratégias, para o autor: hibridismo,
nomadismo, travestismo, cruzamento de fronteiras. Estratégias encontradas em Brie e
em La Odisea que os tornam idiossincraticos no contexto de producdes dramaticas

latino-americanas, como ratifica Rojo (2009).

1% Ese trabajo tiene que ver con organizacion cultural, con curiosidad politica, con viajar y trabajar en

lugares en los que normalmente el teatro no trabaja. Es una accién fisica en el territorio de Bolivia, y no
solamente un pensamiento estético o una eleccion de temas. Nos consideramos como artistas parte del
mundo y si una porcion de nuestro trabajo tiene como base nuestra sensibilidad esta otra se sustenta en
nuestra responsabilidad. No queremos ser cémplices de un estado de cosas, V si el trabajo constante en
busca de verdad y belleza es lo fundamental, hay otros trabajos que no podemos eludir, que tienen que ver
con difusion, inclusidn, relaciones humanas y sociales.
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Neste viés, retomamos a metafora de Ulisses como ‘“homem-memdria”,
“homem-fronteira” de Hartog (2004), sem duvida, uma das muitas razdes da eleicdo do
herdi por Brie para fazer ecoar no tempo e espaco as idiossincrasias da Bolivia enquanto
nacao, prestando-lhe como tributo sua arte, em um fazer artistico de tamanha qualidade
que atravessa as fronteiras, também do tempo e espaco, fazendo com que rememoremaos
aquele que é um dos paises mais pobres das Américas.

Ulisses € o herdi que, segundo Calvino (1993), ndo pode esquecer. Ao longo de
sua jornada muitos sdo os percalgos cujos tropecos levariam ao esquecimento: o convite
dos Lotofagos, os elixires de Circe, o canto das Sereias, todos explorados por Brie.
Calvino advoga que o esquecimento ndo pode se dar apenas no inicio da jornada com os
Lotofagos, que levariam Ulisses a esquecer da guerra de Troia e tudo o que nela
aprendeu, mas, sobretudo, no retorno. Ulisses ndo pode esquecer o caminho de volta a
itaca, a rota de navegac&o que o levara a Penélope e a Telémaco, 0 mesmo que ndo pode
ser esquecido pelos Ulisses Quispe, Choque, Mamani e Morales, o caminho de volta a
Bolivia, a familia deixada para trds, da mesma forma que o aprendizado obtido em
outras terras.

Tanto a Odisseia homérica, quanto a de Brie sdo cantos de retorno, poemas
chamados nostoi, cujo canto nem o aedo e nem o rapsodo da Antiguidade Classica
podiam esquecer, ja que ndo possuiam o suporte do texto escrito, para Calvino (1993),
tanto para o aedo; que compde de improviso, quanto para o rapsodo; que repete de cor
trechos famosos, ndo ha verbo mais negativo do que “esquecer”. Sendo Brie um
rapsodo moderno, a memoria do que ele viu e viveu na Bolivia pode ser eternizada em
seus textos dramaticos e em suas Las Odiseas, que, como vimos na segunda secao,
Entre retalhos e costuras: o rapsodo e o hibrido em Brie, € mais do que uma, podendo
ser revisitadas a qualquer época, como o é a do aedo Homero. Assim, eternizando o pais

cujo mar foi roubado em nossa memodria.
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4.3 ITACA, SUCRE E E.U.A.: A VIOLENCIA DOS LETRIGOES

Como j& aludido, os Lestrigdes sdo um povo antropéfago que, no canto X da
Odisseia, recepcionam em sua cidade a comitiva de Ulisses, composta por um arauto e
dois companheiros, ap6s o Lestrigdo Antifates matar um deles, conclama aos seus
companheiros, que com enormes pedregulhos afundam todas as naus, exceto a do
intrépido Odisseu. Os companheiros que ndo tiveram a mesma sorte, moribundos, foram

levados para cidadela dos Lestriges, Lamo, onde foram comidos.

