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RESUMO

A SOCIEDADE DESNUDA: Um Caminho do Drama Moderno
Brasileiro investiga uma hnhagem do drama modemo brasileiro que se
fundamenta na triade memoria-tempo-linguagem. As pegas analisadas sdo
Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues, Rasto Atras de Jorge Andrade,
Reveillon de Flavio Marcio, No Natal A Gente Vem Te Buscar de Naum
Alves de Souza e Rasga Coragdo de Oduvaldo Vianna Filho. A analise
destas cinco pegas abrange as relagdes do teatro com a sociedade brasileira,
com a historia, com a psicanalise, a filosofia e a estética. Sao investigadas
ainda as relagdes destas pe¢as com as caracteristicas de modernidade €
afinidades com movimentos artisticos, como o expressionismo. Na relagdo
entre os textos e entre estes e a sociedade brasileira, evidenciou-se a
ocorréncia do dialogismo que a pesquisa tenta averigiiar. A fim de investigar o
desnudamento da sociedade brasileira presente nestas pegas, completa-se a
analise com a indagacdo a respeito de personagens € do espago cénico. As
relagdes entre encenagdo e escrita dramatica sdo analisadas nesta dissertagdo,
compreendendo o papel significativo da palavra no teatro aliada a0 movimento

e a vitalidade que cada encenagdo podera trazer.



ABSTRACT

THE UNDRESSED SOCIETY: one of the ways of Modem
Brazilian Drama investigates one type of modern Brazilian drama which i1s
based upon the following three elements: memory — time — language. Vestido
de Noiva by Nelson Rodrigues, Rasto Atrds by Jorge Andrade, Reveillon by
Flavio Marcio, No Natal A Gente Vem Te Buscar by Naum Alves de Souza,
and Rasga Coracdo by Oduvaldo Vianna Filho were the analyzed plays in this
paper. The relationship among Brazilian theater and Brazilian society,
psychoanalysis, philosophy an aesthetics was analysed in the five plays.
Moreover the relationship between these plays and modern characteristics was
investigated, and the affinity with artistic movements such as the expressionism
as well. The relatioship between the texts and the Brazilian society revealed a
dialogism which was investigated in this paper. In order to investigate the
undressing of the present Brazilian society in these plays, we searched out the
characters. The relationship between staging and the dramatic writing was
analyzed in this dissertation by involving the meaningful role of the theather

word which is supported by the movement and vitality in each staging moment.
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“Nascido da mdscara e tendo nela o seu fundamento, o teatro nos fala incessantemente de
mdscaras, enquanto as poe e tira. O tema do teatro é o proprio teatro — o mundo humano; o tema

do ator, o préprio ator — o0 homem.”
ANATOL ROSENFELD

“4 arte enquanto produto é uma realidade, a arte enquanto génese desse produto é um enigma.”

FRANKLIN LEOPOLDO E SILVA

“Refazer a experiéncia simbdlica do outro cavando-a no cerne de um pensamento que é teu e é meu,
por isso universal, eis a exigéncia mais rigorosa da interpretagdo.”

ALFREDO BOSI



1. INTRODUCAQO

Ao tecermos um texto nos defrontamos com as nossas limitagdes
e as nossas particularidades. Este trabalho nasce de uma pesquisa sobre a
dramaturgia brasileira contemporanea. Por nossa experiéncia como
encenadora e professora de teatro, além de periodos de trabalho como atriz e,
eventualmente, como autora, nos aproximamos das pe¢as que analisamos.
Mas esta proximidade muitas vezes ¢ um obstaculo na feitura de um trabalho
académico. O rigor necessario a este estudo foi arduamente construido, para
que pudéssemos estabelecer uma distancia critica que, muitas vezes, o trabalho
de palco ndo nos exigia. E o convivio com o imaginario passa a ser aqui ndo
de quem cria um espetdculo, mas de quem contempla uma arte enquanto

enigma.

Nossa pesquisa comegou pela obra de Naum Alves de Souza. Na
entrevista que nos concedeu, Naum estabeleceu lagos de afeto com as pegas de
Jorge Andrade e também uma ligagdo com o universo de Flavio Marcio. Ao
tratarmos do drama modemo brasileiro, sobressaiu na entrevista a influéncia de

Nelson Rodrigues e a paixdo que ambos nutrimos por sua obra.

Desta longa conversa surgiram muitas duvidas e muitas leituras
novas.

A leitura da obra de Jorge Andrade nos permitiu um primeiro
esbogo de ligagdo entre alguns autores que trabalhavam com a memoria como
mola propulsora do processo emocional de seus personagens. Aos poucos, a

forca de Rasto Atrds nos permitiu entrever a possibilidade de tragarmos uma



linhagem, um caminho do drama moderno brasileiro, a partir de Vestido de
Noiva.

Um dos primeiros veios de abordagem de pesquisa foi a relagio
do teatro com a sociedade brasileira e, por seu carater deflagrador e _
desvendador, no titulo esta A Sociedade Desnuda.

Reconhecemos que, na histéria do teatro brasileiro, ja se encontra
em Martins Pena uma critica desnudadora da nossa sociedade. Martins Pena
pertence ao periodo literario do Romantismo, quando vigorava uma literatura
dramatica idealizadora dos bons costumes. Sua obra deflagra uma critica
contundente e expde a sociedade brasileira nos palcos, com bastante humor,
tipos ¢ situagoes singulares.

Em momentos posteriores, Qorpo-Santo com suas pecas curtas €
inusitadas, escritas em 1866 — e Oswald de Andrade — com as pegas 4 Morta,
O Reida Vela € O Homem e O Cavalo, escritas entre 1933 e 1937 — também
tém esta fungdo desnudadora da sociedade, além de algumas caracteristicas de
modernidade. Mas, infelizmente, estas pegas ndo foram montadas na época
em que foram escritas, sendo redescobertas e encenadas na década de 60.

A primeira diretriz desta dissertagdo foi por textos que tivessem
uma quase que imediata encenagdo € que, nesta imbricagdo texto-
representagdo, configurassem um carater de modernidade e uma critica social
contundente. Ao comentarem a sociedade brasileira, num processo dialético,
estas pecas também auxiliaram na sua constru¢cdo dentro dos parametros de
modermdade.

Parametros estes que implicam o uso da fragmentagdo, o humor, a
ironia, a metalinguagem, a utilizacdo de técnicas cinematograficas, a
focaliza¢do dos assuntos do cotidiano, a concisdo ¢ a libertagdo das formas e

dos temas cristalizados.



Pelas caracteristicas deste tipo de trabalho académico (tempo,
espago, a formacdo do pesquisador), muitos outros textos que poderiam fazer
parte do nosso estudo foram deixados de lado apesar de terem um importante
papel tanto no desnudamento da sociedade quanto na constru¢do do drama
moderno brasileiro.

Pecas como FEles Nao Usam Black-Tie, de Gianfrancesco
Guarnieri e O Pagador de Promessas de Dias Gomes (marcos histéricos em
58 e 60 do ressurgimento da dramaturgia brasileira nos nossos palcos); Vereda
da Salvagcdo de Jorge Andrade (montagem ousada de Antunes Filho em 64
para o TBC); as pegas politicas de Augusto Boal e de Chico Buarque; todas as
pegas de Plinio Marcos com sua visdo singular; e Fala Baixo Sendo Eu Grito
de Leilah Assumpcdo ¢ todas as peg¢as de Marnia Adelaide Amaral por
apresentarem uma tematica feminina aliada a uma perspectiva sécio-politica.

Todas estas pecas tém este carater desnudador, mas o recorte que
fizemos na dramaturgia brasileira contemporanea privilegia fundamentalmente
a triade memoria-tempo-linguagem e, portanto, terminamos por selecionar para
esta dissertagdo: Vestido de Noiva (1943) de Nelson Rodrigues, Rasto Atrds
(1966) de Jorge Andrade, Reveillon (1974) de Flavio Marcio, No Natal A
Gente Vem Te Buscar (1979) de Naum Alves de Souza e Rasga Coracgdo
(1979) de Oduvaldo Vianna Filho, Vianinha.'

Tomamos como limite o final da década de 70 a fim de podermos
ter suficiente distanciamento critico.

E sob este vértice (memoria-tempo-linguagem) que descortinamos
um caminho do drama moderno brasileiro.

Nosso objetivo nesta dissertagdo € tracar uma das vertentes deste

drama moderno, mvestigando as relagdes destas pegas com a historia socio-

! A ordem de enumeragio das pegas obedece ao critério da data de encenagiio. No caso especifico de Rasga Coragdo,
a pega foi escrita de 1971 a 1974, ano de morte do autor. Premiada pelo Servigo Nacional de Teatro no Concurso de Dramaturgia de 1974,
foi proibida pela Censura e s6 pdde ser montada em setembro de 1979.



politica do Brasil, ¢ as implicagdes de cada tessitura dramdtica com os
questionamentos filosoficos contemporaneos sobre memdria, tempo e
linguagem.

Iniciamos o nosso trabalho investigando o teatro brasileiro e, ao
tentar desvendar os enigmas das pegas selecionadas, recorremos a filosofia, a
psicanalise ¢ a lingiiistica, além da estética teatral. Foi hestas fontes que
encontramos respaldo e opgdes varias de pensamento, para conseguirmos
realizar uma reflexdo estética.

Pois pensar a arte é pensar o homem. Perceber o teatro se
fazendo ¢ perceber a consciéncia humana se fazendo no tempo, na linguagem,
no espago e na relagio entre os homens.

No enigma do encontro entre o artista ¢ a realidade, “sabemos
agora que este encontro € o da consciéncia com a temporalidade, sem que por
isto saitbamos qualquer coisa acerca do proprio enigma. E como o ser da
realidade € duracdo, na consciéncia e nas coisas, este encontro € também uma
comunhdo temporal, um sentimento de participagdo que ¢ antes de mais nada

um reencontro de si.””?

*SILVA, Franklin Leopoldo e. Bergson, Proust - Tensbes do Tempo. In: NOVAES, Adauto. (Org,). Tempo ¢
sttorm Sdo Paulo : Companhia das Letras : Secretaria Municipal de Cultura, 1992. p. 148.



2. MEMORIA, TEMPO E LINGUAGEM

Em 1931, Salvador Dali pinta um q"uadro que se chama A
Persisténcia da Memdria’  Sdo relogios deformados por sobre objetos
esquécidos ¢ estranhos, numa paisagem existencialista ¢ angustiada como so6
_ Dali sabe fazer. Ao fundo um lago placido, uma rocha e um céu de muitos
tons. Deste fundo vem uma luminosidade contrastante com o plano, de tom

escuro € pesado, onde estio os relogios deformados.

A contemplagdo deste quadro nos leva a pensar na fung¢io da arte
moderna. Como captar um mundo que ja se desmoronou muitas vezes? A
fragmentagdo faz parte mtrinseca deste mundo contemporaneo. Mundo que foi
quebrado por grandes guerras, pelas experiéncias terriveis das bombas e que
perdeu o sentido do redondo, do circular, de uma visdo mais coerente sobre si
proprio. |

O homem contemporaneo se diferencia de outros homens de
outros tempos histéricos porque ¢ um homem que se angustia com sua
incompletude e sabe disto, que detém um conhecimento historico-cientifico,
mas que sabe que ndo ha condugdo logica para as sociedades, que busca na

memoria a compreensdo do hoje, mas que ndo sabe para onde caminhar.

A memoria persiste, fragmentada, mas o homem contemporineo

pés-FREUD sabe que tem recursos para escava-la e que neste processo

A reprodugio deste quadro encontra-se em: SYLVESTER, David. As Belas Artes. Enciclopédia Tlustrada de Pintura,
Desenho e Escultura. Londres : Grolien Incorporated, Vol. 8, 1965. p. 190.



arqueoldgico podem-se resgatar subterraneas emogdes. O inconsciente brota
destes exercicios arqueoldgicos de forma descontrolada e ndo-regulavel. E o
tempo se quebra, se amplia, convive simultaneamente com varios niveis por

onde a memoria transita.

Neste embate tempo-memdria, o homem contemporaneo tritha por
um fio concreto ¢ fiel a cada época: a linguagem. E ela que denuncia,
desmascara e expde socialmente o que até entdo era individual. E o arco do
arqueiro, aquele pedago de madeira que flexionado, langa longe uma flecha.
Madeira que fo1 arvore e que, cortada pelo homem, é arte deste homem. As
palavras arcadas pelo tempo e pela memoria fazem esta travessia que partira
de um s6 arco. A linguagem ¢ entdo um elemento socializador, um bem

apreensivel, ndo-vendavel, e que rapidamente se multiplica.

A arte moderna vai carregar em si a multiplicidade de linguagens
e a relagdo dialética de tensdo entre o uno e o miltiplo. A arte trabalha com a
fronteira do homem ¢ a arte do século XX tem necessidade de abrigar em si a
ruptura, o estranhamento, a complexidade do fragmentario. Este é um século
que nasce gerando vanguardas que tém em comum a simultaneidade e o
rompimento com a estética dominante: cubismo, surrealismo, expressionismo €
dadaismo sdo movimentos que vdo influenciar e gerar os novos caminhos da

arte moderna.

Para compreendermos um dos caminhos do drama moderno
brasileiro vamos nos deter sobre esta triade: memoria, tempo e linguagem.
Este ¢ o primeiro vetor para o recorte que ora fazemos na dramaturgia
brasileira contemporanea.  Porque reunimos nesta dissertagio Nelson
Rodrigues, Jorge Andrade, Vianinha, Naum Alves de Souza e Flavio Marcio?
Esta é a questio que vamos enfrentar ao longo deste estudo. E nela que

mergutharemos e ¢ dela que emergiremos para tragar este caminho.



O que percebemos nestes autores € nestas pecas € que criam uma
dramaturgia que tenta retratar a decadéncia familiar e, portanto, social,
transitando por um tridngulo que se sustenta na triade memoria, tempo e
linguagem. Antes de verificarmos como estes trés elementos se imbricam e se
organizam em cada uma destas pecas, vamos nos deter em alguns conceitos

que fundamentardo a nossa anahise.

Para refletirmos sobre a memoria buscamos apoio nos estudos de
Henri Bergson® e nas andlises deste filosofo feitas por Ecléa Bosi® Ao
pensarmos nas lembrangas como sombras junto ao nosso corpo, podemos
entender porque para Bergson a memoria seria o lado subjetivo de nosso

conhecimento das coisas.®

E serd a memoria que permitira a relagdo do corpo presente com o
passado, misturando-se com as percepgdes imediatas e muitas vezes ocupando

o0 espago todo da consciéncia.

Bergson afirmara que é do presente que parte o chamado ao qual
a lembranga responde, pois as imagens passadas sO se conservam para se
tornarem tuteis. E, como afirma Ecléa Bosi, “Bergson quer mostrar que o
passado se conserva inteiro ¢ independente no espirito; € que o seu modo

proprio de existéncia é um modo inconsciente.””’

Bergson vai nos apontar a forga poderosa da memodria e do
inconsciente; memoria que prescinde das percepgdes presentes para se fazer
viva. Deste modo a recordagdo seria uma organizagdo mdvel e o papel da

consciéncia seria o da escolha.

*BERGSON, Henri. Matéria e Memdria. Trad. de Paulo Neves da Silva. Sdo Paulo : Martins Fontes, 1990.

>BOSI, Ecléa. Memdria e Sociedade: Lembrangas de Vethos. 2. ed., Sdo Paulo : T.A. Queiroz : Editora da
Universidade de Sao Paulo, 1987.

®Ibidem. Op. cit., p. 9.

"BOSI, Ecléa. Op. cit., p. 14.



A memoria, “faculdade épica por exceléncia™®, é arma do homem
para vencer a morte e perpetuar-se. O teatro, espago sagrado do recordar, do
re-contar, do re-apresentar, do re-criar, ¢ também arte deste homem para
reflexdo de sua cultura e de sua interioridade, espago livre para a consciéncia

aflorar suas sombras e expor as tensdes entre memoria, tempo e linguagem.

Quanto ao tempo, podemos partir da afirmagdo de Martin

Heidegger:

O tempo ndo ¢é. Da-se o tempo. O dar que da tempo determina-se a partir da proximidade que
recusa e retém. Ela garante o aberto do espago — de — tempo e preserva o que, no passado,
permanece recusado e, no futuro, retido.’

Se aceitamos o pressuposto de Heidegger de que o tempo ndo €,
mas dé-se, podemos partir para a percep¢do de que o tempo no teatro € o
tempo cénico, o tempo coerente com a concepgdo de cada texto e este € um
dos alicerces do teatro moderno que quebra com a lei das trés unidades.
Boileau e seus contemporaneos, ao recordarem Aristoteles o aprisionaram e
determinaram rigidamente que o teatro deveria seguir as unidades de tempo,

agdo e lugar.'® Estas regras que determinaram a estrutura dramatica das pecas

®Ibidem. Op. cit., p. 48.

*HEIDEGGER, Marttin. Semindrio sobre Tempo e Ser. In: Conferéncias e Escritos Filosoficos. Colegio Os
Pensadores. Sio Paulo : Abril Cultural, 1973. p. 463. Trad. Emildo Stém.

'® Sobre a penetragio do ideal aristotélico: “Gragas a0 conhecimento cada vez mais preciso da antiguidade grega e
romana ¢ dos escritos de Aristdteles, implanta-se a partir do Renascimento pouco a pouco a idéia da pega rigorosa capaz de preencher ao
maximo os cinones da Dramatica pura. Aristoteles ¢ interpretado como se tivesse estabelecido, na sua Arte Podtica, prescrigdes etemas para
toda a dramaturgia possivel, independentemente de espago geografico. tempo historico ou génio nacional. Tais interpretagdes atribuem ao
filosofo a fixagdo definitiva mesmo de normas que s6 de passagem aborda (como a unidade do tempo) ou que nem sequer menciona (como a
unidade do lugar); “ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. Sio Paulo : Sdo Paulo Editora, 1965. (Colegdo Buriti, 5.), p. 43.

Também sobre esta questiio:

“E $6 na intriga que a agio tem um contomo, um limite (horos, 51 a 60) e, em conseqii€ncia, uma extensdo. (...)
Certamente essa extensdo s6 pode ser temporal: a inversdo leva tempo. Mas € o tempo da obra, ndo o tempo dos acontecimentos do mundo: o
caréter de necessidade aplica-se a acontecimentos que a intriga torna contiguos (éphéxés, ibid.). Os tempos vazios sdo excluidos da conta. (...)
Aristételes opde dois tipos de unidades: de um lado, a unidade temporal (hénos khronou) que caracteriza um periodo tnico com todos os
acontecimentos que se produziram no seu curso (...) de outro lado, a unidade dramitica, que caraderiza “uma ago una” (59 a 22) (que
forma um todo e vai até seu termo, com um comego, um meio ¢ um fim). (...) Essas anotagBes confirmam que Aristdteles nio assinala
qualquer interesse pela construgdo do tempo suscetivel de ser implicada na construgiio da intriga. Se, pois, o lago intemo da intriga é mais
légico que cronolégico, de que 16gica se trata? (...) Nio se permite mais a duvida; o tipo de universalidade que a intriga comporta deriva de
sua ordenagdio, a qual constitui sua completitude e sua totalidade. (...) A intriga engendra tais universais quando a estrutura da agfio repousa
sobre a articulagio intema a agdio ¢ ndo sobre acidentes extemos. A conexdo interna como tal é a isca da universalizagio. Seria um trago de
mimese visar no muthos nfo seu carater de fabula, mas seu cardter de coeréncia.”

RICOEUR, Paul. Tempo e Narrativa. Tomo 1. Trad. de Constanga Marcondes Cesar. Campinas : Papirus, 1994, p.
67,68 ¢ 70.



no Classicismo Francés foram respeitadas durante anos até que o teatro
romantico as transformasse. Estas regras ja haviam sidé quebradas pela
genialidade de Shakespeare que utilizou um tratamento livre de espago e tempo
dentro da organicidade de sua obra. “O tempo € o espaco cénicos nada tém a

ver com o tempo € o espago empiricos da platéia.”"’

O tempo agora € o tempo cé€nico que se permite tratamentos
simultdneos, dependendo da determinagdo do sujeito da historia ou, mais
acentuadamente, o teatro comeca a se inclinar para o cinema — arte do século
XX — com a sua revolucionaria concep¢do do olhar como determinador da
seqiéncia. E da possibilidade de se compor uma historia a partir de varios
olhares com diferentes angulos. O tempo entdo da-se enquanto tempo cénico,

efetiva-se como tal.

O terceiro elemento da triade que ora utilizamos ¢ a linguagem. E
vamos lidar com a linguagem ndo como sistema fechado, mas como signo de
incompletude, onde “a fala ¢ o processo, instdncia de constituigio da

linguagem.”"

A linguagem vai denunciar o carater social de uma lingua, pois
uma lingua ndo é s6 um dado ou um instrumento, “mas um trabalho humano,

um produto histérico-social "

A medida que investigamos a linguagem de um texto dramatico,
estaremos nos defrontando com as convengdes verbais que constituem a

memoria coletiva.

O instrumento decisivamente socializador da memoéria ¢ a linguagem. Ela reduz, unifica e aproxima
no mesmo’ espago histérico e cultural a imagem do sonho, a imagem lembrada e as imagens da
vigilia atual.**

"' ROSENFELD, Anatol. Op. cit., p. 56.

'2ORLANDI, Eni Pulcinelli. 4 Linguagem e seu Funcionamento: as formas do discurso. Sio Paulo : Brasiliense,
1983.p. 133.

'* Ibidem. Op. cit., p. 90.
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E ¢ a linguagem que nos permite transitar pelo real (socio-
historico) e pelo imaginario (territorio do simbolico). Examinaremos em cada
peca como a linguagem atua na jungdo do simbdlico e do imaginario na

constitui¢do do real. Para Lacan,

Na relagdo do imaginario e do real, e na constituicio do mundo tal como ela resulta disso, tudo
depende da situagéio do sujeito. E a situagdo do sujeito (...) é essencialmente caracterizada pelo seu
tugar no mundo simbdlico, ou, em outros termos, no mundo da palavra. 5

A palavra vai nos remeter a tensdo mais aguda entre o uno € o
multiplo, pois ndo existe uma sé lingua, homogénea, mas linguas heterogéneas
dentro da mesma lingua de uma nagdo, por apresentarem varios subsistemas.
O teatro, palco das dores e humores da existéncia humana, é palco também
para esta relagdo complexa da palavra com o real e com o imaginario.

Para Bakhtin, “a palavra revela-se no momento de sua expressio,

como o produto da intera¢o viva das forgas sociais.”'®

E, partindo desta colocagio, podemos perceber a complexa
relagdo entre teatro e sociedade, entre linguagem e historia. “Para Bakhtin, a
linguagem ¢ um campo de batalha social, o local onde os embates po]i’ticos sao
travados tanto publica quanto intimamente.”'’ A palavra é o fendmeno
ideologico por exceléncia. A linguagem, portanto, ndo € um sistema acabado,

mas um continuo processo de vir a ser.

" BOSI, Ecléa. Op. cit., p. 18.

LACAN, Jacques. O Semindrio. Livro 1. Os Escritos Técnicos de Freud (1953-1954). Trad. Beity Milan. Rio de
Janeiro : Colégio Freudiano do Rio de Janeiro/Zahar Editores, 1979. p. 97.

'Y BAKHTIN, Mikhail. Marxismo e Linguagem. Trad. Michel Lahud e Yara Frateschi Vieira. Sdo Paulo : Hucitec,
1986. p. 66.

"STAM, Robert. Bakhtin. Da teoria Literdria a Cultura de Massa. Trad. Heloisa Jahn. S3o Paulo : Atica, 1992.
p. 31
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Retornando aos autores que analisaremos neste estudo,
percebemos que a memoria € trabalhada em cada um deles de forma diferente,
mas sempre determinando jogos de cena muito enriquecedores e que
caracterizam, de alguma forma, uma linhagem do drama moderno brasileiro. O
tempo ¢ utilizado de forma nio-linear e com um especifico tratamento cénico,
além da necessidade de todos estes autores de fragmenta-lo. Esta fragmentagdo
parece atender a intengdo de tragar o retrato da sociedade em que vivemos,
quase que um buscar de raizes, uma composigdo do pais e da sociedade

brasileira.

Quanto a linguagem, podemos dizer que todos estes autores
tentam insistentemente trazer para o palco o registro de uma linguagem
brasileira, muito proxima da oralidade, em contraposi¢do a um teatro dos
séculos anteriores de perfil colonialista, declamatério, que reproduzia o

linguajar, os tipos e os modos lusitanos.

Mas o que nos faz ligar estes autores e estas pegas € a criagdo de
uma dramaturgia que se baseia nesta triade — memoria, tempo e linguagem. A
questdo da linguagem aliada a um veio psicanalitico de abordagem, abre um
caminho também caracterizador de uma forma dramatica, que transita entre o
tragico € o humor. Este humor, mesclado a emog¢des intensas, cria uma

linguagem dramatica muito proxima do povo e de sua expressio.

2.1. - VESTIDO DE NOIVA - O TEXTO FUNDADOR

Ja € consenso entre os estudiosos da dramaturgia brasileira que a
peca Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues inaugura o teatro moderno no

Brasil. Mas, costuma-se atribuir os maiores louros desta incursio na
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modernidade a diregdo do polonés Ziembinski, que teria introduzido com esta
peca os recursos do expressionismo'® na interpretacéo dos atores e na dirego

cénica, além de 132 efeitos de luz e a simultaneidade das cenas.

Vestido de Noiva, para Décio de Almeida Prado, ¢ desses
encontros felizes de um autor ¢ um diretor. E, acrescentariamos, de um
cenografo sensivel e inovador — Santa Rosa — que soube compreender o que o

texto propunha.

O espetaculo, perdendo a sua antiga transparéncia, impunha-se como uma segunda criagdo,
puramente cénica, quase tdo original e poderosa quanto a instituida pelo texto. Ndo faltou quem
atribuisse maldosamente o éxito da pega mais a Ziembinski do que a Nelson Rodrigues."

Podemos afirmar que o grande trunfo do espetaculo que provocou
um choque estético no pais em 1943, residia no texto; sem desmerecer o
trabalho excelente do encenador Ziembinski. Mas tudo estd no texto: a
multiplicidade do espago cénico, trabalhando com a simultaneidade, os cortes e
a fragmentagdo, o expressionismo implicito nos didlogos, e na condug¢do da

luz.

Portanto, consideramos Vestido de Noiva o texto fundador do
drama moderno brasileiro, origem, fonte para toda a linhagem dramdtica

moderna.

O que este texto inaugura?

1° - a possibilidade do espago multiplo (quando situa a casa,

Nelson Rodrigues ndo a coloca mais como sala de visitas para

8“No expressionismo acentua-se essa subjetivagio radicalmente, a ponto de se inverterem as posigdes: a propria
subjetividade constitui-se em mundo. Prescindindo da mediagio das impressdes flutuantes e fugazes do mundo dado, o autor “exprime” as .
suas visdes profundas, propondo-as como “mundo”. (...) A idéia profunda plasma a sua propria realidade. £ evidente o forte trago lirico que
decorre da pripria concepgio expressionista,” In: ROSENFELD, Anatol. Op. cit., p. 96.

PPRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno: 1930-1980. Sio Paulo : Perspectiva/Editora da
Universidade de Sdo Paulo, 1988. p. 40.
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cenario simplificado, mas como espago que interioriza o

homem e que o revela);

2°- o inconsciente” sendo trabalhado par a par com a realidade;

3°- o didlogo conciso, enxuto, agil;

4°-a linguagem dramatica reveladora de um 1magindrio rico € ao
mesmo tempo dimamico.

“Nelson Rodrigues nos joga para a tragédia banal cotidiana. Para

a tragédia brasileira.””!

O ambiente da sala de visitas da classe média (cenario constante
dos dramas brasileiros até o século XIX e parte do século XX), é questionado,

desmascarado e revela multiplos espagos interiores.

Nelson Rodrigues faz isto claramente em Vestido de Noiva,
quebra a logica linear de pensamento, propde espacos simultineos e
complexos, abre um contato riquissimo com o imaginario ¢ o delirio,
resvalando pela memoria — que ¢ fragmentada, oscilante, com muitas faces — e
assim ndo soO traca um retrato desta sociedade, mas a medida que a desenha

dramaticamente, a desnuda.

A histéria de Vestido de Noiva em si é simples: uma mulher é
atropelada, vai para o hospital, delira, lembra do passado, e, no fim morre.

Aparentemente uma historia banal. Mas dela Nelson Rodrigues faz um drama

¥ No caso do individuo (...) o trago nmémico de sua experiéncia primitiva foi nele preservado, mas numa condigdo
psicolégica especial. Pode-se dizer que o individuo sempre o conheceu, tal como se conhece a respeito do reprimido. (...) O que é esquecido
nd0 se extingue, mas € apenas ‘reprimido’; seus tragos mmémicos estio presentes em todo seu frescor, mas isolados por ‘anticatexias’. Eles
nio podem entrar em comunicagio com outros processos intelectuais; sio inconscientes — inacessiveis a consciéncia. Pode ser
também que certas partes do reprimido, havendo escapado ao processo de repressdo, permanegam acessiveis a lembranga e ocasionalmente
emerjam na consciéncia, mas, mesmo assim, se encontrem isoladas, como corpos estranhos sem conexio com o restante. (grifo meu).

FREUD, Sigmund. Edigdo Standard Brasileira das Obras Psicologicas Completas de Sigmund Freud. Vol. XXIII
(1937-1939). Trad. José Octavio de Aguiar Abreu. Rio de Janeiro : Imago Editora, 1975.p. 115.

Falavras du dramaturgoe Nauin Alves de Souza an aibrevista cuncedida em Sao Pauio no dia 12 de abnl de 1954,
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de forca usitada. O autor coloca no texto a proposi¢do de trés planos em que

se divide a agdo: reahdade, memornia e alucinagio.

Manuel Bandeira escrevia em 06.02.1943 no Jomal A Manhd

sobre a pega Vestido de Noiva:

Sem divida o teatro desse estreante desnorteia bastante, porque nunca é apresentado s6 nas trés
dimensdes euclidianas da realidade fisica. Nelson Rodrigues ¢ poeta. Talvez ndo faga nem possa
fazer versos. Eu sei fazé-los. O que me dana é nfo ter como ele esse dom divino de dar vida as
criaturas da minha imaginagfio. Vestido de Noiva, em outro meio, consagraria um autor. Que serd
aqui? Se for bem aceita, consagrara ... o piblico.”

O artigo de Manuel Bandeira havia sido publicado anteriormente a

estréia da peca que acontece no dia 28 de dezembro de 1943, o que prova que

as acusagdes maldosas de que a divisdo em planos teria sido feita por

Ziembinski eram falsas e levianas. Bandeira lera o texto a pedido de Nelson

Rodrigues, antes mesmo de Ziembinski ter contato com o texto € com 0 grupo

Os Comediantes, com o qual montaria a pega.

