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O impacto dos meios visuais na contemporaneidade cria a literatura em
movimento e nesse bojo esta a discussdo sobre oralidade. A abordagem que venho
destacando em meus ensaios sobre uma escritura da oralidade e uma oralidade da
escritura, ndo é mero trocadilho. Quero chamar a atencdo para um procedimento
discursivo roabastiano que é o de criar a hibridez entre mito e escritura, a ficcdo como
friccdo entre universos dispares, em uma trama de fAanduti que viaja por entre
imaginarios varios que pode partir da escritura, em fluxo dindmico para a oralidade
midiatizada (caso do filme) ou para a oralidade performatica, caso do teatro.

Em primeiro lugar devo dizer que este estudo particular é parte de uma
pesquisa mais ampla sobre a obra de Roa Bastos a partir de uma perspectiva que difere
das abordagens costumeiras dessa obra de um dos mais importantes “sudacas” do
século XX. O recorte desse ensaio € a variante dramatica do romance Yo el supremo
(1974), elaborada por Roa Bastos nos anos 80. Segundo Antonio Pecci, jornalista
paraguaio autor de Roa Bastos:vida, obra y pensamiento (2007):

En 1984, (Roa Bastos) me entregé em Toulouse un copia a maquina
de la version teatral de Yo el supremo que es “antagdnica a la novela
me dijo, autorizandome a que la montara em Asuncion, dado que yo
hacia teatro por esos afios. (PECCI, 2007,P. 39)

Antes, porém, de passar ao foco principal, gostaria de contextualizar minha
abordagem a partir de dois dados sobre o Paraguai, um sonoro e outro visual que me
inspiram no presente.

No campo da sonoridade, a pesquisa de Guilhermo Sequera (2006,p.11)
sobre a cosmofonia guarani em que observa que essa percepcao étnica parte do Kiririri
( siléncio) ao ara sunu - o estrondo do raio. No campo visual exponho a foto de Roa
Bastos que divulgamos no cartaz do evento e no site, feita por Jesus Ruiz Nestosa que
conta a “historia de la fotografia y la historia de un exilio” (PECCI, 2007,p.51). Devido
a foto, realizada em Clorinda ( Ar) no dia 1°. de maio de 1982), os jornalistas foram
detidos na fronteira argentina . A partir de sua fuga de Buenos Aires & Franga, pouco
antes do golpe militar de 1976 é esse ano (1982) outro momento emblematico que

denuncia uma etapa decisiva na obra de Roa Bastos: banido do bando.



Que gesto autoral se elabora a partir de um sujeito apatrida apds essa
expulsdo? Abordo a viagem a partir do bem simbolico que a foto traz para o Simposio.
Houve outra viagem paraguaia em 1947, feita em bando - a primeira - do exilio
guarango ( diria Douglas Diegues) de Assuncdo a Buenos Aires em e que subjaz como
pano de fundo, em uma tonalidade discretamente autobiografica que reverbera em
varios contos como “La tijera”; “El y el otro”; “Ajuste de Cuentas” e “La flecha y la
manzana” em que situacdes e personagens de desterrados, em clima de persegui¢ao ou
vinganca liberam memdrias de um bando em fuga.

O exilio de 1982 ndo se da em bando, mas no abandono, viagem
involuntaria, que ndo se realiza pelo desejo do sujeito, mas infere a prepoténcia do
poder que causa 0 expurgo do outro.

Ha diferentes maneiras de se torturar, uma é na pele, na carne, outra mais
sutil, na mente. A ironia fica por conta do gesto de quem chegou a Assuncdo com 0
desejo de transmitir a paternidade paraguaia a um filho (Francisco) que se registraria ai
para ter acesso a cidadania paraguaia, ver-se despojado e expulso, sorrateiramente. Por
iSso a posicdo da camera que rejeita o rosto do sujeito no meio do nada comunica um
mal-estar.

Cadé o espago para um testemunho (testis) de quem se situa como terceiro,
esse gesto ¢ de “superstes” (AGAMBEN,2000,p.9), o outro sentido para a testemunha —
a do deportado e sobrevivente.