Quando chegaram ao esplendoroso palécio, viram/ uma mulher alta como
uma montanha e horrorizaram-se./ Ela chamou de imediato da agora o
glorioso Antifates,/ seu marido, que lhes preparou uma terrivel desgraca./
Agarrando um dos companheiros, dele fez a sua refei¢do;/ mas os outros dois
fugiram em direcdo as naus./ Pela cidade levantou Antifates um grito; e
quando o ouviram/ os corpulentos Lestrigones, acorreram de todos os lados,
/aos milhares, ndo semelhante a homens, mas a gigantes./ Dos rochedos
arremessaram contra nos pedregulhos enormes;/ Ouviram-se entre as naus
barulhos horriveis, de homens moribundos/ e de naus esmagadas. E arpoando
0s homens como peixes,/ 0s Lestrigones levaram para casa 0 seu repugnante
jantar (HOMERO, 2010, X, v. 112 — 124. p. 165).

Obviamente, essa ndo é a Unica passagem da Odisseia na qual monstros e seres
mitoldgicos atacam Ulisses, mas é a segunda na qual ele e seus companheiros sao
atacados por gigantes. Anteriormente, no canto IX, Polifemo é o inimigo, cegado por
“Ninguém” também conclama os seus irmaos, mas sem o mesmo é€xito dos Lestrigdes.

Como defendemos em nossa terceira secdo, na representacdo dada por Brie, 0
Gigante Polifemo ndo é mais um monstro ndo humano, o mitoldgico ciclope, mas um
homem, chefe de mafia, um criminoso. A mesma estratégia € utilizada com os
Lestrigdes, nas palavras do proprio dramaturgo: “Os Minuteman, os voluntarios norte-
americanos que patrulham armados a zona do deserto se transformam nos Lestrigdes,
que devoram aos hospedes que chegam a sua terra” (BRIE, 2007b, p.04)™*>.

Em La Odisea, o curto quadro dado a essa passagem — Ato I, cena 10: A viagem

de Ulisses, quadro 5: Os Lestrigdes — € impactante:

115 : : . .
Los Minuteman, los voluntarios norteamericanos que patrullan armados la zona del desierto se

vuelven los Lestrigones, que devoran a los huéspedes que llegan a su tierra.
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Aparecem os voluntarios. Comem, vigiam, discutem. Entra um homem.
Homem: Na fronteira de Cila vigiam os voluntarios do Minuteman. Tém
bin6culos. Caminh@es e armas para se defender de ti que ndo tens a forca
sequer para respirar. Patrulham em grupo, ndo sdo policiais. Sao algo pior.
Agem por prazer. Defendem sua patria dos miseraveis. Se conseguem te
capturar, se fotografam contigo ao seu lado. [Safari de homens]. E logo te
entregam a policia. Os desvestem. Mas as vezes ndo. Se preferirem, te levam
muito longe, dentro do deserto, tiram teus sapatos, a dgua, 0 chapéu, a roupa
de frio, todos seus documentos, e ali te abandonam para que implores ao sol
que se cubra, se vd, se oculte, mas a noite, se ainda estiveres vivo, rogues por
calor. Os voluntarios se aproximam, fotografam-se com ele, logo o deixam e
se vdo. Mas sdo clementes. Deixam-te o tempo de recordar, conversar com
teu irmao, despedir-te de tua namorada, receber de tu mée o Gltimo café, para
perguntar-te: o que eu faco aqui? (Grifo nosso™°. BRIE, 2013b, p. 63-64)™"".

Os requintes de crueldade transpostos por Brie para o texto séo realistas e
intensos. No “safari de homens”, os Minutemen tiram fotos, que guardaram como
troféus que comprovam o éxito de suas cacadas. A violéncia, mais uma vez, é fruto da
estupidez humana, da falta de empatia pelo outro — imigrante, latino, ndo branco,
miserdvel — logo, para os Minutemen, ndo merecedores da terra da liberdade e
oportunidades.

A discriminacdo sofrida pelos outros que atravessam as fronteiras
estadunidenses ndo deve ser ignorada, € muito menos a violéncia que esses outros
tendem a sofrer, as “pedradas” lancadas pelos Lestrigdes tém muitas formas, desde o
assassinato nos desertos até o ndo reconhecimento da cidadania desses imigrantes,
relegados ao subemprego, a baixa escolarizacdo e a criminalidade.

Levine (2009) aponta um estudo comparativo™® entre as situacdes de imigrantes
europeus e latinos nos E.U.A., estando 0s primeiros, cuja migracéo data entre os anos de
1890 e 1914, em franca vantagem frente aos Gltimos, cujas migracdes se massificaram
nas ultimas décadas. Colaboraria para tais diferencas o momento histérico que

corroborou para 0 crescimento econdmico dos imigrantes europeus com a ocorréncia

18 O texto “Safari de homens” se encontra presente na edigdo de 2007 (BRIE, 2007), tendo sido excluido
da edicdo de 2013 (BRIE, 2013b).