O espetaculo provoca uma reagdo espantosa da imprensa, que

como nos diz Ruy Castro, “estava aos seus pés’

E de uma riqueza sonora, uma riqueza plastica, uma profusdo de talento criador que s6 conheciamos
quando acontecia no Municipal a candade de algum teatro francés, inglés ou italiano, escreveu
Guilherme Figueiredo em O Jornal (31/12/1943). No Didrio de Noticias do mesmo dia, R.
Magalbdes Jr. subiu no banqumnho para decretar: “Nelson Rodrigues é um dramaturgo de
descomunal talento”. ™

Nelson Rodrigues denomina a sua pega de tragédia em trés atos e

a primetra rubrica do texto indica planos, luz, significado dos espacos:

FVOGT. Carios e WALDMAN, Benta. Nelson Rodrigues: Flor de Obsessdo. Colegio Encanto Radical. Sdo Paulo

Brasiliense, 1985, p. 67.

176,

B CASTRO, Ruy. O 4njo Pornogrdfico: a vida de Nelson Rodrigues. Sio Paulo : Companhia das Letras, 1992. p.
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(Cenario — dividido em trés planos: 1° plano: alucinagdo; 2° plano: memoéria; 3° plano: realidade.
Quatro arcos no plano da memoria; duas escadas laterais. Trevas. )™

A partir desta rubrica, o autor vai trabalhar simultaneamente com
estes trés planos, muitas vezes fazendo com que um personagem transite de um
plano a outro em questio de segundos, o que ¢ altamente moderno e
renovador, principalmente se pensarmos que Vestido de Noiva fo1 escrita em

1943.

O plano da realidade, como é facil observar, tem a fungdo especifica de fornecer as coordenadas da
acdo, indicando o tempo cronologico linear da histéria. (...) O que povoa o palco sdo os planos da
meméria e da alucinagiio ~ campo exploratorio privilegiado pelo autor. E, assim, os didlogos e as
situagdes de Vestido de Noiva resumem-se, quase sempre, a projegdo exterior da mente decomposta
de Alaide, dividida entre o delirio e o esforgo ordenador da meméria.”

De acordo com este comentario de Sabato Magaldi, podemos
perceber como o autor manipula livremente o tempo e mistura o
delirio/alucinagdo a memoria. Ndo ha limites rigidos entre estes dois planos,
mas eles se imbricam ¢, a medida que vai chegando ao final, a desagregagéo
mental da personagem mistura e desorganiza qualquer ordem, refaz cenas de
formas diferentes do que foi apresentado anteriormente, além de mntroduzir
elementos estranhos ao desenrolar da historia, como retathos de filmes da
época como £ O Vento Levou, que penetram na tentativa de reconstituigdo

feita por Alaide.

O plano da realidade é responsavel pelos didlogos mais rapidos,
incisivos, quase telegraficos, de uma concretude terrivel como vemos nas falas

abaixo:

1° MEDICO: ~ Pulso?
2° MEDICO: - 160.
1° MEDICO (pedindo): — Pinga.

** RODRIGUES, Nelson. Teatro Completo I: pegas psicolégicas. Rio de Janeiro : Nova Fronteira, 1981. p. 109.
Todas as citagdes da pega Vestido de Noiva serdo referentes 2 esta edigio e serdio utilizadas as iniciais VN e o nimero da pagina.
' MAGALDI, Sabato. [ntrodugdo a Nelson Rodrigues. In: RODRIGUES, Nelson. Op. cit.. p. 16.
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2° MEDICO: — Bonito Corpo.

1° MEDICO: - Cureta.

3° MEDICO: - Casada ~ Olha a alianga.
(Rumor de ferros ciriirgicos).

1° MEDICO: — Aqui é amputagio.

3° MEDICO: - S6 milagre.

1° MEDICO: - Serrote. (VN, p. 134)

A crueza da realidade contrasta com o coloquialismo cheio de
humor e sensualidade do plano da alucinagdo, particularmente das cenas no
bordel e dos didlogos de Alaide com Madame Clessi, prostituta que viveu em

1903 ¢ cujo diario Alaide encontra no sotdo da sua casa e 1€.

E nestes didlogos que Alaide solta sua libido e seus desejos mais
inconscientes, assumindo uma voluptuosidade e uma licenciosidade ndo
permissiveis para uma senhora casada na sociedade brasileira daquela época e

até mesmo, de hoje:

CLESSI (forte): — Quer ser como eu, quer?
ALAIDE (veemente): ~ Quero, sim. Quero.

CLESSI (exaltada, gritando): — Ter a fama que eu tive. A vida. O dinheiro. E morrer assassinada?
(VN, p. 117).

A voluptuosidade e a sensualidade que emergem do plano da
alucinacgio se chocam com o plano da memoria, que ¢ esgar¢ado e doloroso de
ser recomposto, cheio de lacunas, conversas dissimuladas e dubias, rostos

escondidos, pessoas nas sombras, siléncios, medos.

Nelson Rodrigues vai insistir durante toda a pega na recomposi¢do
das cenas do dia de casamento de Alaide, como nos afirma o critico Sabato
Magaldi:

O esforgo da meméria se volta para a reconstitui¢do da cena do casamento, passagem capital na
psicologia da jovem, como de resto de toda a antiga mentalidade familiar brasileira.?

P MAGALDI, Sabato. Op. cit,, p. 17.
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A primeira cena de Vestido de Noiva comega com uma voz no
microfone (recurso que por si 8O ja provocava, na €poca, estranhamento):
“Buzina de automoével. Rumor de derrapagem violenta. Som de widragas

partidas. Siléncio. Assisténcia. Siléncio.” (VN, p. 109)

A linguagem que abre a peca para o publico é de extrema
concisio e, quase num distanciamento brechtiano propde: “Siléncio.
Assisténcia. Siléncio.” Como se dissesse: escutem o enigma que se esbogara

ante seus olhos.

VOZ DE ALAIDE (microfone): — Clessi ... Clessi ... (VN, p. 109)

Esse ¢ o enigma inicial. Um nome. Um mistério. E toda a cena
inicial do bordel, que se passa no plano da alucinagdo propde uma estética
expressionista®’ , os didlogos sdo enigmaticos ¢ apresentam ambiguidades. O
publico entra em contato ndo com uma cena logica € coerente como era o
costume do teatro brasileirb do inicio do século, mas se defronta com a

incompletude e a divida que estdo expressas na linguagem.

I* MULHER (misteriosa). — Madame Clessi?

ALAIDE (numna alegria evidente): — Olh! Gragas a Deus! Madame Clessi, sim.
2* MULHER (voz mascula). — Uma que morreu?

ALAIDE (espantada, olhando para todas): ~ Morreu?

2® MULHER (para as outras): — Ndo morreu?

1* MULHER (a que joga “paciéncia”). — Morreu, Assassinada. (VN, p. 110)

Com a palavra “assassinada”, Nelson Rodrigues mnstaura o

suspense ¢ a tragicidade que perpassardo a pega e assim convida o espectador

27 As primeiras grandes encenagdes de pegus expressionistas no inicio dos anos 20 ndo apenas fizeram histéria no teatro,
com suas inovagdes (rompimento de categorias espagoftempo, nova diregdo de iluminagdo), mas também influenciaram bastante a est&ica no
cinema (mumau, Mayer, Veidt). In: MERKEL, Ulrich. (coord.). Teatro e Politica: poesias ¢ pegas do expressionismo alemdo. Tradugdo de
Cora Ronai e Lya Luft. Rio de Janeiro : Paz e Terra : Instituto Cultural Brasil-Alemanha, 1983.
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a investigar a trama, como um detetive. Ao mesmo tempo em que lida com o
ilusionismo cénico em todas as suas possibilidades, Nelson Rodrigues propde
ao publico uma relagdo mais distanciada e critica, na medida em que somente o
espectador pode ter a percep¢do dos trés planos simuitdneos e ndo os

personagens que estdo imersos em seus sonhos, desejos, tensoes.

Esta primeira cena termina com a colocagdo do simbolo mais

marcante da pega: o vestido de noiva.

2* MULHER: ~ Morreu, sim. Foi enterrada de branco. Eu vi.

ALAIDE: -Mas ela néo podia ser enterrada de branco! Néo pode ser.

1* MULHER: - Estava bonita. Parecia wmna noiva.

ALAIDE (excitada): — Noiva? (com exaltagdo): — Noiva, ela? (tem um riso entrecortado, histérico).

Madame Clessi, noiva! (o riso, em crescendo, transforma-se em solugo). Parem com essa musica!

Que coisa! (VN, p. 110-111).

Percebemos nestes didlogos, a presenga de Nelson Rodrigues nas
rubricas, este Nelson narrador. Esta voz que comenta e narra, de forma irnica
e critica, capaz de um humor ao mesmo tempo que mantém a dramaticidade
nos didlogos. Nelson Rodrigues narra e distancia. A ultima fala de Alaide diz:

!77

“Parem com essa musica! Que coisa!” E a rubrica seguinte diz: (Musica
cortada. Ilumina-se o plano da realidade ...). Vemos o autor trabalhando o
tempo todo com os recursos do teatro, mas também da cronica de jornal,
matéria que lhe era muito intima e com a qual exercia uma escrita irénica €

critica sobre os acontecimentos da vida.

No dialogo citado acima, Nelson Rodrigues coloca a questdo
complexa que a pega discutira: a relagao individuo versus convengdo social. O
que ¢ moral ¢ 0 que é amoral? Se o que ¢ convengdo € permitido, porque
aquilo que ¢é proibido é muitas vezes, o que nos move? Estas perguntas serdo
langadas por Nelson Rodrigues pega apos pega e Vestido de Noiva como texto

fundante de sua dramaturgia as maugura.

A personagem Alaide aprisionada aos simbolos da sexualidade

feminina, desenha a angustia das mulheres entre o santuério do casamento (que
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as vezes pode ser um pesadelo, como para Alaide) e a prostituigdo (que
percorre o imaginario feminino e que atravessa na realidade a ponte entre o
delirio € o grotesco). Mas Nelson Rodrigues ndo vai, como muitos o quiseram
taxar, ser moralista. O que ele vai fazer ao longo desta peca e de outras € expor
a tragédia humana, o individuo dividido entre as suas pulsdes animais e a
moralidade imposta por uma sociedade que tem seus pilares erigidos sobre
simbolos ingénuos e que partem de falsos pressupostos, como o de que o véu
de noiva branco simbolizaria a pureza imaculada de toda jovem pura e decente,

que socialmente nunca teria maus pensamentos nem desejos libidinosos.

Quando o autor corta a cena do bordel colocando no ar a questdo
do simbolo do vestido de noiva e tratando-o de forma contraditdria — pois uma
prostituta o teria usado para ser enterrada — ele arma a trama para a platéia,
carregando-a de teatralidade. E uma cena rapida, sutil, cheia de humor, que
ndo provoca risos, mas a quebra, o choque entre dois sentidos, desmistifica.
Num corte incomum para a época, onde um assunto como este teria longos
dialogos, Nelson Rodrigues deixa em suspenso o fio da narrativa ¢ muda a
cena para o plano da realidade, onde imperam os didlogos telegraficos,

sincopados, as informagdes sucintas mas dramaticas:

PIMENTA: — O chofer fugiu.

REDATOR DE DIARIO: - Ok.

CARIOCA-REPORTER: — O chofer meteu o pé.

PIMENTA: — Bonita, bem vestida.

REDATOR D’A NOITE: — Morreu?
CARIOCA-REPORTER: — Ainda ndo. Mas vai. (VN, p. 111)

Temos apenas duas cenas, mas o palco ja estd povoado de
dramaticidade e tensdes. Temos uma mulher que procura uma prostituta que
ndo se sabe se morreu, mas se diz que foi enterrada vestida de noiva. E temos

um acidente cuja mulher atropelada ndo morreu, “mas vair’.
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Com estas duas cenas Nelson Rodrigues instaura o drama
moderno. Ndo haverd linearidade, parece avisar o autor, mas preparem suas

emogdes porque muito se descobrira ao longo da pega.

Com estas técnicas bem apuradas: a tensdo dramatica, os cortes
expressionistas e a investigagdo da trama, o autor vai jogando o piiblico de
encontro aos trés planos. De inicio talvez o publico ndo perceba téo claramente
estes trés planos € o que significam, mas a medida que a pega vai se
desenvolvendo, eles vdo se tornando definidos €, como num quebra-cabegas,
em algum momento cada espectador tera um insight € podera perceber que a
mulher atropelada é Alaide, que ela lembra do seu passado e tenta recompoé-lo
no leito do hospital e que Madame Clessi, a prostituta tdo presente no
desenrolar da pega ndo passa de uma figura imaginaria tecida pela mente de

Alaide que lera o seu diario encontrado no sétdo de sua casa.

Na recuperagdo do passado de Alaide, mais dois enigmas: Pedro,
o marido, ndo € nunca definido para o espectador, mas aparece em cada cena
com um comportamento diferente da cena anterior e, muitas vezes, de forma
bem contraditoria; de maneira que o publico ndo sabe e ndo saberd até o fim
quem era Pedro. E € o seu rosto, o rosto de Pedro que aparecera em todos os
homens. A figura masculina, maltipla, ¢ para Alaide, objeto de desejo e de

temor e, portanto, estid em toda parte, sedutora e ameagadoramente.

Lucia, ¢ um dos grandes trunfos do autor porque revestida de
mistério e dubiedade, se confunde e se mistura nas parcas lembrangas iniciais
do dia do casamento. Como uma sombra, a Mulher de Véu langa duvida € nos
inquieta. Este enigma que da dramaticidade ao desenrolar da historia vai se
definindo para o publico que depois percebe que Lucia e a Mulher de Véu séo
a mesma pessoa. Mas a descoberta, que ¢ trabalhada em conta-gotas pelo

autor, ndo desfaz a dramaticidade, mas a aumenta, porque o que era duvida
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agora é certeza e expde o movel do conflito da pega: o amor de duas rmés
pelo mesmo homem. Algo incémodo mas ndo tdo incomum, o conflito €
armado com a tensdo necessaria, mas é quebrado pelo proprio autor quando
Madame Clessi langa seu olhar sobre este amor: “Eu acho bonito duas irmas

amando o mesmo homem.” (VN, p. 146)

Ao colocar uma personagem-prostituta falando 1sto, Nelson
Rodrigues trabalha com contradigdes internas das convengdes socials € expde
puerilidades e desejos reconditos tdo incomodativos para uma sociedade que

erige sua moralidade sobre conceitos totalizantes e totalitarios.

O autor, colocando estas contradigdes presentes na fala de seus
personagens, estd permitindo ao piblico uma reflexdo sobre a lingua. Lingua
‘que, segundo Saussure, ¢ um fato social. “E o que ¢ fato social para
Saussure?” nos pergunta Eni P. Orlandi*® “E representagdo coletiva (exterior
ao individuo), dotada de um poder de coergdo em virtude do qual os fatos
sociais se impdem ao individuo, e tém por substrato e suporte a consciéncia

coletiva”.

Nelson Rodrigues esta trabalhando nesta pega (e em quase todas
as suas sucessivas pegas) com esta dialética entre o individual e o social. Mas,
diferentemente de um autor preocupado em transmitir uma mensagem politica,
a fim de doutrinar o publico, Nelson faz um trabalho de escavagdo mitoldgica,
primitiva, como um grande tragico do cotidiano. Ele ndo diz ao pitblico quem €
melhor ou pior, mas expde seus personagens € suas contradigdes, 0s impasses

29

entre a vida e a morte, 0 amor € o 6dio como analisa Hélio Pelegrino™ na

introdugdo a edi¢do da pega Beijo no Asfalto:

B ORLANDY, Eni Pulcinelli. 4 linguagem e seu funcionamento: as formas do discurso. Op. cit., p. 89-90.
¥ PELEGRINO, Hélio. In: A Obra e “O Beijo no Asfalto”, introdugiio ao Teatro Quase Completo de Nelson
Rodrigues, Vol. IV. Rio de Janeiro : Tempo Brasileiro, 1966.p. 9.
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Ao primeiro movimento da obra de Nelson Rodrigues poderiamos chamar de mitologico. Ai
encontramos este “mural primitivo” (...) As grandes pegas iniciais de Nelson Rodrigues — Vestido
de Noiva, Anjo Negro, Senhora dos Afogados, Album de Familia - pertencem a esse ciclo inaugural,
genesiaco, onde o autor, voltado para as raizes mais profundas do seu inconsciente, busca encontrar
a sua mitologia pessoal, fundante, a0 mesmo tempo que, nesta pesquisa, exprime problemas e
situagdes essenciais da espécie.*®

Neste “inventario das paixdes humanas”, como definiu Sabato
Magaldi a obra de Nelson Rodrigues, vemos um autor que inova ndo sO na
forma e na temética, mas na maneira de lidar com a palavra. E na linguagem
que percebemos um Nelson Rodrigues nada intuitivo (como alguns quiseram
taxa-lo), mas artifice da palavra dramatica que instaura no palco o carater

modemo do drama brasileiro.

Cada vez que estamos na ordem da palavra, tudo que instaura na realidade uma outra realidade, no
limite, s6 adquire sentido e énfase em fungédo dessa ordem mesma. Se a emogdo pode ser deslocada,
invertida, inibida, se esta engajada numa dialética, é que estd presa na ordem simbélica, donde as
outras ordens, imaginaria e real, tomam lugar € se ordenam.”

E ¢ o mesmo Lacan que afirma que “A linguagem seria o friso do

imaginario.”” E que o simbdlico deve se identificar com a linguagem.

E ¢ isto que Nelson Rodrigues faz em Vestido de Noiva: inaugura

no teatro brasileiro a linguagem como espago do simbélico.

O nome de Nelson estd vinculado nfio s a histéria da recente dramaturgia, mas também & da
encenagdo brasileira contemporanea (...) a dramaturgia de Nelson Rodrigues adquire relevo
especial. Ela rompeu tabus, criou nova linguagem, instituiu uma estrutura ndo convencional, propos
uma corporeidade cénica a partir de severa economia de meios.™

30 critico Sabato Magaldi tem uma classificagio diferente de Hélio Pelegrino, inclui Vestido de Noiva entre as pegas
psicologicas e ndo entre as pegas miticas. Mas é o préprio Sabato Magaldi quem diz: “Cumpre assinalar que a divisdo tem ainda um intuito
didtico, porque as caracteristicas nunca se mostram isoladas, sob pena de empobrecer o universo do ficcionista. As pegas psicologicas
absorvem elementos miticos e da tragédia carioca. As pegas miticas n3o esquecem o psicoldgico e afloram a tragédia carioca. Essa tragédia
carioca assimilou o rmundo psicologico e o mitico das obras anteriores. Poucos dramaturgos revelam, como Nelson Rodrigues, um imaginario
ti0 coeso e original, e com um espectro tio amplo de preocupagdes psicologicas, existenciais, sociais e estilisticas.” In: /ntrodugdo ao Teatro
Completo de Nelson Rodrigues. p. 8-9.

' LACAN, Jacques. O Semtindrio. Livrol, op. cit., p. 271-272.

S2LACAN, Jacques. O Semindrio. Livro 2, O eu na teoria de FREUD e na téonica da psicanalise (1954-1955). Trad.
de Maria Christina Laznik Perrot com a colaboragio de Antonio Luiz Quinet de Andrade. Rio de Janeiro : Jorge Zahar Editor, 1985. p. 346.

B MAGALDL, Sébato. Nelson Rodrignes: Dramaturgia e Encenagdes. Sdo Paulo : Perspectiva : Editora da
Universidade de Sao Paulo, 1987.p. 193.
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E esta severa economia de meios transparece nos dialogos que sdo
rapidos, dindmicos, sucintos. E também nos didlogos que o autor exercita os
trés planos de forma original, pois existem os didlogos que foram ditos e sdo
recuperados pela memoria, os didlogos da realidade (que ¢ uma realidade
ficcional criada pelo autor) e os didlogos do plano da alucinagdo que sdo o
imaginario sobre o imaginario, onde o autor desnuda a multiplicidade que

existe na mente de uma pessoa.

Durante toda a pega, o autor vai nos aproximando do processo de
resgate da memoria de Alaide, que lembra e esquece, lembra novamente ¢
percebe mais um detalhe, novamente esquece e lembra, € assim como se
tecesse uma colcha de retalhos, ou um tecido que a cada noite se desfizesse,
qual Penélope urbana ela tece e desfaz, e tece novamente, para se dar conta da
sua tragicidade, que n3o se completara com a volta de Ulisses, mas sim com a
percepgdo de um rosto de homem que ndo se define, que ndo é ninguém € que

¢ todo homem.

ALAIDE (aterrorizada): — Tem o rosto do meu marido. (recua, puxando a outra). A mesma cara!

3* MULHER: - Vocé é casada?

ALAIDE (fica em suspenso): ~ Nio sei. (em divida). Me esqueci de tudo. Néo tenho memoéria — sou
uma mulher sem memoria (impressionada). Mas todo o mundo tem um passado; eu também devo ter
—~oraessal (VN, p. 112)

E, num outro trecho:

ALAIDE (num tom sinistro ¢ inesperado): — Tem alguém querendo me matar.

CLESSI: - Isso ja sei. O que eu quero saber é como vocé matou Pedro. Como foi?

ALAIDE: - Interessante. Estou me lembrando de uma mulher, mas ndo consigo ver o rosto. Tem um
véu. Se eu a reconhecesse! ... (VN, p. 120)

O autor joga com esta recuperagdo da memoria para fazer as

maiores inovagdes cénicas de Vestido de Noiva, onde a personagem transita do
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passado para o presente inumeras vezes, mediada pelo plano da alucinagdo. E
¢ este impulso de recuperar o passado ¢ a memoria que sustenta a

dramaticidade da pega.

(...) a memoria permite a relagdo do corpo presente com o passado e, a0 mesmo tempo, interfere no
processo “atual” das representagdes. Pela memoéria, o passado niio s6 vem a tona das aguas
presentes, misturando-se com as percepgdes imediatas, como também empurra, “desloca” estas
tltimas, ocupando o espago todo da consciéncia. A memoéria aparece como forga subjetiva a0 mesmo
tempo profunda ¢ ativa, latente ¢ penetrante, oculta e invasora.*

E ¢ lidando com matérias tdo complexas como memornia,
percep¢io, inconsciente, passado, alucina¢do, que Nelson Rodrigues coloca o
drama brasileiro na condi¢do de moderno, quando a arte passa a ser nao uma
leitura literal da realidade baseada na percepgdo, mas sim a constatacdo de
problemas e dividas e o despertar do impulso de desvendamento destes
enigmas; “procurando compreender o real um pouco para além do conjunto de

significa¢bes que a vida cotidiana nos tornou familiares.”

2.2. - RASTO ATRAS - O ENIGMA DO LABIRINTO

De 1943 — quando foi escrito Vestido de Noiva de Nelson
Rodrigues — a 1966 — ano de criagdo de Rasto Atrds de Jorge Andrade — o
drama moderno brasileiro caminhou pelas pegas de Nelson Rodrigues — que
foram surpreendendo a platéia a cada estréia, encontrou forgas na brasilidade
de Guarnieri, em Eles ndo Usam Black-Tie e em Dias Gomes com O Pagador
de Promessas — e encontrou um novo caminho com o sucesso de Jorge

Andrade em A Moratéria (1955) — sua segunda pega, antes havia escrito O

34 BOSI, Ecléa. Memoria e Sociedade. Op. cit., p. 9.
33 SILVA, Franklin Leopoldo e BERGSON, Proust. Tensdes do Tempo. In: NOVAES. Adauto. Op. cit. p. 141.



Telescopio — que comegou uma obra que, como afirma Anténio Candido,
“refaz, no teatro, um caminho percorrido em parte pelo romance brasileiro de
nosso tempo, na medida em que se volta para a decadéncia dos valores

patriarcais, que assinala a formag¢do do Brasil atual”.*®

Rasto Atrds® ¢ um texto onde a fragmentacdo do tempo ¢ tdo
essencial € onde o contato com o resgate da memoria faz parte intrinseca dos
personagens ¢ da propria trama. Texto auto-reflexivo e profundamente
emblematico da obra de Jorge Andrade se constitui na investida mais funda do

autor em busca de si mesmo, do seu povo, da sua sociedade.

Rasto Atrds obteve em 1966 o 1° prémio no Concurso do Servigo
Nacional de Teatro e foi encenada no Rio de Janeiro por ocasido da

premiagdo.*®

Escrita em trés planos que se entremeiam, a pega trabalha com o
cotidiano de um dramaturgo contemporaneo e suas angustias ao lidar com
matéria tdo fluida como a literatura e tdo distanciada de uma nagdo semi-

analfabeta como a nossa.

No segundo plano, este escritor vai ao encontro do passado e traz
ao palco retalhos de suas memorias de infincia e adolescéncia. No terceiro
plano encontra-se o pai: personagem inserido num tempo mitico, auto-exilado
na mata e tdo inatingivel para o menino Vicente quanto o publico para o autor

de teatro.

S CANDIDO, Anténio. Vereda da Salvacdo. In: ANDRADE, Jorge. Marta, 4 Arvore e O Relogio. Sao Paulo :
Perspectiva, 1970. p. 630.

*TA edigiio de Rasto Atras utilizada para esta andlise encontra-se na edigio das pegas de Jorge Andrade. Marta. A
Arvore e O Relogio. 0}) cit. A partir de agora utilizaremos RA quando citarmos trechos da pega e o niimero da pagina correspondente.

#“Nada (...) até o momento, fez com que algum dos empresarios de S3o Paulo empreendesse a sua montagem, nio
obstante seja Jorge Andrade responsdvel por alguns dos maiores sucessos financeiros do teatro paulista e um dos poucos dramaturgos
realmente importantes de nossa literatura.” Comentario de Osman Lins no artigo Significagio de Rasto Atrds. In: ANDRADE, Jorge. Op.
cit., p. 653.
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O texto s6 pode ser visto sob uma perspectiva expressionista, com
tragos épicos. O autor faz esta opg¢do claramente, desde a primeira cena no
cinema onde necessita de uma grande tela até os pain€is coletivos que vao se
sucedendo ao longo da peca. Numa montagem com recursos limitados (de
cenarios ¢ nimero de atores), todo o inicio da pega que se baseia num painel

social ficaria terrivelmente comprometido.

O uso de recursos cinematograficos no contexto cénico tem, sem duavida, fungio epicizante, ja que
acrescenta o amplo pano de fundo documentario que costuma faltar ao teatro. Ademais, acrescenta o
horizonte de um narrador, o que relativiza a agdo cénica.¥

O autor tem necessidade de situar o personagem Vicente dentro
de grupos de pessoas: no cinema, na estagdo, no trem, na cidade pequena, na
familia; para nos dar exatamente a dimensdo do macrocosmo e do microcosmo
e de sua relagdo dialética. Este homem, parece nos dizer o autor, ¢ um homem
qualquer numa cidade qualquer deste pais. Vicente ¢ um artista, um
dramaturgo, mas é um homem tdo comum como qualquer um de noés. E, por
isto mesmo, ¢ tdo emblematico dentro da peca e dentro da obra de Jorge

Andrade.

O personagem Vicente aparece também na peca A Escada e ¢é
citado em O Telescépio. Mas ele volta com toda a sua for¢a dramatica em O
Sumidouro, pega que trabalha as relagdes angustiadas entre criador e criatura,
autor e personagem. Vicente de O Sumidouro é o mesmo Vicente de Rasto
Atrds, ap0s voltar da viagem a Jaborandi. E € este Vicente em O Sumidouro
que nos diz: “Nio sou (...) um homem sem rosto, com o rosto de cada um?

Nio vivo dividido em mil pedagos?®

3 ROSENFELD, Anatol. Op. cit.. p. 117.
40 Sumidouro. In: ANDRADE, Jorge. Op. cit., p. 586.



27

Temos um autor que se auto-examina ¢ que reflete sobre a arte
teatral, essa arte que tem um carater desvelador e libertador. O autor — assim
como o ator — terd mil rostos € nenhum, dividido em mil pedagos, capaz de
sentir e expressar até mesmo aquilo que mais lhe repugna, chegar proximo do
que é mais distante. E ndo seria esta a fungdo da arte: propor e desvelar
enigmas, trabalhar com o que ¢é distante e com o que € proximo, expor o que €

diverso e o que é complexo?

Jorge Andrade, autor de estatura poderosa dentro de um painel
dramatirgico empobrecido como o0 nosso, elabora uma obra ciclica que ¢
impar na dramaturgia brasileira. A publicagdo de dez pegas — entre as quais
Rasto Atrds — no livito Marta, A Arvore e O Relégio demonstra um vigor e

um trabalho acurado de composigdo dramatirgica.

No seu conjunto, esta obra € Unica na literatura teatral brasileira. Acrescenta a visio épica da saga
nordestina a voz mais dramatica do mundo bandeirante. E vnica, esta obra, pela grandeza da
concepcio e pela unidade e coeréncia com que as pegas se subordinam ao propésito central, mantido
durante longos anos com perseveranga apaixonada, de devassar e escavar as proprias origens e as da
sua gente, de procurar a propria verdade individual através do conhecimento do grupo social de que
faz parte. (...) Todo o ciclo ¢, de fato, a incessante procura de quem, na medida em que encontra,
mormente na medida em que se encontra a si mesmo, se torna “filho perdido™, filho prodigo que ndo
volta. Néo é mero acaso que as Gltimas palavras da ultima pega do ciclo se refiram a esta busca:
“Procurar ... procurar ... procurar ... que mais poderia ter feito el

E esta procura que nos apaixonara em Rasto Atrds. Um texto que
compreende em si outros textos. Um jogo intertextual do autor com seus outros
textos e do autor consigo mesmo. Ficamos tentados a perceber Vicente como
um “alter-ego” de Jorge Andrade, mas este ¢ apenas o primeiro dos muitos
lances do labirinto que € esta peca. Labirinto que se arma e desarma, expondo

muitos planos de leitura, de reflexdo e de cenografia.

*L ROSENFELD, Anatol. Visdo do Ciclo. In: ANDRADE, Jorge. Op. cit., p. 599.
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“Vicente, embora representando o préprio Jorge Andrade, ndo
deve ser concebido como a sua transcrigdo biografica literal”, nos adverte
Anatol Rosenfeld.

Vicente, dramaturgo, aos 43 anos resolve voltar a sua cidade de
origem e, a partir de uma estrutura cénica que anula o tempo, personagens
psicologicamente complexos vdo surgindo ao redor de ndo mais um sO
Vicente, mas de quatro: o autor na maturidade, o menino de cinco anos, o

adolescente de quinze anos e o jovem de vinte € trés anos.