A foto traz o escritor de costas, malas na mao no vao da existéncia que é o
ndo-lugar de uma pista desértica. Foto emblematica de uma recusa a rostificacdo, para
lembrar de uma imagem indicada por Deleuze. E para entrar no tema vale a pena trazer
a baila a carta de Roa Bastos ao amigo “Paco”, Francisco Corral, diretor do Instituto
Cervantes.[1] . Na carta de 7 de janeiro de 1992, de Toulouse, Roa Bastos alude a
Ramon del Rio, “como excelente ator e melhor pessoa” e agradece a presenga de Corral
em Cadiz na apresentacdo de peca como: “el mejor respaldo amical y moral que podian
tener los animosos componentes del conjunto en la presentacion de Yo el Supremo.[2]

Ainda que a figura cosmopolita de Augusto Roa Bastos tenha auxiliado no
sentido de abrir portas & apresentacfes, o alcance da visibilidade ao diretor Agustin
Nufiez, a atores e atrizes, a escritora Gloria Mufioz contribui para ultrapassar o conceito
de cénone e ampliar os estudos sobre a cultura paraguaia a outros temas, bens

simbolicos, meios e mediacoes.



Em forma de artefatos culturais que o gesto autoral remodela, a personagem
e a cena se criam e se recriam a partir de variag0es, pressuposto comum no contexto
mnemonico da oralidade, que é adotado na obra roabastiana. Uma poética das variagdes.
Do romance Yo el supremo, a peca descreve outro momento e por isso entre uma obra
e outra ha um distanciamento.

Nesse sentido cabe uma discusséo sobre Yo el supremo (1998) como auto-
parodia teatral do relato, a obra prima, conhecida e alardeada. Sensivel a cultura
transnacional, o gesto de autor, desde os anos 50 no exilio em Buenos Aires, vai desde
letras de musica (doze), a elaboracgéo de roteiros filmicos (nove).

E possivel tracar uma vetorizacéo nas relagdes de espaco e tempo de modo
a configurar, de modo consciente ou inconsciente, nada mais que um desejo leitor em
contato com a escritura que pudesse ser a “encenacao de um sonho”, como diz Patrice
Pavis. (PAVIS, 2000,p.222).

Para elaborar uma leitura da montagem de Yo el supremo, dirigida por
Agustin Nufiez em 1991, com libreto de Gloria Mufioz atenho-me ao acesso recente de
uma versao televisiva em video que, ndo pode ser confundida com o espetaculo em sua
dimensdo presencial, o melhor recurso para o estudo da performance. Entretanto,
quando a encenagdo esta distante no tempo ou no espaco, o registro visual pode ser um
dos elementos a serem aferidos.

A informacdo de que os recursos utilizados na encenacdo atingiram a cifra
de trinta e dois mil délares pode demonstrar a dimensdo local tomada pela encenacéo,
entretanto os custos ndo fardo parte do foco principal do ensaio. Se ndo vejamos o
contexto entre romance e peca. Se o primeiro aludia a uma fase de profusdo dos
sistemas autoritarios na década de 70; a obra dramatica Yo el Supremo, em 1991,
indicava uma metafora da queda de Stroessner, portanto em consonancia com um
escritor que retoma a cidadania retirada por abuso e adquire o direito de regresso ao
pais. Nesse sentido a estréia da peca seria uma espécie de celebracéo.

O original concebido por Roa Bastos contém prélogos e epilogos, em quatro
atos e se inicia com uma cena de sombra e a leitura em off do pasquim com o Supremo
na obscuridade da alcova.

A performance constroi o jogo bakhtiniano dessa voz em off do pasquim
com um discurso historico da morte do Supremo ( Gaspar de Francia). A liberdade do
diretor cria um efeito cénico que o libreto de Gloria Mufioz introduz. A perda da

poténcia do rumor dado ao pasquim, ganha com o recurso dialégico do campo das



oralidades que cria simultaneidade entre tempos diferentes, a do pasquim incégnito e o
discurso historico da morte do Supremo, referéncia implicita & morte politica de
Stroessner?