117" Aparecen los voluntarios. Comen, vigilan, discuten. Entra un hombre. Hombre: En la frontera de
Escila vigilan los voluntarios del Minuteman. Tienen largavistas. Camionetas y armas para defenderse de
ti que no tienes la fuerza siquiera para respirar. Patrullan en grupo, no son policias. Son algo peor. Lo
hacen por placer. Defienden su patria de los miserables. Si logran cazarte se fotografian contigo a su.
[Safari de hombres]. Y luego te entregan a la policia. Los desvisten. Pero a veces no. Si no les caes bien,
te llevan muy lejos, dentro del desierto, te quitan zapatos, el agua, el sombrero, la ropa de abrigo, todos
tus papeles, y alli te abandonan para que le implores al sol que se cubra, se vaya, se oculte, y luego en la
noche, si aln estas vivo, ruegues por calor. Los voluntarios se acercan, se fotografian con él, luego lo
dejan y se van. Pero son clementes. Te dejan el tiempo para recordar, conversar con tu hermano,
despedirte de tu enamorada, recibir de tu madre el Gltimo café, para preguntarte: ;Qué hago yo aqui?

18 0 estudo apontado por Elaine Levine encontra-se no livro de Joel Perlmann intitulado Italians Then,
Mexicanos Now: Immigrant Origins and second generation Progress, 1890 to 2000.
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dos aumentos salariais no periodo, enquanto nas Ultimas décadas os salarios
diminuiram, e colaboraria, ainda, a baixa escolaridade das segundas geraces de
imigrantes latinos, contudo, o estudo ndo deixa de apontar como cruciais alguns fatores
que ndo foram bem codificados, sobretudo a discriminacdo. Assim sdo tratados os
imigrantes latinos, simbolicamente recebidos com pedras nas maos pelos seus
anfitrides, que, no entanto, ndo se importam em explorar sua méo de obra barata.

No livro Estrangeirismos: guerras em torno da lingua, organizado por Carlos
Alberto Faraco, um dos artigos traz uma esclarecedora nota de rodapé sobre as politicas

para manuten¢ao da “pureza’” da lingua portuguesa no Brasil, a reproduzimos aqui:

E interessante que os segmentos mais conservadores do espectro politico
estadunidense — por exemplo, a militancia fundamentalista cristd do Partido
Republicano e o movimento English Only — recorrem ao mesmo tipo de
ideério, alegando haver ameagas ao inglés nos Estados Unidos; com base
nessa alegagdo, propdem legislagdo de “protecdo” e “defesa” do inglés,
coibindo o uso de outras linguas, notadamente o espanhol. (GARCEZ;
ZILLES, 2001, p.27)

Fazemos alusédo a esse dado linguistico por ser a lingua um dos primeiros fatores
de discriminacdo sofrido por aqueles que emigram rumo aos E.U.A. e este fato ndo
passa despercebido no atento retrato dessa realidade proposto por Brie, nele, ao sair em
busca do pai desaparecido, Telémaco afirma (BRIE, 2013b, p.17): “yo no hablo inglés”
— eu ndo falo inglés — é uma das primeiras manifestacdes de Telémaco em La Odisea ao
animo que Atena tenta lhe dar para ir a busca do pai.

Hé& ai um duplo movimento, o primeiro que reconhece o obstaculo que nao falar
a lingua inglesa pode representar, como na citacdo de (BRIE, 2013b, p.66): “O teu é
viver escondido sempre, trabalhando duro por dinheiro. Aprender inglés. Todos: Yes
sir, | can do”, e o segundo, a existéncia grupos hegemdnicos que temem as
contribuicdes identitarias que o avango da lingua espanhola, trazida por milhares de
imigrantes, pode proporcionar.

Ainda no que diz respeito a essas “guerras” em torno da lingua, ha, mais uma
vez, o temor do elemento hibrido, da mescla entre os dois idiomas, cujo Gltimo acesso
de ignorancia partiu ndo dos conservadores estadunidenses, mas dos conservadores da
Real Academia Espanhola que em seu dicionério definiram espaninglish como:

espanglish. (Do inglés Spanglish, fusdo de Spanish ‘espanhol’ y English ‘inglés’). 1. m.
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Modalidade de fala de alguns grupos hispanicos dos Estados Unidos, na que se
mesclam, deformando-os, elementos 1éxicos ¢ gramaticais do espanhol e do inglés™**®.