Rasto Atrds, uma das pegas mais complexas e ricas do ciclo (...). A viagem ao interior, descida ao
passado, é para Vicente de fato uma viagem ao “interior”, & sua propria intimidade profunda,®

Entdo, o que em Vestido de Noiva apenas se pressentia como
uma investigagdo psicanalitica expressa no palco, ja agora se faz de fato. Rasto
Atrds ¢, explicitamente, a cagada consciente de si mesmo, uma busca
profunda de suas raizes, como o proprio personagem Vicente explica ao definir

o titulo e a expressdo Rasto Atrads:

Papai dizia que certas cagas correm rasto atras, confundindo suas pegadas, mudando de diregdo
diversas vezes, até que o ca¢ador fica completamente perdido, sem saber o rumo que elas tomaram.
E muitas vezes, sdo tdo espertas que ficam escondidas bem perto da gente em lugares tdo evidentes
que ndo nos lembramos de procurar. (RA, p. 461)

Caga e cagador, autor e palavras, personagem € memoria,
individuo e sociedade, estes sdo alguns dos materiais que Jorge Andrade esta
trabalhando em Rasto Atrds. Caga que se esconde e deixa pegadas, formando

um labirinto de lembrangas entremeadas com as palavras soltas no ar.

“2 Ihidem. Op. cit., p. 613.
3 ROSENFELD, Anatol. In: ANDRADE, Jorge. Op. cit., p. 605.
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Assim é o movimento ardiloso das lembrangas e também do que significam; é o movimento das
palavras, a esquivanga da forma. Nesta obra extremamente bem organizada, a organizagdo ndo
sufocou a pulsagdo da vida e nada ¢ gratuito. Ndo apenas estdo presentes, nela, o escritor, suas
evocagdes ¢ seus conflitos; o proprio fendmeno da criagdo literaria, cagada interminavel, esta em
cena, inserido na sua construgdo.*

A organiza¢do a que se refere Osman Lins na citagdo acima € na
verdade a organicidade do texto de Jorge Andrade. Organicidade que
compreende uma trama de fios que se entrecruzam simultaneamente. Ndo € so
o tempo que o autor manipula, mas também os varios niveis de leitura e
reflexdo tematica. Temos um autor em conflito consigo mesmo € com seu
passado, com seu pai. Temos um homem em conflito com uma sociedade
subdesenvolvida e distante dos progressos culturais. Temos um autor
enfrentando o jogo ardiloso das palavras e da memoria. E, por fim, temos a
luta da arte por se fazer. A angustia da criagdo, pois ao se dispor a crar, 0
artista estd permitindo que em si mesmo nas¢a o processo transformador e

gerador de novas vidas, novos rostos, novas perspectivas.

A organicidade deste texto pode nos levar a pensar no desenho de
um labirinto. Como no romance de Jorge Andrade que leva o titulo de
Labirinto,” em Rasto Atrds, nos movemos para frente e para tras, “passado e
presente se misturam na busca da saida do labirinto, no esforgo de Teseu para

vencer seu minotauro particular e aprender a conviver com seus fantasmas.*®

Se, em Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, o processo
psicanalitico de mergulho no inconsciente surgia por um acidente, em Rasto

Atrds, é Vicente que quer mergulhar no passado, que busca esta volta:

* LINS, Osman. Significagdo de Rasto Atrds. In: ANDRADE, Jorge. Op. cit., p. 654.
45 ANDRADE, Jorge. Labirinto. Rio de Janeiro : Paz e Terra, 1978.
46 DRUMMOND, Décio. IN: ANDRADE, Jorge. Labirinto. Op. cit.



VICENTE: — Preciso encontrar meu pai. Ele esta perdido no meio da mata, no norte de Mato
Grosso. Ha quase vinte anos. E necessério que eu compreenda de uma vez por todas o que se passou
entre nos. (RA, p. 460)

Este pai tdo distante, perdido na mata ha vinte anos, se situa no
plano mitico. Um homem que escolhe a permanéncia na mata, a fuga ao
progresso, a vida num tempo circular, que nao se altera.’’ Esta distancia entre
pai e filho quase impossivel de ser vencida, nos lembra o conto de Guimaraes
Rosa, “A Terceira Margem do Rio”,*® onde o pai faz uma opgdo pelo auto-
isolamento dentro de uma canoa no rio e la permanece anos a fio, até que o
filho, que ndo o compreendia, um dia o substitui. Jodo José, o pat de Vicente
ndo o compreende e Vicente, o filho, ndo consegue compreender o pai. Esta
incomunicabilidade perpassa toda a pega e ¢ um dos moveis de grande conflito

que sustenta a dramaticidade do texto.

VICENTE (5 anos): —~ Papai! Por que a lua esta quebrada?

JOAO JOSE (muda o tom): — N#o estou vendo lua nenhuma no céu, Vicente. (...)
VICENTE (um pouco aflito): — Por que a lua fica quebrada? Quem sabe? Ninguém sabe?
JOAO JOSE: - Vicente!

VICENTE: - Senhor!

JOAQ JOSE: - Vocé ja sabe lagar?

VICENTE: — Néo.

JOAO JOSE: - Lagar é mais importante do que saber porque a lua fica quebrada.
VICENTE: - Por qué?

JOAO JOSE: — Porque é. Quer aprender?

VICENTE (afastando-se, até desaparecer): — Se o senhor me explicar porque a lua fica quebrada,
aprendo a lagar também. (Sai). (RA, p. 463464}

Linguas diferentes em mentes que ndo querem se comunicar. Este
o retrato dos dialogos de Vicente ¢ Jodo José que retormam ao palco pela
recordagdo de um ou outro. Mas o que movimenta tamanha incompreensdo?

Esta ¢ a pergunta que se faz Vicente e ela ndo pode ser respondida apenas pelo

4740 Tempo Sagrado se apresenta sob o aspecto paradoxal de um Tempo Circular, reversivel e recuperavel, espécie
de etemo presente mitico que o homem reintegra periodicamente pela linguagem dos ritos”. ELIADE, Mircea. O Sagrado e o Profano: a
esséncia das religibes. Trad. Rogério Femandes. Lisboa : Ed. Livro do Brasil, s.d., p. 82.

B ROSA, Jodo Guimaries. A Terceira Margem do Rio. In: Primeiras Estérias. Rio de Janeiro : Nova Fronteira, 27.
ed., 1988.
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conflito de geragdes, nos adverte o autor, mas trata-se de procurar, procurar,
procurar. Escavar, escavar, escavar. E este inconsciente que brota qual dgua de
mina escondida na rocha € a matéria que escorre para o publico, ora cristalina,

ora turva.

Os processos do sistema lcs, sd0 intemporais, isto é, ndo sfio ordenados temporalmente, ndo se
alteram com a passagem do tempo; ndo tém absolutamente qualquer referéncia ao tempo. A
referéncia ao tempo vincula-se, mais uma vez, ao trabalho do sistema Cs. (sic).®

O que nos assinala Freud e que ¢ sempre bom lembrar, ¢ que a
intemporalidade e a desordenagio temporal fazem parte intrinseca do processo

inconsciente.

Jorge Andrade sabe disto e¢ faz uma opgdo clara por uma
emergéncia do inconsciente em Rasto Atrds. O tempo estd esfacelado e o
personagem Vicente, qual um individuo que se submete a psicanalise e a partir
de entdo passa a lidar com a emergéncia e o fluxo desordenado das imagens
inconscientes € do esgar¢ar da memoria — esta exposto no palco, expondo para

o publico a sua escolha por um resgate da memoria consciente e inconsciente.

Entdo, o que percebemos em Rasto Atrds, € que enquanto forma e
estrutura cénica, o texto pede ndo sdé uma estética expressionista, como
também a liberdade de trabalhar com a multiplicidade de espagos, a

simultaneidade dos tempos €, em alguns momentos, a anulagdo do tempo.

A tendéncia a fragmentar a realidade e recompd-la em nova disposigdo cénica atinge o ponto
maximo, dentro do ciclo, em Rasto Atrds, que ndo so estilhaca o espago e o tempo como rompe a
unidade do protagonista, fazendo-o ser interpretado por quatro atores, correspondente a quatro
idades e quatro situagdes cruciais de sua vida. A solidez do realismo auténtico — o antigo,
naturalmente — perde assim a sua consisténcia, ao privar-se, além da personagem una e coesa, da
estabilidade espacial e da ordenagfo cronoldgica. O espeticulo, por sua vez, recorre agora a
cenarios tendentes ao abstrato, muitos deles com acentuado predominio dos sentimentos subjetivos.

“FREUD, Signund. Edigio Standard Brasileira das Obras Psicoldgicas Completas de Sigmund Freud. Vol. XIV.
Trad. de Themira de Oliveira Brito, Paulo Henriques Britto e Christiano Monteiro Otticica. Rio de Janeiro : Imago, 1974. p. 214.
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Ao produto resultante dessa fusdo de tendéncias chamamos de realismo poético ~ a realidade
psicologica e social, amda existente, refratada por processos que visavam a lhe dar maior alcance e
originalidade artistica. ¥

Este realismo poético de que nos fala Décio de Almeida Prado ¢é
entremeado com uma grande carga expressionista e, muitas vezes, tragos de
um teatro épico. Expressionista porque neste texto, a subjetivagdo atinge um

alto grau, e a prépria subjetividade constitui-se em mundo.”!

A justaposi¢do simultinea de (...) planos temporais ¢, evidentemente, um recurso €pico. S¢ um
narrador, no caso encoberto, pode manipular dois niveis de tempo, fazendo com que as personagens
vivam simultaneamente em ambos. Na dramaturgia tradicional, em que ndo ha esta possibilidade, as
personagens avangam irremediavelmente para o futuro, como na realidade, msendas no decurso
linear do tempo, podendo apenas evocar o passado pelo dialogo, nunca cenicamente. >

A presenga do autor como um narrador onisciente, mas que ao
mesmo tempo tem no palco uma projeg¢do ficticia que € Vicente, dramaturgo, €
algo extraordinario, porque esta trabalhando com um recurso épico de
distanciamento e ao mesmo tempo o autor-personagem esta no palco se auto-
imolando, gerando perplexidade e angistia, o que reforga a denominagdo da

peca de realismo poético, dada por Décio de Almeida Prado.

A pe¢a tem uma cena Capital, onde o pat se debate com os quatro
Vicentes e o publico ndo tem nesta cena a memoria de um personagem como
era o caso de Vestido de Noiva, onde assistiamos ao recordar de Alaide, mas
sim um tecido complexo e entremeado de lembrangas conscientes e

inconscientes dos Vicentes (em seus diferentes momentos de vida) e do pa.

% PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno: 1930-1980. Sio Paulo : Perspectiva : Editora da
Untiversidade de S3o Paulo, 1988. p. 95-96,

31«0y expressionismo j4 n3o pretende reproduzir a realidade exterior ¢ opde ao drama naturalista (...) um drama de
idéias em contexto fortemente emocional (...) o anti-ilusionismo incentiva as intengdes cénicas e corresponde a filosofia do expressionismo; a
auto-expressio das idéias do autor, através de um herdi que percorre as “estagdes” da sua vida, a procura do pmpno Eu ou de uma redengao
utopica do mundo. (..) Essa consciéncia central ndo € evidentemente, a transposigio literal do autor “biografico” para o palco.”
ROSENFELD, Anatal. O Teatro Epico. Op. cit.,p. 96, 97 ¢ 99.

S2ROSENFELD, Anatol. Visdo do Ciclo. In: ANDRADE, Jorge. Op. cit., p. 614.
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A cena, que comega ha pagina 516, inicia com o pai falando das

cagas que correm rasto atras € que nem estas puderam com ele.

VICENTE (43 anos): — Nés nos procuramos tanto, papai, € estdvamos tdo perto ... perdidos no
mesmo mundo! (...) Cada um levanta a caga que quer, mas deve voltar com ela bem firme nas méos.
(RA, p. 516).

A partir dai, assistiremos a um “tour de force” onde pai e filho se
degladiam em véarios momentos da vida. Sempre impenetraveis em suas
cagadas obstinadas. O pai, com suas cagadas de animais. O filho, cagando as
palavras, as imagens e a si proprio.

JOAO JOSE: ~ Vicente! Onde esta vocé, meu filho? Vicente! (...) P’ra que se esconder meu fitho?

VICENTE ( 5 anos): - Ndo estava escondido, papai.

JOAO JOSE (sorri): — Amoitado pior do que catingueiro!

VICENTE: - E a minha gruta, papai.

JOAO JOSE: - Gruta?

VICENTE: - Onde guardo minhas coisas. Como se fosse um segredo.

JOAO JOSE: — Também podemos chamar de amoitador, filho.

VICENTE: - Que ¢ isto?
JOAO JOSE: — Lugar onde as cagas amoitam. (RA, p. 516)

Neste trecho fica bem clara a distancia de zonas de pensamento
de um personagem e outro, expressa na linguagem. Enquanto que para Vicente
gruta ¢ um lugar afetivo onde se guardam segredos, tesouros infantis; para Jodo
José, tudo isto é o estranho, o desconhecido que ele percebe no filho e esta
relacionado com o ato malicioso de amoitar. Essa desconfianga do pai pelo
filho vai num crescendo ao longo da peca e transborda numa desconfianga
sexual, um temor pela homossexualidade que, absolutamente, nada tem a ver
com este Vicente. Mas, indo mais fundo um pouco, o texto oferece uma pista
para o inicio deste 6dio desmedido do pai pelo filho: € este fitho que lhe

roubara a mulher, pois supde-se que ela morrera no momento do parto.
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VICENTE: ~ Tem gente que ndo sabe o que é.
JOAQ JOSE: — Vocé néio sabe quem &é?!
VICENTE (15 anos): — Ndo. Acho que ndo.
JOAOQ JOSE: — Vocé é um homem. E o meu filho!
VICENTE: ~ Nio se trata disto! (RA, p. 517)

O espanto do pai diante do desconhecimento de Vicente de si
proprio € um trago agudo que conduzira o conflito por toda a pega. Jodo Jose,

como diziamos anteriormente, vive num tempo circular, imutavel. E neste seu
mundo — que se situa no plano da mata — ndo ha lugar para davidas e

fragilidades.

JOAO JOSE: — Vocé vive com o pensamento no mundoda lua!

VICENTE: — P’ra dar certo, era preciso ter o pensamento no mundo dos bichos?

JOAO JOSE (Explode): — No mundo dos homens, mesmo ... seu burro!

VICENTE: ~ N6s vamos devagar, papai! Ndo temos pressa. Mas, noés chegamos 1a. Usando um
palavreado sew: nés vamos desamoitar esta caga. E entdo ... soltaremos toda a cachorrada ... € no
entardecer, quando ndo nos restar sendo a noite, voltaremos com ela, ja de olhes vidrados, pendente
da garupa suada do nosso édio.

JOAO JOSE (Confuso): — Deque € que esta falando?!

VICENTE: - De cagas amoitadas, nada mais. Amoitadas dentro de nés, nas moitas dos olhares, dos
gestos ¢ dos siléncios. Cagas ferozes que néio atacam, mas cercam e isolam ... até que suas presas
morram de incompreensdo ¢ soliddo!

JOAO JOSE: — Com vocé ndo adianta conversar. Nio entendo vocé. (RA, p. 518-519)

Neste climax da cena, percebemos Vicente fazendo uso da
linguagem imutavel do pai ¢ subvertendo-a, redescobrindo-a para si mesmo €
para o pai que, no entanto, ndo consegue entendé-lo. Percebemos entdo a
linguagem como incompletude e, como afirmava Lacan “a situagdo do sujeito
(...) é essencialmente caracterizada pelo seu lugar no mundo simboélico, ou, em

outros termos, no mundo da palavra.”*?

A cena se estende por mais alguns momentos, com alta tensdo
entre os personagens até terminar numa bofetada. Vicente ora com 5 ou 23, 15
ou 43 anos, vem de todos os pontos cacando este pai que ndo se entrega no

afeto, carregado de rancor e desconfianga.

331 ACAN, Jacques. O Semindrio. Vol. 1. Op. cit., p. 97.
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O tempo ¢ anulado nesta cena capital da peca e ndo ha qualquer
linearidade, a ndo ser o desenrolar de um processo emocional que se enrodilha

em si mesmo, qual novelo de fio.

O fio de Ariadne salva Teseu do labirinto, pois este fio ndo o

deixa perder-se e o sustém e o conduz de volta, apés matar 0 Minotauro.

Ja para Vicente — que busca o pai tal qual Teseu que um dia
buscou o seu — o fio € o fio da memoria. Escorregadia e invasora, a memoria
ressurge de forma labirintica e exige de quem a quer possuir uma entrega total.
E é Vicente, aos 43 anos, que a deseja e se entrega a este desvendamento tdo
doloroso de vasculhar a si mesmo e a seus fantasmas, cagas amoitadas

maliciosas, que correm rasto atras.

A memobria ¢ a faculdade épica por exceléncia. Nfo se pode perder, no deserto dos tempos, uma so
gota da agua irisada que, némades, passamos do céncavo de uma para outra mio. A histéria deve
reproduzir-se de geragiio a geragdo, gerar muitas outras, cujos fios se cruzem, prolongando o
original, puxados por outros dedos.

E Vicente parece saber disto, pois a sua volta ao passado nio se
constitui, em momento algum, num desejo de vinganga do 6dio do pai, mas sim
uma busca de compreensio da sua gente, da nossa sociedade. Numa sociedade
que viveu agudamente as tensdes entre a decadéncia da oligarquia rural € o
surgimento de uma sociedade urbana, muitas historias se parecem e guardam
semelhangas com a historia de Vicente, que também guarda proximidade com

as lembrangas do autor Jorge Andrade.

O dramaturgo Vicente busca a si e aos outros, aquilo que lhe da
forma, pois ao lidar com o teatro, ele sabe que é arte que se constitui de

matérias tdo entremeadas como o recordar, o reviver e o reapresentar. Este

* BOSI, Ecléa. Memoria e Sociedade. Op. cit., p. 48.
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homem, que se sabe com mil rostos, pois se dispds a ardua tarefa de bordar
tecidos e cores diferentes para diferentes personagens, precisa do seu passado.
Por mais que o autor Jorge Andrade se exponha no romance autobiografico
Labirinto, onde encontramos seguidamente frases ¢ didlogos que estdo em
Rasto Atrds e que na verdade foram vividos por Jorge Andrade, ndo nos
interessa o autor empirico,” real, mas sim o autor Vicente, pois € com ele que

dialogamos.

O reencontro entre pai e filho finaliza a pega quando o pai ao ver

o filho Vicente, acredita que agora pode compreendé-lo, “ja na hora do pega”™:

JOAO JOSE: - Eu vim p’ra morrer, meu filho. Agora, eu posso! (RA, p. 525)

Perpassado pela dor, o texto impde-se por sua dramaticidade e

capacidade de utilizagdo de recursos expressionistas € épicos.”™

Além do esfacelamento e, por vezes, da anulagdo do tempo que
propde um espago simultdneo nfo-linear, Jorge Andrade faz um trabalho
cuidadoso de recuperagio da linguagem. E na linguagem que desenha as
caracteristicas sociais de grupamentos diferentes: Sdo Paulo, 1960; cidade

interiorana, 1920; ¢ homens vivendo na mata, num lugar primitivo, sem tempo.

Desta maneira, Jorge Andrade traga um painel do Brasil rural e do
surgimento do progresso. Presente e passado se interpenetram, expondo temas
sociais decorrentes destas mudangas. A questio da sexualidade surge em
momentos diferentes da peca, através da avé Mariana afoita para as filhas
casarem, mas ao mesmo tempo impedindo-as de viverem suas proprias vidas,

indicando a raiz do estigma das solteironas no interior do Brasil. O pai, com

S ECO, Humberto. Seis passeios pelo bosque da ficgdo. Trad. de Hildegard Seist. Séo Paulo : Companhia das Letras,
1994.

3640 cunho épico ressalta também do fato de que o mundo aparentemente objetivo € mediado pela consciéncia de um
sujeito-narrador.” In: ROSENFELD, Anatol. Op. cit., p. 99.
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sua desconfianga cerrada sobre Vicente, demonstrando os valores fechados em
si mesmos de uma cultura machista e patriarcal. O espectro do homem
mach3o, durdo, que deveria exercer seu poder de comando e sua sexualidade a
qualquer prego ¢ negado por Vicente. Esta negagdo anuncia um novo tempo,
urbano, ndo-alicer¢ado no coronelismo vigente no interior do Brasil antes de
1930.

Outros escritores, entre nds, tém posto seu passado em térmos de literatura. Creio, porém, ser a
primeira vez, nas letras brasileiras, que um escritor enfrenta o problema da sua propria situagfio em
uma cultura adversa ao seu trabalho. Jorge Andrade, com extrema coragem e grande vigor literario,
empreende essa tarefa. Néo escreveu, insistamos, o drama de um jovem que sofre por nédo alcangar
com seu pai um determinado nivel de compreensdo; mas o do escritor — no caso um dramaturgo, o
que se torna ainda mais terrivel, dada a impiedosa estrutura de nossos meios teatrais — que nio
atinge aquele nivel nas relagdes com o povo a que ama e ao qual desesperadamente se dirige. Neste
sentido, Rasto Arrds, além de suas indiscutiveis virtudes cénicas (...) é um dos mais contundentes
documentos de nossa literatura.”

Rasto Atras, escrita em 1966, ja faz parte dos textos escritos
durante a ditadura militar que se iniciara em 1964. Mas a rigidez militar e o
cerceamento aos artistas e intelectuais somente se acentuaria em profundidade

em 1968 com a edi¢do do AI-5.

A quinta fase, do Ato Institucional Numero Cinco até o fim do regime militar (1984), foi marcada
pelo dificil e exaustivo trabalho de resisténcia cultural, travando-se igualmente uma ardua batalha
pela preservagio dos valores basicos da nacionalidade ameagados por uma intromissio mais aberta ¢
avassaladora do imperialismo norte-americano. Periodo confuso e contraditério (...). Marcado
inclusive por teatros invadidos, artistas presos e torturados, uma encenadora assassinada (Heleny
Guariba). Foi o tempo de uma dramaturgia que, usando a expressdo de Guarnieri para definir suas
pecas deste periodo, passou a ser um intencional “Teatro de Ocasidio”. (..). A linguagem da
encenagdo passou a privilegiar muito mais a elaboragfio de formas para ludibriar a censura e fazer
passar a verdade e a dentncia, em detrimento de um livre desenvolvimento de seus proprios
recursos expressionais. Diante da arbitrariedade policial ergueu-se este teatro tantas vezes
prejudicado pelo imediatismo e, pela necessidade da metafora, a alusdo cifrada, da revisdo histérica
deliberadamente “oportunista”, das questdes sociais tratadas nos estreitos limites do permissivel,
de uma pressa inimiga da pesquisa criativa. Tempos de siléncio, sussurros ou gritos, as vezes
impacientes e descontrolados.*®

STLINS, Osman. Significagdo de Rasto Atrds. In: ANDRADE, Jorge. Op. cit., p. 656.
8 PEIXOTO, Femando. Teatro em questdo. Sio Paulo : Hocitec, 1989. p. 71-72.
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A metafora, fuga certeira da censura, tomou um espago maior do

que o necessario e, através de volteios mirabolantes, denunciava o que

acontecia apenas para aqueles que ja sabiam. A produgdo intelectual deste

periodo tornava-se uma linguagem cifrada, fechada em si mesma.

Aos intelectuais ligados 4 produgdo ideologica, a cultura de protesto, restava uma espécie de
“dislogo de comadres”. Ou falavam com os que j& simpatizavam com seu ideario, ou com a propria
camada de dirigente. Quando se imaginavam em dialogo com a massa operaria ou camponesa, Seus
interlocutores eram bem outros. Dai, a maior parte da arte de protesto de fins dos anos 60 e inicio da
década de 70 encaminhar-se para um vazio ideolégico.”

2.3. - REVEILLON - A LINGUAGEM ESTILHACADA

De Rasto Atrds — escrita em 1966 a Reveillon™ que ¢ encenada

em 1974, é como se saltdssemos no escuro, na travessia de um abismo.

Na histdria do teatro brasileiro poderiamos falar de uma intensa

producdo dramatica neste periodo. Periodo que abrange os trabalhos do Teatro

de Arena, dos CPCs, do Grupo Oficina, da safra dos jovens dramaturgos de

1969 e periodo que inclui, inclusive, a escrita do texto Rasga Coragdo de

Vianinha que analisaremos mais a frente, pois a sua data de encenagdo €

setembro de 1979, apesar de escrita em 1974.

A censura e a represséo foram presengas de primeiro plano na vida teatral brasileira de 1964 a 1984,
ou pelo menos durante grande parte desse periodo (...). Entretanto, hoje € legitimo constatar que,
paradoxalmente, esse teatro amordagado produziu uma das etapas mais fecundas da sua historia.
Poucas vezes surgiram, em 20 anos, tantas obras inspiradas, tantos generosos impulsos de
renovagao, tantas corajosas decisdes de dizer “n3o” - e € quase sempre dizendo “ndo” que o teatro
costuma- algar o seu vbo mais alto. Por outro lado, assumindo-se como uma frente ampla de
resisténcia, na qual se uniram provisoriamente os mais variados — e s vezes antagonicos — setores
da criagdo cénica, o teatro adquiriu, na vida do pais, um destaque que nunca antes lhe coubera, e
que voltou a nfo lhe caber a partir do momento em que a “distensdo” e posteriormente a “abertura”
comegaram a desaloja-lo do espago excepcional para o qual havia sido projetado e ne qual soube
firmar-se nos tempos mais duros do regime militar. Comparar a excitagdo, o clima polémico, a
freqiiéncia com que pudemos acompanhar na época trabalhos extraordinariamente inspirados com a
hesitagfio e a acomodagd@o que se instalaram nos palcos 4 medida que estdvamos retornando a uma

*®SUSSEKIND, Flora. Literatura e Vida Literdria: polémicas. didrios & retratos. Rio de Janeiro : Jorge Zahar

Editores, 1985. Colegdo Brasil: os anos de autoritarismo. p. 14.

© MARCIO, Flavio. Familia a Moda da Casa— uma trilogia de Flavio Mdrcio. Rio de Janeiro : Espago Produgdes

Artisticas 1tda., 1981. Para Reveillon, a partir de agora sera utilizada a sigla RE e o nimero da pagina correspondente.
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rotina politica mais proxima da normalidade - eis um exercicio que tem a sua utilidade, mas que
ndo deve levar-nos a conclusdes precipitadas.®’

A nossa opg¢do neste estudo ¢, como dissemos anteriormente, de
investigarmos esta linhagem dramatica do teatro brasileiro que se apoéia na
triade memoria-tempo e linguagem, revelando uma sociedade em decadéncia e

utilizando recursos psicanaliticos na estrutura cénica das pecas.

Flavio Marcio — jovem autor que ¢ saudado pela critica na sua
estréia em 1974 com Reveillon, como herdeiro da linguagem de Nelson
Rodrigues e dono de um didlogo eliptico e sincopado, arma situagdes com um
misto de humor negro e absurdo: “Quando os cartazes se tornam
desanimadores, surge um espetaculo como Reveillon e reacende todas as

esperancas no Teatro.”®

Junto a publicagio de Reveillon estio as pegas A Moda da Casa

e Tiro Ao Alvo que compdem a sua trilogia famihar.

Flavio Marcio morre em 1979, aos 34 anos. Mas apenas estes trés
textos seus montados de 1974 a 1981, garantem-lhe um lugar de destaque

dentro da dramaturgia brasileira contemporanea.

Reveillon é um texto que carrega em Si varios signos de
modernidade, como a fragmentagio, a concisdo e a valorizagdo do cotidiano, o
humor e a ironia, ao lado de ingénuas cenas romanticas de “boulevard”. As
poucas cenas em que o autor peca pela fragilidade ndo diminuem, de maneira

alguma, o impacto e a for¢a dramatica do texto como um todo.

Reveillon provoca um profundo estranhamento ao leitor ou

espectador. E este estranhamento, caracteristica predominante da

' MICHALSK], Yan. O Teatro sob Pressdo: uma frente de resisténcia. Rio de Janeiro : Jorge Zahar Editor, 1985. p.

52 MAGALDI, Sabato. Trecho de critica incluida na orelha do livro Familia 4 Moda da Casa. Op. cit.
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modernidade, ¢ uma escolha do autor. Estranhamento que também esta

presente em 7iro Ao Alvo e, acentuadamente, em A Moda da Casa.

E porque tamanho estranhamento? Porque o autor arma
inicialmente uma situagdo que trabalha com a meméria coletiva do espectador
que, certamente se identificard com a situagdo tdo comum de um dia 31 de

dezembro e os preparos familiares para a festa de “reveillon”.

Mas, o que é tdo comum e até divertido a principio, vai gerando
aos poucos uma sensa¢do de estranheza e amargor. A linguagem — a grande
arma de Flavio Marcio — vai fazer este transito entre o que se diz € 0 que ndo €

dito.

Passo a passo, o espectador é convidado a penetrar nos cortes
elipticos das falas. E, qual sombra sorrateira e poderosa, esta linguagem do que
ndo ¢ dito, paira sobre a outra linguagem e o espectador atento se vé, de

repente, enredado em tragica trama, capaz de lhe provocar profunda angustia.

O autor fala ndo s6 da deterioragdo das relagdes familiares e da

dor que estas relagdes podem provocar, mas fala principalmente do siléncio.

Ao estilhagar a linguagem, cortando cada final de pensamento,
Flavio Marcio coloca despudoradamente seus personagens em ilhas

incomunicaveis, impossiveis de serem atingidas.

Ao fazer isto, o autor anula o tempo e a memoria (apesar de
recorrer a ela em algumas cenas) e a linguagem ¢ quebrada, tornando-se signo

total de incompletude.

Os personagens movimentam-se dentro de uma sala de visitas e na
cozinha de um apartamento classe média baixa. E este espago também ¢
estilhacado quando percebemos que ndo ¢ utilizado para o convencional; ou

seja, para as pessoas estarem com outras ou cozinharem. Mas o que se prepara
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e se cozinha o tempo todo ¢ a morte. Ela ¢ o grande personagem sorrateiro
desta peca. E ela — a morte — ¢ anunciada desde a primeira fala que, ndo por

acaso, € de um personagem-poeta, o filho Guima:

Néo a face dos mortos (...)

Nem a face dos que nédo coram
aos acoites da vida (...)

Mas a face livida dos que
resistem pelo espanto. (RE, p. 60)

E ndo seria a poesia a forma artistica mais proxima do siléncio?
Ao destruir a estrutura frasistica da oralidade, o poeta também estilhaga a

linguagem e langa palavras com a esperanga de que resistam a morte.

Falar, assumir a privilegiada singularidade e soliddo do homem no siléncio dacriagdo,é perigoso.
Falar com a for¢a maxima da palavra, assim como o faz o poeta, ¢ sumamente perigoso.

E até mesmo o poema citado acima, dito por Guima, ¢ falado de

forma entrecortada. Quase que acidentalmente.