Na performance o jogo entre os dois personagens — o velho Francia com
Ramon del Rio e o jovem com Jorge Franco ilumina, desde o inicio, diferentes cenas na
performance, o que na proposta dramatirgica apareceria especificamente a partir de um
flash back no segundo ato. O vigor da dualidade se espalha pelo espetaculo.

Como se Ve o texto espetacular ndo se confunde com o texto dramatico. Por
isso sacralizar o texto ou propagar uma fidelidade retira a idéia do inacabado que
qualquer fruicdo deve conter. Além disso, no &mbito teatral a liberdade do diretor
revela-se desde a passagem do século XIX ao XX e a partir dai parecem estéreis e
anacroénicos conflitos entre dramaturgos e diretores. Faz parte da dramaturgia ndo so a
criacdo do texto como também a criacdo da cena, em geral, a essa Ultima deixa-se ao
diretor. No caso da obra draméatica Yo el supremo, Roa Bastos cria sua propria
dramaturgia para o espetaculo e nesse sentido o “roteiro” inicial funciona apenas como
um guia, ou esbogco que 0s ensaios, 0s procedimentos cénicos e a interacdo entre
diferentes elementos internos e externos permitem configurar em uma determinada
montagem. Como o espetaculo demonstra a convergéncia de diferentes signos, como
o cinema revela-se prenhe de codigos a serem fusionados, a saber: 0 verbo, o corpo do
ator, a direcdo; a entonacdo, o figurino, o som, o cenario, a maquiagem, luz e o ritmo
devem estar ligados por uma concepcdo espetacular. Nessa leitura ndo ha como
saborear o erotismo do processo teatral, como diz Pavis, que sO seria possivel em
presenca, por tanto a Unica forma é a leitura dramatlrgica do espetaculo. Mais
importante que a peca em si parece ser o prélogo que, em formato sindptico de vinte
oito pontos, indica uma didascalia extradialégica, ou como diria José Sanchis Sinisterra
teria o formato de um teatro rapsddico, ou fronteirigo que vai se tornar uma tendéncia na
passagem do século XX ao XXI na Espanha.

Roa propbde uma dramaturgia da cena que desloca o protagonismo do
personagem histdrico Karai-Guasu, José Gaspar Rodriguez de Francia que, com 27 anos
no poder (1813-1840), perdeu para Stroessner em sete anos. A ideia seria a de reforcar o
personagem ELE( personagem multiddo) como protagonista, o que indiretamente
conferiria centralidade ao espectador. Em meio a um tom ensaistico cosmopolita sobre
contextos historicos de tirania e seus efeitos auto-destrutivos, surge a didascélia que

alegoriza o personagem —multiddo: ELE, patrimdnio oral coletivo. Como isso se



evidenciou na cena? Houve pouca exploracdo dessa intencdo roabastiana que poderia
entrar em diferentes momentos. Esse elemento foi o que mais distanciou a proposta de
Roa Bastos da dramaturgia do espetéculo, talvez pelo seu carater ambiguo.

“Es esa transformacion del expectador en personaje lo que le inviste de um
rol protagonico, aun en el caso de que no se produzca ninguna manifestacion de su
participacion”. ( ROA BASTOS, 1998,p. 9)

Entretanto essa percepgdo pode estar distanciada do momento em que foi
representada. H& que se notar, isto sim, que a rejeicdo a catarse combina-se ao
questionamento de uma representacdo parddica, ambigua e equivoca e ao efeito
subrepticio e ideal que permita ao publico a invasdo do espagco cénico, com uma
dramaturgia especifica da luz para inverter o naturalismo. H& distanciamento na atuagao
dos atores e 0 grande mérito de Agustin Nufiez é essa proposta esperpéntica. Desse
modo a sala iluminada seria 0 espaco do ficticio e a escuriddo o espaco em que ferve a
virtualidade do dramatico. Esse contraste entre luz e a sombra ndo pode ser enfocado
devido ao fato de que o mero registro visual da proposta espetacular pode ndo ter
contemplado especificamente as nuances.