Logo, a convivéncia entre os dois idiomas é outra marca da tentativa de
representacdo de uma pluralidade dentro do texto dramatico de La Odisea, agora no
campo linguistico. Como se pode verificar na citagdo “Aprender inglés. Todos: Yes sir,
| can do”, assim como em outros momentos do texto, Nos quais ha o espaninglish usado
de forma pontual para marcar a relagdo que ndés, latinos, temos com o idioma inglés.

Como dito por Nebrija, autor da primeira gramatica do idioma espafiol, “Donde
va una nacion, va una lengua”, assim seguem agindo os impérios, € nos deparamos com
o inglés como a lingua franca do mundo atual, cuja necessidade de aprendizado em
detrimento de outros idiomas quase ndo se discute, contudo, em relacdo a lingua
espanhola no territorio estadunidense, estima-se que hoje, por exemplo, das 292 milhdes
de pessoas que la vivem 28,1 milhGes falem o idioma espanhol. Gerando uma mudanca
de dentro para fora, mais uma amostra do “efeito bumerangue” defendido por Torres
(2001) no seu sugestivo titulo Nosotros in USA, sim, assim escrito em espaninglish.

A violéncia oriunda dos Minuteman — convertidos em Lestrigdes — sofrida pelos
emigrantes latinos nédo € tao distinta da sofrida pelos indigenas camponeses que foram a
Sucre recepcionar o presidente Evo Morales, inclusive a idiomatica, haja vista, como
fica bem claro no filme documentario Humillados y Ofendidos (2008), muitos dos
camponeses ndo dominam o espanhol e falam em idioma autdctone. Mais uma vez, em
uma rica andlise da obra de César Brie, Rojo (2009) lanca luz sobre o uso do idioma
nativo em alguns de seus textos dramaticos — no caso especifico sobre que discorre a
autora, o texto é En un sol amarillo (2010), levada aos palcos em 2004 — como ocorre,

também, no filme documentério:

Trata-se de denunciar, através de uma linguagem as vezes poética [...], ou
plena de humor negro [...], a hipocrisia, a corrupgao e o abuso de politicos e
militares [...]. E diante desse absurdo, escutamos os indigenas falar em
quéchua, rompendo, assim, com a lingua dominadora, pois, quando eles usam
sua propria lingua, convertem-se em objeto de desejo. A lingua, nesse
contexto, constroi identidade, reestabelece a dignidade (Grifo nosso.
p.224).

119 espanglish. (Del ingl. Spanglish, fusién de Spanish ‘espafiol' y English ‘inglés’). 1. m. Modalidad del
habla de algunos grupos hispanos de los Estados Unidos, en la que se mezclan, deformandolos, elementos
Iéxicos y gramaticales del espafiol y del inglés. Disponivel em <http://lema.rae.es/drae/?val=espanglish>.
Acesso em 03/01/2015.
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No que tange a linguagem empregada por Brie, vemos, mais uma vez, que 0
humor € recorrente, pela propria crenca do dramaturgo na necessidade de conceber o
humor mesmo em tragédias, assim como é recorrente 0 resgate e 0 respeito a lingua
autoctone, o quéchua, colaborando para construcdo da identidade e reestabelecimento
da dignidade dos indigenas bolivianos, como tdo bem afirma Rojo (2009).

Em um dos muitos depoimentos de ndo falantes de espanhol, presentes no filme
documentério Humillados y Ofendidos (2008), ha o retrato da discriminacdo, da
violéncia e do descaso que sofrem os camponeses indigenas por parte dos ricos e

poderosos e mesmo pelas autoridades que deviam lhes representar:

Quero perguntar as autoridades de Chuquisaca, por que odeiam as pessoas do
campo? Fizeram com que nos batessem, ndo ha respeito. Viemos com nossos
filhos, pra que estudem e ndo sejam como nds. Eu quero perguntar a prefeita,
a Don Fidel, os recebemos em nosso povoado, eles sabem de nosso
sofrimento, ela nos disse: “sempre vou estar com vocés, com 0s pobres, com
os humildes”, e agora? O que aconteceu? Pra onde foram? Como fizeram que
nos batessem? N&o respeitaram a ninguém, nem a mulheres, nem a criancas.
Uma pena, nos bateram. Apenas quando estavamos sangrando nos soltaram.
Com qualquer coisa... inclusive fezes de cachorro queriam enfiar em nossa
boca. O que aconteceu com essa senhora prefeita? Acaso antes ndo era
pobre? Agora ela estd por cima, rica, dorme bem, come bem, e a gente igual
como era antes (Camponesa indigena ndo identificada).