Flavio Marcio trabalha com o estilhagamento da hinguagem entre
0s personagens €, como numa sucessdo de rounds, tenta puxar o espectador da

cadeira para ir a nocaute ao final da pega.

Para George Steiner, a fala articulada ¢ a linha divisoria entre o

homem e os animais.

Possuidora de fala, possuida por ela, tendo a palavra escothido a vulgaridade e a fraqueza da
condigio do homem para sua propria vida irresistivel, a pessoa humana libertou-se do grande
siléncio da matéria. (...) Mas essa liberagdo, a voz humana colhendo ecos onde antes havia siléncio,
¢ a0 mesmo tempo milagre e transgressdo, sacramento e blasfémia. E uma abrupta separagio do
mundo animal, procriador do homem e por vezes seu vizinho, do animal que, (...) tem estado

% STEINER, George. Linguagen: e Siléncio: ensaios sobre a crise da palavra. Trad. de Gilda Stuart ¢ Felipe Rajabally.
S#o Paulo : Companhia das Letras, 1988. p. 58.
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entrelagado & propria substincia do homem, e cujo imediatismo instintivo e configuragdo fisica s6
desapareceram em parte de nossas proprias formas.*

Na pulsagdo e no jogo de fluxo e refluxo que perpassam a pega, €
que percebemos esta fronteira entre a fala articulada e o grunhido. O jogo esta
presente o tempo todo, um jogo entre consciente e inconsciente, entre claro e
escuro, entre vida e morte.

JANETE: — Ai, minhas costas! Tdo que parecem que...

ADELIA (sutil): — Cansada, ¢? Trabalhou demais?

JANETE (fingindo que ndo percebeu a inten¢do): — Quem, eu? (Tom) Caindo de ... (Tom) Deixe eu

até sentar um pouco aqui e ficar.

ADELJA: - Eulhe disse pra ndo ir de sapato alto,ndo disse?

JANETE: -~ Que sapato alto, mamée? Eu estou com sapato alto?

ADELIA (continuando sem ouvir): - Mas vocé € teimosa, sempre foi. Quer fazer tudo que ..

Nio adianta falar com vocé: nfio ouve nada que a gente fala.
MURILO (lembrando-se). — Jalio! Dr. Jilio! Como ¢ que eu podia esquecer, vé se pode? Logo

ADELIA: ~ Njo custava 0 Guima dar uma méozinha, nio é?
JANETE (sentada numa poltrona, descansando as costas). - Quem? (Tom) Com as costas que

MURILO (escrevendo): — “Dou-tor Ju-li-o Cas-tro ...” (Na duvida) E Tulio Castro Pires ou Jalio
Castro Pinto, minha fitha? O Dr. Julio? Lembra? Lembra ndo?
JANETE (agora para o pai). — Quem? O Dr. Julio? Que Dr. Tilio?” (RE, p. 66)

Por estes didlogos, podemos perceber claramente o ilhamento dos
personagens. Pai, mie e filha conversam sem se escutarem €, com muito
esforgo, conseguem penetrar no pensamento do outro. E por que isto? Néo € s
por uma dificuldade de comunicagdo que faz parte de qualquer grupamento
familiar, mas porque falam duas linguagens: a do que ¢ dito e a do n3o-dito. E
o ndo-dito que, aparentemente, apenas se insinua, toma conta densamente da

cena.

Ao analisar o drama lirico-monologico, Anatol Rosenfeld tem

algumas coloca¢des que nos remetem a Reveillon. A pega tem como

% STEINER. George. Idem. Op. cit., p. 55-56.
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caracteristica basica e intencional um monologismo. Os personagens ndo
conseguem atingir o dialogismo, por estarem presos em ilhas incomunicaveis.
O drama rigoroso pressupde, antes de tudo, a “franqueza” dialdgica; isto €, no didlogo o personagem
se torna transparente e se revela (...). Para o drama cldssico sé tem existéncia o que pode ser

reduzido a didlogo. Agora, porém, a situagdo tende a ser justamente a oposta; o que é capaz de se
tornar didlogo ndo tem existéncia real ou, pelo menos, ndo tem péso e importancia.

Cada palavra em Reveillon remete a outras situagdes, como cada
texto remete a outros textos. A mde ndo fala s6 do salto alto, mas da situagdo
de prostituta, de garota de programa da Janete. Situagdo que ela
conscientemente desconhece, mas que inconscientemente sabe € usa para

destilar seu fel sobre a filha.

A filha, que oscila entre o papel de uma moga romantica qualquer
com a de arrimo de familia, usa o seu corpo para ganhar o sustento da casa e
funciona, para o espectador, como a ligagdo com uma sociedade capitalista
selvagem onde a classe média baixa se debate arduamente para pagar suas
prestagdes cotidianas. Janete encarna a soliddo do mundo moderno, a soliddo

da “massa solitaria”.

JANETE (vindo para a sala, aos prantos): — Eu ndo agiiento mais! Ndo agiiento mais a minha
soliddo, papai! Nao aguento ...! (RE, p. 84).

O pai, que parece a principio bonachdo e desligado, — “um desses
velhos encantadores que parecem perfeitos quando embrulhados em pijamas™ —
segundo a rubrica do autor — escreve uma longa autobiografia com uma ainda
mais longa dedicatoria, preparando-se para o suicidio com um revolver, o que

acontecera no fim da pega.

% ROSENFELD, Anatol. Op. cit., p. 98.
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Adélia, a mie, transita de um lado a outro falando seguidamente
linguagens diferentes, oscilando na fronteira entre consciente € inconsciente,
preparando uma torta que ninguém comera ¢ uma festa que ndo acontecera.
Adélia enforca-se no final da peca, ou melhor, pede que a filha empurre a

cadeira para que ela se enforque.

Janete, a filha, apos o duplo suicidio dos pais, se atira pela janela.
O filho-poeta Guima s6 aparece no inicio da pega, mas percebe-se nas

entrelinhas que ele também poderia ter cometido o suicidio, longe dali.

Mas, apesar deste clima tétrico do final da pega, Flavio Marcio
usa e abusa do humor ao longo de Reveillon. Com sutileza e estilo, o autor
conduz a platéia de um riso divertido no inicio para um embarque num humor

negro e caustico no desenrolar da pega.

Reveillon ¢, de alguma forma, simbolo metaférico de um periodo
dificil na historia do pais. Escrita durante a ditadura militar, guarda em si o

temor e a opressio que sobressaltavam os intelectuais da época.

Neste periodo, onde houve muitas prisdes, exilios, torturas e
desaparecimentos de presos politicos, escreveram-se muitas peg¢as que ora
tentavam falar da situagdo politica metaforicamente, ora enchiam o palco de
fabulas sobre paises distantes, ora lidavam com um humor negro como Flavio

Marcio ao escrever sua trilogia familiar.

Um estudo analitico da criagfio teatral brasileira de 1964 a 1984 ainda estd por ser feito. As
condig8es anormais em que o teatro funcionou durante estas duas décadas fizeram surgir nos palcos
tendéncias, experiéncias, textos e encenagdes de caracteristicas muito diferentes de tudo que ali fora
visto anteriormente. Ao mesmo tempo, rotulado pelo regime militar como um perigoso inimigo
pliblico, e, conseqiientemente, perseguido e reprimido com requintes de perversidade e tolice, o
teatro constituiu-se numa importante frente de resisténcia ao arbitrio € desempenhou destacado
papel na sociedade do seu tempo.
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2.4. - NO NATAL A GENTE VEM TE BUSCAR - A
MEMORIA REVISITADA

Apos a angustia desencadeada por Reveillon € que apontava o
momento politico de terror € medo em que vivia o pais, em 1979, no ano de
montagem de No Natal A Gente Vem Te Buscar®® , as contradigdes internas
pareciam sair de um conflito frontal e caminhar para um processo de
redemocratizagdo politica. Neste ambiente, onde contavamos mortos € feridos
(reais e emocionalmente despedagados), a peca de Naum Alves de Souza ousa

falar de personagens comuns, destituidos de heroismos.

Certos aspectos parciais da pega tém semelhangas com obras de outros autores: no relacionamento
entre os jovens irmaos e no misticismo interiorano ha acentos proximos de Hoje E Dia de Rock, de
José Vicente; o afeto familiar que ndo ousa manifestar-se formalmente lembra Réveillon de Flavio
Marcio, a fatalidade da decadéncia do grupo familiar tem algo a ver com varios textos de Jorge
Andrade. Mas, no seu conjunto, No Natal A Gente Vem Te Buscar propde uma linguagem
dramatirgica pessoal e singular, de uma brasilidade intima e de uma lirica delicadeza de
sentimentos que Naum Alves de Souza captou com notavel dom de observagio.”

E esta singularidade reside no merguiho na memdria. Como um
ovo de Colombo, Naum redescobre que falar do que € simples e familiar nos
remete, inevitavelmente, a uma compreensdo da complexidade de problemas
coletivos. O autor trilha o caminho da memoria seguindo um roteiro passo a
passo, quase como se ensinasse amarelinha as criangas menores, para
suavemente descortinar ndo s6 um painel social de aguda profundidade, como
também ao longo deste caminho, recuperar, como crianga a resgatar flores do

chdo, a nossa capacidade lirica e poética, tdo esquecida em tempos de chumbo.

% SOUZA, Naum Alves de. No Natal 4 Gente Vem Te Buscar. Sio Paulo : M. G. Editores Associados, 1983. A partir
de agora, as citagdes da pega utilizardo a sigla NN e a pagina correspondente.
S MICHALSKI, Yan. Trecho da critica publicada no Jornal do Brasil. s.d. e transcrita na edigio da pega.
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Naum Alves de Souza surge como autor no cendrio nacional em
1979 com a pega No Natal A Gente Vem Te Buscar. Mas seu primeiro texto ¢
encenado em 1977 — 4 Maratona — com dois atores na época desconhecidos e,
numa produgdo mais modesta, repercute apenas em Sdo Paulo onde foi
montada. Em 1981 escreve e encena A Aurora da Minha Vida e em 1984 Um
Beijo Um Abrago Um Aperto de Mdo que obtiveram grande sucesso de

publico e de critica.

A critica se manifestou de maneira estrondosa quando das
montagens paulista e carioca de No Natal A Gente Vem Te Buscar. Yan
Michalski, do Jornal do Brasil,®® afirma; “Nio tenham duvida: Naum Alves
de Souza é um dos mais completos, originais e inspirados poetas teatrais que
0s nossos palcos ganharam nos ultimos tempos.” Ilka Marinho Zanotto, do
jomal O Estado de Sdo Paulo® confirma: “A nova obra de Naum Alves de
Souza representa espléndido salto qualitativo na ja importante contribuigido do

artista e um marco de criatividade no panorama do teatro atual.”

No Natal A Gente Vem Te Buscar é a peca que ora enfocamos.
nesta analise. E uma pe¢a que trata de uma solteirona e suas memorias,
mostrando o despedagamento interno da personagem e de sua familia.
Aparentemente simples, a pega desvela um painel social, sem panfletarismos e
sem herois. Naum Alves de Souza vai trabalhar com o pequeno, o escondido, o
comum. E consegue um efeito surpreendente num momento em que o pais
partia para a anistia politica e para uma reconstru¢do interna. A Solteirona se
despedaga, busca suas lembrangas e se reconstroi frente a platéia, “delicada e

triste como velhos albuns de familia.””

® MICHALSKI, Yan. Trecho da critica publicada no Jornal do Brasil (s.d.) e transcrita na edigio da pega No Natal 4
Gente Vem Te Buscar.

® 7 ANOTTO, Ilka Marinho. Trecho da critica publicada no jomal O Estado de SGo Paulo (s.4.) e transcrita na edigio
da pega No Natal A Gente Vem Te Buscar.

" BOJUNGA, Claudio. Trecho da critica publicada na Revista Veja (s.d.) e transcrita na edigiio da pega No Natal A
Gente Vem Te Buscar.
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Trés eixos compdem a criagdo dramaturgica de Naum Alves de
Souza em No Natal A Gente Vem Te Buscar: tempo, memoria € linguagem. O
tempo passa a ser o tema central, pois € através dele e a partir dele que a agao
da peca transcorre. Mas esta intimamente imbricado com a memoria. Memoria

que traz o passado partindo de um chamado do presente.

A memoria surge como grande invasora numa mente calcificada
em valores absolutos, num momento de choque e ruptura. A solteirona, quando
percebe o atropelamento da tia na porta do asilo, entra em choque e,
subitamente, o publico comega a ter contato com o ciclo de memorias. Este
resgate individual, familiar, como dissemos anteriormente, vai propiciar o

resgate de uma memoria coletiva.

Recorremos novamente a Ecléa Bosi que nos diz: “Uma memoria
coletiva se desenvolve a partir de lagos de convivéncia familiares, escolares,
profissionais. Ela entretém a memdria de seus membros, que acrescenta,

unifica, diferencia, corrige e passa a limpo.””"

A memoria ndo reconstroi o tempo, nem o anula. Mas o
reengendra de forma ndo linear, como cacos de um quebra-cabega. E este

reengendramento esta ligado ao terceiro eixo da pega: a linguagem.

Para Ecléa Bosi, como vimos, o instrumento socializador da

memoria ¢ a linguagem. Pois,

Ela reduz, unifica e aproxima no mesmo espago historico e cultural a imagem do sonho, a imagem
lembrada e as imagens da vigilia atual. Os dados coletivos que a lingua sempre traz em si entram
até mesmo no sonho (...). As convengdes verbais produzidas em sociedade constituem o quadro ao
mesmo tempo mais elementar e mais estavel da memoéria coletiva.”

" Idem, ibidem. p. 332.
2 [dem, ibidem, p. 18-19.



48

Como cacos de espetho jogados ao chdo, o didlogo incisivo de
Naum Alves de Souza desvela personagens, revela situagdes complexas, expde
sentimentos ndo-ditos, deixando espago para que a platéia possa se reconhecer

neste espelho e fazer uma critica desta sociedade.

Naum Alves de Souza marcou seu caminho singular por uma
recuperagdo de personagens andnimos e interioranos, mesclados a uma
investigacdo psicanalitica onde se entremeiam tempo ¢ critica social e didlogos
aparentemente simples que descortinam tessituras impregnadas de imagens e
sensagdes que nos remetem a uma poctica dramaturgica. Poética esta, que
instaura com seus personagens sem nome mas repletos de dramaticidade, uma
estética da delicadeza que traz para o palco este mosaico de emogdes intensas,
espelhos da realidade brasileira ¢ uma relagdo onirica com o tempo ¢ a

memaoria.

Ao tomarmos contato com a pe¢a No Natal A Gente Vem Te
Buscar, duas caracteristicas nos saltam aos olhos. Primeiro, que nenhum
personagem tem nome (a Solteirona, a Tia, a Irma, o Irméo, o Primo, o Pai, a
Mae) e, por este recurso do autor, se tornam muito proximas de ndés. De uma
proximidade quase que familiar. O proprio autor, afirma que isto foi intencional
e que desde A Maratona, suas personagens ndo tém nome e este recurso sera

utilizado também nas trés pecas subseqiientes.

NAUM: “Como sio personagens arquetipicos, e sdo personagens muito comuns, cada um tinha que
batiza-los. Cada pessoa da platéia tinha que se identificar com aquilo € tinha que batizar o seu
personagem referencial. (...). E foi isto que aconteceu sempre. As pessoas chegavam 14 e diziam: -
Mas ¢ a minha mée, a minha tia, é nio sei quem, eu conheco ...” "

7 Entrevista de Naum Alves de Souza concedida em Sao Paulo, no dia 12 de abril de 1994.
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A segunda caracteristica que € marcante nas pecas de Naum
Alves de Souza ¢ o resgate da oralidade. Personagens falam como nossas
velhas tias, como aquele vizinho da esquina, como pedestres esperando um
onibus. E, insistentemente, falam o que ha de mais corriqueiro, comum, frases

feitas muitas vezes.

Ai esta a génese da criagdo dramaturgica de Naum Alves de
Souza. O resgate da oralidade de forma cuidadosa nos remete a um
reconhecimento da nossa lingua, dos nossos valores, da nossa sociedade. Mas
os personagens ndo so repetem o falar do dia-a-dia. O autor trabalha com estas
frases feitas de forma a desveld-las, a escancara-las, minuciosamente. Os
personagens na sua pequenez e simplicidade, falam das pequenas crueldades

familiares, infantis e sociais. Como no didlogo abaixo:

(MEMORIAS DA INFANCIA)

IRMA: — Ah, quem vive um pouco, s6 um pouquinho, ja faz pecado e precisa batizar correndo!
IRMAO: - Vocé ¢ batizado?

SOLTEIRONA: — Eu sou. E vocé?

IRMA: — Eu também sou. (Ao primo): ~ Vocé é?

PRIMO: — Nio, eu acho que eu ndo sou.

SOLTEIRONA: — Nio? E por isso que o seu irmozinho nasceu morto! (NN, p. 57)

As criangas repetem o que escutam. E as frases feitas, tdo
entranhadas no nosso cotidiano, revelam e denunciam as mazelas e injustigas
da nossa estrutura social. O que o autor vai desmascarar ao longo da pega ¢
exatamente o discurso idealizado, monolitico, cheio de falsas verdades
absolutas. A solteirona é o personagem que acredita em todas as frases feitas,

assume todas as crueldades familiares e vé€, pouco a pouco, tudo desmoronar.
O enredo da pega gira em torno de uma familia de protestantes,

interioranos, onde o afeto nio € explicitado nunca e onde os valores erigidos

como verdades absolutas vio sendo desmistificados ao longo da pega.
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Através da trajetoria dolorosa de uma solteirona que viaja em
dire¢do a um asilo de velhos esperando um aconchego familiar e seu
conseqiiente despedagamento emocional — através dos ciclos de memédrias — o
autor consegue tragar um painel da sociedade brasileira com uma critica que

passa pelo humor, pelo olhar carinhoso e pela dor.

Ao analisarmos a pega No Natal A Gente Vem Te Buscar,
podemos perceber como o texto se faz num entrelagar continuo, numa relagao
que implica a tessitura entre texto literario e texto espetacular.

Si admitimos que la especificidad del teatro estd ya en el texto escrito, lo hacemos porque el
discurso contiene virtualmente la representacion.”

Isto é bastante presente nesta pega, pois no seu texto literario a
representagdo ja existe, virtualmente. E, sem duvida, um texto para o palco.
Esta virtualidade transparece na linguagem principal (os didlogos) e na

linguagem secundaria (as rubricas).”

O texto dramatico tem uma finalidade dupla: como texto literario
se dirige ao leitor individualmente e como texto espetacular se dirige a

representagdo, visando o publico, o coletivo.

O texto dramatico, tendo as duas linguagens entrelagadas, esta
trabalhando duplamente com a linguagem em si. Na sua oralidade, como
didlogo para ser falado, representado e na linguagem técnica das rubricas, onde
ha indicagdes para o diretor, o ator, o iluminador, o cendgrafo, o figurinista, o

contra-regra, entre outros.

7 NAVES, Maria del Carmem Bobes. Semiiologia de la Obra Dramatica. Madrid : Tavrus Ediciones, 1987.p. 61.
INGARDEN, Roman. 4s fun¢bes da Linguagem Teatral. In: O Signo Teatral: A semiologja aplicada a Arte
Dramatica. Trad. de Luiz Arthur Alves (e outros). Porto Alegre : Globo, 1977.
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Em No Natal A Gente Vem Te Buscar, o dialogo € direto, conciso.
E um didlogo baseado na oralidade. Todas as palavras sdo essenciais €
remetem diretamente as relagdes entre os personagens, a agdo destes

personagens.

(MEMORIAS DA INFANCIA)

IRMA: - Vocé nunca mais vai ver sua mie. (...) Vai ficar morando aqui, val virar nosso irmédo.
)

PRIMO: — Eu ndoquero! E omeu pai?

)

SOLTEIRONA: - Euviopai dele la fora. Nem estava chorando.

PRIMO: — Mentirosa!

..

IRMAOQ: - Sabia que ele tem amante? Que tem até filho com a outra mulher, uma mulher que ndo
vale nada?

SOLTEIRONA: — Que nem ele!

IRMA: ~ Ele deve gostar mais do filho da outra mulher do que dele.

)

SOLTEIRONA: - Fale a verdade: vocé queria mesmo ter um irméozinho?

PRIMO: - Quenia.

IRMA: — Mentira! Mentir ¢ pecado, heim? Quem vai ficar morando aqui como nosso irmdo ndo
pode mentir! Aqui ninguém mente. Precisa batizar logo esse menino! (NN, p. 60-61)

H4 uma predominincia da duplicidade do discurso, da dubiedade
do discurso idealizado. Existe um discurso idealizado que perpassa toda a
peca, frases feitas que denunciam um non sense, 0 que mascara uma agdo

social mais cruel.

SOLTEIRONA: — Nio tinha lugar na casa dela, mesmo?

TIA: — Foi como eu falei, minha fitha ...

(.)

SOLTEIRONA: — Eu nfio posso acreditar. Parece que eu estou sonhando. Isso € coisa de pesadelo.
TIA: - S6 quedesse vocé ndo acorda. Eu, pelo menos, ndo acordei ainda.

()

SOLTEIRONA: — Maldita hora em que eu sai da nossa cidade!

)

TIA: — Mas todo mundo ajudou vocé a ir embora, ndo foi?

SOLTEIRONA: — Como € que a senhora sabe? (NN, p. 35-36)

O autor insiste em trabalhar com este senso comum, nucleo

gerador de didlogos familiares, desmascarando idealizagdes, enquanto seus
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personagens, doces figuras interioranas — qual desenho a nanquim das nossas

infancias — desmoronam lentamente sob nossos olhos.

Quando aparece o discurso idealizado e porque ele aparece? E um
discurso autoritario, na medida em que é monolitico e retira a possibilidade de
um dialogo. E um discurso fechado e aparece durante toda a pega em
momentos que um dos personagens quer firmar sobre outro a sua verdade
absoluta, impedindo que o outro dialogue ¢ submetendo-o a sua vontade e

poder, como na cena do almogo famihiar carregada de tensdes.

PAI (Todos de olhos fechados). — Eu te agradego, Senhor, pelo alimento que agora vamos comer,
pelo pdo nosso de cada dia, pela satde que reina neste lar. (...). Pedimos também, 6 meu Deus,
nesta véspera de eleigio, em que vamos escolher o dirigente desta cidade, que abengoe o nosso
candidato e oriente a todos na escolha certa. (...)

(Uma conversa muda entre a solteirona e o primo denuncia que eles ndo véo votar no candidato do
pai).

PAT — Que é que vocé esta falando? Ele ndo vai votar em quem eu mandei?

(.

PRIMO: — Nio vou mesmo. Ndo voto em assassino, em ladrdo ... Voto em quem eu quiser.
PAL - Quem vocé pensa queé? O dono da verdade?

PRIMO: ~ Eu posso ndo ser o dono da verdade, mas as coisas que eu sei daquele sujeito ...

PAIL — O que ¢ que vocé sabe?

SOLTEIRONA: — Nio foi ele que matou a filha, de tanto bater? Ndo sou eu que estou inverntando,
foi ele que me contou. (...)

PAI: — E mentira! Repita isso que eu quero ouvir, repita!

MAE: ~ Pelo amor de Deus, na mesa nio!

PAI - Repita, desgragada, prostituta, vagabunda, mentirosa! (NN, p. 101)

Nesta cena, eclodem tensGes comuns a varios nucleos familiares,
evidenciando um autoritarismo exacerbado nas relagdes pais e filhos, o que
retrata um Brasil interiorano, de formagdo moral rigida, que mgressa na
urbanidade com limites estreitos para a mulher e para os filhos em geral diante

do poder supremo patriarcal.

A pega comega com uma viagem de trem da Solteirona. Nesta
viagem, ela tenta conversar com um e outro, carrega seu album de fotografias
da familia e fala como se a familia tivesse sido maravilhosa, todos muito

unidos ...



SOLTEIRONA: - Desculpe a curiosidade, mas osenhor estd indo para onde?

HOMEM: - Para perto daqui. Desgo logo, a minha viagem écurta.

SOLTEIRONA: — A minha ndo. Ainda tenho muito que viajar.

()

HOMEM: — A senhora ndo vati ficar cansada?

SOLTEIRONA: - Eu gosto de viajar. A gente se distrai ... Proseia com um, proseia com outro, o
tempo passa. Depois, o lugar para onde eu estou indo é muito bom. Tem muito parente, muito
primo, sabe?

(O homem cochila. Ela o observa, curiosa, cismada. Acorda-0).

)

(O homem ao lade 1é um livro. Ela pega seu album de fotografias. Tanto insiste que acaba por
chamar-lhe a aten¢do).

HOMEM: — E o seu 4lbum?

SOLTEIRONA: - E. Da tamilia. O meu pai, a minha mée ... Esta aqui ¢ minha irm casada. O meu
irmfo mais velho ... Ele mora numa cidade linda, no estrangeiro! Sempre manda cartfio. (NN, p. 23-
29)

Esta ¢ a primeira situagio dramatica da pega, onde o personagem
da Solteirona nos ¢é apresentado através das relagdes que estabelece com os
outros viajantes. E também o primeiro mito da pega: a familia boa, unida, onde
o irmdo de criagdo vai ser acolhido com amor e sem diferencga de tratamento. E

a primeira mentira social que cai por terra ja nas lembrangas da infancia.

HOMEM: -E este aqui ¢ o irmdo mais mogo?

SOLTEIRONA: — Esse ja morreu. Era o mais novo mas ndo era bem irmdo. Ja eracasado, tinha
duas filhinhas.

HOMEM: — Era irmdo de criagfo?

SOLTFIRONA: - Era ¢ ndo era. Na verdade, ele era nosso primo mas meus pais ndo gostavam de
fazer diferenga. Quando ele teve que ficar morando com a gente, teve trato de irmdo. A gente tratava
ele de irmdo e meus pais chamavam ele de filho, igual 4 gente.

HOMEM: - Bonito, isso. (NN, p. 30)

Na estagdo acontece a segunda situagdo da peca: o encontro entre
a Solteirona e a Tia. A presenc¢a da estagdo, esteticamente, traz a tona uma
delicadeza do autor ao tragar seu retrato social e pde em cena resquicios de
cinema mudo, como nos aponta Naum na entrevista realizada em 12.04.94 em
Sdo Paulo:

NAUM: “Cinema que foi o grande motivador estético. Inconscientemente, o meu teatro brotou de

uma forma de cinema. (...) meu avd gostava muito de cinema (...) ele tinha uma revista chamada

CINEARTE, que era toda colecionada. E eu era bem pequeno e ficava horas folheando aquelas
revistas (...) E impressionante como marca. Porque até no POD MINOGA depois me aparece uma
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estética que eu ficava pensando: que gozado, de onde é que aparece esta estética aqui? E era muito
dessa coisa do cinema mudo.”

No didlogo entre Tia e Solteirona ouvimos aquelas frases que
escutamos toda a vida, cheias de falsas verdades absolutas, que vém a tona de
forma quase pueril, mas que cruelmente vdo denunciando € desmascarando

uma sociedade fundamentada em grandes mentiras.

TIA: - A cadela esta viciada. Amanheceu engatada com um cachorro. Ficou um bando em volta dela
ganindo, lambendo ...

SOLTEIRONA: ~ Foi por causa dela mesmo que eu ndo consegui dormir.

TIA: — Vagabunda, indecente! ...

SOLTEIRONA: — Mais indecente ¢ quem fica othando.

TIA: - E pra mim que vocé esta falando isso?

SOLTEIRONA: — Pelo amor de Deus, tia! (...) Era essa gente que mora ai na frente.

)

TIA: — E uma negradinha encardida, indecente ... ndo sei como vocé tem coragem.

SOLTEIRONA: ~ Coragem de que?

TIA: - De se dar com essa gente ... Vocé parece que nido conhece o seu lugar ...

()

SOLTEIRONA: (...) — Minha mde sempre ajudou a criar umas negrinhas, filhas de gente pobre.
Criava como branco, bem limpinhas. Podiam até sentar na mesa com a gente. E eram melhores que
empregadas que, além da gente ter que pagar, ainda roubam o que se tem de melhor. (NN, p. 39-40)

Tia e Solteirona falam com a arrogancia de quem sabe tudo € com

a ilusdo de poderem ter um controle sobre as coisas de que falam.

As duas se desvelam para o publico que podera ver, pouco a

pouco, suas verdades desmoronarem.

Os sentimentos e desejos s6 sdo expressados nos momentos de

loucura, delirio ou de profunda dor e angustia.

Vida, morte, sexo, desejo sdo questdes fundamentais que se

entremeiam sob conversas veladas, portas trancadas, medos e sustos.

Na terceira situagdo dramatica da peca, que € o ciclo de memorias
da infincia, o autor consegue unir humor e lirismo, numa viagem ao universo
infantil, desvelando mitos e expondo a crueldade das crniangas quando repetem

a linguagem dos adultos e agem ferozmente em defesa dos valores idealizados.
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Estas questdes sio trabalhadas na coletanea O Sadismo da Nossa
Infdncia organizada por Fanny Abramovich, (onde consta um texto de Naum

Alves de Souza, entre outros):

A idéia de colocar em pauta o sadismo, a perversidade que marcou a infancia de todos nos, surgiu
com o acumulo de histérias, pegas de teatro, roteiros de discos, etc. e tal, sempre falando do
“coragdozinho bom e puro da criancinha”... Tanto diminutivo numa tnica frase, aliado a constante
(quase matematica) crianga igual a pureza e/ou bondade e mais a fragil memoria de todos sobre a
sua propria infancia, fez pensar que ja era hora de ver que as coisas nfio eram bem assm que a
constante ndo era bem essa e que todos tinhamos uma boa de uma “marvadeza” para contar.”®

No ciclo de memorias da adolescéncia (que é a quarta situagdo)
fica mais aguda a relagdo entre Solteirona, Primo, Irmé e Irméo, cujas relagdes

giram em torno de sexualidade, ansia de beleza, inveja e competigao.

Sdo memonas que evidenciam que

Entrar no mundo dos adultos — desejado e temido — significa para o adolescente a perda definitiva
de sua condigio de crianga. (...) As mudangas psicoldgicas que se produzem neste periodo, € que sdo
a correlagdo de mudangas corporais, levam a uma nova relagéo com os pais e com o mundo. (...) E
um periodo de contradigdes, confuso, ambivalente, doloroso, caracterizado por fricgdes com o meio
familiar e social. Este quadro é freqilentemente confundido com crises e estados patolégicos.”’

E o que acontece com as memorias da adolescéncia deste nucleo
familiar t3o fechado em si mesmo e permeado por intensas proibigdes, € que as
cenas transcorrem dentro de um clima histérico, onde se acentua agudamente a

questdo corporal e sexual.

IRMAO: - Ainda bem que a gente nasceu homem. Homem pode fazer o que quiser que nio tem
nada demais.