A fusdo entre palco e publico, para o ator com o papel fora do papel (com
excecdo do personagem ELE) em clima onirico e irreal ocorre claramente em uma cena.
Com o discurso sobre um mundo desconjuntado e deformado, o grotesco teria no delirio
a reabsorcdo de uma parddia séria. Ha cenas em que o grotesco surge em forma do
corpo dos atores, caso de Estigarribia, Pilar e o uso da mascara da commedia dell” arte
compreende o cerco de uma comicidade anacrénica e grotesca como pinturas de Goya e
o teatro esperpéntico de Valle-Inclan.

Houve uma cena que chamou a atencdo como elemento a ser pesquisado.

Cena entre Pilar e Ana. A aceleracdo ocorre enquanto jogo de seducdo que
passa a uma cena erética. Inicialmente, ha um impacto em relacdo a exposi¢do, ja que
ndo h& indicagdo didascalica para isso. Até mesmo no seriado de televiséo a cena de
sexo se mantém discretamente em que o homem se despe e a mulher realiza o ato de
desnudar-se da cintura para cima de costas. Por esse motivo, conhecer o contexto da
transicdo democratica auxila a entender certas cenas como a descrita no texto
espetacular, a partir da argumentacéo de Victor Bogado em 1997 com o artigo chamado
“Paraguay :Teatro y Transicion” da Latin American Theatre Review, o diretor
paraguaio conclui que apds a derrubada da ditadura de Stroessner (1954-1989) a

primeira fase de transi¢do revelou seu climax na encenacdo de Yo el Supremo (1991),



espetaculo em que se observa a encenacdo do nu em cena . A liberdade da construgéo
da cena serve para mostrar a ousadia do diretor de cena.

H& alguns momentos esperpénticos em que personagens se movimentam
por dispositivos de museu e fazem parte da cena a criacdo de uma especie de liteira,
caso de Petronia Regalada. A reducdo do cenario a solucéo de praticaveis, rotundas e
circulos de tecidos e telas proposto por Roa, transformou-se em ambiente de uma
hemeroteca com espacos definidos e uma tramdia que recolhia e trazia atores e objetos,
semelhante a um grande galpdo de aluminio, o efeito dessa tramoia que se movimenta,
em mudancas de cena. A luz azul proposta por Roa para o final mantém-se durante toda
a peca, mas considerando que a estréia da obra distava da derrubada do ditador apenas
em dois anos, o final apote6tico fica previsivel com a escolha dessa cor para toda a
peca. Ha cenas de foco fechado. A proposta roabastiana de atualizacdo do figurino que
reuniria personagens em roupas atuais como camisetas de futebol e mascando chicletes
ndo foi assimilada nessa montagem Desse modo, a tendéncia é localizar a peca em
algum tempo do passado . Da proposta atemporal de Roa Bastos, a dramaturgia da
cena combinou sombras. A oscilagdo entre ritmos lento ou acelerado ( claro atributo
ao cinema proveniente da experiéncia roabastiana como roteirista das décadas de 50 a
60) ndo pareceu contemplada a fundo. No entanto em fungéo do registro televisivo da
encenacao é possivel que isso tenha sido minimizado para o grande publico.

Do contexto histérico a virtualidade do texto dramético o discurso
intersemidtico particulariza o drama na deliberacdo do gesto da perda da “mensagem”.
A partir dos anos 80 a idéia de que a literatura ndo salvard a América latina se reelabora
nessa afirmacdo didascalica.