Como é recorrente em seus textos dramaticos, Brie — como o fez, por exemplo,
em En Un Sol Amarillo — se apodera de eventos da realidade boliviana, traduzindo-os
em seu texto dramatico, mais uma vez, agora no filme documentério, coleta as vozes
protagonistas desses eventos em sua lingua nativa, demonstrando as diferencas culturais
existentes entre 0s agressores e 0s agredidos, e como 0s primeiros se utilizam destas
diferencas para perseguir, agredir e humilhar os Gltimos.

Ulisses, na humilhacdo que sofre dos pretendentes, representa os milhares de
Mamanis, Quispes, e Choques que vao a Sucre em busca de uma melhor educacéo para
seus filhos e de melhorias para os povoados em que habitam, aos quais os politicos —
que se portam como os politicos profissionais descritos no Manifesto de Tiwanaku de
1973 — visitam quando querem votos, mas logo os esquecem em detrimento de

interesses outros. Como dito por Brie (2007b, p.6)*%%: “A humilhacdo de Ulisses pela

120 _a humillacién de Ulises por mano de los pretendientes, tiene los tonos y las palabras de los racistas
que golpearon y humillaron a los campesinos en Sucre.



132

mé&o dos pretendentes tem os tons e as palavras dos racistas que agrediram e humilhardo
aos camponeses em Sucre”. E assim o €.

Também disfarcado de mendigo, em La Odisea, Ulisses vé aqueles que
dilapidam o seu patriménio destrata-lo, humilha-lo e se negarem a dividir o pao, que

sequer lhes pertence:

Entra Ulisses disfarcado de mendigo. Pretendentes: Fora desta casa
estrangeiro de merda. Este delinquente, preguicoso, covarde? Quem é esse
mendigo? Por que o trouxeram? Ulisses: Nem um gréo de sal dariam em sua
casa, se aqui que nao hdspedes nao sabem compartilhar o pdo que lhes sobra.
Pretendentes: Ja ndo somos bastante o bastante, ainda trazem um mendigo a
mesa? Fora daqui. Destrois com a refeicdo. Sai daqui ou come em siléncio.
Melanto: Vais a estar aqui, estrangeiro sujo, durante a noite a espiar as
mulheres? Por que ndo vais roer o pdo dormido que te deram e nos deixa em
paz? Melanto se vai (BRIE, 2013b, p.84)'*".

O que metaforiza bem a situacdo vivida pelos camponeses de Chuquisaca.
Produtores do alimento que sustenta a populacdo, os camponeses se vém impedidos de
ter parte da riqueza que ajudam a construir, sdo mal tratados dentro de sua propria casa,
como se estrangeiros fossem.

Em La Odisea, ja quando a tentativa é de entrar em um territorio que realmente
ndo é o seu, mesmo que legalmente, o dramaturgo denuncia que também ha violéncia,
desta vez, quando a deportacdo se converte, para além da frustragdo, em humilhacéo.
Como pode ser vista na citacdo que segue, a humilhacdo se da através de toda a
performance, desde a dramatizacdo de um comportamento que agrade e ndo levante
suspeitas até, na indicacdo cénica, a pintura com batom feita pelas funcionarias nas
nadegas dos marinheiros que tentam adentrar no pais.

Mais uma vez, como se vera, Ulisses representa a distintos imigrantes, de
distintas nacionalidades latinas (boliviana, argentina, uruguaia, peruana) carregando
também sobrenomes idiossincraticos que lhes emprega identidade: Quispe, Ramaciotti,
Archirico, Laertida. Logo, aqui, Brie retoma a tematica presente na posterirormente
excluida cena de La Odisea (2009), na qual outros Ulisses — Choque e Quispe — séo

barrados em um aeroporto na Espanha (rodapé 23, pagina 38).