()

PRIMO: ~ Escute uma coisa: O que ¢ que vocé faria se pegasse a sua irmd com um cara?

IRMAO: — A minha irm4, alias, as minhas irmés, nunca iam fazer uma coisa dessas!

PRIMO: - S6 porque vocé quer. (NN, p. 87)

6 ABRAMOVICH, Fanny (org,). O Sadismo de Nossa Inféncia. Varios autores, S3o Paulo : Summus, 1981.
77 ABERASTURY, Arminda ¢ KNOBEL, Mauricio. Adolescéncia Normal: um enfoque psicanalitico. 9. ed. Trad. de
Suzana Maria Garagoray Nallve. Porto Alegre : Artes Médicas, 1991. p. 13.
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A quinta situa¢do dramatica compreende grande parte do 2° ato e
corresponde a maturidade. A realidade é mais forte e definidora. As relagdes
estdo mais secas e empobrecidas. Parece ser uma caracteristica do autor, pois
também em Um Beijo Um Abrago Um Aperto de Mdo e em A Aurora da
Minha Vida, ha um momento cénico onde se caminha para um anti-climax, um

contato mais estreito com a realidade.

A Solteirona tornou-se realmente uma solteirona, sempre pronta a
saber tudo, com frases feitas na ponta da lingua.

SOLTEIRONA: — Vocé sempre foi um mal agradecido de marca maior.

PRIMO: — No precisa me jogar isso na cara de novo. Eu sei bem o meu lugar. Nao esquego.

SOLTEIRONA: — Acho bom mesmo.
PRIMO: — Vocé tem uma ruindade ... Acho que € por isso que ndo arruma namorado. (NN, p. 98)

Ela agora ¢ insegura, medrosa e ambivalente. Para manter o seu
papel de porta-signos das verdades absolutas daquele nucleo familiar, ela €
capaz de repetir frases como estas descritas abaixo:

SOLTEIRONA: — Vé se respeita a sua mie?

PRIMO: — A minha mde morreu. Ela ndo é minha mée.

SOLTEIRONA: — E como se fosse, seu mal agradecido.

PRIMO: - Vocé fala igualzinho a ela!
SOLTEIRONA: — Eu posso, Ela é minha mée. (NN, p. 99)

E a primeira vez que aparecem o pai € a mde na pega, mas era
como se eles estivessem estado presentes todo o tempo, refletidos nas palavras

€ na maneira como as criangas ¢ os adolescentes se relacionavam.

A familia é exposta com crueza na cena do almogo familiar. Um
autoritarismo intenso permeia os assuntos relacionados a religido, igreja,
politica e sexo. Esmagados uns contra os outros, aprisionados € medrosos,
estes personagens expressam o microcosmo de uma sociedade que sofre e se
angustia debaixo de um militarismo exacerbado e ignorante, vigente naquele

periodo no Brasil. E como este autoritarismo se estendia as instituigdes em
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geral — entre elas, a familia — reprimia e empobrecia as possibilidades de vida

das pessoas.

As 1dealizagdes vdo sendo desmontadas uma a uma: a familia
perfetta, a infancia feliz, o pais bom para todos, onde todos poderiam prosperar

se caminhassem dentro de uma certa ordem e fossem honestos e cordiais.

Na sexta situagdo acontece a morte com tortura do Primo, que,
apesar de velada, explicitava uma situagdo grave que acontecia no Brasil
daquele periodo, correspondente aos anos de ditadura militar. Naum Alves de
Souza traga um retrato sensivel deste momento, sem panfletarismos. O
personagem, que ¢ um outsider daquele grupo familiar tdo fechado, ¢ quem
vai fazer a ligagdo da platéia com o momento politico do pais. E o tnico que
escolhe um outro caminho, mesmo que este caminho o conduza a morte. A
situagdo do personagem que ¢ torturado e morto, deixa em pauta um ractocinio
imediato: se ele, que era apenas um interessado anénimo, fot torturado € morto,

quantos mais foram mortos?

Na sétima situagdo de No Natal A Gente Vem Te Buscar, apos
todo o delirio da Solteirona ao retomar suas memorias, ja no hospital, € a volta
ao presente. Aqui os personagens se véem diante de algo ndo resolvido, de um

afeto ndo explicitado, de relagdes pobres e mesquinhas.

Naum Alves de Souza joga com a realidade e a urrealidade,
auxiliando a Solteirona a elaborar seu pensamento e sua dor, apods o revisitar

da memoria, e a conviver com a sua solidio.

Ao debrugar-se sobre uma familia de classe média interiorana,
Naum Alves de Souza traga um agudo e pertinente perfil da realidade
brasileira. Tanto politicamente, com a sitnagdo do primo, quanto
economicamente, com o empobrecimento da familia, apesar da luta constante

do pai; e quanto ainda religiosamente, com valores castrativos e cruéis sendo
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passados de geragdo a geragdo; como afetivamente, onde “Ninguém admite o
amor, ninguém se olha, ninguém se toca. Todos se empurram, dissimulam,

negaceiam. O resultado é o ferimento mutuo, a fuga, a soliddo.””

E Naum Alves de Souza vai falar de desamor, de crueldade, de

soliddo e de abandono.

Estes temas vdo aparecer nas relagdes entre os personagens que

ndo tém nome, mas tém rosto, presenga, emogdes. E memoria.

Andnimos, sim. Mas cheios de sentimentos ¢ individualidade,
apesar de estarem a servigo de um recurso do autor de resgate de uma memoria
social, os personagens atravessam com sua simplicidade a pega, para nos
leitores ao final nos darmos conta de sua forga e de sua fragilidade, ora uma,
ora outra. Tdo proximos de noés, tdo familiares, que s6 poderiam estar no
espago de uma casa. Pois a casa “é um corpo de imagens que ddo ao homem

razdes ou ilusdes de estabilidade”,” nos diria Bachelard.

E é no espago solitario da casa que se desenvolve quase toda a
peca, ¢ também na ndo-casa que ¢ o asilo ou o hospital. O autor
intencionalmente buscou a crueza dos cantos, dos moéveis simples, das paredes

nuas. A casa situa a dor, mas também situa o convivio, o entrelagar das vidas.

Pensar no espago desta casa € pensar psicanaliticamente no
espago interior do homem, na morada interna deste homem. E ¢ o que faremos
no capitulo sobre espago, refletindo sobre estas conexdes internas do texto

dramaturgico.

2.5. - RASGA CORACAO - A POETICA DO COTIDIANO

" BOJUNGA, Claudio. Op. cit.
 BACHELARD, Gaston. 4 poética do espago. Trad. de Anténio da Costa Leal e Lidia do Valle Santos Leal. Rio de
Janeiro : Livraria Eldorado Tijuca, s.d. p. 30.
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Rasga Coragdo ¢ o ultimo texto escrito por Oduvaldo Vianna
Filho, Vianinha. E um texto que, além do carater premente de testamento
poético do autor (que estava com cancer e sabia que estava morrendo), € fruto
do amadurecimento dramatirgico ¢ politico de Vianinha que, desde quando
nasce, esta profundamente envolvido com o teatro e a politica. Filho do
dramaturgo e cineasta Oduvaldo Vianna, Vianinha participa desde os trés anos
de idade de filmagens do pai e assiste em sua casa ao desenvolvimento da

militincia de esquerda, dos lutadores anénimos do Partido Comunista.

Nio € possivel tratar de Rasga Coragdo sem um travo emotivo. Tudo o que diz respeito ao texto de
Oduvaldo Vianna Filho est4 cercado de pungéncia e beleza. Sabe-se que ele pediu aos médicos que
lhe prolongassem a vida, até outubro de 1974, para quando estava prevista a estréia (Vianinha
morreu em julho € a peca foi interditada).®

Premiada no VI Concurso de Dramaturgia Nacional do Servigo
Nacional de Teatro com o 1° lugar em 1974 e censurada em seguida, Rasga
Coragdo tormou-se um simbolo da luta dos artistas contra a Censura. “Nos
negros tempos da década de setenta, onde era preciso falar sussurrando e
certas palavras eram anatemas, o nome Rasga Coragdo era pronunciado com
carinho e devogdo. Copias circulavam de mdo em mdo e varias pessoas
mimeografaram a obra e a distribuiram aos amigos”.®'

Durante cinco anos o texto continuou proibido, como varios
outros de outros autores. Do proprio Vianinha também permaneceu proibido
Papa Highirte, também premiado pelo Servigo Nacional de Teatro.

Somente em 1979 é que foi possivel a montagem das duas pegas

interditadas de Viaminha. Rasga Coracdo ¢ dingida por José Renato,

8 MAGALDI, Sébato. Critica Folha da Tarde de Sdo Paulo. Sio Paulo, 28 de outubro de 1980.
81 RANGEL, Flavio. Critica da Folha de Sdo Paulo. Sio Paulo, 17 de outubro de 1980.
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companheiro de trabalho de Vianinha no extinto Teatro de Arena — movimento
fundamental para os rumos do teatro brasileiro, onde se discutiu ¢ se buscou

exaustivamente uma dramaturgia e uma encenagdo brasileiras.

1979 — Dia 1° de janeiro, o Brasil amanhece sem o Al-5. Em margo assume o governo o presidente
Figueiredo, que jura fazer do pais uma democracia. A legislagdo sobre a censura e outros
instrumentos legais do arbitrio continuam os mesmos que durante tantos anos permitiram os piores
abusos (...) Algumas das pegas mais importantes que estavam proibidas sdo liberadas, a comegar
pelas duas obras-primas que Oduvaldo Vianna Filho ndo teve a alegria de ver encenadas. (...) Rasga
Coragdo, que teve uma estréia nacional em Curitiba seguida de uma triunfal carreira no Rio, foi
uma explosdo de emogdo como ha muito no se via.*?

O que acontece com esta pec¢a? Pega que traz ja no bojo do nome
um rasgar de entranhas, uma proposta emotiva de profundo mergulho em nos
mesmos e, associando este nome a musica de onde foi tirado, um mergulho

também num pais que nos pertence e a uma cultura que € nossa.

Se tu queres ver a imensidéio do céu e mar
refletindo a prismatizagéo da luz solar
rasga o coragdo, vem te debrugar

sobre a vastiddo do meu penar.®

Mas, apesar do apelo fortemente emotivo que nos ¢ dado pelo
carater dos conflitos que se desenvolvem na pega, pela simbologia que o texto
assumiu nos ltimos anos de ditadura ¢ pela doenga terminal do autor, Rasga
Coracdo ndo se resume a um despejar de emogdes. E um texto de uma
arquitetura dramatirgica de extrema coeréncia interna e que € regido por
mecanismos técnicos que entrelagam nucleos simultdneos de tempo e espago,
aliados a uma pesquisa oral e musical que nos permitem uma reflexdo socio-

politica do Brasil de 1930 a 1972, momento em que se situa a a¢do da pega.

A estrutura de Rasga Coragdo é uma explosdo de criatividade, uma demonstragio de fundo
conthecimento das conquistas contemporaneas da criagdo teatral, na medida em que rejeita a

8 MICHALSKY, Yan. O Teatro Sob Pressédo. Op. cit., p. 80.
8 Musica Rasga o Coragdo de Catullo da Paixio Cearense e Anacleto Medeiros.
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narrativa fechada, mistura os planos do tempo, opera por associagdes livres de idéias mais do que
por encadeamento cronoldgico dos acontecimentos.®

Quando Vianinha opera com estes mecanismos técnicos, ele sabe
perfeitamente com que material esta trabalhando. Percebemos no burilamento
final da peca a origem de trabalhos anteriores do autor ligados ao teatro
politico, a técnica de colagem, a revista musical; o que, simultaneamente, nos
conta também uma parcela da historia do teatro brasileiro com a tradi¢do das
revistas, o caminho original buscado pelo Teatro de Arena, Grupo Opinido ¢
CPCs, que dariam aos que viriam depois, espago e temadtica suficientes para
varios desdobramentos de propostas de constru¢do de uma dramaturgia e de
um teatro brasileiros.

E o que Vianinha consegue ¢ lidar com a multiplicidade de tempos
e de espagos, de maneira que ao publico € solicitada uma maior aten¢do para
acompanhar e perceber as ligagdes cronologicas que a pega estabelece,
exigindo uma reflexdo mais aprofundada sobre fragmentos de uma histéria que
nos pertence. E intencional o recorte fragmentado da historia, pois pertence ao

publico o trabalho de costurar e preencher os vazios que ficam.

O que ¢ experiéncia do tempo? Pode uma cultura falar do tempo sem recorrer as diversas formas de
elaborar suas tradigdes e de narrar a Histéria? Como pensar a histéria a partir de uma tradigéo que
trabalha com a idéia de tempo absoluto, sem conexdo com as diferentes dimensdes sociats, politicas
e intelectuais, e que procura identificar a sociedade a uma unica experiéncia temporal? Como
pensar, enfim, a natureza do contemporéneo: tempo fragmentado, tempo deslocado, tempo
modelado, tempo repetitivo-veloz-volatil, tempo sem memoria?

Vianinha mergulha nesta preocupagdo ¢ compde uma obra-prima
onde tempo, memoria e linguagem se imbricam totalmente. Percebemos o autor
como um artifice perfeito desta triade. Perfeicdo que ¢ burilamento de

linguagem de quem comegou escrevendo Chapetuba Futebol Clube, exercicio

# MICHALSKI, Yan. Critica Jomal do Brasil. Rio de Janeiro, 13 de outubro de 1979.
8 NOVAES, Adauto. Tempo e Histéria. Op. cit., p. 9.
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de construgdo de personagens brasileiros, Os Azeredos e os Benevides,
exposi¢do dos conflitos de terra no pais e Bilbao Via Copacabana, busca de
uma linguagem genuinamente brasileira no palco, para destilar qualidade
dramaturgica aliada a um profundo senso politico em Corpo a Corpo, A

Longa Noite de Cristal e, magistralmente, em Papa Highirte.

Narrar a histéria de um povo a partir apenas do tempo presente, tempo fragmentado, direcionado
(...), € negar a articulagéo de épocas e situagdes diferentes, o simultineo, o tempo da historia e o
pensamento do tempo.*

A pega, na verdade, fala do espago interno e do espago externo de
seu protagonista — Manguari Pistoldo. Mas o passado do protagonista ndo
aparece como flash-back, mas sim vem a tona com tamanha forga e capaz de
dialogar com o presente ¢ com outros fragmentos de outros tempos, que € ai
que percebemos a originalidade da composi¢do formal de Rasga Coragdo.
Para o autor, “a criagdo de formas novas parece-me importante assim:
resultados compulsivos da necessidade de expressdo tematica € ndo somente a
procura artificiosa de novas posturas. A originalidade como sofrido ponto de
chegada, ndo, ponto de partida”.®’

Esta é uma pega que traz em seu bojo fundamentos que nortearam
o teatro épico de Bertolt Brecht, onde: “O cunho épico ressalta também do fato
de que o mundo aparentemente objetivo € mediado pela consciéncia de um
sujeito-narrador”.*®

Mas este sujeito-narrador, o autor empirico, ndo transparece para

o publico enquanto mensageiro de um partido politico dogmatico, mas sim

8 Ibidem, op. cit., p. 9.

87VIANNA FILHO, Oduvaldo. Trecho do preficio de Rasga Coragdo. Para esta andlise serd utitizada a publicagdo do
Servigo Nacional de Teatro, Rio de Janeiro, 1980. As citagdes da pega utilizardo a sigla RC e o niimero da pagina correspondente.

¥ ROSENFELD, A. O Teatro Epico. Op. cit., p. 99.



como consciéncia reflexionante que nos faz um convite para pensarmos a
histéria do nosso pais.
Anatol Rosenfeld, ao falar das razdes do teatro épico para Brecht,

nos da algumas linhas de pensamento para entendermos esta pe¢a de Vianinha:

Duas sdo as razdes principais da sua oposigdo ao teatro aristotélico: primeiro, o desejo de ndo
apresentar apenas relagdes inter-humanas individuais — objetivo essencial do drama rigoroso e da
“peca bem feita”, — mas também as determinantes sociais dessas relagdes. Segundo a concepgdo
marxista, o ser humano deve ser concebido como o conjunto de todas as relagdes sociais e diante
disso a forma épica é, segundo Brecht, a tnica capaz de apreender aqueles processos que constitiuem
para o dramaturgo a matéria para uma ampla concepgdo do mundo.*

Mas, ndo se apressem em buscar neste texto um pragmatismo de
-esquerda, pois Vianinha n3o se deteve apenas no aspecto ideologico, mas
investiu apaixonadamente na humanidade de seus personagens, fazendo deles
pessoas tdo proximas de nos por sua forga e por sua fragilidade. Mesmo o
protagonista Manguari Pistoldo, a quem Vianinha diz explicitamente no
Prefacio de Rasga Coragdo estar homenageando (“Rasga Coragdo ¢ uma

0y ¢ dilacerado e recortado em sua

homenagem ao lutador anénimo politico
dignidade de lutador, para mostrar ao publico seus medos, desejos, fraquezas.
Isto, a medida que fragiliza o personagem enquanto modelo estatico de lutador,
nos aproxima € nos apaixona com a sua humanidade. E também ai

encontramos pontos de ligagdo desta pega com o teatro €pico.

Os personagens parecem alto-relevos, salientes sem diivida, mas ainda ou de novo ligados ao peso
macigo do mundo narrado, como que inseridos no fundo social ou césmico que os envolve de todos
os lados e de cujas condi¢des dependem em ampla medida. Ndo sdo esculturas isoladas, rodeadas
de espago, personagens que, dialogando livremente, projetam o mundo que € fungdo deles.
Agora sdo projetadas a partir do mundo e se convertem em fungdo dele.”

® Ibidem, op. cit., p. 147.
% VIANNA FILHO, Oduvaldo. Preficio a Rasga Coragdo. Op. cit.
' ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. Op. cit., p. 175.
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A pega se desenvolve a partir (mas nio se reduz a isto) do conflito
de geragdes entre o pai — Manguari Pistoldo e o filho Luca. Manguan Pistolédo
¢ um simples funcionario publico, esmagado por um cotidiano de classe média
baixa, mas que dedicou grande parte de sua vida a politica, tentando melhorar
o pais, lutando ao lado dos mais humildes e contra os totalitarismos de direita.

Apesar de sufocado pelo cotidiano, Manguari € ele literalmente a
possibilidade poética do cotidiano, aquele heréi anémmo que ndo se entrega,
que mantém — apesar de todos os convites a entrega — uma resisténcia e uma
clareza politica que se faz no dia-a-dia. Luca, seu filho, caminha
turbulentamente pelo cansago do capitalismo selvagem de um pais sem muitas
escolhas politicas, expondo o percurso de uma geragdo que se fez sob as botas
dos militares e que, negando o momento politico do presente, ingressou na luta
ecologica aliada as drogas e ao esoterismo. Luca, que ¢ o novo, questiona o
revolucionario de seu pai. Esta discussdo que permeia toda a pega, deixa clara

a postura de Vianinha, expressa desde o prefacio da pega:

A pega fixa desde o novo antigo (o integralismo) até o novo anarquico (a boemia de 30, o hippie de
hoje) que apesar de apresentar solugdes antigas, percebe, detecta problemas novos que os sistemas
revoluciondrios organizados tém dificuldade em absorver, principalmente quando atravessam fases
de subestimagdo da teoria e criagdo da consciéncia humanaNo final, no frigir dos ovos, o
revoluciondrio para mim é o novo, é o velho Manguari. Revolucionario seria a luta contra o
quotidiano, feita de quotidiano. A descoberta do mecanismo mais secreto do quotidiano que s6 sua
vivéncia pode revelar.”?

O conflito pai e filho nio se reduz a um conflito de geragdes mas
a investigagdes das buscas que as pessoas fazem, de suas escolhas, da inser¢do
do microcosmo individual no macrocosmo social. O recurso utilizado por
Vianinha de contrapor passado e presente num permanente didlogo impede que
a cena — por mais emocionante que seja — se feche em si1 mesma, e que o

espectador mergulhe apenas naquele momento, naquela luta entre este pai e

92 VIANNA FILHO, Oduvaldo. Preficio 4 Rasga Coragdo. Op. cit.
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este filho. A medida em que desenvolve o conflito entre Manguari Pistoldo e
Luca, e remete ao conflito entre Manguari e seu pai, as relagdes de Manguari e
seu amigo Lorde Bundinha (o boémio de 30), Vianinha permite ao espectador
que pense junto com ele, que reflita sobre os conflitos, angustias e lutas
internas das geragdes, de cada nucleo familiar; possibilitando ao espectador
que faga ndo s6 uma reflexdo sobre aquela cena naquele momento, mas que
aprofunde mais e mais e tenha uma visdo socio-politica de toda a situagdo, sem

deixar de se emocionar.

Uma das primeiras grandes virtudes do texto vem do imbricamento do macrocosmo ¢ do
microcosmo, dosados com tanta sabedoria que um parece o reflexo do outro. Os dramas individuais
projetam-se no pano de fundo historico, atribuindo-lhe consisténcia, € a Histéria esta
exemplarmente encarnada no individuo. (...) No macrocosmo, as lutas politicas da década de 30, o
integralismo, o comunismo, o Estado Novo, a Segunda Grande Guerra, a democratizaggo, ¢ tudo o
mais que ocorreu, até 1972. O microcosmo compde-se dos conflitos relacionados com trés geragdes
da familia Manhdes. Através delas e dos individuos que estdo 4 sua volta entram os dados humanos
que vivificam a historia e lhe conferem uma realidade palpavel, nascida de auténtico ficcionista.”

Apesar da declarag¢do de Vianinha de estar homenageando o heroi
andnimo e de estar ao lado de Manguari Pistoldo, ndo podemos abrir mdo —
nem o autor pdde — da forga e do impacto das palavras inquietantes do filho
Luca, que tanto sdo colocadas para questionar duramente a op¢do do pai como
também para questionar a tudo e a todos, num retrato doloroso mas verdadeiro
de uma geragio que se sentia inerte sob o siléncio € o medo reinante nos duros

anos da ditadura.

MANGUARI: - Luca. Sua mie me disse que vocé vai ser médico no interior? ...

LUCA: - Falou. Quando eu for médico, daqui a seis anos ... vou pro interior.

MANGUARI: - (Tempo) ... eu estava pensando num consultorio pra vocé aqui, acho que até
juntando todos meus pistoldes quem sabe consigo um lugar no IPASE para vocé, mesmo um
consultorio bem montado, precisava ver um ponto bom. ..

LUCA: — ... pensei que vocé preferisse minha decisdo proletaria, decisdo de justi¢a, de levar a
medicina aos desfavorecidos ...

MANGUARI: - ... é que ndo adianta ir wm médico sozinho pra 14, Luca, tem que ficar na cidade e
Iutar pra levar laboratorio, raio X, leito de hospital praelese ...

LUCA: — ... levar tecnologia toda, ndo é pai? ...

9 MAGALDIL, Sabato. Critica Folha da Tarde de Sdo Paulo. Sio Paulo, 28 de outubro de 1980.
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MANGUARL: - ... no meu tempo chamava aparelhagem, Luca, acho ...

LUCA: - Para de falar comigo fazendo o tolerante, Manguari, melhor levar psicologia nova,
alimentos novos, alimentos naturais, saca? As pessoas desaprenderam de fuder, falar e de comer,
saca? As pessoas ...

MANGUARI: - ... as pessoas ndo tem o que comer, menino! As pessoas, ndo ... (RC, p. 31-32).

Neste trecho da pe¢a ¢ em muitos outros vemos Manguari e Luca
discutindo suas escolhas politicas. Manguari sempre tentando fazer Luca
perceber o contexto social e politico e Luca tentando uma saida desesperada,
que ndo tivesse nenhuma ligagdo com este social que ele abominava. Mas
Manguari também ¢ questionado duramente e podemos ter uma visdo de suas
fragilidades, das amarras de um partido que exigia dos seus militantes tudo
pelo coletivo e que na vida individual abrissem mdo de quase tudo. Isto fica
explicito na relagdo de Manguan com Nena.

Nio é por acaso que a pe¢a comega, apos a introdugdo de painel
historico, com uma cena familiar, onde o casal faz contas e situa o espectador

no Brasil de 1972:

MANGUARI: — Que dia é hoje? 30 de abril de 1972. (Escreve, agora 1&) Dobradinha, gelatina.
Guardanapo, Mococa, Baygon: 25, 90 (RC, p. 19-20).

E, mais a frente, a fala de Manguari denuncia a injusta divisdo de
renda num pais onde convivem milionarios, uma classe média “presa na ponta

do lapis” e um enorme contigente de miseraveis, a massa trabalhadora.

MANGUARI: — Absurdo, Nena, absurdo viver assim na ponta do lapis, prédios de vidros rayban,
computadores, acrilicos, roupas de um milh#o e a gente na ponta do lapis. (RC, p. 24).

Vianinha interliga de forma tunica a questdo politica ao cotidiano
de seus personagens, equilibrando os componentes sociais € a substincia

psicoldgica.
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Do ponto de vista da estrutura dramatirgica (...) [a] construgdo em diversos planos de tempo — um
recurso que Vianna, depois de superar a narrativa linear das suas primeiras obras, foi dominando e
burilando pacientemente, até alcangar o notdvel virtuosismo e complexidade com que esse recurso
manejado no seu canto de despedida, Rasga Coragdo, em que a manipulagdio das técnicas de
contraponto cronologico adquire as dimensdes de uma personalissima poética

Poética que nos abala e nos questiona. Ndo ha quem leia esse
texto ou assista a representacdo de Rasga Coragdo ¢ ndo se pergunte: esta
historia se passou no meu pais? Mas entdo, de que lado eu estou? Ou ainda:
Onde estava eu, neste momento politico?

E é a poesia que o texto destila de sua arquitetura refinada, que
vem responder a uma afirmagao do filésofo Gaston Bachelard: “Com a poesia,
a imagina¢do se coloca no lugar onde a fun¢do do irreal vem seduzir ou
inquietar sempre despertando — o ser adormecido em seus automatismos”.”

E ndo seria esta a fungdo maior da arte? Despertar as pessoas de
seus automatismos, propondo possibilidades de reflexao?

Rasga Coragdo, antes de tudo, trata da dialética do exterior € do
interior. Dialética esta onde ndo ha partidarismos e pesos tendenciosos, mas
onde os elementos se entralagam qual junco amarrado na feitura de um cesto (o
que ¢ belo e € til), algo que é tessitura ¢ onde “o exterior € o interior formam
uma dialética de dissecagdo, e a geometria evidente dessa dialética nos cega
desde o momento em que a fizermos aparecer nos dominios metaforicos”.”

Diante da intrincada elaboragdo de Rasga Coragdo, de seu
trabalho de pesquisa oral e musical (girias e musicas de época sdo resgatadas
cuidadosamente) nos damos conta de que nesta pe¢a prevalece o Vianinha
poeta, capaz de um gesto que “profundamente sugere o titulo da pega (...): em

carne viva, no palco, a nossa humanidade, desassombradamente”.””’

* MICHALSKI. Yan. O Melhor Teatro de Oduvaldo Vianna Filho. Sio Paulo : Global, 1984. p. 8.
9 BACHELARD, Gaston. A Poética do Espago. Op. cit., p. 17.

% BACHELARD, Gaston. Op. cit., p. 157.

T BUENO, Wilson. Critica O Estado do Parand. Curitiba, 1979.
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Esta é uma pega onde linguagem principal (didlogos) e linguagem
secundaria (rubricas) tém o mesmo peso. Ha simultaneidade e entrelagamento

até nisto, como podemos ver no trecho abaixo:

Segundo Ato
Cena 5

Protofonia do Guarany. Figuras em movimento na obscuridade.
A protofonia cai um pouco.

Voz: — Departamento de [mprensa e Propaganda — DIP. A Voz do Brasil! (Sobe a protofonia. Estao
em cena Manguari Pistol@o, pijama, deitado na mesa, mdos que lentamente se cruzam atrds da
nuca. Dores. Lorde Bundinha deitado no seu catre tosse abafado, bebe cachaga, cantarola o
“Queres ou ndo? . Castro Cott marcha, divige um pelotdio que aparece em slides. 666 faz parte do
pelotdo).

CASTRO COTT: — Um, dois, um, deis, um, dois, ... esquerda, direita, esquerda, direita ...
MANGUARI: — Nena ... Nena ..., quero descruzar minhas méos ... Nena, acorda ... por que ndo
descobrem a cura da artrite, 6 senhor? ...

CASTRO COTT: — Nossos domingos sdo dedicados & excursdes a pé, que sio obrigatorios. Um,

dois, um, dois, ... (Marcham. Protofonia sumindo. Nena, no foco de luz do presente aparece
sonolenta, pegnoir, vai até Manguari, ajuda-o descruzar as maos).

MANGUARI: - ... pra mim o que resolve é injegdo de ouro, mas ¢ caro ... e inflama o figado ... (RC,
p. 50).

A complexidade do texto pede, solicita um trabalho complexo de
montagem, de espacializagdo. Ndo h4 linearidade e, portanto, a diregdo € a
interpretagdo dos atores devera trabalhar com outras premissas para a
montagem deste espetaculo, parece nos advertir o autor. Linguagem original e
espago cénico também original o texto nos sugere. Para que a dimensdo épico-
historica fique bem clara, ¢ a pega possa destilar sua poesia interna, sua
poética do cotidiano, é preciso que o trabalho de montagem ndo se limite a
transpor para o palco o texto como qualquer outro, mas que os intérpretes se

debrucem sobre as origens de criagdo desta obra-prima.

MANGUARLI: - (...) Camargo, por favor (...) Quem ¢ aquele rapaz?

CAMARGO MOCO: — ... Quem?

MANGUARI: ~ ... O meu filho, Luis Carlos, que é ele? Por que ¢ que eu entendo ele cada vez
menos? O que é que ele faz esse conflito de geragdes ficar assim?

CAMARGO MOCO: - ... Néo saco muito conflito de geragdes, sabe? Pra mim, o importante ndo € o
conflito de geragdes, € a luta que cada geragdo trava dentro de si mesmo ... (RC, p. 66-67).
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A perplexidade do personagem € repassada para o publico que se
vé, o tempo todo, diante de uma polifonia de vozes.”® Nio ha, em nenhum
momento, uma s6 voz autoritaria ditando uma mensagem para o espectador,
mas sim este trangado de vozes e op¢des politicas que nos colocam diante néo
de uma certeza absoluta e fechada, mas sim da necessidade de nos
posicionarmos diante da vida, da pega, de nos mesmos, do cotidiano, da
histéna.

Manguari Pistoldo é um personagem com caracteristicas
psiquicas, individuais que determinam sua opgdo politica-revolucionaria. Ele ¢
um lutador e o seria em qualquer circunstincia historica. Por trabalhar com
sua humanidade, Vianinha consegue demonstrar no teatro a superagdo do

historico para a configuragdo da poética do cotidiano.