El autor desacredita de las pertinaces supersticiones salvacionistas de la
literatura...una realidad que la politica como la literatura comprometidas se mostraron
incapaces de transformar, o por lo menos, de contribuir para mejorar. También no
propone soluciones. Plantea problemas alrededor de algunos problemas permanentes —
la endemia de gobiernos autoritarios. (ROA BASTOS, 1998,p. 12-13)

Por fim, o pasquim, esse género popular sem autoria, andénimo que
materializa o rumor com humor por si sé concretiza a parddia do decreto do Supremo. O
desdobramento da parddia no didlogo entre o Supremo e seu escrivao da continuidade a
proposta que condena o vigario a perda da auréola e a obrigatoriedade de vestir sobre a
batina um colete amarelo. A associacéo desse item do vestuério reverbera numa discreta

interferéncia simbdlica atemporal com a peniténcia judia sob o regime nazista ( a estrela



amarela?). no espetaculo ndo parece ter havido no vestuario essa fusdo temporal. A
relacdo entre a busca dos culpados e 0 medo do Supremo aos redemoinhos de vento
combinam-se com o0 surgimento intempestivo do personagem-multiddo — ELE,
elemento épico de distanciamento que se confunde com o alter ego, em outros
momentos simultaneamente propdem a polifonia dialégica de modo sutil. Além do
didlogo mantido sobre ELE, essa proposta ndo aparece claramente vetorizada.

Um dos momentos mais vivos da pega que aparece no espetaculo é o ato 1l
em que o tempo retrocede no ato de posse do Supremo que da voz pluriétnica a
indigenas e a negros. Corpos afro-descendentes conquistam o ambiente privado do
Supremo com Santa, Ana e Olegéaria — os femininos e Pilar, masculino, de uma filiagdo
ndo reconhecida por Karai-Guasu com papel definido na trama ao revestir-se de
Supremo no ultimo ato da obra.

A dramaturgia do prélogo propunha cenas mudas simultaneamente aos
didlogos, criando uma atmosfera parodica de deslocamentos. Essa indicacao foi seguida
na performance? N&o é possivel verificar se foi seguida no espetaculo através da
captacdo televisiva a que se tem acesso. Pode ter sido abolido.

No segundo ato, o sacrificio imposto pelo Supremo a outros lideres da
independéncia (Yegros, Troche y Caballero) apresenta como castigo a morte ou a
expatriacdo, algo que pode representar sutil associacdo a diaspora de Roa Bastos, em
1982 ?

No terceiro ato a suspeita sobre o pasquim recai sobre Pilar cujo nome
dispde outra parddia porque constitui a debilidade do péatrio poder que rejeita o
parentesco. Entre pai e filho o Gnico elo é a marca da moeda no fogo. O brasdo calcado
na mao serve como uma animalizacdo da heranca do ditador. Patifio também suspeito
no terceiro ato revela a escritura como xenofoba e os estrangeiros (irmdos Robertson)
atuam como traficantes.

No quarto ato, o espetaculo prescinde da derrubada do simbolo do busto de
Robespierre que serve de indicio ao terror que anuncia a queda do Supremo. A opc¢éao do
dialogismo e dualidade do Supremo, desde a primeira cena, leva a performance a néo
seguir a proposicao.

Vale a pena notar que no texto dramatico ha aluséo ao pai de Supremo que
so fala em brasileiro e ¢é rejeitado pelo filho. Isso expde, simbolicamente, de modo

atemporal e parddico, as demandas imperialistas do Brasil sobre territérios de agua.



A parodia se revela em diferentes codigos: pela lingua (brasileiro); pelo
figurino (colete amarelo); por objetos de cena (o busto de Robespierre); a moeda; o
tricornio substituido pelo chapéu de palha. Uma parddia vetorizada? Entretanto nem
todos esses elementos foram assumidos no espetaculo de Agustin Nufiez, uma vez que a
performance pode intensificar outros campos simbolicos para criar a funcdo apelativa
da linguagem cénica.

O epilogo no texto draméatico mostra a circularidade da obra ao mostrar a
alcova de um Supremo rejuvenescido no corpo de Pilar como parodia do ditador. Esse
efeito no espetaculo percorre toda a obra. Desaparecem o tricornio e o chapéu de palha
que o substituia como item do figurino. A representacdo do ditador jovem que cai
prefigura, de algum modo, a circularidade da morte. A luz no personagem multiddo nao
aparece conforme a expectativa da proposta textual.