12! Entra Ulises disfrazado de mendigo. Pretendientes: Fuera de esta casa extranjero de mierda ¢Este
delincuente, haragan, cobarde? ;Quién es el mendigo? ¢Por qué lo trajeron? Ulises: Ni un grano de sal
darian en su casa, si aqui que son huéspedes no saben compartir el pan que les sobra. Pretendientes: ;No
somos bastantes que ahora nos traen mendigos a la mesa? Fuera de aqui. Me arruinas la cena. Vete de
aqui o come en silencio. Melanto: ¢Vas a estar aqui, extranjero sucio, durante la noche a espiar las
mujeres? ¢ Por qué no te vas a roer los mendrugos que te regalaron y nos dejas en paz?Melanto se va.
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A cena transcrita a seguir, entdo, demonstra que o dramaturgo, apesar das
exclusdes de algumas excelentes cenas, conseguiu manter a abordagem de tematicas

caras a contemporanea identidade latino-americana, como as migragoes:

Entra um grupo de funcionarias de migracdo. Os marinheiros e Ulisses
formam uma fileira e falam entre si. Marinheiros: Temos que nos comportar
normal. Nao se mostrar nervoso. Sorrir sempre, ser gentil. H& quanto tempo
esperamos? Desde ontem pala manhd. O que te disseram? Que esperasse, que
ja chegavam. Tomar banho, se vestir bem. Aparentar tranquilidade.
Funcionérias: Nome? Marinheiro: Ulisses Quispe. Ulisses Ramaciotti.
Ulisses Achirico. Ulisses Laertida. Funcionarias: Nacionalidade?
Marinheiros: Bolivia. Argentina. Uruguai. Peru. Funcionarias: Visto?
Marinheiro: N&o. N&o tenho visto. Sou turista. Tenho uma autorizag&o.
Funcionarias: Proveniéncia? Marinheiros: Itaca. Funcionarias: Destino?
Marinheiros: itaca. Funcionarias: N&o damos visto para itaca. Os fazem se
inclinar. Tiram batons e pintam suas bundas. Ambos os grupos conversam
entre si (BRIE, 2013b, p.79 — 80) *#.

Nessa mesma citacdo, ¢ interessante ressaltar, ainda, a presenca de Itaca como
proveniéncia e destino dos Ulisses, ponto de partida e objetivo de chegada de suas
odisseias, outra vez, Brie ressalta a Odisseia como uma narrativa de retorno e, neste
viés, advogamos que, em La Odisea, Itaca representa uma espécie de Pasargada
bandeiriana cuja ancoragem em suas terras solucionaria todos os problemas e traria
todas as fortunas desejadas — um carro, uma casa, uma boa mulher. Manuel Bandeira
canta em sua poesia: “Vou-me embora pra Pasargada/L& sou amigo do rei/La tenho a
mulher que eu quero/Na cama que escolherei/ [...] Aqui eu ndo sou feliz/ L& a existéncia
€ uma aventura/ [...] Em Paséargada tem tudo/ E outra civilizagdo” (2009, p.49 — 50).

Logo, Itaca, em La Odisea, seria essa Pasargada, também, essa outra civilizagio
na qual a felicidade é uma promessa que se cumprira, contudo, assim como na ironia
bandeiriana na qual Pasargada n&o existe, itaca como um lugar ideal ao qual se chegara
também n&o existe, por isso ndo ha visto para itaca, como néo haveria se o destino fosse
Pasargada. N@o ha esse local onde a existéncia seja uma aventura e a civilizagao seja

outra, a ndo ser na lotofagica propaganda estadunidense do american dream e do

122 Entran un grupo de funcionarias de migracion. Los marineros y Ulises han formado en fila y hablan
entre ellos. Marineros: Hay que comportarse normales. No mostrarse nervioso. Sonreir siempre, ser
gentiles. ¢Hace cuanto que esperamos? Desde ayer a la mafiana. ¢A ti qué te dijeron? Que esperara, que
llegaban. Lavarse, vestirse bien. Aparentar tranquilidad. Funcionarias: ¢(Nombre? Marineros: Ulises
Quispe. Ulises Ramaciotti. Ulises Achirico. Ulises Laertida. Funcionarias: Nacionalidad. Marineros
Bolivia. Argentina. Uruguay. Per(.. Funcionarias: Visa. Marineros: No. No tengo visa. Soy turista.
Tengo un permiso. Funcionarias: Proveniencia. Marineros: Itaca. Funcionarias: Destino.Marineros:
Itaca. Funcionarias: No damos visa para Itaca. Los hacen inclinarse. Sacan lapices labiales y les pintan
el culo. Ambos grupos conversan entre si.
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american way of life, que, infelizmente, segue viciando e prendendo muitos individuos