MANGUARI: - ... Porque eu nio tenho nada contra experimentar coisas novas, entende, Luca? Néo
tenho nada contra ... mas é que o mundo vocé acha que € s6 de coisa nova, ele ¢ cheio de seus
velhos problemas, vocé ndo pode freqilentar um colégio, eu sei, fica essa ociosidade (...} Isso ndo
pode continuar, esse desinteresse, a gente precisa, se encher de problemas, filho, € ndo fugir deles,
entende?

()

LUCA: - (...) eu é que devia te chamar pra largar tudo isso ... (...) Eu nfo estou largado pai, ontem
estive na porta de uma fabrica de inseticida, fui explicar pros operarios que eles ndo podem produzir
isso ... vou em fabrica que produz enlatado ... (...) pai? ... que € isso, pai? Esta chorando?
MANGUARI: ~ (...) Ndo ... nfio é nada ... é que realmente a gente esta tdo diferente ... (...)

LUCA: — ... O pai, ... (_..) que é isso? ... O, pai ...

MANGUARI: — ... Na porta das fabricas pedir pros operdrios largarem seus empregos, sdo tdo
dificeis de conseguir, rapaz! (RC, p. 71-72).

Através da fala, e sempre a partir dela, o autor trabalha
minuciosamente os personagens. A fala “como elemento gerador da agéo
dramdtica (...) com o objetivo preciso de fazer com que cada ato de falar

pressione 0s personagens a se posicionarem, a fazerem opgoes, a agirem”.”

% BAKHTIN, Mikhail. Problemas da Poética de Dostoiévski. Trad. de Paulo Bezerra. Problemas da Poética. Rio
de Janeiro : Forense Universitaria, 1981.
® MICHALSKL, Yan. Critica Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 13 de outubro de 1979.
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Para Vianinha, como para o filésofo Merleau-Ponty,'”

a palavra
¢ um mundo de significagdes e de relagdes. E sdo estas significagdes e estas
relagdes que o autor vai entremear de forma complexa em Rasga Coragdo,
pois “se é o ser do homem que se quer determinar, nunca se tem certeza de
estar muito perto de si, recolhendo-se em si mesmo, indo até o centro da
espiral; fregiientemente, é no coragdo do ser que o ser ¢ errante”.'”!

Este rasgar de entranhas que Vianinha nos oferta em seu texto-
testamento poético, € resultado de rigor na constru¢io e apuro de linguagem.
Texto generoso e pleno de afetos, propde — e € feliz em sua tentativa — uma
relagdo de reflexdo e buscas. Relagdo que € permeada por emocionantes
depoimentos como este de Manguari Pistoldo que, nesta cena, literalmente,

rasga o coragao:

MANGUARI: - ... Ndo posso mais, ndo posso mais viver com uma pessoa que me olha como se eu
estivesse morto! Como se todas as pessoas que estdo ai fora gemendo no mundo fossem a mesma
coisa! Como se ndo houvesse dois lados! eu sempre estive ao lado dos que tem sede de justica,
menino! Eu sou um revolucionario, entendeu? S6 porque uso terno e gravata e ando no dnibus 415
néio posso ser revolucionario? Sou um homem comum, isso é outra coisa, mas até hoje ferve meu
sangue quando vejo do 6nibus as criangas na favela, no meio do lixo, como porcos, até hoje choro,
choro quando vejo cinco operarios sentados na calgada, comendo marmitas frias, choro quando vejo
vigia de obras aos domingos, sentado, radio de pilha no ouvido, a imensa soliddo dessa gente, a
imensa injustica. (RC, p. 75).

Vianinha consegue amarrar nesta pega todos os seus propositos e,
para nosso trabalho, fecha de maneira admiravel este primeiro capitulo de um
dos caminhos da dramaturgia brasileira contemporanea fundamentada na triade
memoria, tempo e linguagem como busca estética e filosofica que revela e

desnuda a sociedade brasileira.

190 MIERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percepgdo. Trad. de Reginaldo Di Piero. Rio de Janerio :
Livraria Freitas Bastos, 1971. p. 392-393.
19 BACHELARD, Gaston. 4 Poética do Espago. Op. cit., p. 159.



3. PERSONAGENS ENQUANTO
FIOS CONDUTORES

“No teatro, o homem ¢ o centro do universo.”
ANTONIO CANDIDO'®

Em todas as artes literarias e nas que exprimem, narram ou representam um estado ou estoria, a
personagem realmente “constitui” a ficgdo. Contudo, no teatro a personagem néo s6 constitul a
ficcdo mas “funda”, oOnticamente, o proprio espetaculo (através do ator).

ANTONIO CANDIDO'

O texto dramatico pertence ao universo do ficcional, do
imaginario. Mas s6 se realiza efetivamente com a sua instauragdo no palco.
Carrega em si este carater duplo de literatura e encenagdo. E € por pertencer a
estes dois dominios artisticos que nos aponta tanto para o ficcional em sua
plenitude quanto para o real em sua concretude.

E este aspecto dual que o torna privilegiado na analise do
desnudamento de uma sociedade. Mas o que a principio parece um privilégio,
ao longo do trabalho sera fonte de angustias e duvidas.

Buscar o mistério de cada pe¢a nos parece quase que uma
invasdo, na medida em que o teatro s6 se completa com a encenagdo. Tudo o
que especularmos aqui ficara no nivel da suposigdo tedrica, pois este mistério
ritualistico que constitui a esséncia e o fundamento do teatro s6 se completa

com a presenga do ator e as nuangas que dard a seu personagem, com O

183 CANDIDO, Anténio. Literatura e Perscnagem. In: 4 Personagem de Ficgdo. Sao Paulo : Perspectiva, 1968. p.32.
1% 1dem, ibidem. Op. cit., p. 31.
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desenho que cada diretor imprimira a sua montagem e com a reagdo do
publico.

Selecionamos estas cinco pegas para a nossa dissertagdo por
terem uma relagdo intima com a memdria, o tempo € a linguagem e, por
buscarem tragar um retrato da sociedade brasileira.

Que sociedade ¢ esta que encontramos nestes cinco textos?

Como ela se desnuda para nds, leitores e espectadores?

Enquanto fic¢do, o texto dramadtico cria uma outra realidade que
nos aproxima e nos distancia da nossa, convidando-nos ao prazer insolito da
reflexdo.

Mas, enquanto drama vivenciado no palco, a ficgdo se instaura
definitivamente, poderosamente.

Pois a

Ficgdo é um lugar ontologico privilegiado: lugar em que o homem pode viver e contemplar, através
de personagens variadas, a plenitude da sua condi¢do, € em que se torna transparente a si mesmo;
lugar em que, transformando-se originariamente no outro, vivendo outros papéis e destacando-se de
si mesmo, verifica, realiza e vive a sua condigdo fundamental de ser autoconsciente e livre, capaz de
desdobrar-se, distanciar-se de si mesmo e de objetivar a sua propria situagdo.'®

No teatro, acentua-se esta possibilidade de reflexdo e
distanciamento critico, pois o ator tomara para si a palavra do personagem € a
fara vida, pulsagdo. E nos, espectadores, poderemos fazer intermitentemente a
travessia entre o que ¢ vivido (catarticamente amando ou odiando) e o
confronto com a palavra em sua singularidade, como indice de um pensamento,
de uma reflexdo. No personagem estara centrada esta travessia, este feixe de

possibilidades.

1% CANDIDO, Anténio. Op. cit.. p. 48.



E ¢ diante da compreensdo do teatro visto ndo s6 da perspectiva
literaria, mas enquanto texto que contém virtualmente a encenagdo, € que
vamos em busca do personagem.

“Nesta passagem para o médium cénico, a palavra perde,
ontologicamente, a sua fung¢io fundante ou constitutiva, cedendo-a ao ator que,
metamorfoseado em personagem, torna-se fonte da palavra.”'*

Na epigrafe que abre este capitulo, Antonio Candido nos dizia que
no teatro o homem ¢ o centro do universo. Porque € no corpo do ator, na sua
modulagdo vocal, nos seus sentimentos para com O personagem, na sua
~ compreensdo da esséncia do texto, que realmente o teatro acontece. O texto
dramatico ganha vida e grandeza quando a palavra escrita pelo dramaturgo
salta da forma literaria e se transforma em pulsacdo e mistério.

Para Décio de Almeida Prado, “no romance, a personagem € um
elemento entre varios outros, ainda que seja o principal. (...) No teatro, ao
contrario, as personagens constituem praticamente a totalidade da obra: nada
existe a ndo ser através delas.”'"’

Se, entdo, 0 personagem ¢é o ser fundante deste modo artistico que
expressa em toda a sua dimensdo a angustia dos homens diante de si e de suas
mascaras (espago privilegiado da muta¢do e do desvelar), entdo buscaremos o
personagen, que nos fara perceber a forga maior de cada texto, a sua esséncia
de teatro.

Teatro, aqui, deixemos bem claro, entendido como um ritual, uma
celebragdo entre atores-autor-espectadores; com uma magica propria que

transcende qualquer andlise teorica, pois que o ato teatral acontece a cada

momento, a cada espetaculo.

% ROSENFELD, Anatol. Texto/Contexto. Sio Paulo : Perspectiva/Brasilia : INL, 1973. p. 26.
197 ALMEIDA PRADO, Décio. 4 Personagem de Ficgdo (CANDIDO, Anténio e outros autores). Op. Git., p. 84.
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Em Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues vamos enfocar
Alaide e Madame Clessi, as duas mulheres que conduzem a trama da pega.

Alaide aparece pela primeira vez ao publico, falando ao microfone
(em off): “Clessi ... Clessi ...”, numa atitude distanciada e misteriosa. Logo em
seguida, num bordel, “Alaide, uma jovem senhora, vestida com sobriedade e
bom gosto, aparece no centro da cena. Vestido cinzento e uma bolsa
vermelha”, segundo a rubrica do autor.

Quem ¢ esta mulher que surge assim em meio a mulheres com
vestidos berrantes e decotes, que dangam € ddo “uma vaga sugestdo 1ésbica?”

Como afirmamos anteriormente, Nelson Rodrigues esta o tempo
todo em busca de uma escavagio mitoldgica, da sexualidade primordial.

Na entrada de Alaide ele aponta a cor cinza como comedimento €
sobriedade, ao lado de uma bolsa vermelha, que pode atigar a curiosidade e a
sensualidade de qualquer um.

Em seguida, nas rubricas, percebemos que Alaide ¢ um
personagem que oscila muito emocionalmente. Na primeira fala, Alaide esta
nervosa, na segunda fala com angustia, na terceira com ar ingénuo, em
seguida com dogura, na seguinte hesitante e por fim sempre doce, amdavel e
num desapontamento infantil, segundo as rubricas do autor. (VN, p. 109-110).

Alaide busca Madame Clessi num bordel que, a principio, nos
parece ser um local inadequado para ela, uma senhora sébria e bem-vestida.
Ap6s uma cena no plano da realidade, onde o autor desloca a aten¢do do
publico para outro prisma, a cena volta a Alaide no bordel, que agora comega a
ver nos homens que por ali passam o rosto de seu marido Pedro.

Nesta cena, Alaide come¢a a se desfazer da imagem inicial e a

quebra-la.

3° Mulher (em voz baixa): — Vocé o que é, é louca.
Alaide (impressionada): — Sou louca? (com dogura). Que felicidade. (VN, p. 112).
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O texto choca o espectador/leitor, que comecara a achar estranha
essa mulher.

E Alaide vai ser o fio condutor de todo este processo desvelador
de personagens e, evidentemente, de desnudamento social.

Nelson Rodrigues faz esta opgdo claramente, ele quer mostrar o
verso € o reverso de cada personagem € o seu anverso, o seu diverso € o que
mais conseguir.

Por isto, os personagens e as pecas de Nelson Rodrigues sdo tdo
perturbadores. Quem ¢ que gosta de ver quantos anjos e demonios tem dentro
de si?

Alaide é um primor de personagem rodriguiana. Ela confundira o
plblico a cada cena. Ora se entregara com paixdo a uma idéia, para em
seguida reverté-la, romper com sua paixdo € misturar mistério, confusio e
angtistia a cada passo.

Na mesma cena do bordel, Alaide aproxima-se de um homem —
que sempre tem o rosto de Pedro — e brinca perversamente de prostituta, para
em seguida querer destruir esta mascara amarga, oscilando entre o delirio e a
idealizagio, até esbofetear o homem de quem se aproximara.

Alaide expde desejos perversos, nega-os, arrasta-os no seu delirio,
rompe com eles, esmaga-os.

Madame Clessi surge nesta cena. Ela ¢ o alvo da busca de
Alaide. Ela € o simbolo mais concreto da sexualidade para Alaide.

Clessi “surge na escada (...) Espartilhada, chapéu de plumas.
Uma elegancia antiquada de 1905. Bela figura.” (Rubrica do autor, VN, p.
114).

O dialogo seguinte ¢ divertido:
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ALAIDE: — (num sopro de admirago) — Oh!

MADAME CLESSL: ~ Quer falar comigo?

ALAIDE: — (aproximando-se, fascinada). — Quero, sim. Quena ...

MADAME CLESSI: ~ Vou botar um disco. (dirige-se para a invisivel vitrola, com Alaide atras).

ALAIDE: — A senhora ndo morreu?

MADAME CLESSI: — Vou botar um samba. Esse aqui ndo é muito bom. Mas vai assim mesmo.

(VN, p. 114-115).

Nelson brinca com o espectador/leitor. Coloca um personagem de
1905 em companhia de uma mulher da época atual. Joga com tudo o que ja foi
dito anteriormente sobre Madame Clessi (morreu ou ndo?) e deixa confuso o
espectador/leitor.

Madame Clessi funciona como um joguete na mente de Alaide.
Além do fascinio que desperta, ¢ ela quem expressa o que Alaide ndo teria
coragem de verbalizar. Por ser um personagem assumidamente ficticio,
imaginario — pois foi dito desde o primeiro momento que ela ja morreu ha
muitos anos ¢ sua vestimenta reforga esta distancia — toda esta configuragio a
permite transitar entre o real e o imagindrio, entre o que € moral € o que ¢
amoral, entre o que é libidinoso € o que é pervertido, podendo questionar a
sociedade em seus pilares mais fortalecidos.

Clessi ¢é pintada com tintas romanticas em alguns momentos para
em outros romper com os limites sociais de sensualidade e libido.

Mas o espectador/leitor é conduzido pelo texto a amar esta
mulher, a admira-la, deseja-la, pois a vé pelos olhos de Alaide.

Na verdade, em Vestido de Noiva, Alaide ¢ quem existe
concretamente (ainda que ficticia), pois € a sua mente operando por
mecanismos varios que nos conduz pela trama da pega.

Alaide continua seu percurso de questionar tudo, investigar sua

propria histéria, reverté-la, interrogando-se sobre todos os valores de sua

classe social.

ALAIDE: (patética) — Matei. Matei meu noivo.

()
ALAIDE: — Ele esta ali. Ali.
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CLESSI: (admirada) — Ele quem?

ALAIDE: — Meu marido.

CLESSI: - Vivo?

ALAIDE: - Morto.

IO

()

CLESSI — Mas por que fez isso?

ALAIDE: (excitada) — Fle era bom, muito bom. Bom a toda hora e em toda parte. Fu tinha nojo de
sua bondade (pensa, confirma). N&o sei, tinha nojo. (VN, p. 118-119).

Alaide vai reconstituindo a sua historia de forma fragmentada e
contraditoria, representando trechos que, supde-se, aconteceram realmente,
entremeados com trechos fantasiosos, com desejos ndo realizados e com
suspeitas angustiadas.

Neste tecido complexo e vital, o espectador/leitor se perde e se
encontra, num jogo ludico e fascinante, pois ao autor interessa aticar a sua
curiosidade e as suas possibilidades de compreensao.

Esta talvez seja a grande magia de Vestido de Noiva. Misto de
fascinio e perturbagdo, € um texto que se mantém ha 40 anos como um belo
urdimento teatral.

Na relagdo de cumplicidade que se estabelece entre Alaide e
Clessi, Nelson Rodrigues consegue um grande desnudamento de personagens.
Enquanto Clessi, que de inicio era apresentada como prostituta, pervertedora
de menores, lubrica, orgiaca, vai se anulando, diminuindo para que possamos
perceber como Alaide — uma pessoa como qualquer um de nds — abre-se ¢
expde crueldades, perversdes, desejos e temores de uma mulher. Esta busca
interior de Alaide ¢ parcialmente suspensa pelo interesse na composigdo da
figura de Lucia, a outra, a mulher de véu, a desconhecida.

O que Nelson Rodrigues esboga em Vestido de Noiva, este
desentranhar das paixdes humanas, s6 vai se completar mais tarde nas pegas
Album de Familia e Senhora dos Afogados, duas de suas maiores investidas

psicanaliticas.
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Mas Vestido de Noiva cumpre seu papel de questionador social,
expondo o consciente e o inconsciente de Alaide.

Em Rasto Atras de Jorge Andrade vamos seguir Vicente € sua
av0 Mariana. Varios outros personagens poderiam nos auxiliar nesta
investigagdo do desnudar de uma sociedade, como o pai, a esposa de Vicente,
as tias. Vicente, como protagonista e centro das reflexdes do texto. E a avd
Mariana como personagem que se contrapde ao crescimento € as mudangas de
Vicente, representando a sociedade do passado.

Vicente, como dissemos em Memoria, Tempo e Linguagem, € um
personagem consciente de sua busca, da sua necessidade de desvelar, de se
encontrar.

Vicente aparece inicialmente para o publico como alguém que
esta atormentado por intensos conflitos interiores. Junto a isto, o
leitor/espectador consegue apreender que Vicente € um dramaturgo premiado,
mas que isto ndo constitui uma situagdo de sucesso e tranqiiilidade diante das
dificuldades de sobrevivéncia para um escritor no Brasil. Vicente estd
atormentado pelas lembrangas da infincia, e esta anglstia mistura-se com a
propria escrita. O conflito de Vicente com o pai ¢ denunciado desde as
primeiras falas e ¢ um dos fios condutores da trama da pec¢a, como vimos em
Memoria, Tempo e Linguagem.

Ja a avo Mariana surge para o leitor/espectador através de uma
imagem, uma lembranca de Jodo José descrita numa rubrica onde “Mariana
tem mais ou menos quarenta ¢ cinco anos (...) Percebe-se que ela ndo conhece
a vaidade, a ndo ser como coisa censuravel nos outros.” (RA, p. 462).

Mariana é uma mulher forte, dominadora, que representa a
transi¢do da sociedade brasileira de uma vida agraria, fechada em si mesma,
para uma vida urbana. Mariana ¢é a representagdo literal do matriarcado rural,

que gosta da vida tosca, rude, e ndo consegue nem quer entender os atrativos
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citadinos que tanto atraem suas filhas. E uma mulher que encara o casamento,
0 sexo ¢ a vida em si como obrigagdo, sem saidas, sem muitos prazeres. Em
alguns momentos, 0 autor aponta para seus pequenos prazeres: fumar um
cachimbo e criticar a vida dos outros personagens.

Mariana tem em si o simbolismo do tempo, da passagem do
tempo. Quando a peca acontece, ela ndo existe mais. Esta morta. Mas € a sua
presenga que o autor solicita a todo momento, para marcar a mudanga da
cidade de interior, para contrastar com a vontade de Vicente de ler e estudar
mais, para se opor ao casamento do filho Jodo José (recusando-se a estar
presente a cerimdnia), para recusar a possibilidade de crescimento das filhas,
relegando-as ao estigma de solteironas, e, finalmente, para opor-se ao conflito
desmedido entre Vicente e seu pai, Jodo Jos€.

Personagem com varios matizes, Mariana tem uma grande forca
ao tentar manipular a vida dos filhos, e uma auto-critica sarcastica de seu
proprio rancor ¢ endurecimento. Seca, agressiva, verdadeira, Mariana ndo tem
papas na lingua, como quando fala das filhas com o Dr. Franga, médico da

cidade:

FRANCA: - S3o mogas.

MARIANA: — Mas, feias. Me puxaram. E homem ¢ bicho muito a toa. Gosta ¢ de cara bonita ...
ou pernas. Casa ... € logo pde outra por conta! O senhor ¢ diferente: ¢ médico. Minhas filhas
precisam de um bom reprodutor. Um, assim como o senhor.

()

MARIANA: — (...) Em um casamento, gostar ¢ o de menos. Afinal, o que sabe uma mulher? Somos
levadas p’ra cama e parimos. Nada mais. (...) Com quinze anos, me vi €m uma cama com um
homem barbudo ao meu lado. Sabe o que fiz? Brinquei com a barba dele ... ¢ fiquei sabendo o que
era um marido! (RA, p. 469-470).

A realidade de uma sociedade agraria e arcaica, com costumes
rigidos e portas fechadas para as mulheres, vem a tona em cada fala de
Mariana. Ao falar de como as coisas devem ser, Mariana ¢ realista (segundo

seus costumes) e também sarcdstica, amarga. E nesta dualidade reside o
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grande impacto de sua presenca cénica: ela é a sociedade do passado,
apresentada de forma rasgada e sem dé.
Mas, temperamento dificil, é capaz de esmagar as filhas e de

impedir o seu desenvolvimento como mulheres.

MARIANA: - Mas ... o que € isto?

ISOLINA: (Desafiante) — Cortamos o cabelo.

MARIANA: - Quem deu autorizagéo?

ISOLINA: — Néo preciso mais da sua autorizagdo. Para nada!

MARIANA: (Possessa) — Vocés ndo sdo raparigas!

JESUINA: — Mamde! Néo diga isto!

MARIANA: — Minha casa ndo ¢ bordel! Saiam da minha frente com essa cara de mulher a-toa!
ISOLINA: - E a cara que a senhora nos deu. Ninguém nos procura, nenhum mogo serve para nos ...
MARIANA: ~ Também ndo aparece nenhum! (...)

ISOLINA: — Porque somos feias como a senhora. E pobres (...)

ISOLINA: ~ A senhora teve mesmo mais sorte do que nés. Papai conheceu a senhora depois de
estar casado. Tenho pena dele!

MARIANA: - F a sorte que eu gostaria que vocés tivessem, minha filha. Mas, os tempos mudaram.
E v@o mudar mais ainda! (RA, p. 477)

O dialogo acima citado reflete bem a oposi¢do entre a prostituta e
a mog¢a casadoira que constituiu um dos estigmas da educagdo de toda moga
brasileira.

Mariana é um simbolo deste tempo com suas leis severas para as
filhas e um espago mais livre para os homens.

Ja Vicente simboliza metaforicamente a angustia do escritor
diante da escrita.

Vicente busca o pai, busca o passado mas, fundamentalmente,
busca a si mesmo. E esta angustia que o move como artista. Pois esta na raiz

da arte a divida, a inquietude e a angustia.

VICENTE (5 anos): — E bom ser homem?

JOAO JOSE: — Claro. Vocé ndo é?

VICENTE: - Néo, papai! E bom ser homem grande?

JOAO JOSE: (Examina o garoto). - E, sim. E bom ser homem grande. E a melhor coisa, ouviu
meu filho? Sdo os homens que mandam. Os homens! Eles domam, cagam, dominam os bichos e
sdo donos do mundo. Néo hd caga, por mais matreira que seja, que possa fugir deles.

(..)

VICENTE: - Quando eu ficar grande, a lua ainda sera quebrada?

JOAQ JOSE: — Acho que sim.

VICENTE: — Quando o senhor era do meu tamanho, ela ja era?

JOAO JOSE: - Fra.
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VICENTE: ~ E o senhor nunca descobriu por qué?

JOAO JOSE: (Retesado). Ndo.

VICENTE: - Por qué?

JOAO JOSE: (Explode) - Larga méo dessa porcaria de lua, Vicente!

VICENTE: (...) — Quando ficar grande, vou ser como o senhor ... ¢ vou descobrir por que a lua fica
quebrada. Montarei no meu corcel e descerei pelas ribanceiras. (Saboreando a palavra).
Ribanceiras! RIBANCEIRAS! (RA, p. 496).

Vicente parte de uma relagao conflitante e insoluvel com o pai,
ressentido de seu desamor e de sua incompreensdo, € quer, obstinadamente,
negar o universo paterno e buscar novos caminhos, novos espagos, novas
palavras. A busca de si mesmo o leva a busca incansavel das palavras e dos
personagens.

E como cagador de palavras que ele se realiza como homem. Ele
vai em busca ndo da caca do pai, mas da lua, do imaginario. E ndo fard este
percurso sem dor nem angustia.

A estética expressionista implicita no texto, privilegia a
subjetividade e acentua a poeticidade da pega e pode indicar espacializagdes
simbolicas a partir dos personagens. Uma boa indicagdo desta possibilidade
de encenagio é percebermos o movimento de Vicente e de Mariana, o desenho
que cada um destes personagens pode tragar no espago.

Mariana € épica por natureza, pois a cada cena em que aparece,
faz ressurgir o passado, a historia do pais agrario, desenhando um painel
critico das oligarquias rurais € de sua decadéncia.

Vicente desenha sobre o palco um enovelado labirinto em torno
de si mesmo e de sua historia, buscando uma verdade que a cada cena, se
revela multipla ¢ multifacetada. Este movimento labirintico, em torno de si
mesmo, explicita a intrincada tessitura desta peca em que percebemos um
realismo poético, aliado a uma estética expressionista com tragos do teatro
€pico.

Em Reveillon, de Flavio Marcio, poderiamos buscar a esséncia

do texto nos personagens de Janete, da mie Adélia ou do pai Murilo.
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Mas o que nos salta aos olhos € que neste texto, particularmente,
ndo sdo os personagens que sustentam ou mesmo que fundam Onticamente o
espetaculo, mas percebemos que esta pega estd perpassada pela presenga
racionalizadora do autor.

Os personagens estdo enredados num dificil jogo de vida e morte.
E este jogo, ora explicito, ora implicito, o personagem principal de Reveillon.
Um jogo, um ardil, que manipula as ag¢des ¢ as palavras dos personagens.
Como haviamos dito no Capitulo Meméria, Tempo e Linguagem, Reveillon
tem uma grande cartada ao evidenciar no palco aquilo que ndo ¢ dito. De
trabalhar com a linguagem ndo-dita sobreposta ao que se diz. Esta ¢ a forca e
o impacto desta pega.

Desta maneira, percebemos nos trés personagens principais —
Janete, a mie e o pai — dois comportamentos que atravessam a pe¢a num raro
equilibrio de malabarista: primeiro, o comportamento usual, normal, de uma
filha que chega em casa apds o trabalho (mesmo que este trabalho seja de uma
garota de programas), de uma mie que prepara uma festinha familiar de
“reveillon” e de um pai aposentado. O segundo matiz destes personagens ¢
aquele que mais nos atiga a curiosidade, o humor negro e a relagdo intensa com
a peca: € a pulsa¢do da preparagdo da morte. Os personagens se debatem
entre os fios perturbadores do jogo armado pelo autor. Uma ansiedade, um
movimento incessante, uma corrida contra o tempo, contra a morte, uma
sensagdo de impoténcia e profunda angustia, sdo os fios propulsores da trama
desta pega.

Por ser uma pega que beira o teatro do absurdo e as vezes o teatro

da crueldade artaudiano,'*®

onde disseminar a angustia como uma peste ¢ uma
das fung¢des primordiais do teatro; portanto, os seus personagens ndo tém

l6gica e ndo ha linearidade na pulsagio que os movimenta. Como nas pegas de

%% ARTAUD, Antonin. O Teairo e seu Duplo. Trad. de Teixeira Coelho, Sdo Paulo : Editora Max Limonad, 1984.



Tonesco,'” ha uma organizagdo logica do autor e é esta organizagio que
desordena a cena, que desorganiza mental e emocionalmente o
leitor/espectador.

Janete passa pela pega dividida entre a filha que quer ser; a
mulher de programas que efetivamente € e a moga sonhadora e romantica que
gostaria de ser. Esta divisdo em trés partes distintas a tortura e a massacra. E
o que resta € uma imensa soliddo e angustia. Janete se arrasta pelo palco,
tentando acompanhar o frenesi do feroz jogo familiar. Ela cumpre o que tem
que ser feito, mas seu corpo deseja sonhos e afetos. E sua impoténcia vai num
crescendo a2 medida em que o jogo cénico cresce em intensidade ¢
profundidade.

Adélia, a mae, € quem mais se entrega ao jogo frenético. Parece
ter um prazer cruel de atigar este jogo, de atravessar o palco num malabarismo
violento com as palavras e os pensamentos seus e dos outros personagens.
Ela, muitas vezes, manipula Janete ¢ Murilo, caminhando inexoravel para o
fim. Mas, no final, sua for¢a se quebra, ¢ ¢ num monologo de delirio e
angustia que ela passa para a morte.

Murilo, o pai, € um tipo que o autor pdde trabalhar sob a o6tica do
humor, funcionando como contraponto para a tensdo que vai crescendo a cada
cena. Mas a singeleza do personagem sugerida inicialmente pelo autor, vai se
chocar com a sua frieza final. Entdo o personagem para quem o
leitor/espectador teria desde o inicio uma grande simpatia, sera o mais
determinado, frio e objetivo ao decidir sua morte.

O que nos resta, entdo?

190y teatro ndio precisou esperar tanto tempo para exprimir a impressdc de um abismo escancarado na frente de todos
os homens, e vimos eclodir uma série de pegas cujas dimensdes metafisicas ja ndo eram mais contestaveis. Foi isso que se chamou o teatro
novo. BECKETT, IONESCO, ADAMOV, trés estrangeiros estabelecidos na Franga, trés desenraizados, exprimiram, seja pelo drama, seja
pelo riso, a confusdo existencial desta época. As teorias do absurdo se desenvolveram ao mesmo tempo que cada um descobria a
incomunicabilidade dos seres. Cada individuo gritava sua soliddo diante de uma sociedade impotente € um céu em trevas.” TOUCHARD,
Pierre-Aimé. O Teatro e a Angiistia dos Homens. Trad. de Pedro Paulo de Sena Madureira e Bruno Palma. S&o Paulo : Livraria Duas
Cidades, 1970. p. 83.
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Resta-nos um autor com uma grande capacidade de armar um
jogo absurdo e complexo e que trabalha ndo s6 com as referéncias naturalistas
e realistas, mas que faz com que os seus personagens existam em fungdo de um
enredamento, de uma idéia que, obviamente, é desnudadora. Mas, mais do que
1sto, uma 1déia que fala da angtistia maior do homem entre continuar vivo ou se
entregar a morte.

No Natal A Gente Vem Te Buscar fard o caminho contrario de
Reveillon. O seu trunfo sdo os personagens simples e cotidianos.

O texto prima por colher personagens famihares, préximos a
nossa propria realidade.

Vamos seguir a Solteirona e o Primo que, por caminhos diversos,
nos conduzirdo pela pega.