Ensaio de atores que elaboram os fragmentos de uma peca com o imprevisto,
ndo representa a linha escolhida pela direcdo da obra. A aposta na tramoia como efeito
cénico compde visualmente o maquinario do poder. Em termos de ritmo, a alternancia
entre o rapido e o lento ndo se efetua pelo formato televisivo proposto.

Assim como ha fronteiras na passagem do romance a peca; 0 mesmo ocorre
do texto dramético ao espetacular. A virtualidade do texto pressupde recriacdo. A
preparacdo dos atores assimilou o distanciamento brechtiano e o espetaculo oferece uma
trilha sonora adequada a proposta atemporal que Roa Bastos prop6e. Embora haja a
mediacdo do palco que torna estatica a camera, a transformacdo do texto em “mini
seriado” indica a passagem da escritura a oralidade mediatizada que se apresenta como
dispositivo contemporaneo, em diferentes formatos, comprometendo a hegemonia da
cidade letrada ou do produto literario na estante hierarquica dos produtos culturais.

Essa dinamica dada pelo nomadismo das formas configura-se como uma
serializacdo, em caso de textos previamente escritos que fundam variantes como na
oralidade. Parabase é um intervalo da a¢do no proscénio. A parodia mais que operar
no humor; atua em meio a performance, na ruptura entre canto e palavra como na
rapsddia grega. Essa consciéncia soterrada concretiza um gesto literario trans-
fronteirico de mais de meio século. Como a montagem foi formatada em seriado, a
poténcia do ato que porventura a dire¢cdo poderia imprimir se esvai em uma producao
massificada? S6 mesmo uma abordagem da recepgéo daria conta dessa resposta.

De qualquer modo assistir a Shakespeare na televisdo demanda o mesmo

pacto. Como recepcdo, Yo el supremo marca uma liberdade em transigdo. A do diretor



que se permite recriar o texto sem hierarquizacdes. A escolha dos personagens e a
concepcao de organizar o jogo entre o0 novo e o velho, transformou a atemporalidade em
um certo binarismo, mas o produto final aposta em uma harmonia cenogréfica, na
hemeroteca que traduz as infinitas possibilidade de mentir ou de ficcionalizar a
memoria. Agustin Nufiez consegue efetivamente, conter a catarse e a musica de Jorge
Garbett parece o elemento central da sonoridade em recorréncia. E nesse sentido que a
acepcdo de parddia dada por Giorgio Agamben invoca a rapsodia invertida que a
recoloca no plano da arte da acdo, emissdo em presenca, 0 hic et nunc do ato
performatico que seria similar a parabase. (AGAMBEN, 2005,p. 48). Esse conteudo da
parddia como momento em que se interrompe o canto cabe nessa moldura de uma farsa
da lingua que a escritura transtextualiza na cena que cria hiatos. Combinagao de canto e
contracanto, a oralidade opera aqui como poténcia e deslocamento. Kiriri e ara nuru,
Hipertextual na busca da linguagem de siléncio e na oralidade que em muitos outros
relatos faz do corpo o instrumento musical e busca nos estremecimentos um gesto
discursivo que encontra o receptor no ritual, como confirma Manuel de Barros, ao

dizer:

Ouvi os cantos, a voz, 0s murmarios dos Mbya guaranis. Eles me
transportaram para a fonte das palavras. Me levaram para 0s
ancestrais, para os fosseis linglisticos, la onde se misturam ...as
primeiras vozes. A voz das aguas, do sol, das criangas, dos passaros,
das arvores, das ras...Passei quase duas horas deitado nos meus
inicios, nos inicios dos cantos do homem. (Apud SEQUERA, 2006,
p.25).
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[1] Francisco Corral era entdo diretor do Instituto Cervantes de Assungdo e um
dos especialistas na obra de Rafael Barrett (1876-1910), anarquista espanhol que
produziu uma obra sui generis no Paraguai, Uruguai e Argentina de 1903 a 1910, autor

de referéncia fregiiente nas obras e entrevistas de Roa Bastos.

[2]Carta do arquivo de Francisco Corral, cuja copia foi cedida bondosamente a

mim por internet por ocasido do Il Simpdsio Roa Bastos de Literatura em 2007.