ao redor do mundo.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Como epigrafe desta dissertacéo, escolhi os versos de Belchior, em A Palo Seco
(faixa presente em seu LP Alucinacéo, de 1976), pela mensagem trazida pela cancéo
conseguir traduzir, em grande medida, a trajetoria académica que vivi até aqui — e, por
ser essa escolha tdo pessoal, que peco licenca para variar o discurso e utilizar em minha
Concluséo a primeira pessoa do singular.

Na cangdo, que aqui retomo, o poeta canta “Tenho vinte e cinco anos/ De sonho
e de sangue/ E de América do Sul/ Por forca deste destino/ Um tango argentino/ Me vai
bem melhor que um blues”. Aos meus vinte e sete anos, também por for¢a do destino,
sou um “rapaz latino americano”, para retomar outro verso de Belchior, cuja producédo
académica versa justamente sobre a América Latina e, mais precisamente, sobre a
Bolivia, nosso vizinho de América do Sul.

A obra poética de Brie, La Odisea, exigiu a canalizacdo de meus sonhos e de
meu sangue para finalizar essa dissertacdo com a qualidade tedrica necessaria, na qual,
obviamente, “Um tango argentino”; que para mim metaforiza uma epistemologia do
Sul, além da nacionalidade do César Brie, me foi bem melhor que um blues.

Nesse Viés, as leituras realizadas de tedricos como Achlgar (2006, 2011), Avila
(2006, 2009, 2012), Canclini (2008, 2013), Figueiredo (2010, 2012), dentre tantos
outros, me permitiram compreender melhor, na literatura e na cultura, a realidade
boliviana e latino-americana representada no texto dramético de Brie, cujas teorias de
Mendes (1995, 2008, 2014) e Boal (2013) também corroboraram para compreensdo do
texto dramatico lido como uma obra literaria independente.

Da mesma forma, os autores ndo latino-americanas que me interessam porque
vivenciaram e teorizaram a diaspora, como Glissant (2006, 2011), Hall (2011a) e Said
(2003, 2007), também foram de fundamental importancia para interpretacdo de como
Brie tratou o tema da migracéo, sendo ele mesmo um poeta migrante.

Contudo, dentro dessa colcha de retalhos tedrica que me ajudou a tecer essa
dissertagdo, ndo faltaram teodricos que, mesmo sem um dialogo ideologico pleno com a
minha intencdo, enriqueceram as analises realizadas sobre La Odisea, como as

importantes contribuigdes de Sarrazac (2002, 2012, 2013) — me apresentado pela
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professora Cleise Mendes — cujo trabalho comeca a ser traduzido para o portugués
brasileiro.

Com base, sobretudo, nesses tedricos — e com a contribuicdo de muitos outros —
tentei elucidar as inquietantes tematicas de La Odisea; como a migracdo e a identidade,
bem como a construcdo estética do texto dramatico, uma rapsddia repleta de
hibridismos, como comico e tragico, local e global, construida com tragos épicos e com
0 rastro de outros textos, ndo apenas a Odisseia homérica, como a também homérica
Iliada e a mencéo a poesia de Vinicius de Morais.

Tudo isso em trés edicdes (2007b, 2009, 2013b) nas quais Brie cose e descose 0
seu proprio texto em um fazer rapsodico cujo objeto principal, advogo, €é trazer ao
debate a historia silenciada de 1/3 da populagdo boliviana que precisa emigrar para
garantir a sobrevivéncia de sua familia, bem como os acontecimentos que antecedem e
culminam nos atos racistas de 24 de maio de 2008, em Sucre.

Foi por tudo isto que optei pelo desenvolvimento da dissertagdo em trés secdes —
que dialogam diretamente com o titulo que a ela atribui: Uma odisseia boliviana:
rapsodia, éxodo e identidade no texto dramatico La Odisea, de César Brie.

Em minha primeira secdo discorri sobre da questdo rapsodia e sobre os fatores
por ela trazidos dentro do texto de La Odisea: a rapsodagem, o épico e o0 comico.