Flavio Marinho, em critica publicada em O Globo, comenta:

O autor ndo estd (...) preocupado em retratar uma familia de excessdo, onde existam herois e
heroinas. Pelo contrario: seus personagens sdo o que ha de mais corriqueiro e banal num cotidiano
de média classe média. (...) Em vez de uma galeria de variados personagens temos (...) uma estante
de generosos arquétipos que, na realidade, sfio usados como caracteristicas definidoras de uma
determinada camada social. (...) uma classe onde existe uma abundancia de preconceitos e valores
retrogrados.'*°

E sera com estes preconceitos e valores que Naum Alves de
Souza desnudara a nossa sociedade, retornando ao leitor/espectador um
espelho delicado e triste de nossas relagdes familiares e sociais.

A Solteirona €, efetivamente, o fio condutor da peca. E o
personagem que se desnuda diante da platéia. Fragil, insegura, carregada de
valores rigidos em confronto com uma realidade dindmica, a Solteirona se
despedagca e tenta se recompor aos olhos do leitor/espectador.

A pega comega com uma viagem. Na primeira rubrica o autor

escreve: “A solteirona esta sozinha, com malas.” (NN, p. 25). Esta ¢ a

19 Critica publicada sem data, na edigio de No Natal 4 Gente Vem Te Buscar, op. Cit., p. 18.,



condi¢do da Solteirona. Ela esta s6. Mas carrega malas. E carrega muito
mais do que as malas, pois traz em si a historia familiar inicialmente idealizada,
para depois ir recompondo-a em fragmentos cheios de ternura ¢ dor.

O autor trabalha a dramaticidade da pega escudado em dois
aspectos singulares: a trajetéria dolorosa desta familia ao lado de um humor
inerente a cada personagem, fundado no resgate do didlogo coloquial.

A Solteirona prima por este aspecto, ¢ dramatica € provoca o
humor em cada situagdo. Sua ingenuidade e, claro, sua negacao da realidade,
escondendo-se atras de uma infantilidade tardia, provocam momentos

hilariantes como na ¢ena no trem em que uma passageira espirra:

SOLTEIRONA: - Sande.

MULHER: - Obrigada.

SOLTEIRONA: — A Senhora espirra igualzinho uma conhecida. Eu nfio conhego a senhora de algum
lugar?

MULHER: — N3o que eu me lembre.

SOLTEIRONA: — Estou tentando me lembrar. (...) Eu nunca me esquego da fisionomia de uma
pessoa (...)

MULHER: — Eu néo sou boa fisionomista. Nem tenho boa meméria.

SOLTEIRONA: ~- Minha mée também ndo tinha. Ela era tdo esquecida!

MULHER: - Esquecida?

SOLTEIRONA: - Sim, esquecida. Mas ela tinha pressentimentos. (...)

MULHER: - Era espirita a senhora sua méae?

SOLTEIRONA: ~ Deus que me perdoe! (...)

(..))

MULHER: — A morte fisica é apenas um estado. O espirito ndo morre, continua se aperfeicoando.
SOLTEIRONA: — E verdade que as pessoas mortas podem aparecer?

MULHER: - Existem muitos casos. N&o ¢ coisa para se ter medo.

SOLTEIRONA: — Mas eu tenho muito medo. A senhora me desculpe.

()

SOLTEIRONA: - E a minha m#e? Ela também pode aparecer, falar, mesmo depois de morta?
MULHER: - Claro que pode. Eu sou médium, posso tentar receber. Vocé gostaria de conversar
com ela?

SOLTEIRONA: — Deus que me livre e guarde.

MULHER: — Tem medo da propria mde? Que filha! (...)

SOLTEIRONA: — Deus que me perdoe mas eu tenho muito medo. Ela também tinha. Estou com
ansia. Eu sou fraca de estdbmago! (NN, p. 27-29).

Esta cena contém os elementos que acompanhardo a Solteirona
por toda a peca: fragilidade, medo, inseguranga, além de uma liga¢do
simbidtica com a mie e com seus valores, ingenuidade ¢ emotividade, todos

criando uma relagio intensa com o leitor/espectador.
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Nas cenas com a tia, onde o autor consegue grandes momentos de
humor e critica social, num didlogo bem urdido, a Solteirona mostra um pouco
da sua crueldade que aparecera mais acentuadamente nas memorias da infancia
e da adolescéncia.

Com as memorias da infincia, o Primo aparece. E um
personagem que surge envolvido em névoas e mistérios. Surge com a morte
do irmdozinho ¢ traz em si a divida, a angustia, a morte da mie e a fuga do
pai. Toda a sua histdria gira em torno de casos mal contados, adultério, medo,
abandono. A ele, fragil crianga, resta o lugar do primo rejeitado pelo pai, a
partir de agora irmdo adotivo das outras criangas.

O Primo € atacado cruelmente pelas criangas, com verdades e

mentiras que as criancas sabem jogar; reproduzindo o didlogo e o julgamento
cruel dos adultos. Suva histéria come¢a com este aspecto doloroso e,

surpreendentemente, o adulto que se forma desta crianga medrosa e
abandonada, ¢ um homem com for¢as para casar com quem quiser, para
estudar a noite e trabalhar de dia e, ainda para ter olhos € ouvidos a fim de
perceber o que acontece politicamente no pais.

O Primo € o elo de ligagdo mais profundo da realidade com o
leitor/espectador. O autor consegue, a partir da analise critica deste nucleo
familiar, ir descortinando véus sobre a moralidade, a sexualidade, as relagdes
sociais entre os individuos e entre o Estado e as pessoas.

Num momento politico do Brasil em que era instaurada a anistia,
mas em que ainda as noticias sobre prisdes e torturas eram timidas e
temerosas, Naum Alves de Souza consegue, através do Primo, tracar um
retrato do Brasil daquele periodo. O Primo se envolve politicamente com
movimentos de esquerda, participa de reunides de maneira discreta € sem

heroismos e, mesmo assim, € preso, torturado € morto.
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O autor sensibiliza o leitor/espectador de maneira contundente
com a condugdo da trama. Seus personagens, qual lirico desenho do cotidiano,
nos atam a esta realidade que se desnuda, revelando-nos parte dela.

Ainda um personagem de No Natal A Gente Vem Te Buscar ¢
necessario destacar. Trata-se do Pai. E ele o depositario de toda uma
estrutura socio-politica do pais naquele momento. Autoritario, determina
religido e comportamentos rigidos dentro de casa. Nao consegue expressar seu
afeto e é rude com a mulher. Com os filhos, distante ¢ temeroso. Um homem
do seu tempo e do seu meio, que representa o panorama familiar brasileiro de
até bem pouco tempo (e até de hoje, em muitos lares brasileiros), onde so o pai
fala ¢ determina, ¢ onde o medo impera entre os filhos. Mas quando o autor
coloca este personagem na situagdo de perda de dinheiro, de endividamento,
de envolvimento com pessoas da Igreja que se revelam desonestas, o
leitor/espectador passa de uma imagem social para uma descoberta do ser
humano, acuado e impotente.

Este ¢ um dos trunfos de Naum Alves de Souza. Seus
personagens nio existem para fazer critica social, mas para revelarem-se
absolutamente humanos: so por esta razdo nos descortinam a realidade social
do pais.

Rasga Coragdo de Vianinha parece trazer estampado no seu
histérico o questionamento politico e social e o desnudamento do pais. Mas,
além destes elementos, 6bvios no texto de um autor que alimentou durante sua
curta vida, com a mesma intensidade, a paixdo pelo teatro e pela politica
podemos perceber outros caminhos de analise nesta peca.

Enganam-se os que tecem comentarios sobre Rasga Coragdo,
limitando-se apenas a este aspecto. A peca € muito mais do que isto. E onde

esta seu segredo, sua forga? Estd nos personagens e na linguagem. Vianinha
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tece um painel social de 40 anos de vida do pais, recheado de particularidades
e singularidades.

Qualquer um dos personagens de Rasga Coracdo nos toma de
assalto pela sua humanidade, pelo delicado equilibrio entre forga e fraqueza, e
pela singular linguagem que elabora, indicando com ela segmentos sociais,

politicos, culturais e, evidentemente, simbolos de cada geragio.

CAMARGO MOCO: — ... Néo saco muito conflito de gera¢Ges, sabe? Pra mim, o importante ndo é
o conflito de geragdes, ¢ a luta que cada geragdo trava dentro de si mesmo ... eu sou da geragdo de
seu filho, pd, mas sou outra pessoa ... (RC, p. 67).

Rasga Coracdo trata da diferenca. Diferenca de i1déias, de
posi¢cdes politicas, de relacdo com a vida, com o sexo, com a natureza e,
fundamentalmente, de relagdes sociais e politicas entre o Estado e o individuo.
Para falar destas diferengas, Vianinha usa a técnica de colagem,
misturando dados historicos com situagdes ficcionais, como ele mesmo

explicita no prefacio a peca:

A peca apresenta dados, remonta momentos historicos, etc., utilizando a técnica da “colagem” que
usamos em Opinido e outros espetaculos. Esta combinac@o de técnicas parece-me que apresenta
uma linguagem dramatica nova. A criagdo de formas novas parece-me importante assim: resultados
compulsivos da necessidade de expressdo tematica e nfo somente a procura artificiosa de novas
posturas. A originalidade como sofrido ponto de chegada, e ndo ponto de partida.

Aliado a técnica de colagem, Vianinha utiliza a fragmentagdo do
tempo e recorre a memoria, conseguindo com este conjunto uma polifonia do
discurso.'!

Em que consiste esta polifonia do discurso em Rasga Coragdo?

E evidente que em todas as pe¢as de teatro, todo autor busca
trabalhar com personagens diferentes e distintos uns dos outros, e, € claro, em

conflito, pois esta ¢ a raiz do drama. Mas o que acontece em Rasga Coragdo

""" BAKHTIN, Mikhail. Problemas da poética de Dostoiévski. Op. cit.
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— e que ¢ a grande surpresa da pega — € que 0 autor consegue trabalhar com
diferentes vozes, permitindo que a vitalidade e o marco da diferenga entre estas
vozes seja evidenciado.

Na diferenga, Vianinha explora o dialogismo. Dialogismo no
sentido em que Bakhtin via “a linguagem, ndo s6 como um sistema abstrato,
mas também como uma cria¢ao coletiva, parte de um dialogo cumulativo entre

0 “eu” e 0 outro, entre muitos “eus” e muitos outros.”!'?

Toda esta possibilidade de dialogismo entre discursos parte do
personagem central: Manguari Pistoldo. E nele que reside a for¢a dialégica do
texto. Radical em sua postura politica, combativo, persistente em seus ideais,
Manguari dialoga do inicio ao fim da pega, com as diferencgas e, ¢ claro, com
aqueles que as representam.

A peca de Vianinha, “gira em torno desse eixo do eu e do outro,
e da concepgdo de que a vida € vivida nas fronteiras entre a particularidade de
nossa experiéncia individual e a auto-experiéncia de outros.”!"?

Primeiramente, Manguari  Pistoldo enfrenta um auto-
questionamento constante. Neste didlogo com o seu passado, Manguari se
relaciona com varios personagens, mas basicamente a sua relacdo mais aguda
esta centrada em trés personagens: 666, seu pai ¢ Lorde Bundinha, seu grande
amigo e Luca, seu filho.

Com o pai, Manguari mantém uma atitude inflexivel e carinhosa

de oposicdo. A tudo. A posigdo politica do pai, as suas expectativas de

Y2STAM, Robert. Bakhtin: Da teoria literéria & cultura de massa. Trad. de Heloisa Jahn. Sio Paulo : Atica,
1992. p. 12. Segundo Robert Stam, a arte polifonica, para Bakhtin, “é uma arte de justaposi¢iio, de contraponto, de simultaneidade. (...)
interagdo das consciéncias no ambito das idéias.” (p. 37).

' Dialogismo ¢é dialogo entre interlocutores e didlogo entre discursos (...) A concepgio de linguagem para Bakhtin
¢ dialogica. (...) E impossivel pensar no homem fora das ligagdes entre outros. (...) O dialogismo intencional de Bakhtin niio traz uma
concepgio subjetivista de sujeito, por terem varias vozes que fazem dele sujeito historico e social” Trechos da conferéncia
ContribuicBes de Bakhtin para a Andlise do Discurso da Prof.* Diana Luz Pessoa de Barros no Curso de Extensdo Universitaria “A
Efipania do Dialogismo - 100 anos de Mikhail Bakhtin” no dia 24.08.95.
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futuro, de trabalho e de estudo. E um choque de geragdes que se repetira, de
outra maneira, nas atitudes do seu filho Luca com ele, Manguari.

Ja a relagdo com Lorde Bundinha — poderiamos dizer que supera
qualquer linearidade e, por usar e abusar do emocional, ¢ uma das chaves da
peca.

Vianinha consegue ser magistral ao arquitetar e explorar a relagdo
entre os dois amigos. Diferentes politicamente, eles se encontram na
sensualidade da vida, no prazer advindo da musica e da danga.

Lorde Bundinha ¢ radicalmente diverso de Manguari. Sua
linguagem ¢é cheia de girias e expressdes chulas e sua ligagdo com a vida € de
puro prazer, sem nenhum comprometimento politico. E, Manguari, que fard
outras escolhas na vida, sorve um intenso prazer na sua companhia. S3&o
linguas diferentes, personalidades diferentes, op¢des diferenciadas, mas o que

resulta do encontro dos dois personagens ¢ pulsacdo de vida.

MANGUARI: ~ Estou sem dinheiro e amanha cedo preciso ir na Legifio Civica 5 de Julho. Tem
uma porgdo de empresas que ndo estdo cumprindo as oito horas de trabalho, ndo ddo folga semanal

LORDE BUNDINHA: — Deixa isso, Lorde Manguari Pistoldo, vocés estdo organizando demais esse

trogo, mon choux, exigindo relégio de ponto em todo lugar. Cuidado: a vida morre, hein, tem boi na
linha! (RC, p. 25-26).

Bundinha faz parte do passado, ja estd morto. Mas a sua
lembranga é fortemente recorrente para Manguari durante a pega; quase que

pontuando Rasga Coragdo de instantes insolitos e emocionantes.

LORDE BUNDINHA: - (Esta no passado) Lorde Pistoldo, hoje tem perereco na Sociedade “Tira o
Dedo do Pudim”, tem assustado no Bloco “Cagadores de Veado”, tem esfrega-virilha no “De
Lingua nfio se Vence” ... que tal essa fantasia de urso sacana? Estou nas tintas? Vocé s6 pensa em
politica, Manguari. (RC, p. 28).
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Lorde Bundinha ressurge muitas vezes ao longo da peca, sempre
esbanjando sensualidade e prazer de viver, de uma maneira tdo intensa que so
a sua lembranga perturba e questiona Manguari em suas escolhas de vida.

Manguari dialoga com o amigo:

MANGUARI - (Na janela) ... isso vocé ia gostar de ver, Bundinha ... a vizinha tira a roupa de
janela aberta ... ela sabe que eu estou aqui (...) (RC, p. 29).

Mas ndo consegue dialogar com o filho que o encontra na janela
vendo a vizinha tirar a roupa. Manguari se assusta com o filho, com a sua
visdo diferente da vida e da politica e assim permanecem num confronto ao
longo da pega.

Luca é o filho que enfrenta o pai ¢ os caminhos por ele pensados,
assim como Manguari enfrentou o seu pai, 666.

Apesar do confronto crescente entre Manguari € Luca ao longo da
pega, € neste didlogo que a peca pulsa € nos conduz para a emogdo € para a
reflexdo.

Novamente, percebemos a maestria de Vianinha ao tragar
personagens donos de grande for¢ca e verdade interior, que ao entrarem em
conflito, conseguem produzir no leitor/espectador, ndo somente rasgos de
emog¢do por este ou aquele personagem, mas principalmente, reflexdes de
ordem sdcio-politica.

E Luca quem questionara mais agudamente Manguari. Nos
dialogos que se travam entre os dois, recheados de afeto e carinho, vamos
descortinando inimeras questdes que assolam o nosso dia-a-dia: opgdo
politica, comportamento sexual, ecologia, solidariedade, individualismo,
conivéncia ou repudio a sociedade capitalista, transformacdo desta sociedade,
impoténcia sexual e politica, medo, tortura e participagdo ou ndo na constru¢ao

de um pais.



92

MANGUARI: - ... sou lutador, Nena, venho das desisténcias, paixdes caladas, deboche, soliddo,
isolamento, fome, cadeia, fui fabricado na miséria humana, Nena, ... sou de boa cepa ... sou um
vencedor ... tenho fé no fundo do pogo ... (RC, p. 53).

Este ¢ o Manguari da juventude, que acredita em sua for¢a para
modificar a historia do pais. E que se choca com a violenta critica do filho,

que o reduz a sua insignificancia na hora de maior tensao entre os dois:

LUCA: - Vocé é que pensa que € revolucionario, ¢ a doce imagem que vocé faz de vocé, pai, mas
vocé ¢ um funcionario puiblico, vocé trabalha para o governo! Anda de 6nibus 415 com dinheiro
trocado para ndo brigar com o cobrador e que de noite fica na janela, vendo uma senhora de peruca
tirar a roupa e ficar nua!

(Manguari d4 um tapa na cara de Luca, avanga para ele ...) (RC, p. 75).

Este é o tinico momento em que Manguari ndo suporta a critica do
filho, que cai na depreciacdo injusta € mesquinha. Manguari dialoga em
liberdade com seus parceiros € o autor Vianinha afia seus instrumentos
poderosos — a palavra e o personagem aliados a muita emog¢do, deixando no
espectador/leitor uma leve e insuspeita sensagdo de que didlogo € expressdo
maxima de liberdade. E, novamente, percebemos profundas afinidades no
pensamento de Vianinha com o de Mikhail Bakhtin, pois este passa “a
associar arte com espago aberto, com liberdade, com alternativas utopicas para
a cultura oficial.”""*

Rasga Coragdo afirma sua grandeza como drama moderno
brasileiro ndo sé pelo testemunho politico, mas fundamentalmente pelo que
aponta enquanto histéria da nossa lingua. Aponta e abre um campo de
pesquisa para linguagens diversas que convivem num mesmo pais, cheio de
girias e dialetos, que demonstram, mais uma vez neste nosso estudo que uma
lingua ¢ formada de multiplas linguagens e que a palavra serd um dos indices

para descortinarmos a nossa sociedade.

"4 STAM, Robert. Bakhtin. Op. cit..p. 16.
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No processo de desnudamento da sociedade instaurado por estes
cinco textos dramaticos, os personagens apontam caminhos € sdo os fios
condutores da relagdo que se estabelece entre teatro e sociedade. Mas para
que possamos compreender melhor a complexidade desta relagdo, ¢ necessario
nos determos na analise do espago cénico, ja que ele contribui para a criagio
visual e simbdlica da atmosfera em que os personagens se inserem.

No teatro, o espago funciona ora como metafora ora como
metonimia, mas sempre como analogia a0 modo de ser do tema e do
personagem.

A primeira indicag¢do cénica de todas estas pegas nos remetem a
casa, pois € nela que a familia se encontra.

Ao direcionarmos o nosso estudo para a analise da casa,
estaremos estabelecendo lagos e relagdes dialéticas entre o0 microcosmo € o

macrocosmo social.



4. ESPACO E SOCIEDADE

Nos cinco textos em analise nesta dissertagdo encontramos o
espago da casa. Isto nos faz refletir sobre o espago c€nico e também sobre a
constante utilizagdo da sala de visitas de classe média na dramaturgia
brasileira.

Remetendo-nos a dramaturgia brasileira do século XIX, vimos
que esta prima por dramas e comédias que configuram um teatro limitado e
caseiro, onde os autores ou eram literatos que se ligavam eventualmente ao
teatro, ou eram artesdos de um género destinado exclusivamente ao palco.
Estas pegas previam ‘“‘normalmente um cenario fixo (por desejo expresso dos
empresarios), que habitualmente era a sala de visitas de uma casa da classe
média.”'"

As pegas ficavam restritas a este espago naturalista, mais por

comodidade do que por opgdes estéticas.

A primeira mudanga significativa na dramaturgia brasileira

acontece com Nelson Rodrigues, especialmente em Vestido de Noiva.

Era a primeira vez que se passava das normais historias ambientadas na sala de visitas para a
realidade dilacerante do subconsciente ¢ da memoria.''®

1S CACIAGLIA, Mario. Pequena Histéria do Teatro no Brasil. Trad. de Carla de Queiroz. Sdo Paulo : T.A.
Queiroz, Editor/Editora da Universidade de Sao Paulo, 1986. p. 95-96.
"91dem, ibidem. Op. cit., p. 108.



Anteriormente, em 1866, Qorpo-Santo com suas pegas
surpreendentes parece propor espagos novos, mas sua obra sé foi redescoberta
e montada em 1966.

Na década de trinta, os textos de Oswald de Andrade sugerem
espagos novos, mas que s6 foram compreendidos e encenados em meados de
60.

Portanto, Vestido de Noiva é o grande marco de modernidade do
drama brasileiro, por que reuniu texto e representagdo numa unidade inédita
nos nossos palcos. A proposta espacial que o texto contém e a montagem que
recebeu configuraram o ingresso do teatro brasileiro na modernidade.

Nas cinco pec¢as aqui analisadas, a casa permanece como
referéncia dramaturgica mas ndo aprisiona os personagens em movimentagoes
convencionais estanques. Além disso, abre um veio de pesquisa sob o prisma
do espago. Cabe a nos investigarmos como é que os personagens se desnudam
através da casa e correlatos para assim desnudarem a sociedade.

O ambiente da sala de visitas classe média — usual na dramaturgia
brasileira — ¢ questionado, desmascarado e revelador de multiplos espagos
interiores nestas cinco pegas.

Na medida em que estamos refletindo sobre espago, ¢ de grande

valia o pensamento do filésofo Merleau-Ponty, que afirmava que

O espago ndo é o meio (real ou 16gico) onde se dispdem as coisas, mas o meio pelo qual a posigdo
das coisas se torna possivel. Significa que ao invés de imagina-lo como uma espécie de éter onde se
banham todas as coisas ou de concebé-lo abstratamente como um carater que lhes seja comum,
devemos pensa-lo como a uma forga universal de suas conexdes.'"’

Enquanto texto dramaturgico, quais seriam as conexdes a que 0

espaco inerente a estes textos nos remeteriam? De que ordem?

W7 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepgdo. Op. cit., p. 249.
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Talvez possamos encontrar um veio no pensamento de Merleau-
Ponty, quando afirma que “E essencial ao espago ser sempre ‘ja constituido’,
e nunca o compreendemos retirando-nos numa percepgo sem mundo.”!'®

Entdo, encontraremos estas conexdes na medida em que
adentrarmos nas pegas € na visdo de mundo proposta pelos autores, ¢ ndo
somente na analise segmentada das referéncias espaciais. Pois, “a percepgao
espacial ¢ um fenémeno de estrutura e s6 se compreende no interior de um
campo perceptivo que contribui inteiramente para motiva-lo propondo ao
sujeito concreto uma ancoragem possivel.”!"

Desta maneira, podemos perceber que a compreensdo da
espacializa¢do cénica ndo € apenas fisica, porque “a experiéncia do espago
esta entrelagada (...) com todos os outros modos de experiéncia psiquica e
todos os outros dados psiquicos.”'*’

Neste estudo, vamos nos deter na proposta de espacializagio que
esta implicita em cada texto € que, pensamos, € onde se faz a articulagdo texto-
representagao.

Para Anne Ubersfeld (que dedica um capitulo a questao do espago

no teatro em seu livro Lire le Thédtre),

Se a primeira caracteristica do texto de teatro ¢ a utilizagfo de personagens que sdo representados
por seres humanos, a segunda, indissoluvelmente ligada a primeira ¢ a existéncia de um espago
onde esses seres vivos sdo apresentados. A atividade dos seres humanos se desenrola num certo
lugar e tece entre eles [entre eles e os espectadores] uma relagédo tridimensional.'*!

Tridimensional porque: primeiro, “a pratica teatral ¢ particular e
decisiva”; segundo, o espago do teatro “¢ imagem (verdadeira imagem no
vazio, negativa) e contraprova do espago real”; e terceiro porque o texto de

teatro “é o unico texto literario que ndo se pode, absolutamente, ler na

"8 1dem, ibidem. Op. cit., p. 258.

"MERLEAU-PONTY, M. Fenomenologia da Percepgdo. Op. cit., p. 286.

20 EISCHER, Raum. Zeitstruktun und Dekstérung in des Schizoprenic citado in: MERLEAU-PONTY, M. Op. cit.,
p. 292. ’

2LUBERSFELD, Anne. Lire le Thédtre. Paris : Editions Sociales, 1977. Tradugio livre de Pedro Ricardo Déria para
esta dissertagfio. p. 152.
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seqiiéncia diacronica de uma leitura, € que ndo se libera sendo numa densidade
de sinais sincromicos, isto é, dispostos em degraus no espago,
espacializados.”'?

O estudo de Anne Ubersfeld ¢ enriquecedor ¢ nos possibilitou
uma pesquisa sobre o espago no teatro para a qual nos faltavam publica¢des na
nossa lingua.

“E ao nivel do espago, justamente porque ele é por uma parte
enorme, um ndo-dito do texto, uma zona particularmente aberta — o que €
propriamente a falta do texto de teatro — que se faz a articulagdo texto-
representagdo.”' >

Esta falta de que nos fala Anne Ubersfeld, € na verdade a abertura
do texto dramatirgico para a representagdo. A imbricagdo texto-representagao
esta contida ai, onde reside esta articulagdo. Portanto, merece uma analise
mais aprofundada do que somente a leitura das indicagdes concretas dadas
pelas rubricas do autor ou pelas sugestdes espaciais contidas nos didlogos.

Para Anne Ubersfeld, “independentemente de toda mimesis de um
espago concreto (...) o espago cénico é drea de encenagdo (ou lugar da
ceriménia), lugar em que se passa alguma coisa que ndo tem necessidade de ter
sua referéncia noutros lugares, mas que organizou o espago mediante as
relagdes corporais dos atores, mediante o desenvolvimento de atividades

fisicas, sedugdo, danga, combate.”'*

Pensando neste espago como “‘um lugar cénico a construir”,'?
como um lugar que deve ter um compromisso ndo com o real diretamente, mas
primeiramente com o imaginario proposto pelo autor, podemos perceber
porque Anne Ubersfeld utiliza o termo ceriménia para definir a drea de

encenagao que € o espago cenico.

%2 |dem, ibidem. Op. cit., p. 153.
12 Idem, ibidem. Op. cit., p. 153.
2 UBERSFELD, Anne. Op. cit., p. 157.
1% Idem, ibidem. Op. cit., p. 154.
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Cerimdnia que nos remete a esséncia e origem do fazer teatral, o
ritual.  Ritual enquanto desenvolvimento num espago que se gesta como
templo, casa, ber¢o de um acontecimento novo a cada dia onde ha uma
interagdo fisica dos atores, do movimento, do gestual e da palavra. A platéia
sorve com o olhar, com a respiragdo ¢ com a emog¢do cada passo desta
cerimdnia e participa dela, como num ritual.

O texto dramatico, entdo, teria sempre um COMPromisso com a
cerimonia do teatro — cerimonia do re-apresentar, do re-criar a vida. E a
espacializagdo apontaria para possibilidades de encenagdo que ndo se
limitariam a descrigdo de cenarios e objetos. Pois o objeto teatral é a mimesis
de alguma coisa e, a0 mesmo tempo, um elemento cénico numa realidade

estética construida e autOnoma.

Assim, o espago cénico é, ao mesmo tempo, o icone de tal ou qual espago social, ou sdcio-cultural, e
. . - . , - 26
um conjunto de sinais esteticamente construido, como uma pintura abstrata. '

<

Se pensamos no teatro como Jaques Derrida o definiu: “uma

99127

anarquia que se organiza entdo podemos perceber que é o “trabalho do

espaco que leva em conta uma parte ndo negligenciavel dessa organizagio.”'*®
E ¢é esta organizagdo, esta coeréncia interna da pega que
caracterizara a teatralidade no momento de sua encenagdo. A apreensdo desta

teatralidade tornara possivel a elaboragio de redes de significagdo.

A teatralidade faz da in-significancia do mundo um conjunto significante. Significancia reversivel
se assim se pode dizer — e que € provavelmente a incumbéncia maior do teatro — na medida em que
as redes de significagdio, que foram inscritas no espago cénico ¢ foram ligadas e ordenadas pelo
espectador, revertem sobre a leitura do mundo exterior e permitem compreendé-lo.'?

26 UBERSFELD, Amne. Op. cit,, p. 164.

2TDERRIDA, Jacques. A4 Escritura e a Diferenga. Trad. de Maria Beatriz Marques Nizza da Silva. Sio Paulo :
Perspectiva/Secretaria do Estado de Cultura, 1971.

28 UBERSFELD, Anne. Op. cit., p. 166.

129 |dem, ibidem. Op. cit., p. 166.
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Para analisarmos o espago, temos trés modos possiveis de
abordagem: um ponto de partida textual, um ponto de partida cénico ¢ um
ponto de partida através da recep¢do da platéia. Neste trabalho, nos

restringiremos a analise a partir do texto.

A partir do momento em que se aceita a idéia fundamental de que o espago teatral ¢ sempre uma
relagdio de representagdo de alguma coisa, que ele € o icone de alguma coisa, é preciso perguntar do
que ele é o icone. Ele pode ter uma relagdo iconica: a) com o universo histérico no qual ele se
nsere, e do qual ele ¢é a representagdo mais ou menos mediatizada; b) com as realidades psiquicas:
nesse se1113tgdo 0 espago cénico pode representar as diferentes instincias do eu; (...) ¢) com o texto
literario.

Interessa-nos sobretudo a relagdo com o universo histérico e,

percebemos que o que se reproduz no teatro sao

Estruturas espaciais que definem nfio tanto um mundo concreto quanto a imagem que fazem os
homens das relagdes espaciais na sociedade (...) Assim, a cena representa sempre uma
simbolizaciio dos espacos socio-culturais (...) De uma certa maneira, o espago teatral é o lugar da
histéria.'*

Esta colocagdo de Anne Ubersfeld vem completar a linha de
pensamento que seguiamos desde o inicio do trabalho. Agora podemos
perceber claramente os fios condutores ¢ as conexdes a que cada texto nos
remetem. O espago teatral é, de certa maneira, o lugar da historia. Cada pega
de teatro ¢ um recorte de um momento sécio-politico e revela costumes,
comportamentos e estruturagdes desta sociedade. Nas cinco pegas analisadas,
percebemos que esta relagdo entre teatro e histéria, teatro e sociedade ¢
agudizada e ¢ uma opgio consciente destes autores, para revelar a nossa
sociedade.