Na rapsodagem, o tecer e destecer de Brie com seu proprio texto e com outros,
em trés edicdes — 2007, 2008, 2013 —, de um ultimo e bem sucedido projeto com o
Teatro de los Andes, 0 que assegurou a existéncia desses trés registros.

No épico, os tracos épicos proprio do dominio do texto homérico e cheio de
significacdo apds a reconfiguracdo do termo por Brecht, assim como — pela defesa de
Sarrazac — o hibridismo das forma dramatico-épicas, que reivindicam a reinvencdo e a
liberdade do romance.

E por fim, mas ndo menos importante, o comico, defendido pelo proprio
dramaturgo como o traco que ha de comum em sua extensa producdo dramatica, o que
me permite, ainda que ndo tenha entrado no mérito desta discussdo anteriormente,
classificar La Odisea como uma comédia.

Na segunda secdo trato do que advogo ser a temética central de La Odisea: a
migracdo. Optei traduzi-la por éxodo, como ja defendi antes, pela carga dramatica desse
conceito judaico que, para mim, melhor define esta verdadeira didspora vivenciada por
um expressivo nimero de latino-americanos, como 1/3 dos bolivianos, que buscam em

outros territérios a sobrevivéncia e a liberdade prometida pela Lotofagia estadunidense.
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Emigrar significa, na maioria das vezes, estar entre Cila e Caribdis, seja qual for a
escolha, ha sempre um exército de Pretendentes que se aproveitam da vulnerabilidade
dos que ficam, como as Penélopes e os Telémacos de Sucre, ou de LestrigBes, que
humilham e subjugam os Ulisses que tentam atravessar mares e desertos.

Na terceira e ultima secdo, melhor contextualizei o quadro social e politico
boliviano no qual nasceu ndo apenas La Odisea, Gltima produgdo dramatica de Brie com
a companhia que criou, como a sua primeira producdo filmica, o documentéario
Humillados y Ofendidos (2008), ao qual se seguiu Morir en Pando (2009). Nessas trés
producdes Brie explora, ainda, os conflitos politicos do pais, como o racismo contra 0s
indios camponeses e a querela sobre a capital Boliviana — Sucre ou La Paz —, tudo isto
fomentado pela ascensdo de um presidente indio, Evo Morales, e das contistas de seu
partido, o Movimento Al Socialismo (MAS), cujo socialismo no nome parece
aterrorizar a elite “branca” local que insiste em lutar contra uma possivel ditadura
cubano-venezuelana.

Os atentados vistos em 24 de maio de 2008 marcam o conflito armado
estabelecido pela crise de identidade que vive a Bolivia enquanto estado-nagdo. O
desprezo ao hibrido cultural que si €, a preferéncia pela nagao “branca” que nao si &,
resultaram na humilhacdo dos que sairam de suas vilas no campo para ir a cidade
recepcionar ao presidente e dele receber ambuléncias, uma ironia em uma sociedade,
ndo s6 a boliviana, na qual os fundamentalismos nacionais crescem, e com eles as
descriminacdes.

Mais uma vez, defendo que o que viveu a Bolivia nessa data, transformada em
dia nacional contra o racismo, € um exemplo do que se reflete em diversos territorios da
América Latina e do mundo, é impossivel deixar de lembrar a guerra ideoldgica que
hoje se trava dentro do Brasil pos-elei¢cdes, na qual o grupo derrotado defende que ha
um “bolivarianismo” brasileiro e também uma tentativa de ditadura cubano-venezuelana
alimentada pelos projetos sociais do governo — como a tdo detratada bolsa-familia — que
fez com que o Nordeste tenha elegido, mais uma vez, um grupo politico que, na
verdade, recebeu maior votacdo em quase todo territério nacional.

Por fim, ratifico ainda o fato de ser esta uma Uma Odissea Boliviana. Foi esse
territorio muitas vezes ignorado, no qual a pratica teatral era considerada quase
impossivel, que o dramaturgo escolheu atuar e é sobre ele que escreve, tendo sido a

Bolivia, eu diria, a grande musa de Brie por quase vinte anos, retratando em seus textos
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dramaticos suas figuras historicas, seus eventos politicos e sociais, sua cultura e seus

anseios, como tdo bem o fez em La Odisea.
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