Diante da colocagio de que o teatro é o lugar da historia, Rasga
Coracdo seria 0 melhor exemplo disto. Em Rasga Coragdo convivem

simultaneamente 0s seguintes espa¢os: a casa de Manguari Pistoldo

B3OUBERSFELD, Anne. Op. cit., p. 168.
31 Idem, ibidem. Op. cit., p. 157.
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(sala/quarto), a casa do pai, a casa de Milena, o quarto de pensdo de Lorde
Bundinha num bordel e o espago da Historia.

Quando o autor faz a opgdo por fragmentar a historia, retirando-a
da linearidade dos livros escolares, ele propde ao espectador a convivéncia
com uma reflexdo critica do processo historico que se desenrolara ndo a partir
de fatos grandiosos, mas diante do chamado da consciéncia de um individuo
comum.

A espacializagdo de Rasga Coragdo ¢ fundamental e tem
conexdes intrinsecas com as palavras € as emogdes dos personagens.

E esta espacializagdo simultinea que permitira ao espectador a
visdo critica de que a Historia ndo € um bloco monolitico, uma peg¢a de museu,
mas um processo vivo e complexo do qual fazemos parte a todo momento.

Numa dimensdo socio-politica expressa, Rasga Coragdo ndo €
apenas o rasgar de entranhas de um individuo, mas um buscar consciente do
percurso da sociedade. Em Rasga Coragcdo o espago da consciéncia de
Manguari Pistoldo dialoga com o espago da histdria do pais, com o espago da
consciéncia de Luca, de Lorde Bundinha ¢ dos outros personagens. Pois, “o
papel teodrico da consciéncia na percepgao exterior (...) seria o de ligar entre si,
pelo fio continuo da memoria, visdes instantaneas do real.”'*?

A casa em Rasga Coragdo existe ndo como centro de atengdo,
mas estd imersa no movimento da histéria. Viamnha centraliza o individuo
enquanto ser propulsor e modificador da historia social e politica. Toda a
arquitetura do texto de Rasga Coragdo pressupde uma relagdo de interagdo
entre a casa, o individuo e o pais, a historia.

Mas ndo somente a relagdo com a Histéria é o que vai ligar o

texto dramatico a sociedade. Ndo s6 o que esta aparente, a nivel consciente, ¢

que funcionara como desvelamento.

B2BERGSON, Henri. Matéria e Memoria. Op. cit., p. 52.
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As relagdes da arte com a historia “sdo duplas, porque por um
lado, dizem respeito a sua emergéncia da histéria e, por outro, a sua presenga
nela; de uma parte, a sua intemporalidade e, de outra, & sua temporalidade.”'*?

Ao analisarmos a génese de uma obra, percebemos no interior
desta as conexdes com a situagio historica, com as condigdes desta sociedade,
com as caracteristicas do povo e de sua linguagem; mas também percebemos
que se a arte tem uma relagado intrinseca com a historia e com a sociedade, ela
¢, antes de mais nada, invengdo. Invengdo formal que se faz no ato de se fazer.

Uma peca de teatro esta situada num determinado contexto socio-
historico mas, além disso, ela aponta para caminhos novos que percebemos ao
nos determos em sua estrutura arquitetdnica formal.

Cada uma destas pegas tem a sua singularidade e unicidade
orgdnica. Perceber estas caracteristicas nos fazem perceber espagos inusitados
e que poderdo contribuir para a elaboragdo de uma poética cénica.

Todas estas pegas primam por uma relevancia do subjetivismo, o
que as aproxima, muitas vezes, da estética expressionista. E o palco para
expressar este drama subjetivo, torna-se entdo espago interno, espago onde o
psiquismo aflora e cria outras possibilidades simbolicas para a encenagao.

Nesta analise que fazemos destas cinco pegas, interessa-nos muito

a relagdo entre espago e psiquismo onde

O espago cénico pode também mostrar-se como um vasto campo psiquico, onde se defrontam forgas
que sdo as forcas psiquicas do eu.

A cena, portanto, é assimilavel a um campo fechado, em que se defrontam os elementos do eu
dividido, clivado.'™

Nada melhor do que as pegas Vestido de Noiva e Rasto Atrds

para exemplificarem esta colocagio.

13 PAREYSON, Luigi. Os Problemas da Estética. Trad. de Maria Helena Nery Garcez. Szo Paulo : Martins Fontes,
1984. p. 104.
134 UBERSFELD, Anne. Op. cit., p. 170.
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Em Vestido de Noiva ha inclusive uma triparticdo espacial que
corresponde a tripartigdo da mente em Ego, Superego e Id, que correspondem
aos planos da realidade, memoria e alucinagio.

Cada texto sugere e permite leituras espaciais que estdo contidas
nas indicagdes cénicas do autor (rubricas), no proprio didlogo e também nos

objetos.

E evidente que o texto sugere (quando ele nfo impde) um certo lugar cénico (...) mas se sabe

também a que ponto ele esta ligado & mise en scéne de ndo respeitar essas indicagdes, de subverté-

las ou omiti-las completamente.'*®

Portanto, € o conjunto do texto dramatico que sera o campo a ser
trabalhado pelo diretor, com toda a sua complexidade. Pois “o espago cénico
pode ser a transposi¢do de uma poética textual.”'*°

Sera a partir da compreensdo das redes que interligam o texto
tanto a realidade socio-politica, quanto a realidade psiquica, € também a
propria esséncia deste texto, que se percebera a espacializagdo inerente a este

texto e que se concretizara a poética textual.

Nesse sentido, o espago cénico € o lugar de conjungdo do simbélico e do imaginario, do simbolismo
de todos e do imaginério de cada um.'”’

Nas cinco pecas analisadas, a casa ¢ um espago simbolico.
Enquanto espago mito-poético, a casa é a centralizagdo do questionamento
destes autores da relagdo entre espago interno € espago externo, entre o

privado e o publico.

A casa, como o fogo, como a dgua, nos permitira evocar (...) luzes fugidias de devaneio que clareiam
a sintese do imemorial e da lembranga. Nessa regido longinqua, memoria e imaginacdo ndo se
deixam dissociar. Uma e outra trabalham para seu aprofundamento miituo.'*®

B351dem, ibidem. Op. cit., p. 172.

136 UBERSFELD, Anne. Op. cit., p. 177.

37 1dem, ibidem. Op. cit., p. 180.

Y8 BACHELARD, Gaston. 4 Poética do Espago. Op. cit., p. 22.
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A peca No Natal A Gente Vem Te Buscar, ¢ a que nos oferece
mais elementos para uma investigagdo poética da casa.

O autor trabalha com oposigdes espaciais: 0 espago do transitdrio
(a viagem) e o espago do vazio (a casa de repouso). A casa da familia
(lembrangas da infancia, adolescéncia e maturidade) e o hospital, a ndo-casa.

A capacidade poética do autor de trabalhar o espa¢o da casa
como sentido vertical de compreensio da alma de seus personagens funciona
muito bem na medida em que, ao se aprofundar na meméria de um grupo
familiar, traga-se também um painel critico da historia do pais.

O clima onirico das lembrangas da infancia nos leva a acompanhar
o percurso do autor ao delinear a casa como centro irradiador da alma de seus
personagens. Trilha entre a vida e a morte.

Reveillon, que de todas as pecas analisadas, é a que tem a
sugestdo (aparente) mais simples de espagco — uma sala conjugada com uma
cozinha; trabalha com o revés do aparente. O fundamental ¢ o espaco mental
que explode no palco a cada fala. Ha um jogo intenso entre o exterior (a
sociedade) e o interior da casa que se desdobra em duas faces: a casa aparente
e a casa interna dos personagens.

Flavio Marcio arrebenta com o espago da casa, quebra-o, de
maneira a instaurar no palco a vida e a morte em contraponto, sendo que a vida
acaba perdendo e pendendo — esvaziada, no balango final.

A uma primeira leitura de Vestido de Noiva, percebemos
imediatamente alguns espagos: o hospital, a sala de imprensa do jornal
(espagos da realidade); o sotdo, o quarto da noiva, a casa dos pais (espagos da
memoria); o bordel, o veldrio (espagos da alucinagdo) e o microfone, a rua € o
acidente (espagos em off). O que apreendemos desta espacializagdo € uma
psicologizagdo acentuada ao lado de um quadro social que mostra uma

sociedade hierarquizada e dividida em classes sociais bem distintas. Alaide



104

pertence a burguesia ¢ sua vida deveria estar restrita ao quarto € a sala de uma
casa. A alucinagdo lhe permite um transito por espacos que na realidade lhe
seriam proibidos.

Quando o autor trabalha com a simultaneidade de espagos e de
tempos, explorando a elasticidade que a memoéria lhe permite, ele possibilita ao
leitor/espectador uma visdo critica sobre estes espagos socialmente
determinados.

Mas ¢ no quarto da casa dos pais, no s6tio, no quarto com o
marido e no quarto de Clessi, que Alaide se desnuda. O quarto, espago do
guardar e descansar o corpo, espag¢o privado, intimo. O texto, ao centralizar a
tensdo maior nos quartos das casas, esta privilegiando o territério mitico. As
forgas impulsivas da vida: sexo, desejo, vida, morte. Enfim, pulsdo de vida e
pulsdo de morte.

E onde, em que espago se realiza o embate entre estas duas
forcas? No corpo. O corpo, para o filésofo Merleau-Ponty, ¢ “um né de
significagdes”.!” E ¢ em busca destas significagdes que o autor vai
descortinando espagos multiplos da consciéncia de Alaide.

Ja em Rasto Atrds ndo conseguimos perceber a casa como o
centro do espago. A casa esta ali, fortemente arraigada na memoria, mas ela
parece disputar a centralizagdo com o espac¢o publico, coletivo. A relagdo
entre individuo e sociedade é a primeira contradigdo que nos € apontada por
este texto. Mas a multiplicidade e a fragmentacdo do espago mental do
personagem Vicente € o enfoque principal desta pega.

Algumas oposi¢des bem urdidas pelo autor: a casa como tempo
estagnado em contraposi¢do as transformagdes dindmicas da sociedade — o
cinema (a imagem ¢ a ficgdo) e o trem (a velocidade e o real). O espago

circular e imutavel da mata onde esta o pai em oposi¢do ao movimento do filho

BMERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepgdo. Op. cit., p. 162.
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em busca de si mesmo. Movimento incessante e desordenado, a-temporal, a-
cronologico, tecendo metaforicamente um outro espago, que € a questdo
crucial do texto: a metalinguagem expressa no espago da escrita.

A memonia € a guia-mestra desta historia, € ela que vai tornar real
que o espago € um decurso de tempo.

“Em seus mil alvéolos, o espago retém o tempo comprimido. O
espago serve para isso”,'*’ nos afirma Bachelard.

E esta alianga entre memoria, espago € consciéncia faz com que
possamos perceber um todo organico na relagdo entre individuo e sociedade.

Os autores analisados aqui estdo buscando o que ndo € aparente;
pois “o que ndo se vé € a tensdo crescente ¢ concomitante da consciéncia no
tempo.”'!!

E esta busca do que ndo ¢ aparente, este desvelar presente nas

cinco pecas analisadas, nos leva a casa e, se a adentramos, nos leva aos

objetos, aos cantos € as gavetas.

Com o tema das gavetas, dos cofres, das fechaduras e dos armarios, vamos retomar contato com a
insondavel reserva dos devaneios da intimidade. O armério e suas prateleiras, a escrivaninha e suas
gavetas, o cofre e sen fundo falso sdo verdadeiros 6rgdos da vida psicoldgica secreta. Sem esses
“objetos” e alguns outros igualmente valorizados, nossa vida intima néo teria modelo de intimidade.
S#0 objetos mistos, objetos-sujeitos. Tém, como nos, para nds, por nds, uma intimidade.'*

A partir desta colocag¢do do filosofo Gaston Bachelard, autor de
um belissimo estudo sobre o espago, no livro A Poética do Espago, podemos
nos deter nos objetos, cantos e gavetas denunciados nos textos. Neste olhar
para dentro da intimidade de cada pega, poderemos — quem sabe — chegar um
pouco mais perto de cada obra.

Em Rasto Atrds, ha uma ligagdo intrinseca, quase que metafisica,

dos objetos com o pensamento expresso nesta pega. Alguns objetos sdo

19 BACHELARD, Gaston. 4 Poética do Espago. Op. cit., p. 108.
I BERGSON, Henri. Matéria e Meméria. Op. cit., p. 204.
42 BACHELARD, Gaston. Op. cit., p. 70.
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fundamentais: o reldgio (constante em grande parte da obra de Jorge Andrade)
que denuncia o passar do tempo; a flauta, que fala do fazer ¢ do prazer
artistico e que nesta pega é colocada como objeto repudiado pela avé (mulher
de pés no chdo) e amado pelo avd (homem sonhador); a cama da avé (simbolo
do seu poder, do poder do matriarcado, desta casa como territorio dominado
pelas mulheres); as perneiras do pai (simbolo do autoritarismo do pai cagador,
mandante, dominador da vida animal); e os livros, a paixdo de Vicente pela
magia das palavras que o atariam a vida. O autor da uma dimenséo poética aos

objetos, tornando-os sujeitos também da histdria, como vemos na fala abaixo:

VICENTE: — Em nossa casa, na fazenda, havia wn relogio em frente a janela da sala. (...) Gostava
de ver no vidro dele, refletidos, galhos de arvores do pomar, cachorros e galinhas que passavam,
gente. Era como se fosse uma bola de cristal onde eu pudesse ver tudo. Um espelho que era so
meu, que refletia o que eu desejasse. (RA, p. 508).

Este adentramento na intimidade dos personagens se efetiva com
a poetizagdo e a relevancia dos objetos da casa.
No dialogo entre tias ¢ Vicente, quando uma louga € quebrada, em

meio a festa da chegada de Vicente, evidenciam-se as colocagdes acima:

ETELVINA: — Vamos deixar de mentir, Jesuina! N&o suporto mais isto.

VICENTE: - Néo suporta o qué, tia?

ETELVINA: — A travessa ndo era nossa. Ja vendemos toda a louga.

VICENTE: - Pediram emprestado? Eu pago.

ETELVINA: - Néo. Serdo entregues depois que morrer a ultima de nds.

JESUINA: - Ora, Etelvina!

ETELVINA: — Nada mais nos pertence: nem casa, nem lougas, nem cristais. S6 restou o relogio ...
porque é seu. Pode levar também.

VICENTE: (horrorizado) — Mas ... isto é um saque contra a morte!

ETELVINA: - E contra o que deveriamos sacar? (RA, p. 490-491).

A poeticidade de Rasto Atrds esta acentuada na relagdo intima
dos personagens com os objetos — signos do tempo, da memoria, como nos

afirma a Tia Isolina no trecho abaixo:
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ISOLINA: — A morte nfio apaga essas coisas. (...) Suas marcas ficam em nés para toda a vida. Penso

que nada morre, Pacheco. Tudo permanece techado entre as paredes, nas gavetas, agarrado aos
objetos. (RA, p. 466-467).

Em Vestido de Noiva ha alguns objetos extremamente simbdlicos:
o didrio de uma prostituta que foi achado no sé6tdo (lugar que nos remete a
coisas escondidas, misturadas, empoeiradas, guardadas), o vestido de noiva
(mével do conflito basico da pega, simbolo da paixdo das duas irmis pelo
mesmo homem) € o véu (que aponta € que representa uma convengdo social).

Estes signos funcionam como apontamentos para que O

leitor/espectador se aprofunde mais € mais no intrincado tecido da pega.

Todo canto de uma casa, todo dngulo de um aposento, todo espago reduzido onde gostamos de nos
esconder, de confabular conosco mesmos ¢, para a imaginagéo, uma soliddo, ou seja, 0 germe de um
aposento, o germe de uma casa.'*

Os cantos da casa de No Natal A Gente Vem Te Buscar sdo
evidenciados pelo caminhar dos personagens se escondendo, criangas,
adolescentes e mesmo adultos.

As criangas escondem historias, escutam atras das portas, os
adolescentes escondem desejos, os adultos escondem a verdade. A historia da
vida sendo tragada por debaixo da historia contada. Como um rascunho tosco
sobre o desenho vivido.

A solteirona, porta-signos de um nucleo familiar permeado pelo
autoritarismo, € 0 personagem que mais expressa esta contradi¢do. Vive se
escondendo pelos cantos da casa, atras do armario, buscando a verdade e
distorcendo-a para os outros e, significativamente, no transcorrer da vida, para

sl mesma.

1S BACHELARD, Gaston. Op. cit., p. 108.
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A imagem-gravura de um bebezinho sendo velado no inicio das
lembrangas da infancia é signo inconfundivel da espacializa¢do intrinseca ao
texto: um buscar ludico dos mitos familiares e do mistério da vida.

Sdo significativos e simbolicos os objetos sugeridos por Flavio
Marcio em Reveillon.

Na primetra indicagdo do autor podemos perceber trés elementos

fundamentais na estruturagdo da pega. Vejamos a primeira rubrica da pega:

(...) Quando as cortinas se abrem, Guima esta sentado numa cadeira, fazendo um lago de forca numa
corda. Ao mesmo tempo, 1é alguma coisa num caderno ao lado, dona Adélia, agitada, anda de um
lado para outro com um exemplar do Estaddo de domingo debaixo do brago. Ha um grande relogio
na parede da sala que preenche, com o seu tique-taque, os eventuais siléncios durante toda a agdo da
peca. (RE, p. 60).

Fortes por sua presenga cénica sdo dois objetos: o lago de forca e
um grande relégio. O lago de forca que prenuncia e prepara a morte
(lembremo-nos que o lago ndo estd pronto, mas sendo feito) e o relégio que
marca o tempo.

O aspecto temporal estd sendo questionado a todo momento.
Comega pela utilizagdo pela mie de um jornal de quatro anos atras, sendo que
¢ um veiculo de comunicagdo diaria, que marca o tempo presente, ao
questionar o filho se ha nos Classificados algum emprego para poeta. Esta
questdo, apontada assim com tanta dor pelo autor, através do personagem
Guima, parece ser uma questdo infindavel num pais como o nosso. A angustia
do poeta e do artista que trabalha com o impalpavel e com o que ndo ¢
absolutamente necessario (apesar de fundamental para a nossa existéncia) €
ainda hoje muito presente.

Toda a preparagdo morbida da festa de “reveillon” que ndo

acontecera, € pretexto para o autor espacializar, movimentar 0s personagens



109

em um vai-e-vem constante € altamente ansioso que, aos poucos, expde para a

platéia a angustia que permeia aqueles dialogos.

A memoria, praticamente inseparavel da percepgdo, intercala o passado no presente, condensa
também, numa intuigdo inica, momentos multiplos da duragéo, e assim, por sua dupla o4peraqﬁo, faz
com que de fato percebamos a matéria em nos, enquanto de direito a percebemos nela.'

"Em Vestido de Noiva mais um objeto que extrapola o seu signo
de matéria, para tornar-se significante: o buqué da noiva, objeto ligado
intrinsecamente ao vestido de noiva e a sua representagio (de virgindade,
fidelidade e pureza), que € entregue por Alaide a sua irmd Lucia, no final da
peca, quando se confundem a Marcha Funebre com a Marcha Nupcial,
confirmando o que o préprio Nelson Rodrigues gostava de repetir: “que seu
teatro era uma meditagdo sobre o amor e sobre a morte.”'*

A sociedade esta refletida tanto na espacializagdo explicita (as
rubricas, as indicagdes cénicas), como na espacializagdo mais simbdlica
(sugerida pelos autores e indicativa de um espago imaginario).

Esta simbologia abarca desde o momento da criagdo do texto € a
sua primeira € imaginaria encenagao (processo que acontece juntamente com a
escrita do texto dramatico) até a relagdo real do ator e da platéia. Mesmo nos
momentos de maior emogdo no teatro, o processo de transformagdo e de
implantagdo de um espago do imaginario passa por um pacto simbolico entre
os participantes € o publico.

E este espago do mmaginario esta centrado também na palavra,

inserida no dialogo.

No drama (...), ja se manifesta o dia-logos, o logos tragmentado, o surgir de valores contraditérios,
defendidos por vontades e paixdes antagdnicas.'*

144 BERGSON, Henri. Op. cit., p. 54-55.
S MAGALDI, Sabato. Nelson Rodrigues: Dramaturgia e Encenagdes. Op. cit., p. 21.
14§ ROSENFELD, Anatal. Texto/Contexto. Op. cit., p. 41.
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Entdo, nestes textos dramaticos, as vozes dos personagens € as
vozes implicitas nos dialogos nos falam de uma sociedade que se constroi a
partir dos conflitos de geragdes, de passado e presente e de posi¢des
ideologicas € morais diversas. Sob uma politica regida pelas classes
dominantes, podemos entrever as demais classes e categorias tentando
construir um pais que lhes seja mais proximo.

Na linguagem das peg¢as analisadas, uma caracteristica instigante €
comum as cinco pegas, € 0 uso do humor como um vetor de subversio e de
descaracterizagdo da lingua dita oficial, inscrita nas gramaticas.

Esta oralidade jocosa, aliada as girias (com acentuado resgate
principalmente em Rasga Coragdo), cria um espago dialogico nio so entre os
discursos dos personagens, mas principalmente entre a sociedade monoldgica
que esta registrada nos livros escolares ¢ na historia do Brasil e a sociedade

complexa, plurivoca e carnavalizadora que se faz no dia-a-dia do pais.



5. CONCLUSAO

Ao trabalharmos com Vestido de Noiva, Rasto Atrds, Reveillon,
No Natal A Gente Vem Te Buscar e Rasga Coragdo, a nossa postura foi de
tentar escutar estes textos. Escuta-los e buscar a sua génese, mesmo sabendo
que os enigmas de cada obra permaneceriam enigmas. Ao escuta-los, muitos
caminhos foram apontados pelos proprios textos. Tentamos seguir estes
caminhos, como cumplices amorosos.

A convivéncia intima com estes textos ao longo do trabalho, nos
reafirmou a singularidade de cada obra de arte e a necessidade de respeitarmos
as caracteristicas que a tornam unica. Arte é invengdo. Invencdo do novo.
Feitura que se faz no fazer, misto de reflex@o, pratica e poiesis.

Ao correlacionarmos estas cinco pegas, em nenhum momento
tivemos o proposito de alinha-las de forma determinista numa categoria, mas
foi sempre nosso intuito o desejo de percebermos o dialogismo que poderia
haver entre elas e entre cada uma das pegas e a sociedade brasileira.

Entdo, aos poucos, fomos percebendo que o nosso trabalho era de

reflexdo estética, filosofica.

A reflexio filosofica é puramente especulativa e ndo normativa, isto €, dirige-se a definir conceitos e
n#o a estabelecer normas. A estética, portanto, nfo pode pretender estabelecer o que deve ser a arte
ou o belo, mas pelo contrario, tem a incumbéneia de dar conta do significado, da estrutura, da
possibilidade e do alcance metafisico dos fenémenos que se apresentam na experiéncia estética.'”

“7PAREYSON, Luigi. Os Problemas da Estética. Op. cit., p. 17.
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A medida que a tessitura deste trabalho implicava uma reflexdo
estética, isto nos foi conduzindo para uma reflexdo sobre os problemas centrais
da filosofia. Pensar o teatro ndo ¢ pensar apenas uma técnica ou uma arte
fechada em si mesma, mas ¢ refletir sobremaneira na condi¢do humana.
Condi¢do esta que ndo estd s6 em fragmentos dispersos, mas ’sim na
possibilidade de fazermos uma reflexao global sobre o homem.

Mas se o objeto do nosso estudo € o teatro, 1sto nos demandou
uma compreensio da sua dinamica: teatro, mascara, disfarce e jogo cénico.

No tecido complexo do espetaculo de teatro, o texto dramatico
ocupa um lugar fundamental. Vigorou, durante muitos anos, uma tendéncia a
considerar o teatro como um veiculo da literatura dramética, a servigo deste,
sendo a cena considerada secundaria.

As palavras do autor s6 se tornam jogo cénico quando
interpretadas pelo ator. No teatro, o ato de compor um personagem, de dar
voz a palavra do autor, sera do ator. E cada ator criara diferentemente a
mesma Alaide ou 0 mesmo Manguari Pistoldo. E serdo estas iterpretagdes do
texto, que lhe dardo grandeza e vida. Soé assim o texto renascera a cada
montagem em sua singularidade e em sua especificidade artesanal.

Em contraposi¢do, num outro extremo, existiu uma tendéncia mais
recente de relegar o texto a um espago quase que desnecessario, considerando
que o teatro acontecia apenas € tdo somente na relagdo ator e platéia. Este
teatro dos sentidos se baseou fundamentalmente nas propostas de Grotowski e,
de certa forma, de Artaud.

Esta relevancia do aspecto corporal — que, no Brasil ganhou
intimeros adeptos — foi significativa para definir novos rumos e multiplas
possibilidades de encenagdo, ampliando consideravelmente o papel do

diretor/encenador ¢ a compreensido de que o texto dramatico ndo ¢ somente



literatura, palavra escrita, mas palavras que se situam no limbo entre a escritura
€ a encenacao.

Aliado ao modismo corporal, o Brasil vivia um tempo de siléncio,
quando estas tendéncias se acentuaram. A desvalorizag¢do da palavra no teatro
correu o0 risco de um empobrecimento estético e imtelectual. E a
supervalorizagao da palavra — como era exercida em outras épocas —
empobrecia o teatro no seu jogo cénico e nas suas ilimitadas possibilidades.

A rapida leitura dos tedricos de teatro conduziu muitas montagens
que deram vazio a esta supremacia corporal. Mas € o préprio Artaud que nos

assinala:

Nio se trata de suprimir a palavra do teatro mas de fazer com que mude de destinagéo, e sobretudo
de reduzir o lugar que ocupa (...) Ora, mudar a destinagdo da palavra no teatro ¢ servir-se dela num
sentido concreto e espacial, na medida em que ela se combina com tudo que o teatro contém de
espacial e de significagdo no dominio concreto; é manipula-la como um objeto solido e que abala as
coisas, primeiro no ar e depois num dominio infinitamente mais misterioso e secreto mas amplo.'*

Artaud nos propde dar as palavras a mesma importancia que tém
nos sonhos. Compreendé-las como tessitura do simbolico, marco que nos
permite ingressar no terreno do imaginario — espago fundamental para a
criagdo artistica.

Além da palavra ser indicativa de mensagens € enigmas a serem
decifrados em sua complexidade, a palavra é “o fendmeno ideologico por
exceléncia” £ na palavra que se entrecruzam ¢ lutam os valores sociais de
um pais ¢ a dialética destas relagdes.

Por isto, nos detivemos nas relagdes entre as pegas e a sociedade
e a historia. Cada texto nos apontava uma interagdo diversa com este social,

reafirmando que o teatro € o lugar da encenagdo do outro, da sociedade.

18 ARTAUD, Antonin. O Teatro e Seu Duplo. Trad. de Teixeira Coelho. Sao Paulo : Max Limonad, 1984. p. 94-95.
M9 BAKHTIN, Mikhail. Marxismo e Linguagem. Op. cit., p. 36.
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O teatro ¢ uma atividade social, uma celebra¢do onde se misturam
duas tessituras: a da imagem e a da palavra. Onde o outro se revela. E se
revelando, nos desnuda.

Uma pecga de teatro € um organismo onde todas as partes sdo
determinadas pela idéia do todo, ja nos ensinava Aristoteles. E este todo se
constroi na interagdo dinamica das partes. Na busca do que integra a unidade
central destas pegas, foi que percebemos que a memoria seria o elo entre todas
elas. A memodria individual interagindo com a meméoria social.

Recorrendo a mitologia grega, ficamos sabendo que a memoria,
Memosine é mide de Clio, musa da histéria € irma de Cronos (tempo). Tempo,
memoria e historia sdo anteriores ao reinado de Zeus e, portanto, arcaicos, de
estirpe titanica.'’

Esta digressdo mitoldgica nos faz entrever ligagdes mito-poéticas
nestas pegas que trabalham com a memdria como fio condutor e alicerce
emocional de constru¢do dos personagens. E estas ligagdes simbolicas podem
ser associadas a origem do teatro.

Mas um outro elo fundamental entre estas cinco pegas € 0 que
elas apontam enquanto drama moderno brasileiro.

A arte assume o carater de moderno ndo s6 na tematica, mas
“através da assimila¢do desta relatividade a propria estrutura.”">!

A arte na modernidade assume a discrepancia entre o tempo do
relogio e o tempo da mente. Os relégios sdo quebrados e deformados como no
quadro de Salvador Dali que contemplavamos no inicio deste estudo.

Assumindo a desintegragdo da realidade, a fragmentagdo do

individuo, a ironia € o desvelamento, a arte reintegra-se com 0 espago mitico,

19 HARVEY. Paul. Diciondrio Oxford de Literatura Cldssica. Trad. de Mario da Gama Kury. Rio de Janeiro : Jorge
Zahar, 1986.
131 ROSENFELD, Anatol. Texto/Contexto. Op. cit.. p. 81.



circular, }J4 que agora o seu territorio €, assumidamente, o ficcional, o
imaginario. E ndo mais a copia perfeita da realidade.

Ao se assumir teatro, mascara € jogo cénico, o teatro reconstitui €
retoma sua especificidade de jogo (/udus). Jogo onde o espectador sabe que
esta diante de um artefato construido artisticamente € que aceita o pacto
simbdlico, onde a peca e a cena nao sio a vida real, mas uma reflexdo sobre a
vida e uma construgao do novo.

A arte modema volta-se sobre si mesma e reconhece como
relativos o mundo empirico dos sentidos, abrindo um espago de interioridade e
de correlagdes simbolicas.

O teatro modermno percebe espago e tempo ndo mais como
unidades fixas e normativas, mas como pensava Kant, formas subjetivas da
nossa consciéncia € que projetam a realidade sensivel dos fenémenos.

E é pela memoria que se tece esta linhagem do drama modemo
brasileiro. Memoria que ndo esta atada a um desenvolvimento cronolégico,
mas transita por territorios varios, espacializando a linguagem, fragmentando o
tempo e trabalhando intimamente com as caracteristicas essenciais ao fazer
teatral que estdo no uso do disfarce e no jogo.

E por vestir a mascara que o ator pode desvesti-la. E por
transformar-se no outro, que o teatro pode revela-lo.

A Sociedade Desnuda é a linha de parentesco que estabelecemos
entre estes cinco textos. O encontro deste caminho — possivel — do drama
moderno brasileiro ndo surgiu por uma necessidade de historicizagdo do teatro
brasileiro, mas sim pelas conexdes simbolicas a que estes textos nos remetiam.

Pensamos que um trabalho de interpretagdo nio pode reduzir uma
obra de arte a um unico sentido. Este fo1 o caminho que percorremos com

estes cinco textos, mas eles estardo indicando sempre novas interpretagoes,
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tanto cenicamente, quanto teoricamente. E € ai que reside a forca ¢ a

vitalidade do teatro.
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